


Arte e mercado



OS LIVROS DO OBSERVATORIO

O Observatdério Itau Cultural dedica-se ao estudo e divulgagéo dos temas de politica cultural,
hoje um dominio central das politicas publicas. Consumo cultural, prdticas culturais, economia
cultural, gestdo da cultura, cultura e educacgéo, cultura e cidade, leis de incentivo, direitos culturais,
turismo e cultura: tépicos como esses impéem-se cada vez mais a aten¢do de pesquisadores e
gestores do setor publico e privado. OS LIVROS DO OBSERVATORIO formam uma colecdo voltada
para a divulgagdo dos dados obtidos pelo Observatdrio sobre o cendrio cultural e das conclusées
de debates e ciclos de palestras e conferéncias que tratam de investigar essa complexa trama do
imagindrio. As publicagdes resultantes néo se limitaréo a abordar, porém, o universo restrito dos
dados, numeros, grdficos, leis, normas, agendas. Para discutir, rever, formular, aplicar a politica
cultural é necessdrio entender o que é a cultura hoje, como se apresenta a dindmica cultural em
seus variados modos e significados. Assim, aquela primeira vertente de publicacdes que se podem
dizer mais técnicas serd acompanhada por uma outra, assinada por especialistas de diferentes
dreas, que se volta para a discuss@o mais ampla daquilo que agora constitui a cultura em seus
diferentes aspectos antropoldgicos, sociolégicos ou poéticos e estéticos. Sem essa dimensdo, a
gestdo cultural é um exercicio quase sempre de fic¢do. O contexto prdtico e tedrico do campo
cultural alterou-se profundamente nas ultimas décadas e aquilo que foi um dia considerado
cldssico e inquestiondvel corre agora o risco de revelar-se pesada dncora. Esta cole¢éo busca
mapear a nova sensibilidade em cultura.

Teixeira Coelho

Xavier Greffe

ARTE E MERCADO

Tradugéo
Ana Goldberger

| Itau
MINISTERIC ILUMI/URAS cultural



Colegdo Os Livros do Observatério
Dirigida por Teixeira Coelho

Copyright © 2013
Itad Cultural

Copyright © desta edi¢do
Editora lluminuras Ltda.

Capa
Eder Cardoso / lluminuras

Preparagdo de texto
Jane Pessoa

Revisdo
Bruno Silva D'Abruzzo

Este livro segue
as novas regras do
Acordo Ortografico da
Lingua Portuguesa.

CIP-BRASIL. CATALOGAGAO NA PUBLICACAO
SINDICATO NACIONAL DOS EDITORES DE LIVROS, RJ

G831a

Greffe, Xavier

Arte e mercado / Xavier Greffe ; [organizagdo Teixeira Coelho] ; tradu¢do Ana
Goldberger. - 1. ed. - Sdo Paulo : lluminuras : Itau Cultural, 2013.

366 p.:il.; 23 cm.

Tradugéo de: Artistes et marchés
Inclui indice

ISBN 978-85-7321-414-7 (lluminuras)
ISBN 978-85-7979-041-6 (Itati Cultural)

1. Critica de arte. 2. Arte e sociedade. |. Coelho, Teixeira, 1944-.
II. Instituto Itat Cultural. lll. Titulo.
13-02629 CDD: 709.05
CDU: 7.036

02/07/2013  03/07/2013

2013
EDITORA ILUMINURAS LTDA.

Rua Inacio Pereira da Rocha, 389 - 05432-011 - Sao Paulo - SP - Brasil
Tel./Fax: 55 11 3031-6161
iluminuras@iluminuras.com.br
www.iluminuras.com.br

APRESENTACAO
AUTONOMIA, SUSTENTABILIDADE E FUTURO DA ARTE, 11
Teixeira Coelho

ARTE E MERCADO

INTRODUCAO, 19

1. AINVENCAO DA ARTE, 25
ANTES DA SEPARACAO ENTRE ARTESANATO E BELAS-ARTES, 25
A arte rupestre, 26
A Antiguidade, 35
A ldade Média, 37
As BASES DA AUTONOMIA DOS ARTISTAS: A RENASCENCA, 41

SUMARIO

A lenta transformacgdo do atelié e o comeco da diferenciagéo, 42
Uma aceleracdo na transformacdo do status: os artistas contra a
contradicdo de artesdos na Espanha do Século de Ouro, 46

Uma nova figura: o pintor da corte, 51
A GRANDE DIVISAO, 52
Do atelié a academia, 53
Para uma oposicdo maior entre artista e arteséo, 58
O surgimento da critica de arte, 62
O nascimento da estética, 64
A APOTEOSE DA ARTE, 68

Uma mudanca de ordem econémica: artista, obra e mercado, 69

O artesd@o em segundo plano, 69
Aindependéncia da arte, 73
O triunfo do esteticismo, 74



PARA UMA REDEFINICAO DA ARTE?, 84
A revolucdo Duchamp, 84
Para um eclipse da arte?, 90
O que éuma obra de arte?, 93

2. A MA SORTE DOS ARTISTAS EM UMA ECONOMIA DE MERCADO, 97
ALGUMAS OBSERVACOES HISTORICAS, 98
Pintores, escritores, profissionais do teatro e musicos, 98
Remuneragdo das obras ou dos artistas?, 109
O artista em uma economia de mercado, 111
O PAINEL ECONOMICO DE INSTRUMENTOS DOS ARTISTAS, 113
Uma tendéncia geral: a sub-remuneracdo, 114
Algumas varidveis que fazem diferenca, 123
Da renda a carreira, 137
O MERCADO DE ARTE E UM MERCADO?, 140
Aimportdncia do publico e dos locais de encontro, 144
Quem faz a oferta estd realmente oferecendo alguma coisa?, 148
Os precos serdo precos reais?, 153
Os mercados primdrio e secunddrio serdo mercados reais?, 162
Avale um mercado?, 167
O mundo da arte contemporanea: mercado ou sistema?, 170
O aparecimento da “crise do mercado de arte contempordnea”, 171

O sistema de arte: uma grade para andlise mais pertinente que o

mercado?, 175
A mistura explosiva: conceito e instalagdo, 179

3. A LEGITIMACAO DA ARTE PELA ECONOMIA, 189
O USO DA ARTE PARA HUMANIZAR A ECONOMIA, 190
Arts & Crafts, 190
A Art Nouveau e a Escola de Nancy, 200
O movimento da “Arte em Tudo”, 209
O movimento estético americano, 212
A Bauhaus, 214
A UTILIZAGAO DA ARTE PARA MELHORAR A QUALIDADE DE PRODUTOS E SERVICOS, 219
A decoracdo: do processo a reabilitacéo, 219
O design, 222
Os produtos culturais, 225

A superacdo da dicotomia entre belas-artes e artes decorativas: uma

licéo japonesa, 229

O REENCANTAMENTO DOS LOCAIS DE CONSUMO, 235
O USO DA ARTE PARA REFORGAR A IMAGEM DAS EMPRESAS, 237
A desobrigagdo financeira dos Estados, 238
A mudanca de atitude dos conselhos de administracdo, 240
Do conservadorismo ao neoconservadorismo, 242
As politicas culturais das empresas, 243

4. A LEGITIMACAO DA ARTE PELO SOCIAL, 259
UMA DISCUSSAO DE VERTENTES MUITAS VEZES CONTRADITORIAS:
JeAaN-JACQuUEs Rousseau, 262
As TESES DA ARTE “BOA PARA TODOS', 266
A arte faz bem, 267
As artes contra a midia, 271
As artes como elixir, 273
A ABORDAGEM PELOS VALORES EXTRINSECOS, 276
Os valores educacionais, 277
Os valores sociais, 279
Os VALORES SOCIAIS DA ARTE SAO UMA OPORTUNIDADE PARA OS ARTISTAS?, 292
A tese do elo faltante, 293

O valor instrumental da arte inclui a participacéo dos artistas? O

exemplo da musicoterapia, 297
A dificil colocag¢do dos valores sociais: o caso do meio prisional, 303
Do sociAL Ao poLiTico, 306

5. A LEGITIMACAO DA ARTE PELO TERRITORIO, 311
AsS POLITICAS CULTURAIS A SERVICO DA CIDADE, 312
Os casamentos alternativos entre estratégia urbana e cultura, 314
Os distritos culturais, 316
As cidades das artes, 320
AS VARIADAS REPERCUSSOES DO TURISMO CULTURAL, 321
Os monumentos, 321
Os museus, 323
Os festivais, 324
Os mercados de arte, 327
A ATRATIVIDADE CULTURAL: UM CONCEITO PARA MANEJAR COM CAUTELA, 328
A perspectiva tradicional: atrair os deslocamentos, 328
Uma perspectiva renovada: atrair uma classe de criadores?, 329
QUAL O LUGAR DOS ARTISTAS NO DESENVOLVIMENTO LOCAL?, 333
A motivagao dos consumidores, 334



O ciclo de vida de um bem cultural, 335
A imerséo na cultura de massa, 336

CONCLUSAOQ, 337

ANEXOS

Bibliografia, 343

Alguns dados numéricos, 347
Créditos das imagens, 349
indice onomastico, 351
indice de assuntos, 357

APRESENTACAO
AUTONOMIA, SUSTENTABILIDADE E FUTURO DA ARTE

Teixeira Coelho

Hd uma década a palavra e a ideia de mercado vém sendo demonizadas
no Brasil quando relacionadas a arte e a cultura, e quase somente a essas duas.
Nada mais oportuno, portanto, do que um volume que discuta as relacées
entre arte e mercado assinado por um pesquisador sem lacos com o préprio
mercado ou com aquilo que hoje se Ihe opde, o Estado (nem sempre por seu
préprio dnimo, quase sempre por intermédio dos partidos politicos que com
ele querem confundir-se).

Este é um livro ao mesmo tempo de histéria da arte e de histéria da
economia da arte, tendo por traco distintivo e foco central uma preocupagdo
com o presente, com este momento que vivemos. Assim é que ele se interroga
sobre a redefini¢do possivel da arte diante das novas condicées de produgéo,
sobre a oposicdo entre artista e artesdo ou sobre o aparecimento da critica
de arte. Mas o faz na medida em que as respostas possiveis contribuem para
esclarecer o contexto econémico da criagdo artistica e nGo apenas os aspectos
filoséficos ou estéticos da arte. Nessa perspectiva, interessa ao autor entender
por que sdo os artistas remunerados em patamar inferior a média dos ganhos
profissionais, em particular aqueles que se dedicam ds artes visuais, apesar da
existéncia das grandes estrelas de vendas miliondrias. E, ainda, saber se isso
serd alterado.

No roteiro tracado pelo livro, é fundamental entender o processo de
conquista da autonomia da arte e dos artistas frente ao poder absolutista
da Igreja e do Estado, dois grandes mantenedores da arte ocidental, e o que
acontece com essa autonomia quando os clientes autoritdrios ou absolutistas
de ontem sdo substituidos por essa entidade difusa quase sempre mal
designada (e mal entendida) pela palavra publico.

Questbes cruciais surgem ao longo desse caminho: aquilo que se chama
mercado é realmente um mercado assim como essa palavra é entendida em
economia? Os pregos da arte sdo de fato precos? Para dizé-lo de outro modo,
e de modo ainda mais relevante, os valores da arte sdo adequadamente bem
expressos pelo dinheiro? Claro que uma pergunta como essa encontra também
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um andlogo quando os mantenedores da arte eram outros, a Igreja e o Estado,
embora nesses momentos tal pergunta nunca aflorasse a superficie do debate
porque a resposta parecia ébvia: o valor de uma obra de arte pode ser aferido
pelo modo como ela representa um interesse religioso ou politico? A resposta
a essa pergunta enquanto a Igreja foi a comanditdria mdxima da arte no
ocidente, ao longo de vdrios séculos, era entdo previsivel: claro que sim, a arte
que representa bem um ponto doutrindrio religioso é uma boa arte, seu valor é
grande. Quando o Estado substituiu a Igreja nesse papel — e substituiu é bem
apalavra: néo sé as fungées da Igreja passaram a ser do Estado como também
o poder de decidir o que € arte viu-se nas maos do Estado de modo igualmente
absoluto — a resposta continuou a ser a mesma: a arte que representa bem
os pontos doutrindrios do partido politico a frente do Estado é uma boa arte,
como o demonstraram os estados fascistas, nazistas e comunistas da primeira
metade do século XX e depois.

Airrupgdo e a gradativa consolidacdo do mercado cada vez mais livre da
Igreja e do Estado, embora por este regulado nos tempos modernos, pareceu
a utopia possivel para o artista, que se viu livre para pintar ou escrever o que
bem quisesse sem pedir a autoriza¢do prévia de ninguém e sem se preocupar
com a aceitacdo posterior do que resultasse de sua acéo. Pintar ou escrever o
que bem entender e depois descobrir se alguém quer pagar por isso para poder
continuar pintando ou escrevendo: essa revelou-se a nova prdtica da arte.
Por certo, nos tempos do mecenato dos papas e cardeais e dos soberanos, a
moeda jd era um instrumento de troca. O valor atribuido a uma obra por quem
passava a encomenda correspondente era aferido pela quantidade de moedas
dispensadas ao autor, e esse valor era por sua vez medido pelo contetdo da
obra. Com o mercado, em principio o valor da obra e a realidade da obra ou
proposta pela obra tornaram-se categorias independentes uma da outra. O
valor econémico de uma obra de arte tornava-se o modo objetivo de traduzir
valores subjetivos. Esse valor objetivo é, por assim dizer, neutro, e um sistema
de cotacbes tornava ainda mais igualitdrio o modo de avaliar obras diversas
de um mesmo artista ou de artistas diferentes. O valor de uma obra dependia
agora ndo de seu conteudo imaterial (virtual, se essa palavra entéo existisse
com esse sentido) mas de coisas bem duras em sua materialidade como a cor
usada numa tela (um certo azul é mais caro do que um verde e o preco final
da obra depende de quanto azul pode ser pago pelo comprador) ou de algum
material especificamente requisitado (ouro para o fundo da pintura, por
exemplo) e, mais prosaicamente, da quantidade de horas despendidas pelo
artista na execugéo da obra. Hoje as coisas estdo mais simplificadas e muitas
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obras de arte em pintura tém seu preco calculado com base nos centimetros
quadrados que oferece. Nada poderia ser mais neutro, a situagdo néo poderia
ser mais objetiva. Aparentemente.

Por certo, as coisas logo se complicaram. Digamos que um mesmo artista
pintou duas telas de mesmo tamanho com o mesmo tema no mesmo ano e
més. As duas séo auténticas e igualmente bem apreciadas. Uma foi a seguir
vendida para compradores desconhecidos e a outra o foi para um grande e
conhecido colecionador. Num determinado leildo — decisiva inven¢do do
mercado da arte—' as duas sdo oferecidas: é sabido que aquela que pertenceu
a um colecionador famoso obterd certamente um preco mais alto. Esse preco
se compée de fatores amplamente imensurdveis, estranhos ds “regras do
mercado” puro e de um modo que ndo se repete, por exemplo, no mercado de
automdveis ou dos barris de petréleo. Sdo aspectos como esse que levam Xavier
Greffe a perguntar-se sobre a propriedade da expressdo “mercado da arte” Em
outras palavras, estd correto retirar uma palavra e/ou um conceito dali onde
tém seu significado préprio e aplicd-los a um outro campo e, ndo apenas isso,
aplicd-los a esse outro campo junto com toda a carga de andlises politicas,
sociais e outras tantas cabiveis no campo original? Ou o uso metafarico, na
arte, da palavra e do conceito de mercado sé pode levar a sérios equivocos que
ndo beneficiam nem a arte, nem a sociedade, nem o artista?

O fato é que aquilo que parecia o melhor dos mundos possiveis néo o foi.
O mercado ndo garante a sustentabilidade do artista, nem a da arte. Deveria
fazé-lo? Deve alguém ou alguma instituicdo pagar pela arte ou “arte” que
alguém decide fazer? Um processo de valorizag¢éo da arte pelo lado econémico
foi empreendido, de modo quase natural: a arte foi utilizada para melhorar,
embelezar mesmo, produtos industriais. Foi o que aconteceu com o movimento
Arts & Crafts, com a Bauhaus, com a Escola de Ulm. Mas, a valorizagdo e a
legitimagdo da arte e do artista pela vertente da economia e ndo do contetido
intrinseco a obra, sendo algum passo adiante, é um passo conveniente? No
lugar de vender-se aquilo que era justo e bom (a representagdo de uma pessoa
dita sagrada, de uma paisagem bela), vende-se agora aquilo que é bonito
e confortavel, em detrimento do que for feio e incobmodo. O conteudo e o
valor intrinsecos da obra de arte podem sair prejudicados dessa empreitada.
E empresas que entendem positiva a associacdo de suas marcas com a arte
acabam raciocinando em termos ainda arcaicos: ndo patrocinaréo, por

' No sentido moderno de venda de uma obra pelo melhor preco, os leilées se firmaram no século XVIlI,
na Franca pos-revolucionaria, e na Inglaterra com a abertura da Sotheby’s e da Christie’s. Cabe
anotar que auction, leildo em inglés, tem uma etimologia possivel no latim em augeo, que significa
“Eu subo’, “Eu aumento” o preco...
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exemplo, arte feia e incémoda — como a pintura de Lucian Freud na qual se
vé pessoas obesas ou feias e desnudas ou, simplesmente, pessoas como elas
sdo e ndo como o metro harménico grego dizia que deviam ser. Nesse caso, o
mercado ndo funciona como um mercado: funciona como um censor do gosto
que considera justo e bom, assumindo uma perspectiva platénica sem o saber
(“o que é bom é belo e verdadeiro; o que é verdadeiro é belo e bom; o que é belo
é bom e verdadeiro”).

Hoje, surgem outros processos de legitimagdo e valorizagéo da arte,
portanto do artista. O século XXI viu a ascensdo do processo de vinculagdo
da arte (e da cultura) ao mérito social que possa ter. O Férum Universal da
Cultura de Barcelona em 2004 fez dessa vinculacdo um caso exemplar que se
quis depois repetir: a arte e a cultura como fatores da paz entre as nagées, os
povos, as etnias, os credos, as classes sociais. Em suma, a arte e a cultura como
a grande panaceia universal. As iniciativas “do bem” se multiplicaram, com
toda as violagdes nesse processo implicadas (se a cultura é mais facilmente “do
bem’, a grande arte quase nunca é ou pode ser “do bem”: néo direi que ela é
“do mal” porque isso seria adotar a mesma linguagem carcomida visivel na
express@o “do bem”; mas estd claro que a grande arte é com frequéncia aquela
que incomoda, que faz pensar, que destréi ndo apenas a base da arte como
as bases da sociedade instituida; ndo sem razéo o nazismo de Hitler chamou
essa arte de “degenerada”). O artista passa a saber, entdo, que terd de torcer
suficientemente sua arte para que ela possa ser vista como “do bem” e como
tal remunerada ndo sé pelas empresas, com dinheiro publico dos incentivos ou
com dinheiro préprio, como pelo Estado (com dinheiro de todos).

E outros processos de legitimagéo e valorizagéo da arte aparecem todos os
dias. Se a grande ténica da economia, em processo de conten¢do do comércio e
da industria, é hoje dada pelo dominio dos servicos (restaurantes, hotéis, lazer
diversificado), a arte é chamada para vender atracées locais. O artista passa a
ser fator de desenvolvimento nacional, regional ou municipal. O artista morto
e que virou gldria local ou o artista vivo que produz para esse mercado. O que
ganha exatamente o artista com todos esses novos mercados que se abrem? E
como se garante a sustentabilidade da arte tal como o ocidente se acostumou
avé-la (pelo menos da boca para fora, isto é, cinicamente), ainda que de modo
distorcido em virtude da passagem de tempo? Talvez um novo conceito de arte
esteja surgindo — enquanto governos e empresas continuam presos a antigos
entendimentos do mesmo fenémeno.

Novas equacdes estédo surgindo, e novas alternativas ao mercado, assim
como o mercado foi uma alternativa d Igreja e ao Estado. Quando este livro foi
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elaborado e publicado, originariamente em 2007, a prdtica do crowdfunding
— financiamento pela multidéo anénima — era simplesmente ignorada ou
ndo passava de outra utopia. Hoje, cineastas conseguem levantar fundos para
seus filmes através da convocacdo pela Internet: contribuam para a realiza¢éo
de meu filme, cujo roteiro podem ver no arquivo anexo ou que podem avaliar
por minha producgdo anterior ou por minhas intenc¢ées; prometo-lhes em troca
tantos ingressos grdtis ou, talvez, nada lhes prometo: colaborem se gostarem
da ideia e pela ideia em si mesma. A nog¢do de mercado, baseado no conceito
de troca mediada pela moeda, explode em fragmentos corrosivos. Resta saber
se resolverd a velha equacdo que busca colocar num mesmo patamar o valor
da obra, a realidade da obra e a remuneragdo do artista.

Um livro como este é ainda raro e oferece elementos preciosos ndo
apenas para o entendimento da dindmica da cultura no campo da arte como
para a formulagdo de politicas para a arte (quase escrevo “politicas culturais
para a arte’;, uma contradicéo nos termos sem que a maioria se dé conta do
fato). Ao mesmo tempo, deixa implicitas perguntas espinhosas e largamente
perturbadoras (as Unicas que merecem ser formuladas): nos tempos do
crowdfunding e das mobilizacdes espontdneas e instantdneas que os préprios
interessados se fazem (os flash mobs), e que no entanto alguns governos jd
querem controlar e absurdamente estimular, ainda cabe formular politicas
para a arte fora dos mercados, tanto quanto politicas para os mercados?

maio de 2013
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INTRODUCAO

Os meios artisticos ndo gostam nem um pouco da economia. A ideia de
que légicas econdmicas possam lancar luz sobre a realizacao de atividades
artisticas ou, pior, sobre as escolhas estéticas, lhes parece perigosa e
enganosa. Disciplina com conhecidas conota¢des imperialistas, a economia
nao pode deixar de impor a arte sua propria légica. Disciplina ha tempos
organizada em torno da andlise dos mercados, ela pode relativizar ou até
mesmo destruir as varias normatizagdes que se desenvolvem no campo
das atividades artisticas.

As atividades artisticas tém, entretanto, uma dimensao econémica.
Como toda atividade humana, a atividade artistica precisa de recursos, e
a maneira como estes sao obtidos influencia tanto o modo de expressao
dos artistas quanto suas carreiras. Essa € uma constante na histéria da
arte, mesmo que, em geral, ela se destaque apenas quando ha crises
cujas motivacdes de ordem estética colidem de frente com as restricdes
econOmicas. Mas também ha periodos em que o lugar destinado as
atividades artisticas se baseia em fundamentos econdmicos sdlidos
que garantem sua sustentabilidade. Essas constatacées logo podem
ser descartadas para dar lugar a uma observacao mais geral: os regimes
econdmicos da arte refletem a maneira especifica como ela é reconhecida
na sociedade e, por sua vez, delimitam as oportunidades e as restricdes aos
artistas.

Esse lugar que a arte ocupa &, portanto, mutavel. Larry Shiner’
demonstroumuitobemqueaarte,enquantoinstancialivre de consideracoes
religiosas ou politicas, € uma invencao “recente”. Com efeito, em muitas
sociedades, a arte ndo se manifestou como uma atividade especifica,
que encontra nela mesma sua razao de ser, mas, antes, como auxiliar de
outras funcdes, beneficiando-se, entdo, de suas bases econdémicas. Os
conhecimentos que atualmente estao disponiveis sobre a arte rupestre
destacam o papel dos xamas como vetores daquilo que hoje chamamos

' L. Shiner, The Invention of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 2001).
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de arte, mas que tinha um papel diferente naqueles tempos. Em muitas
civilizagbes antigas e medievais, a arte é uma dimensao da religido e é
financiada a partir de uma economia organizada em torno dos templos,
das igrejas ou dos monastérios. Esse relativo reconhecimento da arte nao
quer dizer que antes nao existissem competéncias artisticas, mas que elas
podiam, entdo, apoiar-se nos recursos dessas outras instancias.

Assim, quando a arte reivindica sua autonomia, as competéncias
artisticas sdo levadas a procurar outras bases econémicas. A invencéo
“moderna” da arte corresponde a necessidade de uma nova arquitetura
econdmica da arte, e da pertinéncia desta uUltima ird depender a viabilidade
do sistema e da condicdo artistica. Como essa autonomizacdo da arte se
desenvolve simultaneamente com a economia de mercado, no sentido
moderno desse termo, a condicdo artistica deve definir relacdes tao
estdveis quanto possivel com o mercado, isto €, um sistema de alocacdo
onde as ldgicas interligadas de fungibilidade e de equivaléncia tornem-
se centrais. Podem desenvolver-se logicas artisticas independentes das
l6gicas econbmicas, mas pode-se apostar que as restricbes econdmicas
irdo, logo, fazer-se sentir.

Na economia de mercado, os artistas podem ter dificuldades para
mobilizar os recursos financeiros de que precisam, a ponto de que a
figura do starving artist (o artista que passa fome) sirva, para alguns, como
validacao artistica. Mas vale mais ser superstar do que starving artist,
e se nao puderem sé-lo, os artistas podem ser levados a mobilizar suas
competéncias em prol de outras funcbes, sendo entdo objeto de um maior
reconhecimento econémico por parte da sociedade. Assim, assistiremos
a estetizacdo da producao, ao reencantamento de locais de consumo, as
utilizagées ludicas, educativas ou sociais da arte. Hoje essas manifestacoes
sdo cada vez mais numerosas, mas ninguém garante que os artistas
encontrem nelas, de fato, seus interesses. Os artistas frequentemente
veem suas competéncias diluidas dentro de conjuntos que eles nao mais
controlam e que, portanto, nem sempre lhes trazem os recursos esperados.
Assim, a autonomizagao da arte na sociedade, e depois suas tentativas de
moderacao através de uma refuncionalizacdo das competéncias e das
atividades artisticas, trouxeram a luz a ma sorte econdémica da maioria dos
artistas.

Este livro pretende ilustrar a ascensdo paralela da invencao da arte e
da economia de mercado, a fatalidade que dai resultou para muitos artistas
e, depois, como as tentativas de relegitimacao da arte pela sociedade nao
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Artemisia Gentileschi, Autorretrato em Alegoria da pintura. The Royal Collection.
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levaram, como era esperado, a proteger os artistas da fragilidade de sua
situacao econOmica e profissional.

e De inicio serd mostrado em que a arte é uma invencao “recente’,
criando seus préprios critérios de validacdo e dispositivos institucionais
(capitulo 1).

e Em uma economia de mercado, essa autonomizacao da arte funciona
com dificuldade, pois é preciso que ela encontre uma demanda
solvente, cujo uso abusivo de expressées como publico ou mercado de
arte cria mais uma ilusao do que uma realidade. Um sistema de arte
é organizado para tentar filtrar as pressées do mercado, benefician-
do-se dele ao mesmo tempo, mas sua fragilidade é muito grande,
conforme, alids, é comprovado pelo mercado de arte contemporanea
(capitulo 2).

e Os recursos que os artistas ndo conseguem, ou ndo conseguem mais,
encontrar mediante o consumo final do valor estético, eles procuram
através da mobilizacdo de valores extrinsecos a suas préprias
competéncias. Uma primeira dire¢dao sera a da economia, na qual a
acdo artistica pode melhorar a qualidade dos objetos da vida cotidiana.
Essa discussdo é muito mais antiga do que parece. Do Arts & Crafts ao
design, passando pelas escolas da Art Nouveau, ela sempre existiu.
Tanto sob suas formas antigas quanto sob as contemporaneas, ela
revela as dificuldades ou mesmo os impasses dessa “solucao”. O poder
de compra a ser mobilizado para pagar produtos com qualidades
artisticas marcantes nao é tao importante quanto se espera. A
utilizacdo das competéncias artisticas nesses processos pode levar a
sua banalizagado. Os produtores que se arriscam nisso tém de enfrentar
os imitadores (capitulo 3).

e A segunda direcao, a do social, pode levar aos mesmos impasses.
Novamente, ai, a discussao é antiga, e as teses da arte boa para todos
e para tudo, que serve para tudo e que serve a todos, para a saude
e a educacao, bem como para a integracao social, sdo permanentes,
nao sem desenvolver ambiguidades e mal-entendidos. Entretanto,
essa refuncionalizacdo nem sempre traz proveito aos artistas. A
expansao dos mercados, tais como os da animagao sociocultural ou
da musicoterapia, traz beneficios, em primeiro lugar, as competéncias
nao artisticas, sendo que as competéncias artisticas sao ali banalizadas
e limitadas (capitulo 4).
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¢ A terceira direcdao é a dos locais de consumo e, especialmente, das
cidades. As artes e a cultura sdao hoje evocadas como principais
determinantes da qualidade de vida e da atracao exercida pelos
lugares, abrindo, assim, aos artistas, um campo de acao consideravel.
Mas também aqui as logicas que envolvem a mobilizacdo das
competéncias artisticas impdem a estas sua propria forca e podem
causar a deformacdo e a subjugacdao das competéncias artisticas
(capitulo 5).

e Destacar as dificuldades ou fatalidades de que sdao objeto os artistas
nao deve levar a visdes maniqueistas, como aquela que dominou a
vida artistica de certos paises durante os uUltimos decénios, em que se
supde que a intervencdo do Estado garanta a criatividade e a felicidade
dos artistas, novo dicionario de ideias preconcebidas. Com muita
frequéncia, sistemas desse tipo sé conseguiram produzir o clientelismo,
a procura de rendimentos e a manutencao da posicao adquirida
pelos felizes escolhidos. Por outro lado, essa interpretacdo enfatiza a
necessidade de melhores sistemas de informacao, de formacao e de
gestao das competéncias artisticas. Hoje, mais do que nunca, o artista é
o0 empresario de seu préprio talento: assumir essa funcao é ainda, sem
duvida, o melhor meio de aproveitar as oportunidades que se oferecem
de fato a ele, sem fazer disso uma armadilha. Sem contrapor a “arte em
tudo” a “arte pela arte”, uma abordagem econémica cautelosa sé pode
provocar a abertura dessa discussao (conclusao).

Mesmo que este livro tome emprestadas muitas evolucées histéricas
tradicionalmente assumidas pela historia da arte, ele nao pretende, em
absoluto, ser uma histéria da arte, nem mesmo uma histéria econémica da
arte.

Ao analisar, hd uns dez anos, as condi¢bes do emprego em arte
ou artistico,? ficamos chocado com os discursos falaciosos e euféricos
sobre o esperado crescimento desse emprego, especialmente na Franca.
Entdo tentou-se explicar os mal-entendidos,® ressaltando o carater
intrinsecamente arriscado das atividades artisticas em uma economia de
mercado. Esses questionamentos ndao parecem ter perdido nada de sua
pertinéncia. Tratamos, neste livro, de ampliar a perspectiva, associando
questdes tdo fundamentais muitas vezes deixadas na sombra: quais
sdo os efeitos da ruptura entre artesanato e arte, ruptura ignorada pelos

2 X. Greffe, Lemploi culturel a I'age du numérique (Paris: Anthropos, 1999).
3 X. Greffe, Arts et artistes au miroir de I'économie (Paris: Unesco/Economica, 2003).
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sistemas ndo europeus? Os mercados artisticos sao abertos ou funcionam
como sistemas quase fechados, produzindo e distribuindo principalmente
rendimentos? Qual é a direcao da corrente contemporanea de valorizacao
dos bens culturais: da criacao de obras de arte para as industrias culturais
ou das demandas da midia para os artistas? Os artistas podem extrair os
recursos de que precisam para viver dos valores intrinsecos a cultura ou
eles devem planejar encontra-los pelo viés de seus valores extrinsecos?

1. AINVENCAO DA ARTE

Hoje é grande a confusdo sobre saber o que é uma obra de arte e
quais sao seus limites. As obras de arte nascem como tal ou tornam-se
assim porque um “diretor” assim decidiu ou porque casas especializadas,
chamadas deinstituicOes artisticas, as apresentaram como tal? Essa questao
assumiu, recentemente, uma importancia consideravel nas discussoes
sobre a arte contemporanea, mas ela é muito mais antiga do que parece.
De fato, foi durante os séculos XVIl e XVIIl, no momento em que se efetuava
a grande divisao entre artesanato e arte, que a nocao de obra de arte surgiu
claramente sob essa forma.'

Que a obra faca parte da ars ou da techne, ela é, de qualquer modo,
produto de uma aptiddo humana. Mas é apenas no século XVIIl que a nocao
de beleza, ou mesmo de génio, impde-se além da nogao de aptidao ou
de capacidade. Vérias diferencas se sobrepdem nessa época: arte/artesa-
nato; artista/artesdo; aptidao/genialidade; estética/utilidade ou lazer; high
culture/low culture; patrocinio/mercado. E mesmo em outras civilizagoes, a
identificacdo da arte como campo especifico é recente, até ambigua, como
no Japao.

ANTES DA SEPARAGAO ENTRE ARTESANATO E BELAS-ARTES

A proposta aqui nao é oferecer uma histéria econémica da arte, mas ver,
através de alguns temas especificos, como o que &, afinal, considerado obra
de arte pode ser inserido na vida de uma sociedade e nela desempenhar

um papel; enquanto o lugar dos artistas tenderd, aqui, a refletir o papel
atribuido a sua atividade.

' L. Shiner, The Invention of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 2001), pp. 19-21.
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A arte rupestre

No Paleolitico superior aparecem muitas pinturas rupestres, pelo menos
no que diz respeito a Europa, pois essas obras parecem ja existir em outros
continentes, principalmente na Africa. Por arte rupestre, entende-se aqui as
imagens pintadas ou gravadas nas grutas e nas cavernas, o que nao exclui
que, no mesmo periodo, surjam também objetos, entdo chamados pelos
especialistas de arte portavel ou mével. Como consequéncia, desenvolveu-
se toda uma industria intelectual sobre o nascimento da arte, cujo ponto
de partida parece ter sido dado em 1902 pelo célebre artigo de Emile
Cartailhac: “Mea Culpa d’un sceptique”. Ainda hoje sao discutidas as razdes
do surgimento da arte rupestre, e vdrias hipdteses se confrontam para
ilustrar de modo mais geral o que podem significar as praticas artisticas
(ou 0 que nos parecem como tais) em uma sociedade. Isso é tanto verdade
quanto os dados que, aqui, continuam sendo frageis e sujeitos a novas
investigacdes, como aquelas que acompanharam a exploracdo da gruta de
Chauvet.? Assim, vé-se, 30 mil anos antes de nossa era, surgir desenhos que
até entdo ninguém imaginava que pudessem atingir tal sofisticacdo: técnica
do sfumato, relevo etc., ainda mais que certos desenhos ou representacoes
datados de 15 mil anos antes de nossa era ndo a demonstram.

Uma hipdtese simples sugere que a arte apareceu de repente porque
os homens dessa época estariam interessados nela e teriam, desse modo,
expressado necessidades estéticas ignoradas até entdo. Ainda assim seria
preciso explicar por que naquele tempo. Uma explicacdao dessas parece
da ordem do milagre, tomando no contrapé as teorias materialistas da
evolugao desenvolvidas a luz dos trabalhos de Darwin e Wallace. A viagem
de Darwin as ilhas Galapagos teria feito com que ele entrevisse os possiveis
processos da evolucao das espécies. Mas foi apenas vinte anos depois,
especialmente apds a correspondéncia com Alfred Russel Wallace, que
chegou a mesma conclusao em seu ensaio escrito a partir da analise das
ilhas Molucas — On the Tendencies of Varieties to Depart Indefinitely from
the Original Type (1858) —, que Darwin publicou, com a colaboragdo de
Wallace, uma série de textos sobre a evolucao das espécies enderecados a
Sociedade Lineana de Londres. Essa contribuicao foi pouco comentada em
seu tempo, o que nao foi o caso de sua obra surgida um ano depois: On the
Origin of Species by Means of Natural Selection (1859).3

2 D. Lewis-Williams, The Mind in the Cave: Consciousness and the Origins of Art (Londres: Thames and
Huston, 2002).
3 C. Darwin, On the Origin of Species by Means of Natural Selection (Harmondsworth: Penguin, 1859).

26 ARTE E MERCADO

Gruta de Chauvet. Galeria do Cacto. Urso da caverna voltado para a
esquerda: tracado vermelho realcado com sombras.

A INVENCAO DA ARTE

27



De fato, a arte rupestre era conhecida desde o século XVII, pois
naquela época as pinturas tinham sido identificadas, porém rejeitadas.
Nao se imaginava, naquele momento, que esses signos pudessem fazer
parte dos géneros artisticos reconhecidos entdo. A perspectiva muda na
segunda metade do século XIX. Nos anos 1860, Edouard Lartet encontra na
gruta Massat, em Ariége, uma série de objetos decorados, especialmente
arcos esculpidos ou outras esculturas que pareciam ndo ter nenhum valor
utilitario, como, por exemplo, cabecas de urso de marfim. Mas o valor desses
objetos estava longe de ser reconhecido; alguns os viam, antes, como
fésseis. Entretanto, com base nesses exemplos apresentados na Exposicao
Universal de Paris em 1878, Don Marcelino Sanz de Sautuola, dono de
uma gruta situada ao norte da Espanha, em Altamira, procura, por seu
turno, objetos em sua propriedade. Com efeito, ele e a filha encontraram
principalmente representacdes de bisdes que se encaixavam perfeitamente
nas formas do teto de sua gruta, bisdes de que se sabe que Picasso teria
dito: “Nenhum de nés poderia té-los pintado”. Don Marcelino publicou um
levantamento de suas descobertas de objetos e pinturas em um ensaio de
1880: Breves apuntes sobre algunos objetos prehistdricos de la provincia de
Santander. O valor dessas pinturas nao foi reconhecido, pois elas em nada
correspondiam a imagem de atraso ou de primitivismo atribuida aquela
época. Pior, esses bisdes foram considerados, por muitas pessoas, como
pinturas fraudulentas, feitas para chamar a atencao. Desse modo, Cartailhac
interveio para denunciar a fraude, mas, vinte anos mais tarde, ele voltou
atrds quanto a seu primeiro julgamento para reconhecer que se tratava
de pinturas de grande valor artistico.* Sua mudanca de opinido aconteceu
bem rapido, ja que, no comeco do século XX, foi explorada uma série de
grutas que apresentavam composi¢ées da mesma natureza, comegando
pela exploracao da gruta de La Mouthe, em Dordonha.

A explicacdo pelo esteticismo

Naquele momento, portanto, comecou a verdadeira discussdao sobre o
significado da decoracao rupestre. Como ja foi observado, uma boa parte
das explicacbes girava, entdo, em torno da ideia de que um sentimento
artistico teria aparecido de repente. Essa andlise transcendental, além de
excluir toda explicacao baseada na evolucao dos povos e de seus meios

4D. Lewis-Williams, op. cit., pp. 32-3.
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de comunicacao, acima de tudo vinha transpor para 15 mil anos antes de
nossa era as discussdes que surgiram na Europa sob o romantismo. Ja em
1864, Lartet e Christy externaram a ideia de que a abundancia de animais
no Paleolitico superior tornou a caca mais produtiva e, desse modo, deixou
mais tempo livre para os homens daquela época, tempo que eles podiam
converter em lazer utilizado para decorar suas moradias.’ Essa arte rupestre
tornava-se, assim, a expressao de praticas individuais, procurando nelas
mesmas a evasao, o prazer etc. Edouard Piette retomou essa ideia mais
tarde, aplicando-a a arte do mobiliario e utilizando palavras como expressao
artistica, cultura da beleza etc.®

Contudo, muitas observacdes opdem-se a essa interpretacao. Muitas
dessas decora¢des eram feitas em lugares onde, hoje, sabe-se que ninguém
ia. Nas sociedades nas quais as condi¢cdes materiais eram bem mais penosas
do que no Paleolitico superior (os bushmen da Australia), existiam essas
manifestacdes “artisticas’, o que tornava muito duvidosa a hipdtese do
tempo livre. Os indicios de que essas populacdes tinham praticas religiosas
levaram a considerar uma ligacao entre estas e as praticas artisticas. Enfim,
uma ultima critica podia serencontrada no fato de que pensar dessa maneira
levava a aplicacdao de um conceito moderno, o da arte, a periodos que nao
parecem ter conhecido essas questdes. Gombrich ressaltava esse aspecto
indiretamente quando escrevia — ndo que isso, alias, deixasse de levantar
outros problemas —: “Ndo existe realmente Arte, mas apenas artistas"’

A explicacao pela magia

Em seu artigo de 1903: “L'‘Art et la magie: a propos de peintures et des
gravures de I'age du renne’, Salomon Reinach atribui o surgimento dessas
manifestacbes artisticas as necessidades da magia. Os homens dessa época,
essencialmente cacadores e criadores, faziam desenhos de animais porque
essas representacdes tinham como resultado, a seus olhos, a multiplicacao
das espécies animais em questdo. Essa ideia lhe havia sido dada pelo
estudo dos aborigenes da Australia e tinha relacdo com o principio dos
totens. Mais tarde, ele ird modificar sua hipétese: o desenho nao levava a
multiplicar as espécies, mas a dar mais poder aqueles que as cacavam. Essa

*lbid., p. 42.

¢ lbid., p. 38.

7 “There is really no such thing as Art. There are only artists!” E.H. Gombrich, The Story of Art (Londres:
Phaidon, 1950).
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ideia estava ligada ao fato de que certo nimero de desenhos associava os
animais as armas ou as armadilhas usadas para caca-los. Essa explicacao
de tipo magico respondia pelo menos a um dos obstaculos encontrados
na explicacdo estética: como toda pratica magica, ela devia estar oculta,
dai o fato desses desenhos estarem situados, na maior parte das vezes, em
lugares inacessiveis a um grande ndmero de pessoas.

As explicagdes estruturalistas

Ao contrario das interpretacdes precedentes, temos as explicacdes do
tipo estrutural ou estruturalista. Max Raphael, Annette Laming Emperaire e
André Leroi-Gourhan desempenharam nisso um papel essencial.®

Para Max Raphael, que introduziu uma perspectiva marxista na
interpretacdo da arte rupestre, a negacdao da qualidade artistica da arte
rupestre do Paleolitico superior provém de que ela nao se inscreve em um
esquema linear que levaria a ver, nos bons resultados do século XX, um apice
artistico.® Os povos do Paleolitico tinham uma sociedade organizada, e as
mensagens transmitidas pelas pinturas faziam parte de sua superestrutura,
refletindo as condicdes da infraestrutura. Nesse contexto, as imagens de
animais muitas vezes organizadas na forma de oposi¢des, ou mesmo de
lutas, descrevem os antagonismos que atuavam nas condicdes societais
e econdémicas da producao (assim, em Combarelles, os cavalos opdem-se
claramente aos bisdes e aos touros, enquanto, em Lascaux, sao os cavalos
e os touros selvagens). Para traduzir essas oposicdes, os animais sao
representados como grupos em conflito. Por outro lado, outros grupos de
animais descrevem rela¢des de alianca. Portanto, o que alguns consideram
como desordem das pinturas nao passa da traducdo de antagonismos.
Raphael vai mesmo além dessa abordagem de tipo marxista, afirmando
que, em Altamira, os desenhos permitem indicar uma oposicao entre
homens e mulheres.

Annette Laming Emperaire logo se interessou por Lascaux, sobre o
qual ela publicou uma obra em 1959.° Ela descartou as explicagdes do

8 M. Raphael, Prehistoric Cave Paintings (Nova York: Pantheon Books, 1945); A. Laming Emperaire, Lascaux:
Paintings and Engravings (Harmondsworth: Penguin, 1959); A. Leroi-Gourhan, Interprétation
esthétique et religieuse des figures et symboles dans la Préhistoire (Archives de Sciences Sociales des
Religions, 1976); G. Curtis, The Cave Painters: Probing the Mysteries of the World's First Artists (Nova
York: Alfred A. Knopf, 2006).

° M. Raphael, op. cit.

© A. Laming Emperaire, op. cit.
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tipo magico ou transcendental e insistiu na importancia das associagdes de
imagens que caracterizam as composicoes de Lascaux. Ela considera que é
o reconhecimento dos clas que serve de fundamento as imagens, o que a
liga aos trabalhos de Max Raphael.

ParaLeroi-Gourhan,oagrupamentodasimagens permitiacompreender
o papel e a natureza da arte rupestre.’' Retomando as ideias de Lévi-Strauss,
ele considerava que os povos do Paleolitico tinham uma estrutura mental
compardavel a nossa, e que essa estrutura funcionava, muitas vezes, no modo
de oposicao binaria (homens/mulheres, humano/divino, homem-cavalo/
mulher-bisao' etc.). Considerando as imagens fornecidas por 66 grutas, ele
observou que os animais podiam ser agrupados em quatro categorias. A
primeira reunia os pequenos herbivoros, a quem ele atribuia simbolos de
masculinidade, e a segunda, os grandes herbivoros, aos quais ele atribuia os
simbolos de feminilidade. Os outros dois grupos situavam-se a margem dos
precedentes e reuniam espécies periféricas ou perigosas. Além disso, ele
analisava os signos associados a essas imagens. De novo, ai predominavam
dois grupos de signos, o dos signos estreitos (flechas, ganchos etc.) e o dos
signos largos (triangulos, ovais etc.), nos quais ele via a caracterizagao dos
6rgaos genitais masculinos e femininos. Muitas combinacdes pareciam
entdo possiveis, seu conjunto correspondendo a lingua no sentido
estruturalista. Na entrada das grutas, encontram-se as imagens e 0s signos
masculinos, no centro, imagens e signos masculinos e femininos, e nas
zonas mais afastadas, os animais perigosos. Assim, os cervos estdo na
entrada, mas os cavalos, touros selvagens e bisdes, no centro das grutas: “Os
povos do Paleolitico representaram, nas grutas, as duas grandes categorias de
criaturas, os simbolos de masculinidade e de feminilidade correspondentes e os
simbolos de morte necessdrios aos ca¢adores. Na parte central dessas grutas,
esse sistema se manifesta sob a forma de simbolos masculinos colocados em
torno das figuras femininas, enquanto, nas outras partes do santudrio, s se
encontram representacées masculinas”.'®* Esse mitograma que serve de
linguagem também pode mudar de sentido de uma gruta a outra, embora
Leroi-Gourhan tenha sempre ficado firme quanto a seu alcance.

Esse carater um tanto automatico teve papel importante na
marginalizacao de sua obra, como outros trabalhos do tipo estruturalista.
Além disso, a producao do mitograma nao explicava por que ele surgia

" A. Leroi-Gourhan, The Dawn of European Art: An Introduction to Paleolitic Art Planning (Cambridge:
Cambridge University Press, 1982).

12 @. Curtis, op. cit., pp. 154-64.

'3 A. Leroi-Gourhan, The Dawn of European Art, pp. 71-2.
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precisamente nessa época e ndo em outra. Enfim, pode-se perguntar
se essa abordagem nao levaria a determinar demais o conteldo e o
sentido de certas imagens. Seja como for, os estruturalistas chegaram a
analisar de maneira séria essas representacdes, nao se deixando levar por
interpretacdes do tipo romantico ou misterioso.

A explicacdo xamanista

Para Daniel Lewis-Williams, o surgimento de imagens corresponde
a um determinado estado de evolucdao do cérebro, aquele que permite
adquirir o sentido da meméria e, portanto, da interpretacao dos sinais
produzidos e vistos. Segundo ele, esse surgimento também se conjuga
com o aparecimento de uma linguagem que permita tais capacidades.™

Para demonstrar isso, ele parte da andlise da transicao entre o
Paleolitico e o periodo que o precede, chamado de idade do Neandertal ou
Paleolitico intermediario. Hoje varias explicacdes sao propostas para essa
transicao, comecando pelo aquecimento climatico. Ora, antes ja haviam
ocorrido esses aquecimentos, que ndo acarretaram as mesmas implicacoes.
Outra manifestacdo da transicdo relaciona-se ao desenvolvimento das
trocas e, especialmente, a circulacao de novos meios, como as conchas.
Outra manifestacdao ainda reside no fato de que muitos objetos sao
entdo melhor trabalhados, adotando principalmente formas de animais
ou de conchas, sendo que alguns deles parecem ter sido produzidos em
verdadeiras oficinas. De modo mais geral, constata-se, em todos os campos
identificaveis da vida dos homens, certa sofisticacdo nos procedimentos e
nos objetos. Suas referéncias tornam-se externas ao meio onde as coisas
sao realizadas, e as trocas parecem intensificar-se.

Além dessa resposta limitada, a explicacao apresentada muitas vezes
reside na evolucao de uma autonomia dos homens. Essa explicacao é
contrariada pelo fato de que, em certos espacos, veremos que durante
muito tempo coexistiram os homens do Neandertal com os do Paleolitico
superior, o que mostra que as transforma¢des podem também ser
devidas a fendmenos de aculturacdo de uns com os outros. Onde existia
a contiguidade, o homem de Neandertal podia aprender com o Homo
sapiens e ajustar-se com o tempo aos modelos assim observados. No
entanto, isso nem sempre é verdadeiro. Desse modo, constata-se que os

4 D. Lewis-Williams, op. cit., pp. 69-101.
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neandertalianos podem decorar objetos como fazem os chamados grupos
do Paleolitico superior ou Homo sapiens, mas eles ndo produzem imagens
rupestres como estes. A andlise de duas comunidades que se conheciam, os
chatelperronianos e os aurignacianos, mostra que tanto aqueles como estes
sabiam decorar os objetos, mas apenas estes Ultimos produziam imagens.
Uma oposicdo compardavel manifestava-se na organizacdo dos funerais: os
dos aurignacianos revelavam-se mais elaborados e simbdlicos do que os
dos chatelperronianos. Aqui podem ser apresentadas duas explicacbes. A
primeira baseia-se na complexidade da sociedade deles. Sé uma sociedade
onde as diferencas sociais nao fossem somente baseadas na idade ou
no sexo podia desenvolver formas de expressdo e praticas complexas. A
segunda baseia-se no grau de consciéncia (que nao tem nada a ver com o
grau de inteligéncia): a producao de imagens implica a capacidade de se
lembrar, de reconhecer e de interpretar. O imagindrio mental era diferente.
Além disso, a aptidao para o imaginario pode estar ligada a sociedades cuja
organizacao se torna complexa, e onde surge uma distribuicao de papéis
entre seus diferentes membros. Eles ndo sdao mais apenas cacadores, sdo
também artesaos, comerciantes e xamas.

Assim, a producao de imagens ndo é nem um pouco o resultado do
aquecimento climatico, do melhor rendimento da caca ou de um gosto
inato pelo estético, mas, antes, de uma crescente complexidade social:
“A arte e os ritos podem contribuir para a coesdo social, porém marcando a
especificidade dos grupos e criando as condi¢des de tensdes sociais. Néo foi
a cooperagdo, mas, sim, a oposicdo social que produziu uma espiral sempre
maior de mudancas sociais e tecnoldgicas [...]""°

Ainda assim é preciso poder atribuir um sentido as imagens. Ao
reconhecer essa hipdtese, admite-se que as imagens serao pesquisadas
enquanto tal, tanto quanto as visdes ou as alucina¢des. Todos os fendmenos
entopticos que se situam entre a visdo e a interpretacao sao, doravante,
pesquisados por eles mesmos. Para Lewis-Williams, essa mudanca das
representacdes vai introduzir o fendmeno do xamanismo: através de suas
experiéncias visuais ou somaticas, certas pessoas podem suscitar novas
representacdes e aceder a realidades alternativas.'® Supde-se, entdo, que
elas estao em contato com forcas sobrenaturais, que elas podem curar
os doentes, controlar os movimentos dos animais, mudar o tempo etc.
Confia-se em sua imaginacdo guiada para chegar a esses resultados. Em

5 Ibid., pp. 95-6.
16 J, Clottes e D. Lewis-Williams, Les Chamans de la préhistoire: texte intégral, polémique et réponses (Paris:
Seuil, 1996).
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tal contexto, as imagens vao representar o caminho das sensa¢des que
elas tém de percorrer para alcancar outras realidades e trazer de la seus
préprios poderes especificos. Dai a necessidade de representar essas
imagens e nao apenas senti-las dentro de si mesmo. Dai o fato de que essas
imagens ndo sdo necessariamente a representacdo exata de animais, mas
aquela que lhes é dada a partir de abordagens do tipo entéptico, o que
marginaliza qualquer preocupacdo de tipo realista. Dai o fato de que essas
imagens estao separadas de qualquer paisagem ou entorno (com algumas
raras excegdes, em geral representadas por linhas horizontais). Conforme
muitos ja disseram, sdo “imagens flutuantes” (na maioria das situacoes, os
cascos ndo sao representados).”” Mas essas imagens serao revistas e nada
impede, entdo, que elementos mais realistas intervenham na reformulagéo
dessas imagens mentais. As préprias formas das grutas serdo utilizadas
para a representacdo de imagens, o que leva os animais “representados” a
se tornarem até mesmo elementos da gruta. O rochedo nao é nada mais do
que uma membrana atrds da qual os espiritos dos animais repousam.'® O
que a escuriddo impede pode até ser compensado pelo toque.

Esse carater entdptico das imagens explica um dos problemas-chave
da arte rupestre. Muitas vezes ela estd situada em zonas onde poucos
homens ou mulheres podem entrar, e onde certamente elas ndo podem
ser observadas sem um minimo de luz. Aqui, é preciso ter cautela, pois a
organizacao das grutas relacionadas a essas imagens pode mudar. No caso
de Lascaux, hd muitos espacos sucessivos, e a grande sala com certeza
permitia que se reunisse certo nimero de pessoas; 0s espacos ulteriores
sendo, entao, acessiveis a raros individuos isolados, no caso, aqueles que
exerciam a funcao de xama. Por outro lado, em uma gruta como Gabillou,
0 grupo s6 podia reunir-se na entrada, e s6 0os xamas podiam entrar nela
e fazer seus experimentos a partir de imagens que ja se encontravam la.
Segundo Lewis-Williams, essa diferenca no acesso era acompanhada por
uma discriminagao na proépria producao das imagens, o que também
parece ser demonstrado pela pluralidade de autores: as imagens publicas
sdo produzidas publicamente, aquelas encontradas no fundo das grutas ou
nos vestibulos sao, com certeza, produzidas por outros artistas, sem que se
possa chegar a afirmar que elas sao feitas por apenas um deles.

Resta um fenémeno a ser explicado que, sem duvida, ndo deixa de
esclarecer os precedentes e de iniciar uma discussao que vai prosseguir
milhares de anos depois. A partir de certo momento, dificilmente

7Quando é o caso, como em Lascaux, 0s animais parecem mais estar suspensos do que sobre a terra.
'8 J. Clottes e D. Lewis-Williams, op. cit., pp. 213-4.
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identificavel, surgem imagens de humanos ao lado ou no lugar de imagens
de animais. Além disso, essas imagens humanas frequentemente estdo
atravessadas por linhas horizontais, o que justifica as expressdes de homens
feridos ou mortos empregadas frequentemente para descrevé-las. Ora,
parece possivel que sejam os préprios xamdas que assim se representam,
testemunhando as provagdes que eles mesmos se impéem para alcancar
outras realidades. Como explicar essa intervencao? Talvez pelo fato de que
os produtores dessas imagens queriam mostrar que, a partir de entdo, eles
desempenham um papel ativo e que sao eles os criadores. Esse modo de se
afirmar corresponde também a vontade de manifestar um poder préprio
ante a sociedade e, assim, enfatizar a ligacdo entre a criacdo e a hierarquia
social.”

Se esses resultados, que hoje permanecem contestados quanto ao
significado exato do papel do artista, foram produzidos assim, é porque
se desistiu de uma abordagem etnoldgica, em que se compara essa “arte
rupestre” aos géneros artisticos das sociedades reconhecidas, atualmente,
como as menos desenvolvidas. Parte-se aqui de uma abordagem
antropolégica, como comprova a interpretacao da parede das cavernas
como uma membrana separando um mundo visivel e um mundo invisivel e
sobre a qual as maos vém apoiar-se, tanto negativa quanto positivamente.

A Antiguidade

Na Grécia antiga, as obras que classificamos como obras de arte nao
sao tomadas como tal ou como existindo em separado de outras criacdes
humanas. Com a mitologia, elas estdo ligadas a um cerimonial politico-
-religioso. Carpinteiros, sapateiros e poetas eram, entao, incluidos em uma
mesma atividade, e os Unicos que mereciam um tratamento a parte eram
aqueles que imitavam.

Pouco a pouco, foi introduzida uma diferenca entre as atividades
liberais e as vulgares ou servis, baseada no uso da energia fisica. Na primeira
categoria, encontravam-se: gramatica, retérica, dialética, matematica
(aritmética, astronomia, geometria e musica). Outro deslocamento ocorreu
também na nocdo de artesao. Para Aristoteles, havia duas capacidades: a
primeira consistia em saber seguir um raciocinio; a segunda, em dar provas
de certa inteligéncia ou intuicdao (capacidade reconhecida por Homero no

' Na gruta de Chauvet, uma das mais antigas cavernas conhecidas, uma mao caracterizada por um
defeito fisico aparece varias vezes isolada ou ao lado de um desenho. Com certeza nao é por acaso.
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cacador). Essa diferenciacao, que estara na base daquela ulterior entre o
artista e o artesao, era ténue, e a perspectiva da mistura das duas aptidoes
prevalecia sobre a especializacdo a que elas poderiam ter originado.

Da mesma maneira, ndo existia nenhuma separacao entre a beleza e
a funcdo. O termo beleza era aplicado indiferentemente, fosse qual fosse o
grau de funcionalidade das coisas, e traduzia um sentimento de satisfagao.
O que era belo correspondia a expectativa posta em um objeto ou em um
discurso, inclusive no plano moral.

Essas reflexbes sobre a classificacdo das artes revelavam, em
compensacao, as etapas que se devia percorrer para fazer surgir a arte
como instancia autdnoma.* Quando aparece o termo arte, é o inverso
do que ele se tornarad a seguir. Trata-se de ressaltar a existéncia de um
método adequado, e seguido de modo rigoroso, para atingir os resultados
desejados. Para Aristoteles, € uma permanente disposicdo para produzir
as coisas de maneira racional. Para Galeno, é um sistema de regras gerais.
Para Platdo, um trabalho irracional ndo é arte?' E, assim, um conceito
extremamente amplo que engloba tanto as ciéncias quanto o artesanato.
Uma unica categoria era entdo reconhecida como néo artistica, a da poesia,
e outra, a da musica, era objeto de discussoes. A ideia aqui era que nao
existia nenhuma regra a seguir, a nao ser a prépria inspiracao daqueles que
se dedicavam a ela. Percebe-se, entado, qual foi o desafio para se chegar a
nocao de arte tal como é entendida no sentido moderno: fazer com que
fossem incluidas nela essas disciplinas que dependiam de inspiracao e que,
entdo, estavam excluidas; e excluir dela disciplinas que dependiam das
regras.

Voltando a classificacdo, os seguintes elementos podem ser lembrados.
Para os sofistas, as artes devem ser divididas em duas categorias: a de artes
quetémvalorgracasa utilidade que elas criam; ade artes que sdo executadas
em nome do prazer que elas dao. Para Platdo, deve-se distinguir entre as
artes produtivas — as que produzem coisas reais, como a arquitetura — e
as que imitam as coisas e que aparecem em segundo lugar em relacdo as
primeiras.

Os pensadores latinos contribuiram com o debate, fazendo distincao
entre as artes liberais e as artes vulgares, distincdo que seria, em seguida,
objeto de muita contestacao. A ideia era de que aquelas se baseavam em
uma atividade intelectual, enquanto estas se baseavam em uma atividade
fisica; as duas, portanto, sendo compativeis com a nocao generalizada de

2 W. Tatarkiewicz, History of Aesthetics (Paris: The Hague-Mouton, 1970), v. 1.
2 1bid., p. 80.
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arte como atividade racional. Muitos autores latinos intervieram nessa
discussao (Quintiliano, Cicero etc.), mas o mais importante foi Plotino,
gue definiu cinco categorias de atividades artisticas: a que produz objetos
fisicos; a que ajuda a dominar elementos naturais (medicina); a que imita
a natureza (pintura); a que melhora a acdo do homem (retérica e politica);
e a que depende de uma atividade intelectual pura (geometria). Essa
progressao vai das atividades materiais as puramente intelectuais. Mas em
momento algum surge uma categoria como a das belas-artes.

A ldade Média

Mais uma vez a expressao arte é utilizada, no melhor dos casos, em
sentidos que em nada correspondem a acep¢ao moderna. Ainda nao pode
ser vista nenhuma separacao entre arte e artesanato, nem mesmo entre
as proprias artes. Pode-se encontrar uma classificacdo entre as chamadas
artes liberais e as chamadas artes mecanicas. Na primeira categoria, podem
ser identificados o trivium (gramatica, retérica, légica) e o quadrivium
(aritmética, geometria, astronomia, musica). Na segunda categoria, estao
as denominadas artes servis (tecelagem, manufatura de armas, comércio,
navegacao, caca etc.). O artista é, entdo, um fazedor de arte: ele faz, mas s6
Deus cria. Portanto, aideia herdada da Antiguidade continua a preponderar:
a arte é um habitus da razao pratica, e Tomas de Aquino a define, entao,
como uma consequéncia da razao (recta ordinario rationis). Uma ligeira
evolucao acontece com a divisao entre arte mecanica (que auxilia a vida
material dos homens), arte agricola, arte maritima, arte médica e arte
teatral. Entretanto, alguns artesdos ficaram mais conhecidos do que outros,
seja porque dirigiam ateliés, seja porque tinham atingido certo grau de
exceléncia. Assim, Dante é reconhecido como poeta porque ele alcanca
certos canones da beleza e“ultrapassa o estado do suor”. O mesmo acontece
com a nogao de beleza: o termo é muito vago e corresponde a adequagao
do objeto a sua funcao. Além disso, a fé religiosa leva a reservar a nocao
de beleza para Deus. Uma evolucdo importante se esboga, contudo, com o
funcionamento do atelié.

Durante muito tempo, os oficios que tinham uma dimensao artistica
organizaram-se, a exemplo de outros, dentro do quadro de corporagdes.
Assim como outros trabalhadores manuais, os artistas sao reunidos em
ateliés, onde produzem e vendem, eles mesmos, o produto de suas
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atividades. O fato de se tornar um artista nao é, necessariamente, resultado
de uma vocacdo, mas, antes, da escolha dos pais que faz seus filhos, na
idade de onze ou doze anos, tornarem-se aprendizes. Diirer reconhece isso
em seu Livro do pintor, ao escrever que quem vai exercer uma atividade
artistica precisa ter, no minimo, “aptiddes naturais”.?? A atividade do pintor,
do ourives, do escultor e do gravador é uma atividade artesanal como as
outras, exigindo um aprendizado comparavel. Assim, a estrutura do atelié
de arte muitas vezes é hereditaria. Como prova, basta observar que os
primeiros pintores ou escultores conhecidos muitas vezes eram apontados
como filhos de pintores ou escultores. Aqueles que entram no atelié sem ser
diretamente da familia tém vinculos com conhecidos préximos, em geral
ligados por atividades complementares, o que torna dificil a integracao de
quem vive no campo.2 Em compensacao, sao raros os que vém dos meios
superiores. Uma posicdo social elevada parece ser incompativel com a
condicédo de artista, e serd preciso esperar Brunelleschi (filho de tabeliado) e,
em menor nivel, Leonardo da Vinci (filho natural de um tabelido) para que
isso comece a mudar.

Esses ateliés funcionam como verdadeiras empresas, no sentido de que
produzem seus préprios insumos. Pincéis e cores, vernizes e equipamentos
para polimento sao produzidos ou feitos nos ateliés. S6 as matérias-primas
sdo compradas fora. O artista é um técnico, antes mesmo de ser artista, e é
preciso que saiba fazer de tudo, de uma ponta a outra da cadeia. E evidente
que existe certa divisdo do trabalho. Os mais jovens sdo confinados a
tarefas preparatérias elementares. Aos poucos, eles passam a trabalhos
menores, depois a realizar partes menos importantes da obra. Por fim, eles
intervém no “corpo’, mas ainda sob a responsabilidade do mestre do atelié
e de desenhos fornecidos por este.

Esses ateliés ou essas botteghe frequentemente produzem obras do
mesmo tipo: baus para noivos, painéis de parturientes, corantes, vitrais etc.
As obras sdo compradas por burgueses ou principes, porém, muitas vezes,
tomando por base produtos que poderiam ser classificados como quase de
série, quer porque ja foram criados tendo em conta os mercados potenciais,
quer porque foram encomendados tendo em vista obras existentes, com
variacoes. O atelié comercializa e, por isso, estd o mais préximo possivel
de seus “clientes”. Os ateliés que inovam, fazem isso, entdo, a partir de
problemas técnicos ou de procedimentos. Eles chamam a atencao dos

22 A, Durer, Lettres et écrits théoriques. Traités des proportions. Apresentacao de P. Vaisse (Paris: Hermann,
1964), p. 162.
2 Giotto logo iria constituir uma exce¢do notavel.
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clientes mais ricos e fazem obras por encomenda. O trabalho de perspectiva,
tanto em matéria de paisagem quanto de personagens, e a subordinacao
do espaco a configuragdes geométricas desempenham, aqui, um papel
importantissimo. Assim, elementos tedricos sao introduzidos na vida dos
ateliés ao lado de elementos praticos. Aos poucos, os trabalhadores desses
ateliés se tornam estudiosos, ou até mesmo eruditos, e alguns comecam,
alids, a ter livros ou mesmo bibliotecas inteiras.

Outra evolucdo que se esboca na Idade Média, e que merece ser
ressaltada, modifica a hierarquia entre certas manifestacdes artesanais. De
fato, ela norteia o que serd os canones da pintura durante varios séculos. Na
Idade Média, duas tradicdes partilham a representacao: aquela herdada da
cultura grega baseada na imitacdo das formas, seja qual for sua natureza;
e aquela herdada da Biblia, para quem as representacdes humanas sé
podem ser excepcionais e reservadas unicamente para os santos. Além
disso, na tradicao biblica, o ouro, as pérolas e as pedras preciosas sao
recomendados como principais materiais de decoracdao.”* Também o
artesanato da ourivesaria, do mobilidrio etc. sé recorria excepcionalmente
a essas representagoes. Por isso, essas formas de artesanato prevaleciam
amplamente sobre a pintura. Os santos mais representativos dos artesaos
e artistas eram, alids, santos ourives (sao Eloi de Noyon e sdo Dunstan de
Canterbury).®

Entretanto, essa situacdao mudou no século Xll, quando o mercado
para artesanato foi ampliado com a urbanizacdo e a retomada do
desenvolvimento econdémico. Seguiu-se uma maior variedade de
compradores e de encomendas, bem como de lugares para onde essas
decoracbdes eram destinadas. Os pintores e os escultores, entdo, ganharam
maior importancia, e multiplicaram-se as representa¢des de figuras. Onde
dominava a arte dos ourives, a ponto de muitas vezes os pintores imitarem
o esmaltado cloisonné, as referéncias dos pintores e dos escultores iriam
prevalecer, levando os ourives a incorporarem suas referéncias. Essa
evolucdo levou muito tempo, e no decorrer do século Xll surgiu o primeiro
tratado que punha em evidéncia essa importancia das artes visuais, De
diversibusartibus.Essa substituicao ndoimpediuaascendénciadahabilidade
técnica, da qual os ourives eram a melhor ilustracdo. A arte do vitral, alias,
conseguiu incorporar essas duas tradicdes, a que tomava a dianteira e a
que continuava a trabalhar de maneira mais restrita: “Considerando uma

2 Génesis 2,11-12.
2 T.A. Hslop, “How Strange the Change from Major to Minor: Hierarchies and the Medieval Art”. In: P.
Dormer (org.), The Culture of Crafts (Manchester: Manchester University Press, 1997), p. 56.
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mudanca, de uma organizagdo minuciosa de tema para uma representacao,
o vitral é o mais bem empregado para mostrar como uma arte maior tornou-
-se menor, continuando importante”?* A arte do vitral representava, no
minimo, uma sintese entre as duas formas de expressao artistica, e os
contemporaneos, alids, chamavam de pedras preciosas as diversas cores que
podiam ser vistas nos vitrais, atestando, assim, aimportancia da tradicao de
trabalhar com pedrarias. As nervuras dos vitrais comprovam, desse modo, a
permanéncia da capacidade dos ourives, mas, dessa vez, posta a servico da
figuracdo. Também a arte do vitral evoluiu. Decerto por razées econdmicas
ligadas ao custo dos materiais, bem como do trabalho artesanal, os vitrais
tornaram-se cada vez mais simples, substituindo com representacdes mais
homogéneas os jogos de luz que a ourivesaria tinha conseguido absorver.
A dimenséo narrativa prevalecia sobre a dimensido magica. E evidente que
isso s6 poderia acontecer a custo de uma marginalizacdo e mesmo do
desaparecimento de técnicas e capacidades.

Deve-se, enfim, ressaltar que, nessa época, ninguém diferenciava entre
o lugar das mulheres e dos homens no campo “artistico’, e ainda se esta
longe do tempo em que o lugar da mulher serd mais o de objeto do que
de autor da criacao artistica.?” Essencialmente através dos conventos e das
abadias, um determinado ndmero de mulheres, muitas vezes de origem
nobre, tinham acesso a educacao e ao que hoje seria chamado de praticas
artisticas. E dificil identificar o autor de obras em geral nao assinadas, mas
era sabido que diversos escritos, iluminuras e imagens eram produzidos
por mulheres, especialmente na Alemanha, Inglaterra, Borgonha e
Espanha. E quando as obras podem ser identificadas, encontram-se as
consideraveis, como o Hortus deliciarium de Herrad, abadessa da abadia
de Hohenburg, perto de Estrasburgo. Esse conjunto de mais de duzentas
paginas de pergaminho e seiscentas miniaturas é ainda mais notavel
porque compreende numerosas representacdes de mulheres visando
fazer entender a histéria da humanidade.® Mas, embora a religido servisse
como alavanca para essa presenca, o papel das mulheres estendia-se pela
sociedade civil, e as guildas da época incluiam muitas mulheres, mesmo que
Ihes fosse impossivel herdar os ateliés ou empreendimentos comerciais de
seus maridos, depois de sua morte. Muitas representacdes, como a que fica
acima da porta norte da catedral de Chartres, mostram que nenhum oficio
era, entao, de fato ou de direito reservado aos homens.

% |bid., p. 60.
27W., Chadwick, Women, Art and Society (Londres: Thames and Hudson, 2007), pp. 43-5.
% |bid., p. 57.
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As BASES DA AUTONOMIA DOS ARTISTAS: A RENASCENCA

Com a Renascenga as mudancas surgidas no periodo medieval vao
comecar a firmar-se, mesmo que os que sao chamados de artistas ainda
sejam tratados, essencialmente, como artesaos. Com ela, também se vé que
surgem as primeiras classificacées que prefiguram as no¢des modernas da
arte.

Um primeiro deslocamento diz respeito ao nascimento da estética.
As obras podem ser consideradas em si mesmas, independentemente
do papel que elas possam ter na satisfacdo de necessidades concretas. E
a protoestética, e um musico como Galilei (o pai de Galileu) a defendeu,
insistindo na felicidade que a musica deveria criar.®® A obra é reconhecida
por ela mesma. A contribuicdo mais importante vem, sem duvida, do
pensamento de Bacon.*® Este reconheceu, de fato, uma categoria especifica
da atividade artistica, a que se baseava na imaginacao e nao mais na razao
ou na imitacdo. Pode-se, entdo, fazer uma distincao entre arte, ciéncia e
artesanato, abrangendo o triptico imaginacéo, razdo, imitacdo. Mas Bacon
sé colocava na imaginacao a poesia, deixando a musica, por exemplo,
para a atividade cientifica, tendo em conta seu tratamento como produto
derivado das mateméticas.>'

Um segundo deslocamento incide sobre a nogao de artista. Surgem
biografias de artistas, como, por exemplo, a de Bellini. A obra de Vasari
descreve, alids, os artistas da Academia florentina no mesmo nivel dos
artesdos que atingiram grande fama, mas ainda ndo como seres a parte.*
Os artistas oferecem autorretratos deles mesmos, tal como Direr,
gue se pinta como Cristo. Enfim, surge a nocao de artista da corte: este
nao é mais um artesdo, e se desloca como quer, sem ter de respeitar
as normas das guildas locais. Alguns sao pagos independentemente
de suas obras. Eles adquirem um status semelhante aos dos criados,
e é o comeco do patrocinio ou mecenato. Qualidades especificas sao,
assim, atribuidas ao artesao-artista: ressalta-se sua capacidade de juizo,
portanto de inveng¢ao (um termo técnico que traduz a capacidade de
selecionar ou de cortar), e mesmo de imaginacao (termo diferente de
invencdo e que ressalta a capacidade de inspiracdo e das qualidades
naturais).

2 L. Shiner, op. cit., p. 73.

3 |bid., pp. 83-4.

31 W, Tatarkiewicz, op. cit., p. 89.

32 G, Vasari, Les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes (Paris: Berger-Levrault, 1985).
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Um terceiro deslocamento acontece na nocao de arte, pois surge a
nocao de humanidades no lugar da de trivium: tira-se a ldgica e inclui-se a
poesia, a histéria e a filosofia moral.

A lenta transformacgao do atelié e o comeco da diferenciagdo

Com a Renascenca, os contornos do atelié vao mudar lenta mas
sensivelmente. Sem duvida, a descricao feita por Banxandall das condicoes
de trabalho dos artistas ainda artesaos continua sendo a mais geral.?®* Sem
duvida, a corporacdo ou a guilda continua sendo o ambiente social onde
a atividade artistica é desenvolvida. Mas esta ocorrendo um determinado
numero de transformacgdes, cujo primeiro efeito sera o de criar diferencas
relevantes entre artesaos.

No momento em que os ateliés alcancam certa importancia, pode-se
encontrar uma divisao do trabalho bem nitida. Alguns, alias, irdo atingir
um tamanho muitas vezes desmesurado, como o de Rafael ou o de Tilman,
em Wiirzburg. Aos poucos, essa divisdo vai ganhando flexibilidade ante
a necessidade de criar grandes retabulos ou grandes afrescos. Melhor
ainda, alguns ateliés vao tornar-se verdadeiros holdings, como a bottegha
de Ticiano em Veneza: ele detém interesses em toda uma série de outros
ateliés que trabalham em campos conexos, como a madeira. A mesma
bottegha vai ainda mais longe, inovando no campo comercial. Ticiano
recebe estagidrios estrangeiros em quem ele vé futuros representantes, e
utiliza os gravadores para reproduzir, total ou parcialmente, suas obras e,
com isso, gozar dos beneficios de sua marca. Enfim, ele encontra em Pietro
Aretino, chamado de O Aretino, um verdadeiro assessor de imprensa, pois
o papel deste é escrever para a Europa inteira, a fim de tornar conhecidos
os recursos e oportunidades oferecidos pelo atelié. Isso toma tempo, e é de
fato instaurada uma verdadeira concorréncia entre os ateliés, como, nesse
caso, entre o atelié de Ticiano e o de Tintoreto. Assim, o artista famoso
assume os contornos de administrador, e por tras das grandes obras e dos
grandes mestres da Renascenca, surge uma agressividade frequentemente
esquecida.

Os ateliés, a seguir, passam a dedicar cada vez menos tempo ao ensino
e recrutam de imediato artesdos ja firmados. Cada vez mais a formacédo
é feita fora desses locais, e os aspirantes a artistas aprendem a copiar,

3 M. Banxandall, L'Gil du Quattrocento: I'usage de la peinture dans l'ltalie de la Renaissance (Paris:
Gallimard, 1972).
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premissa do espirito das academias ou das escolas. Alids, vé-se surgir, em
meados do século XVI, em Florenca, a Academia do Desenho (Academia
del disegno), fundada por Vasari em 1563, e em Roma, a Academia de Séo
Lucas. Tanto uma como a outra organizam-se para fazer com que o estudo
seja o componente fundamental da formacdo do artista. Além disso, ao
substituir a formacao pratica dos ateliés pela formacao através do estudo,
ampliam-se as competéncias dos futuros artistas. Eles aprendem escritas
variadas, linguas e até mesmo técnicas. Assim dotados, os artistas passam
a se considerar inteiramente como atores do humanismo e nao mais como
adjuvantes da filosofia. As obras dos pintores mostram, nessa época, que
eles se situam no mesmo nivel de outros pensadores ou filésofos, como a
Escola de Atenas, onde Rafael representa Platdo e Heraclito com os tracos
de pintores romanos contemporaneos. Por seu lado, Vasari acrescenta as
musas conhecidas uma décima musa em sua Alegoria da pintura.

A partir de entdo, aristocracia e artistas consideram-se como quase
iguais, o que, evidentemente, altera a natureza dos contratos e das
encomendas. A carta de Lippi (ver abaixo) pode-se agora contrapor a do
poeta Caro a Vasari: “Quanto ao assunto, deixo-o em suas mdaos [...] lembran-
do-me que os pintores realizam suas préprias ideias e seus proprios projetos
com mais amor e dedica¢do que os projetos dos outros”3*

Transformados em autores no lugar em que eles tinham sido
considerados executantes, os pintores impdem suas escolhas, tanto em
matéria de técnica quanto de tema. Em relacdo a técnica, o exemplo mais
ilustre é a recusa de Michelangelo de decorar a Capela Sistina com pintura
a 6leo, e sua vontade de fazer ali afrescos, braco de ferro que imobilizou
os trabalhos por varios meses, enquanto o papa tinha a maior pressa.
Em relagdo aos temas, Michelangelo ndo teve o mesmo sucesso, pois,
depois de sua morte, alguns de seus personagens foram modificados
por Daniel da Voltera. De fato, as coisas nao foram tao simples por duas
razdes. A autonomia dos temas é, primeiro, freada por uma causa exterior,
a Contrarreforma, que levou o Concilio de Trento (1545-64) a editar
normas muito estritas sobre a matéria. Assim, a célebre tela de Veronese
gue devia representar a Ceia foi rebatizada como Banquete na casa de Levi,
tanto o nimero, a variedade e as atitudes dos personagens ultrapassam
as representacdes tradicionalmente aceitas da ultima refeicdo de Cristo.
Convocado perante um tribunal para dar explicagcdes, Veronese, entao,
resolveu mudar o titulo de seu quadro.

3 @. Vasari, “Vie de Michel-Ange”. In: Les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, op. cit.,
v.IX, p.216.
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Em segundo lugar, subsistem muitos conflitos entre os artistas e
0s que encomendam as obras, especialmente quanto a demora, agora
dependendo da vontade do criador, ja que antes os prazos eram fixados
imperativamente nos contratos. Embora desde entdo os artistas possam
impor-se, em alguns casos eles encontram limites a essa vontade de se
proteger. Os que encomendam querem saber para que servirdo seus
recursos, e se sua gléria ou fama nao acabarao enfraquecidas. Assim, o
conflito situa-se no nivel da possibilidade, para os que encomendam,
de poder acompanhar a execucao da obra e, portanto, de poder intervir
antes que seja muito tarde. Os artistas, entao, tentam opor-se a isso ao
manter, tanto quanto possivel, segredo sobre sua obra, mas nem sempre
conseguiam: ndo se diz que Julio Il se disfarcou de operario para saber o
que Michelangelo pintava na Capela Sistina.*®

Isso em nada interfere nos recursos econémicos da atividade. Embora
certo numero deles seja convidado a trabalhar em obras excepcionais
— a decoracdo das residéncias dos principes —, eles o sao a partir de
protocolos muitas vezes preparados minuciosamente pelo principe e seus
colaboradores. Isabella d’Este fornece a Mantegna um esquema narrativo
e alegérico minucioso dos temas a serem representados nas paredes do
studiolo que ela lhe pede para decorar, e o contrato ird refletir a densidade
dos temas, das cores etc.*® A originalidade do artista se situa, portanto, na
execucao, no estilo, na pesquisa de perspectivas etc. E s6 aos poucos que
o pintor passara da condicdo de executante para a de criador. Um exemplo
que se pode citar aqui é o de Botticelli, que, em A natividade mistica, traduz
um desejo original do pintor, como, alids, ele mesmo menciona em um
canto superior do quadro: “Eu, Sandro, executei este quadro no final do ano
1500 em uma ltdlia atormentada pelas atribulagées [...] inspirando-me no
capitulo Xl do Apocalipse de Séo Jodo, que relata o décimo infortunio, ou seja,
a soltura do diabo, que durou trés anos e meio para que fosse acorrentado [...]
como neste quadro”¥’

Mas, nesse tempo de valas comuns, os artistas continuam sendo
considerados bons copistas pelos estudiosos que cercam os principes. O
artista fica totalmente submisso a boa vontade de quem faz a encomenda,
e, alids, ele se queixa disso, conforme comprova a celebérrima carta de
Filippo Lippi a Giovanni di Cosimo de Medici: nela, ele afirma ter respeitado
as instrucdes deste e, escrupulosamente, seus pedidos. Assim, ele se

35 P. Burke, La Renaissance en Italie: art, culture et societé (Paris: Hazan, 1991), p. 81.
36 |bid., p. 75.
37 E.H. Gombrich, Symbolic Images (Londres/Nova York: Phaidon, 1972), pp. 31-81.
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espanta por ter sido injustamente criticado pelo representante de Giovanni,
gue o havia acusado de trapacear quanto a quantidade de ouro necessaria
para a execucao do quadro. Além disso, ele suplica que possa terminar a
obra em boas condi¢des e que Giovanni concorde em lhe entregar, na data
combinada, “sessenta florins, isto incluindo os materiais, o ouro, a douragéo
e a pintura"3® De modo geral, as clausulas incluidas no contrato sdo muito
precisas, e elas pretendem prevenir qualquer dificuldade que possa
surgir na producao da obra. Algumas clausulas sdo gerais, mas outras sdo
evidentemente especificas, seja para definir o estilo a ser utilizado, seja para
concluir a quantidade de materiais preciosos, como os lapis-lazulis. E um
verdadeiro contrato de negdcios.

Nesse contexto, o lugar das mulheres artistas ia permitir diversas
interpretacdes. Depois do célebre artigo de Linda Nochlin publicado em
1960 (“Por que ndo houve mulheres artistas?”),** admite-se que o sistema
de quildas, oficios e corporagdes levou, progressivamente, a exclusdo
das mulheres de toda atividade profissional, lancando-as em um papel
puramente privado. De fato, a nova constituicdo das cidades levou essas
estruturas intermedidrias a tornar-se, no minimo, tanto lugar de atividade
comunitaria quanto expressao de grupos de produtores. As mulheres,
entdo, foram consideradas as protagonistas da vida familiar, e “elas foram
relegadas a atividades pouco qualificadas no momento mesmo em que a
demanda por profissionais ndo parava de aumentar em muitos campos
[...] atividades ligadas as da criagdo artistica”* Por volta de 1400, ou seja,
algumas décadas depois de sua criacdo, a Confraria de Sdo Lucas em
Florenca ndo contava com nenhuma presenca feminina no momento em
gue se tornou o centro da organizacdo artistica dessa cidade. Essa divisdo
de papéis, traduzindo uma separagao importante entre espaco publico
e espaco privado, nao iria parar de se aprofundar, e multiplicaram-se os
tratados que confinavam o papel das mulheres na maternidade e nos
cuidados do lar.

Entretanto, isso ndao impediu que algumas mulheres vissem seu
talento artistico reconhecido e seguissem uma carreira comparavel a dos
artistas homens. O exemplo tradicionalmente dado é de Marietta Robusti,
a filha de Tintoreto. Mas é preciso sublinhar que ela logo se emancipou do
atelié familiar, e que também ela se beneficiou de uma organizacéo, a de

38 M. Banxandall, op. cit., pp. 13-4.

* L. Nochlin, “Why Have There Been No Great Women Artists”. In: Hess e Baker, Art and Sexual Politics
apud W. Chadwick, op. cit., p. 67.

40W. Chadwick, op. cit., p. 69.

A INVENCAO DA ARTE - 45



Veneza, mais flexivel que a de Florenca.*’ Outro exemplo mais tardio foi o
de Sofonisba Anguissola, que foi convidada a pintar pelo rei da Espanha, e
viveu da venda de suas obras a nobres, bem como a burgueses.

Uma acelera¢do na transformag¢do do status: os artistas contra a
condi¢ao de artesdos na Espanha do Século de Ouro

Além das transformacdes dos ateliés, vé-se que os préprios artistas
voltam a questionar a condicao que lhes é conferida, ou melhor, imposta.
Na Espanha do Século de Ouro, as discussdes relacionavam-se ao fato de
saber se a pintura devia ou nao ser considerada uma arte liberal. Era uma
discussdo importante, pois responder positivamente a essa questdo faria
com que os pintores escapassem do pesado imposto sobre as vendas
(alcabala), ao qual estavam sujeitas as atividades mecanicas, e eles, assim,
poderiam reunir-se “as honras e a dignidade”* Como, portanto, a pintura
podia sair do artesanato para alcancar o status de atividade liberal, ou seja,
arte? Como o artista podia impor a referéncia de lugar de criacao ali, no
atelié, onde ele estava confinado?

No comeco, a alcabala era um imposto que todos os espanhdis
deviam pagar por ocasido da venda de um terreno.”® Instituido em 1342
pelo rei Afonso XlIl perante as cortes de Burgos para financiar as guerras
de reconquista contra os mouros, esse imposto foi ampliado e tornou-se
permanente depois de terminado o conflito. Valendo um vigésimo do preco
de venda, ele referia-se a venda de qualquer objeto material e ndo apenas
avenda de terras. Dessa forma, os artesdos que produziam quadros deviam
entregar ao tesouro 5% do preco da venda. Mas quem vendia servicos
imateriais ndo estava sujeito a isso, sendo que outras isen¢cdes eram muito
raras, como as concedidas aos ourives e aos prateiros. Os reis catélicos,
que tinham elevado o imposto a 10%, voltaram atras concedendo muitas
isencdes. A isencdo principal favorecia, de fato, aqueles que vendiam seus
produtos para a casa real. A propria isencao dos ourives e prateiros era
parcial: ela incidia sobre o valor de seu trabalho, mas ndo sobre o valor do
material que eles tinham trabalhado, portanto esse valor estava sujeito ao
imposto no momento da venda.

4 Ibid., pp. 20-1.

42 ), Gallego, El pintor de artesanato a artista (Granada: Universidade de Granada/Assembleia Legislativa
de Granada, 1995).

“ Glossario de palavras em espanhol e portugués derivadas do arabe (Dozy e Engelmann).
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Ora, muitos artesaos consideravam que a venda de um quadro nao
podia assemelhar-se a simples venda de um bem, mas sim a locacao,
durante certo tempo, de um talento artesanal. Muitos processos foram
iniciados para que essa diferenca fosse reconhecida, mas nenhum tribunal
deu ganho de causa aos artesdos-pintores. As necessidades financeiras
levavam os que arrecadavam o imposto a sé poder considerar o aumento
da base de calculo e, com certeza, ndo sua reducao. No decorrer desse
debate, os artistas levantaram muitos argumentos, alguns nada evidentes.
Um pintor-artesao apresentou o argumento de que Deus tinha pintado
o mundo conforme sua imagem... sem pagar nada. Outro pintor-artesdao
lembrou o fato de que o evangelista sdo Lucas tinha sido pintor, o que
deveria conferir especial dignidade a essa atividade. Um terceiro chamou
a atencdo para a grandeza que convinha conferir a pintura, pois santa
Veronica tinha contribuido para pintar o rosto de Cristo.*

Alids, na mesma época, a ideia da nobreza da pintura surgia em toda
a Europa, o que permitia que pintores de varios paises reivindicassem um
status que os afastava das condicdes artesanais a que eles eram remetidos
sem cessar.

Assim, em Vie des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, Vasari
mostrava, primeiro, que a pintura tem a mesma dignidade da escultura,
pois ambas eram filhas do desenho, mas também que os pintores vinham
sendo reconhecidos com um ndmero crescente de honrarias. Eles recebiam
sepulturas magnificas, enquanto os escritores, como Lope de Vega, iam
acabar em uma vala comum. Alguns reis iam a cabeceira de pintores
doentes, como Francisco | junto a Leonardo da Vinci. Alguns papas |hes
ofereciam as fun¢des de cardeal, como Julio Il com Rafael. Leonardo daVinci,
em seu tratado da pintura de 1561, alids, ira atribuir a esta o carater de uma
invencao sutil que, partindo de inspiragdes filoséficas, podia analisar todo
tipo de formas.* Na Espanha, a pintura comecava, entdo, a ser considerada
nao s6 como uma descricao, mas como o olhar de Deus sobre as coisas.
A pintura torna-se, dessa forma, um pensamento que auxilia as maos ou
gue é auxiliado por elas, e para completar essa mudanca de status, alguns
propunham ver, na poesia, uma pintura cega, o que elevava a pintura ao
nivel da arte incontestdvel que era a poesia.

Para reconhecer a nobreza da arte, é preciso ver que ela é, de fato, a
parte relacionada a mao e ao espirito: “Tais artes sao liberais onde a reflexédo
prevalece sobre o trabalho do corpo e das mdéos [...] elas sdo, ao contrdrio,

4 ). Gallego, op. cit., pp. 31-52.
% R. Alberti, Trattato della nobilita della pittura (Roma, 1585).
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mecdnicas onde as mdos e o corpo assumem um papel mais importante
que a reflexéo”* Assim, nos séculos XVI e XVII, Ticiano, Veldsquez e Murilo
sempre se representavam em suas obras com o pincel na mao, mas jamais
enquanto pintavam, apenas enquanto pensavam na obra, dando provas,
portanto, de que a execucao é menos importante que a concepcao. Antes
os pintores representavam-se como uma personagem no meio de outras,
como Botticelli em sua A adoracdo dos magos. Além disso, o crescente
reconhecimento dos pintores por parte dos principes e dos bispos comprova
o lugar especifico da pintura, como o gesto de Carlos V apanhando o pincel
que Ticiano deixara cair.

Mas a discussdo vai aprofundar-se. A pintura deve ser incluida nas
atividades liberais e, portanto, ser isenta do pagamento da alcabala,
porque os que a praticam sao homens livres e porque as pinturas tém um
papel educativo, enquanto outras obras sé tém o papel de propaganda ou
apologia.”” Além disso, essa especificidade baseia-se em uma pratica da
época: ao contrario daqueles que vendem, os pintores ndao sao obrigados,
entao, a manter abertos seus estabelecimentos.

Entretanto, a situacao social dos pintores no Século de Ouro deixa
muito a desejar. O pintor comeca como aprendiz, ainda muito jovem, como
Veldsquez, aos onze anos. Ele é entdo objeto de um contrato de servicos
como em outros estabelecimentos, onde tudo é regulamentado, mas com
variacdes conforme a pessoa contratada. Ele tem de fazer tudo que Ihe é
pedido, e como contrapartida a pintura Ilhe é ensinada como uma técnica
dentre outras; ele pode ser tratado se sua doenga durar mais de quinze dias.
Depois de alguns anos, ele torna-se membro da Confraria de Sao Lucas
com a condicdo de passar em um exame; exame este que, se reprovado,
impediria para sempre sua carreira de pintor. Uma vez aceito, ele recebe
a permissao de manter aberto um estabelecimento. Quando recebe uma
encomenda, deve sempre apresentar um desenho esbo¢ando a obra que
serd executada. O pintor recebe o preco depois da entrega da obra, sem nem
mesmo té-lo fixado: muitas vezes, ao menos para os pintores de Sevilha,
o comprador ou 0 negociante é uma pessoa que leva a obra em questao
para a América, e sé ali a vende. Com frequéncia, vao se passar anos antes

4 Juan de Butron, Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura (Madri,
1626): “Conforme a la verdad aquellas artes se dicen propiamente liberales, honrosas y dignas de
hombres librs en cuyo ejercicio prevale el entendimiento al trabajo de las manos y del cuerpo... y por el
contrario aquellas son verdaderamente mecdnicas donde las manos y el cuerpo tienen mayor parte en
el trabajo que el entendimiento”.

4 Séneca: “Caterum unum studium vere liberale est, quod liberum facit, hoc est sapientiae, sublime, forte
magnanimum”. Cartas a Lucilio, livro XI.
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que o pintor receba o valor correspondente, como é o caso de Pacheco,
gue enviou 25 obras religiosas em 1614, para receber o valor apenas em
1627.% Murillo, até uma idade avancada, vende suas pinturas nas feiras. Por
outro lado, os pintores recebem muito poucas encomendas dos reis e das
cortes, a0 menos no que se refere a Espanha. Além disso, pode-se constatar
que o rendimento médio dos pintores &, entao, inferior ao dos alfaiates.* O
reconhecimento do carater especial da pintura vird mais de outros meios
artisticos ou religiosos do que das cortes principescas e de seus reis. Isso ird
mudar progressivamente, tanto que, ao termo dessa evoluc¢ao, os pintores,
como Rubens, tornam-se nao sé préximos do poder real, mas também
representantes deste.

Um dos primeirissimos a reivindicar uma condicdo diferente do
artesao foi El Greco, por ocasido de trés processos contra, sucessivamente,
a prefeitura de Toledo, a paréquia de Sao Tomé de Toledo e o hospital
de lllescas pelo célebre retdbulo. Os litigios eram resultado da tentativa
de El Greco de gerir sua obra segundo a maneira aprendida na Italia:
quando feita a encomenda, ele recebia um adiantamento, e o preco era
fixado na conclusdo da obra encomendada, com base em uma avaliacdo
da quantidade e da qualidade do trabalho feito. Ora, ndo havia acordo
no inicio desses trés processos, e El Greco pedia por volta de quatro
vezes o preco imaginado por quem encomendou. Dai os conflitos e as
apelacdes, no comeco, perante as autoridades ou as cortes com finalidade
eclesiastica. Os que se opunham ao preco elevado sempre denunciavam
a néo fidelidade dos desenhos ao texto dos evangelhos ou aos costumes
aceitos, e requeriam correcdes, o que El Greco sempre recusava. Ele sempre
acabava elevando o preco, embora em proporgao variavel, o que levou os
outros pintores da Espanha a ver, nos processos de El Greco, um sinal de
emancipacao de sua arte.

Assim, El Greco havia pintado Expolio para a sacristia da catedral
de Toledo, encomendada pela prefeitura.® Dois assuntos estavam em
questao: El Greco exigia quatro vezes o valor oferecido pela prefeitura; esta
exigia que certas figuras fossem eliminadas, especialmente os rostos de
mulheres. Outra discérdia girou em torno da pintura O enterro do conde de
Orgaz, sendo o conflito provocado, entao, pela roupagem e pelas armas
representadas. Os conflitos foram resolvidos com dificuldade depois de

48 F. Pacheco (1649), Arte de la pintura, su antigliedad y bellezas (Madri: Instituto de Valencia de Don Juan,
1956).

“Ibid., p. 86.

50 J. Gallego, op. cit., pp. 99-114.
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muitas transacdes e apelagdes, 0 que comprovava que o pintor ndo era
exatamente um artesao como os outros.

Em 1626, surgiu outra disputa entre Carducho e a secretaria das
financas (Real Consejo de Hacienda), que exigia que o pintor pagasse
a alcabala sobre todas as suas obras®' (Veldsquez havia ficado isento).
O processo dizia respeito, de fato, a uma série de pintores, muitos deles
trabalhando, entao, para a casa real. Esses pintores eram representados por
um advogado, Lucas de Avila Quintillana, que baseou sua argumentacédo
no fato de que a pintura era nobre, os pintores, livres, e que, enfim, eles
gozavam de homenagens prestadas pela corte. Essa nobreza da pintura era
reforcada pelo fato de que ela seria de esséncia divina ou de que ela levaria
até Deus.

A primeira resposta do tribunal tinha sido que nenhuma isencao
estava prevista, fossem quais fossem as imagens propostas. O advogado
refutou a argumentacao, considerando que as obras religiosas — no caso,
as imagens devocionais — nao podiam, em caso algum, estar sujeitas ao
imposto. Além disso, ele insistia no fato de que o imposto era pago pela
“tela” e ndao pelo homem, enquanto o valor da obra estava incorporado
ao da pessoa, o que criava um desequilibrio a ser considerado. Esse
argumento central era prova da existéncia de uma qualidade intangivel,
a verdadeira origem do valor. No processo, alids, a analogia havia sido
feita com o livro, que, justamente, gozava de isencao. O advogado tinha
até mesmo pleiteado uma similaridade com os medicamentos farma-
céuticos, justamente isentos desses gravames, pois a mistura dos
componentes dependia do talento do preparador. Enfim, para reforcar
a argumentacao, havia sido entendido que o pintor iria concordar em
pagar os direitos sobre os temas profanos, mas nao sobre as pinturas de
temas religiosos.

Carducho e os demais pintores finalmente conseguiram, em 1633, uma
sentenca que determinava que eles nao precisavam mais pagar o imposto
sobre as obras que lhes haviam sido encomendadas, mas eles continuariam
a paga-lo sobre aquelas que eles executavam por iniciativa prépria, e que
depois eram vendidas.>? Depois da apelacdo, a decisao final se ampliaria
ainda mais para impedir o principio de uma isencdo geral. O argumento
utilizado nao serd a nobreza da pintura, mas, mais indiretamente, o fato de

1V. Carducho, Didlogos de la pintura, su defensa, origen, esencia, definicion, modos y diferencias... Siguense
a los didlogos, informaciones y pareceres en favor del arte, escritas por varones insignes en todas letras
(Madri: Arquivos Reales, 1633).

52 Era a tese do ut facias: se a pessoa empresta seu talento, ela ndo pode ser taxada.
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que se tratava de um empréstimo de servicos, nao assimilavel ou reduzido
a uma simples transacao material.

O processo de Carducho ndo regulamentou definitivamente o
problema. Um argumento havia desempenhado um papel importante,
ao mesmo tempo que mantinha a confusdo: o fato de que a pintura era,
agora, praticada pelos nobres, que estavam tradicionalmente isentos da
alcabala. Um processo sobre o caso do nobre Juan Carreno de Miranda,
que tinha abracado a carreira de pintor contra a vontade dos pais, iria
mudar a perspectiva, pois ficava dificil recusar aos pintores plebeus o
que era dado aos pintores nobres.>® No final desse periodo, Palomino
dara uma visao sintética das consideraveis transformacdes de que tinha
sido objeto a pintura. Em seu Museo pictdrico y escala dptica (1715), ele
vai diferencar as ciéncias das artes: as ciéncias sao resultado do raciocinio
pela demonstracao, e as artes, da sensibilidade para as coisas reais. As artes
liberais sao, portanto, aquelas onde o lado especulativo predomina sobre
o lado fisico, ao contrario das artes mecanicas, e, entre essas artes liberais,
a pintura tornou-se, talvez, a mais nobre das artes, pois integra todas as
fontes possiveis da nobreza: natural, civil, teoldgica e politica.>

Uma nova figura: o pintor da corte

Ao contrdrio de uma crenca popular, logo depois da formacao
das primeiras especializagdes, surgiu um status de quase-artista, o de
licenciados. Na Franca, desde 1399, os artistas da corte eram isentos dos
impostos devidos pelas corporacdes, além de nao serem submetidos a
tutela delas. Instituida por Carlos VI, essa pratica seria seguida pelos Valois, e
até se chegou a ver algumas cortes criarem seus proprios licenciados. Alias,
essa possibilidade seria ampliada, pois, em Paris, 0 abade de Saint-Germain-
des-Prés fazia com que o conjunto dos pintores flamengos gozasse dessas
vantagens.*

Certos ateliés e artistas, portanto, nao funcionavam no modo
tradicional. Esses artistas ficavam permanentemente ligados aos principes,
sistema que iria estender-se por varios séculos. Eles assumiam atividades
antes feitas pelos ateliés monasticos, e alguns reis comecavam a ter, perto
deles, um mestre pintor ou magister pictor. Proximo desse tipo, mas entre

53 ). Gallego, op. cit., p. 159.
s |bid., p. 177.
*5T. Crow, La Peinture et son public a Paris au XVIII siécle (Paris: Macula, 2000), p. 32.
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estes e o atelié, estd o fornecedor da corte, artista que continua a morar na
cidade mas trabalha para a corte e dela obtém os beneficios.

O artista da corte ndao é nem um pouco mais independente do que
aquele que trabalha sob contrato, pelo menos no comeco. Ele trabalha para
a gloria do principe, e em geral ndo imagina que a fama deste possa um dia
vira depender dele. As coisas vao evoluir, e ainda que os musicos continuem
por muito tempo no mesmo nivel de alfaiates e cozinheiros, os pintores irao
gozar de outro status, como comprova o fato de que alguns deles recebem
um titulo de nobreza. Eles sao sustentados, recebem uma renda vitalicia
e podem até representar seu senhor junto a personagens importantes.
Disso, eles obtém uma satisfacdo que ndo é manifestada por aqueles que
trabalham nos ateliés das cidades, mas que surge com os autorretratos
ou 0s esbogos com assinatura, até entdo desconhecidos. Alguns pintores
chegam mesmo a representar-se em suas préprias obras, como Van Eyck no
quadro O casal Arnolfini ou Diirer na Adoragéo da Santissima Trindade. |sso
talvez explique porque Dante pds o pintor no purgatério, na categoria dos
orgulhosos, mas ainda se esta longe da importancia que os artistas irao dar
a si mesmos g, especialmente, do lugar que um pintor como Velasquez dara
a si mesmo em As meninas.

Com essa evolucao do lugar ocupado pelos artistas, surge uma
diferenciacdo cada vez maior entre eles. Embora alguns alcancem a fama,
a maioria continua a trabalhar um dia depois do outro, nem sempre
conseguindo prover suas necessidades. Enquanto grandes artistas irao
desprezar os honorarios ligados a realizacao de uma obra, outros terao de
ir ao encontro dos clientes a fim de oferecer obras para decorar as casas.
Alguns deles ndo hesitam em organizar bazares beneficentes para desovar
suas telas. E quando isso nao é bastante, muitas vezes eles exercem uma
atividade paralela, como, por exemplo, uma pequena farmacia ou uma
pequena loja de especiarias.®

A GRANDE DIVISAO

Para compreender a construcao dos conceitos de arte e de artista,
talvez seja interessante examinar dois quadros pintados com alguns anos

%6 Além disso, eles certamente ndo estdo imunes as violéncias, incluindo as relacionadas a conflitos
religiosos. Bernard Palissy ou Mathis Griinewald sao os artistas mais conhecidos que sofreram esse
tipo de perseguicdo, e pode-se imaginar o que outros, menos reconhecidos, tiveram entao que
suportar.
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de intervalo entre eles. Em seu Autorretrato como alegoria da pintura,
Artemisia Gentileschi pinta-se identificando a si mesma com a poesia e,
de alguma forma, fazendo-se desaparecer por tras de sua obra.”” Em As
meninas, Veldsquez representa-se como o rei da Espanha, o que coloca o
artista no primeiro plano.®® E uma mudanca radical de status, pois ele ndo
€ mais o criado, mas um personagem cuja esséncia se compara aquela do
rei. O artista deixa de ser um simples artesao remunerado por tarefa, isto
é, na proporc¢do da importancia do trabalho que executa. Ele vale por sua
genialidade, o que implica uma ordem bem diferente de remuneracéo.

Do atelié a academia

Quando os artistas franceses que estudavam em Roma e os amantes
da arte comparavam a situacao da arte e dos artistas da Italia com a sua,
eles eram tomados pelo descontentamento.”® Na Franca, as estruturas
corporativas medievais ainda estavam em vigor. Os pintores e escultores
parisienses tinham de fazer parte da “comunidade dos mestres pintores,
escultores, douradores e vidreiros”, que detinha todos os privilégios e
monopolios das guildas e, em particular, ditava as regras da organizacao
do aprendizado.®® Formada no século XIV, essa corporacdo havia, em
1622, depois em 1639, enrijecido suas prerrogativas, no sentido de que os
mestres da confraria detinham, a partir de entao, o direito exclusivo — ou
guase — de vender obras de arte. A confraria era composta por elementos
dispares: ao lado de um pequeno nimero de verdadeiros artistas e de um
grupo de comerciantes de arte e de industriais que obtinham suas rendas
de todo tipo de produtos artisticos, os artesdos formavam a grande massa
de seus membros. Os artistas de ideias progressistas achavam degradante
essa promiscuidade com os comerciantes e a confusao da atividade deles
com o trabalho mecanico.’ Os artistas tinham dificuldade para fugir dos
regulamentos das corporagdes artesanais, e s6 0s que eram sustentados
pelos nobres ou pelo rei conseguiam isso. Assim, as corporacdes, temendo
gue os artistas lhes escapassem, protestaram junto ao rei, requerendo
gue um numero limitado de artistas fosse objeto do estatuto especifico
7 L. Shiner, op. cit., p. 57.

58 X. Greffe, Arts et artistes au miroir de 'économie (Paris: Unesco/Econémica, 2003), capa.
% N. Heinich, Du Peintre a I'artiste. Artistes et académiciens a I'dge classique (Paris: Gallimard, 1993).
€ N. Heinich, “Académisation et provincialisation des carriéres des peintres en Provence au XVII¢ siécle’,

Annales ESC, v. 45, n. 6, pp. 1301-15, nov.-dez. 1990.
" A. Schnapper, Le Métier de peintre au grand siécle (Paris, Gallimard/NRF, 2004).
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previsto para eles; isso provocou conflitos e uma reacdao em sentido
contrario.

Nesse momento, com efeito, uma oposicao “progressista’; influenciada
pelas ideias italianas, havia se organizado. Ela via na fundacdo de uma
Academia segundo o modelo daquelas de Roma e de Florenca o meio para
a emancipacao intelectual da arte e para uma melhoria no status social
do artista. Essa oposicdao formou-se na primeira metade do século XVII,
durante a minoridade do rei. Ela se reunia no atelié de Simon Vouet, em
torno de Le Brun, e seus interesses combinavam com os dos “licenciados”,
isto é, os pintores do rei que recebiam um saldrio por fazerem parte da
casa real.®? Essas licencas, que ja haviam beneficiado os grandes artistas
estrangeiros convidados, continuavam sendo uma exce¢ao e nao podiam
ser consideradas como um sistema que enfrentava a corporacdo, mesmo
que sua multiplicacdo levasse as corporacdes a requerer, regularmente,
que elas fossem anuladas. Os licenciados poderiam ter desconfiado dessa
contestacdo, mas juntaram-se a ela, pois os dirigentes das corporacdes
cometeram o erro de atacé-los quando, em 1646, conseguiram que fosse
adotada uma norma que colocava os licenciados sob sua jurisdicdo. Essa
alianca deu, ao partido dos modernistas, a direcao capaz de leva-los a
vitéria na pessoa de Charles Le Brun.?

A fundacdo da Academia foi autorizada em 20 de janeiro de 1648.
Nesse ano, Luis XIV decreta, efetivamente, os estatutos da Academia Real de
Pintura e de Escultura. Conforme seus termos, esses estatutos estabelecem
que ndo é mais necessdrio fazer parte de uma guilda — e, portanto, ter
seguido um aprendizado — para poder receber uma encomenda e
executa-la. Essa decisdo segue, especialmente, uma suplica dirigida ao
rei por Martin de Charmois, cujo conteudo ndo deixa nenhuma duvida
quanto a vontade de artistas eruditos, que cada vez mais se deslocavam,
de escapar a qualquer regulamentacdo corporativista: “Majestade [...]
(cansados) das perseguicées (que sofremos) faz longos anos pela perturbagdo
de certos mestres nomeados, que sé adotam o nome de pintor e de escultor
para oprimir aqueles que consumiram sua juventude no trabalho e no estudo
das coisas belas a fim de merecer esse titulo [...] (prosternamo-nos a vossos pés)
[...] (Temos o direito) de esperar sermos libertados dessa opressdo”* Alguns
artistas ja tinham conseguido, mas com dificuldade, escapar da obrigacdo
de exercer sua profissao dentro de uma guilda, mas viviam a margem dos

52 N. Heinich, Du Peintre a l'artiste.
& lbid., pp. 121-32.
% Ibid., pp. 126 ss.
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costumes e das praticas aceitas, e nao sem passar por muitos problemas.
Para poder exercer livremente sua profissao, eles precisavam obter do
rei licencas que os autorizassem a dispensar uma afiliacdo corporativa.
Assim, a Academia de alguma forma reconhece o direito a se estabelecer
livremente, como, alias, seu lema comprova: A liberdade restituida as artes
(Libertas artibus restitutat).

O recrutamento de associados da Academia, portanto, rompe com a
organizacao em corporacdes, que datava de 1121, referente aos “imagistas,
pintores e entalhadores de imagens”. A Academia surge, assim, como uma
associacao profissional que reulne individuos que praticam a mesma
profissdo. Portanto ndo ha mais uma organizacdo estruturada, e deixa-se
grande espaco para vinculos interpessoais. O titulo de pintor é dado por
cooptacdo, e ndo por heranca, compra ou exame. O recrutamento é feito
nao entre candidatos, mas entre praticantes da profissao: forma-se, entao,
uma elite interna através de uma espécie de cooptagao do mérito a partir de
uma “obra escolhida”. Os membros da Academia podiam obter diretamente
do governo real as licencas que lhes davam o direito de trabalhar em
todo o territorio, podendo, assim, cobrir regides referentes a corporagoes
determinadas. Os artistas, que antes eram considerados artesaos, tornavam-
se, desse modo, homens de saber. Mas esse reconhecimento do status
de artista nao era acompanhado por total liberdade. Assim, para melhor
reafirmar a ruptura com o antigo sistema de corporacdes, ficou decidido
gue os artistas ndo podiam tornar-se comerciantes de obras; essa funcdo
foi reservada a antigos artistas que renunciaram a pratica artistica ou, ao
menos, a venda de suas préprias obras. Com efeito, na segunda metade do
século XVIII, também se viu surgir os comerciantes que ndo tinham a priori
nenhuma qualificacao artistica, principalmente vindos dos Paises Baixos.
Eles também comecaram a publicar catalogos.

O sistema da Academia tem outra consequéncia imediata: ele pde
fim ao sistema tradicional de formacédo dos artistas: a formacao junto ao
mestre é substituida por mecanismos varidveis baseados na participacao
em certos ateliés ou no acompanhamento de ensinamentos mais teéricos,
que, alias, serao organizados pela propria Academia. De fato, a Academia
organiza aulas que podem ser frequentadas mediante pagamento, e faz
exames regularmente, com atribuicdo de medalhas.®® De instrumento de
libertacao de pintores e escultores, a Academia torna-se, assim, um sistema

% Le Brun, alias, tomou a iniciativa de fazer uma lista e associou pintores aqueles que ja tinham licengas
por parte do rei.
% N. Heinich, Du Peintre a l'artiste.
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para educar, principalmente em matéria de desenho, de perspectiva, de
geometria e de anatomia. Isso terd outro efeito: ao codificar de maneira
quase oficial os saberes, a Academia comeca, lenta mas inexoravelmente, a
produzir uma certa ortodoxia.’’” Classes de pintores sao, assim, identificadas:
a primeira compreende os generalistas, aqueles que fazem pintura sobre a
historia e que, além disso, tém vocacao para ocupar as fungdes de direcdo e
de animacao da Academia; a segunda classe compreende os retratistas ou
paisagistas. O reconhecimento de pintor da histéria vale o mesmo que o de
mestre, e 0 preco das obras sobre histéria ultrapassa de longe o dos retratos
e das paisagens. Como resultado, para ser exposto no saldao, exposicao
publica bienal, aqueles que ndo se enquadram no canone das obras com
vocacao historica irdo tentar ligar-se a margem do fendmeno para serem
aceitos: assim, Claude Lorrain acrescenta a suas paisagens pequenas figuras
historicas.®®

Levando em conta essa diferenca na formacao dos artistas, certo
numero de mulheres, antes excluidas dos ateliés ou relegadas a atividades
de segunda ordem, teve acesso novamente a atividades artisticas. A
evolucao foi demorada, pois, no comeco, alguns programas de formacéao
das academias ficaram fechados para elas. Porém, com o crescimento da
demanda dos burgueses e a crescente organizagao de saldes, e mesmo de
mercados, mulheres conseguiram ser reconhecidas e entrar nas academias.
J4 em 1682, sete mulheres tinham sido eleitas, e a admissao de Carriera,
artista entdo muito famosa, para a Academia alterou sensivelmente as
perspectivas. Esse movimento pode basear-se no papel crescente dos saldes
no século XVIll, saldes entdo animados principalmente pelas mulheres (as
“salonniéres”). Mas esse movimento foi mais rdpido na Inglaterra e nos
Paises Baixos, lugares em que o mercado o levou aceleradamente para um
sistema académico mais fraco.

Os primeiros tempos da Academia foram dificeis. Seu ponto fraco
residia na falta de meios financeiros e na inevitavel rivalidade entre artistas.
Além disso, a corporacao tentou reagir de uma maneira bastante habil.
Ela fundou a Academia de Saint-Luc, onde colocou seus membros mais
eminentes, e deu-lhe uma organizagao idéntica a da AcademiaReal. L3, abriu

57 Os pintores conhecidos e que dao cursos multiplicam, entao, seus juizos sobre o que convém ou nao
fazer: nao se recomenda a pintura de camelos por ser prosaica demais; o asno e o boi ndo deveriam
ocupar o primeiro plano de uma natividade, pois sdo animais muito vis, de acordo com Le Brun. A
paisagem e os animais vivos sdo valorizados em detrimento de seres mortos ou inanimados.

% |naugurada em 12 de fevereiro de 1648, seu ensino comegou nesse mesmo dia, sob a égide de Le Brun,
com uma conferéncia intitulada “Segundo o natural”. Esse lema dava o tom da nova Academia,
permitindo a isen¢do de um aprendizado artesanal.
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um curso de modelos, gratuito. Enfim, esse nascimento ocorreu no tempo
da Fronda, durante a qual o mundo dos artesdos apoiava o Parlamento,
0 que intensificou as tensdes. O compromisso entre os académicos e os
mestres sé foi decidido a favor dos primeiros com o retorno de Mazarin,
em 1655. Nesse momento, os académicos obtiveram definitivamente o
monopdlio do ensino, uma pensao e um lugar para se instalar. Além disso,
Le Brun conseguiu convencer Colbert de que se tornasse o administrador
da Academia Real, o que mudou muito as coisas. Em 1664, Colbert deu a
Academia novos estatutos, dotando-a de meios financeiros suficientes,
atribuindo a seus membros os mesmos privilégios daqueles da Academia
Francesa e garantindo que tivesse o monopdlio da formacao profissional.®®

A partir de entdo a Academia podia conceder uma profusao de titulos,
pensdes, residéncias funcionais, prémios de Roma, exposicoes etc. Todas as
grandes encomendas oficiais eram dirigidas a seus membros. Por seu lado,
a Academia de Saint-Luc ndo tinha nada de comparavel a oferecer. Em 1671,
a criacao da Academia Real de Arquitetura continuou esse movimento,
reconhecendo uma mudanca na formacdo dos arquitetos, formacao
doravante mais tedrica e mais distante das tradicdes artesanais.”” A origem
dessa criacao devia-se mais as circunstancias, pois, desde o comeco, tinha
havido um braco de ferro entre arquitetos italianos e franceses para saber
quem iria construir a colunata do Louvre: Bernini, Le Vau, Le Brun ou Perrault,
e a Academia era o meio para afirmar a preeminéncia dos artistas nacionais,
a quem o rei conferia, assim, uma marca. Os membros dessa Academia
terdo de observar preceitos bem precisos:”' os temas classicos e cristaos
sdo 0s Unicos apropriados; as formas mais perfeitas tém de ser tiradas da
natureza; um numero limitado de posturas e gestos expressivos nobres
sdo os Unicos adequados para representar a figura humana, que expressa a
beleza absoluta em sua perfeicao; a composicao pictérica deve preservar o
equilibrio, a harmonia e a unidade classicos; o desenho condiciona o valor
da arte.

A criacao do sistema académico tera outra consequéncia: a de oficializar
o papel da viagem a Itdlia. Essa viagem havia se tornado frequente entre
os artistas; desde os séculos XV, XVI e comeg¢o do XVII, um grande nimero
de artistas franceses residia em Roma por alguns meses. Em 1666, Colbert
organiza a Academia de Franca em Roma, que ird permitir a acolhida dos

% N. Heinich, Du Peintre a l'artiste.

79 Alguns anos mais tarde, ela foi seguida pela criacao de academias provinciais dirigidas pela Academia
Real de Paris.

71 H.C. White, La Carriére des peintres au XIX¢ siécle (Paris: Flammarion, 1991), p. 30.
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laureados pelo concurso organizado pela Academia em Paris por trés anos;
concurso chamado Prix de Rome e constituido por trés provas sucessivas: um
esboco pequeno a 6leo, um estudo de nu a éleo um pouco maior e a pintura
de um grande quadro com os candidatos isolados uns dos outros dentro
da Academia. Os laureados ndo gozavam apenas dos beneficios do prémio:
voltando a Franga, eles tinham a garantia de usufruir de muitas encomendas
publicas. Além disso, 1a eles mantinham contato direto com os alunos das
academias romanas, organizadas de modo menos formal que a deles.

Esse sistema de academias avancgard nos paises vizinhos de modo muito
menos rapido do que na Franca. A Inglaterra, bem como a Espanha, nao
o praticam de modo tdo rigido, mesmo que algumas de suas instituicdes
possam assemelhar-se. Os Paises Baixos se afastam de modo ainda mais
nitido desse sistema. Nesse pais calvinista, a hierarquia de géneros e o
respeito as cenas histéricas ndo sao reconhecidos. A histéria, que veicula
espontaneamente certo nimero de episédios cristaos importantes, é
bem pouco aceita. Consequentemente, os artistas sdao levados a voltar-se
para a clientela burguesa, que quer cenas de interior, naturezas-mortas,
retratos e paisagens, enquanto os franceses, afinados com uma clientela
aristocratica, ndao param de produzir obras que prestam homenagem
a histéria da aristocracia. Quando os pintores flamengos pintam cenas
coletivas, é para representar burgueses executando suas tarefas mais
nobres ou por ocasido de suas reunides: assim, Franz Hals pinta Os diretores
do hospital Sainte Elizabeth (1641), Os diretores do asilo dos velhos (1664) ou
O banquete do corpo de oficiais de Saint-Adrien (1633). Mesmo as grandes
telas de Rembrandt que se aproximam da tradicdo histérica estao ligadas
a tradi¢oes de austeridade e de rigor, como A licdo de anatomia do dr. Tulp
ou A companhia do capitéo Frans Banning Cocq, chamada A ronda noturna
(1642).72

Para uma oposi¢do maior entre artista e arteséo

Cada vez mais a nocao de artista vai opor-se a de artesdo. Pressupde-
-se que o artista descubra o que existe, e nao copie ou recopie. Ele deve

72 Alids, essa evolugao nao trouxe beneficios para outras atividades, como as dos vidreiros, tapeceiros
e ceramistas, mas que faziam parte da mesma atividade artesanal. As estruturas corporativas nao
necessariamente desapareceram e, além disso, algumas criaram sua prépria academia, como a
Comunidade de Sao Lucas, que criaria, em 1730, a Escola de Desenho. Em Paris, os artesdos que
nao podiam mais expor no saldo real reuniam-se uma vez por ano na feira de obras de arte, que
acontecia na praca Dauphine.
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testemunhar sobre o espirito ou o genius, antes que o ingenius. Acontece
0 mesmo com a classificacdo das artes. Assim as ciéncias se diferenciam
das artes: a Academia de Ciéncias, criada em 1666, pde fim as antigas
classificacoes e, portanto, abre caminho para uma dupla autonomizacao, a
das artes em relacdo a ciéncia e as das ciéncias em relacdo as artes. Enfim,
vé-se que a nogao de gosto assume uma grande importancia em relacao
a de estética. O “ndo sei qué” estd bem distante das regras do método de
Descartes.

A formacao ird tornar-se um dos principais campos de confrontacdo
entre artista e artesdo. Nos séculos XVI e XVII, os artistas recebem uma
formacao nitidamente superior a de seus predecessores, e isso, alids, pode
ser encontrado em sua origem social. Embora a maioria deles continue
ligada as atividades de seus pais ou a atividades comerciais populares
(Rembrandt é filho de moleiro; Vermeer, filho de dono de hospedaria; La
Tour, filho de padeiro; e Watteau, filho de telhadista), seu nivel social e
econdmico é muito mais elevado. Com frequéncia, eles também estudam
e comecam a frequentar escolas, academias de desenho ou, até mesmo,
porém é mais raro, universidades. Além disso, um numero crescente de
artistas, como Poussin, provém agora dos meios burgueses. Para eles,
muitas vezes os estudos sao acompanhados por viagens ou estadias em
lugares de prestigio. Tanto em um caso quanto no outro, o artista torna-
se um erudito. Isso comeca pelo nivel de seus estudos, mas continua
com a producdo de obras que pretendem abordar questdes intelectuais.
Longe de fazer a vontade de quem encomenda, o artista agora procura em
livros e tratados as referéncias necessarias para a producao de suas obras.
Enfim, pode-se ver um numero cada vez maior de artistas que escrevem
tratados sobre sua prépria arte. Assim, Poussin representa a si mesmo em
um autorretrato vestido como um professor de universidade, cercado de
cadernos de desenho.”

Também o mercado de imagens vai tornar-se um campo de
confrontacao entre artista e artesao. Ele se segmenta acentuadamente.
De um lado, tem-se o mercado criado pelos trés tipos de aquisicoes
publicas: compras, encomendas e gratificacdes, e, do outro, o mercado
dos “comerciantes de miudezas” No primeiro, predominam os géneros
historicos e alegoéricos, géneros preferidos pela Academia: no reinado de
Luis X1V, 45% dos quadros da Academia sao sobre histéria.”* Por outro lado,
paisagens e naturezas-mortas representam menos de 5%. O retrato ndo é

73 L. Shiner, op. cit., p. 203.
7 N. Heinich, Du Peintre a I'artiste, p. 84.
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privilegiado, pois continua sendo considerado uma submissao direta do
pintor a quem encomenda: nele, as margens de escolha e de expressdo
sao reduzidas, o que leva a consideracdo de que esse género é utilitario,
principalmente se o cliente é um burgués. Richelet escreve em 1693:“Quem
faz retratos ndo vale nada, pintor retratista é um pouco mais tolerado [..] E
um pintor que nada faz de histéria e que ndo € paisagista, mas que se dedica
apenas a fazer retratos e, com isso, ganha a vida, porque ndo hd burgués que
seja um pouco vaidoso e que esteja em situagdo confortdvel que ndo queira ter
seu retrato”.”®* Em compensagao, pouco a pouco a paisagem vai escapar de
sua marginalizacao inicial, pois ela permite, mais do que o retrato, encontrar
as qualidades expressivas procuradas no quadro com tema histoérico.

Com efeito, a diferenca entre os dois modelos, de artista e de artesao,
vai basear-se em trés elementos.

e O primeiro, portanto, é a formacao. Com a Academia, o mestre nao
conta, e s6 importa o saber tedrico: “A arte pode muito bem ser aprendida
sem mestre, pois o0 que conta, acima de tudo, é o saber tedrico” (Paggi,’”® ja em
1607). De fato, esse saber tedrico limita-se acima de tudo ao desenho, e a
grande diferenga é que os ateliés ministravam principalmente o ensino das
cores, enquanto as academias ensinavam o desenho. Aparece também uma
diferenca no distanciamento entre professores e alunos. Enfim, a pintura
deixa de ser um negdcio de familia, e os pais deixam, necessariamente,
de atrair os filhos, como faziam nos ateliés. Assiste-se a criacdao de um
modelo vocacional baseado na nogdo de dom, no lugar de um modelo de
aprendizagem em que todo mundo pode entrar a custo de uma formacao
longa e frequentemente ingrata. E esse modelo vocacional que Vasari tinha
posto em evidéncia em sua histéria dos pintores ilustres. O grande exemplo
na Franga é Poussin. Através desse modelo, assiste-se ao reconhecimento
cada vez maior da pessoa, da especificidade e, portanto, da criatividade
que se instaura.”

¢ O segundo elemento importante da diferenciacao é a retribuicdo. No
modelo artesanal, havia um pagamento por tamanho ou por dia, com base
em escalas padronizadas quanto ao tempo gasto e a natureza dos materiais
utilizados. Nas encomendas reais, o preco era fixado pelo Primeiro Pintor
do Rei, sem recurso possivel. Um critério imaterial &, entao, acrescentado,
ligado a personalidade do pintor. Entre essas duas formalidades, surge
uma férmula intermedidria, a do pagamento por servicos prestados: é

7 |bid., p. 87.
76 Giovanni Battista Paggi (1554-1627). (N.T.)
7 N. Heinich, Du Peintre a I'artiste.
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remunerado o uso do talento por um periodo de tempo, e isso sem relacao
com a duracao da feitura de uma obra. De certo modo, o que se compra é
uma competéncia poruma quantidade detempo, e o reconhecimento dessa
competéncia é feito através da liberdade conferida ao pintor na escolha ou
na execucao do tema. Assim se estd em presenca de uma economia tripla:
uma economia de mercado ligada a um produto e avalizando um oficio;
uma economia de servico ligada a um talento e avalizando uma profissao;
uma economia de renome ligada a obras-primas e avalizando um génio.

e O terceiro elemento incide sobre o status social do artista. A
pintura escapa as artes mecanicas para se situar na origem das belas-
artes, nocao que vai ocupar o primeiro plano durante todo o século XVIIl.
A velha separacao entre o trivium e o quadrivium vai desaparecer. Em
seu Cabinet des beaux-arts, Charles Perrault vai contrapor a liberdade de
eleicdo académica a servidao da afiliacao corporativa. Ele recoloca, entre
as artes, toda uma série de atividades antes classificadas com base na
oposicao liberal/mecanica.”® Com efeito, a verdadeira ruptura esta situada,
agora, entre teoria ou ciéncia e artes ou praticas. Outros irao contrapor
artes, oficios e manufaturas, traduzindo uma crescente degradacdo na
inventividade, mas, principalmente, uma distincdo entre uma atividade
nobre e atividades deixadas para o povo. Vé-se, entao, aparecer a utilidade
como linha diviséria. Enquanto, até entao, ela nao tivesse desempenhado
esse papel, o critério de utilidade vai ser o fundamento da distincao quase
definitiva entre as belas-artes e as artes e oficios, o que nao é mais util
do que de fato parece ser. Isso remete também a oposicao entre otium e
negotium:“E, portanto, um terceiro critério de definicéo das belas-artes que se
apresenta: ndo mais sua materialidade, o que contribuia para desvalorizd-las
em relagdo as atividades literdrias; nem sua inventividade, capaz de valorizad-
las em relagdo as atividades cientificas, mas sim sua ‘agradabilidade; que as
diferencia das artes uteis ou necessdrias"’® Essa transformacao semantica é
acompanhada logicamente pelo surgimento do termo artista, até entao
empregado sem grandes diferenciagcdes. A Encyclopédie faz dos pintores e
escultores, artistas, em relacdo as artes mecanicas. Mas a segunda edicdo
da Encyclopédie fara outra distincdo entre o sapateiro, que é arteséo, e o
relojoeiro, que é artista, chamando a atencao para uma operacao a priori
mais sofisticada. O artesdo se vé associado a imagens menos honrosas: o
vil artesanato, confinado as artes puramente mecanicas. Assim, é atribuido

78 C. Perrault, Paralléle des anciens et des modernes en ce qui concerne les arts et les sciences (Genebra:
Slatkine Reprints, 1971), retomado em L. Shiner, op. cit., pp. 71-9.
7 N. Heinich, Du Peintre d l'artiste, p. 193.
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ao termo artista uma dimensao intelectual e a ideia de livre escolha, ou
mesmo de diletantismo.®

O surgimento da critica de arte

A critica de arte, tal como é entendida hoje, nasceu da reacao da arte
contra a substituicdo do artesanato pelas amarras do academismo. No
comeco, o academismo coloca a arte em um conjunto de regras capazes de
serem ensinadas e controladas.®’ Na Italia, onde os artistas podiam contar
com um publico, o papel de uma instancia intermediaria forte como a
Academia foi pouco sentido. Na Franca, em compensacao, o academismo,
por falta de publico, teve de se constituir como doutrina. Assim, muito
rapido, alguns, como Roger de Piles, rebelaram-se contra a intolerancia
dessadoutrina e concordaram, através da critica de arte, em libertara criacao
artistica. Os artistas que ainda ndo tinham um publico que lhes permitisse
a emancipacgao, aos poucos viram que era interessante, ao mesmo tempo,
ter os beneficios da existéncia da Academia, que os protegia da servidao
das corporagdes, e os da critica de arte, que os protegia dos excessos da
Academia.®?

A Academia indicava o caminho a ser seguido e decidia o que era
bom ou mau. Assim, no pais do absolutismo politico, floresceu um
absolutismo artistico. Contrastando fortemente com o liberalismo que
regia o julgamento artistico na Italia, a ortodoxia francesa travou combates
ferozes, ndo sé com Rubens, mas também com os coloristas de Veneza.
Ela desenvolveu, com légica implacavel, um sistema que regulamentava
a criacdo artistica e o aplicou da maneira mais estrita. Desse processo,
resultaram profundas contradicbes no meio artistico francés, cavando
um fosso entre a teoria e a pratica viva da arte, esta nao podendo nem
querendo ficar a mercé daquela. Em matéria de arte, o gosto entrou em
conflito com o ensino oficial; o publico, criticado, interveio nas discussoes
com suas proprias exigéncias.

8 sso nao significa originalidade, de modo algum, mas, sim, os passos para chegar a obra de arte. Desse
ponto de vista, a arte nao pode mais ser comparada a profissao, com seu engessamento através de
regras e regulamentos.

81 A. Dresdner, La Genése de la critique d’art dans le contexte historique de la vie culturelle européenne (Paris:
Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 2005).

82 Ao defender os interesses do grand style, ela também lutava contra a rotina mecanica praticada pelos
ateliés e a favor da necessidade de um estudo mais rigoroso da natureza. E por isso que o éxito de
David e do neoclassicismo consagrou também o triunfo da critica de arte.
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No comeco, os académicos concordaram sobre aimportancia do ensino
da teoria pura, pois, de algum modo, eles tinham sido criados para isso em
vista da histéria que estava se concluindo. Mas para perenizar a autoridade
da Academia, era preciso regulamentar, “recolher os frutos das conferéncias e
extrair desse trabalho as matérias que podem ser instauradas como preceitos
para a instrugéo da juventude”® O secretario da Academia, Henri Testelin,
ficou encarregado entdo de redigir esses sumarios, publicados em 1680
com o titulo de Les sentiments des plus habile peintres sur la pratique de la
peinture et sculpture, mis en tables de préceptes [Os sentimentos dos pintores
mais competentes sobre a pratica da pintura e da escultura, tabulados em
preceitos].?* Essa compilacdo marcou o advento de um sistema que limitou
a liberdade de movimentos dos artistas franceses e deu, aos elementos
conservadores, um lugar cada vez mais importante. Entretanto, a pratica
artistica resistiu. A diversidade da criacao artistica e das individualidades
ndo foi sufocada pelo monolitismo da teoria; seguiu-se, porém, uma
crescente dicotomia entre realidade e teoria.

O conflito foi precipitado pela questdo do colorismo, abordada em
uma discussao sobre o desenho e a cor. Como era de esperar, a Academia
tomou o partido do desenho. Julgava-se que a cor tinha pouca importancia
e “era necessdrio prender-se apenas do desenho”® Em 1667, por ocasiao dos
debates que se seguiram a apresentacao de Nicolas Mignard sobre uma
Virgem de Rafael, um dos membros do publico disse ter reservas quanto
a seu tratamento da cor e defendeu o modo de execucdo de Ticiano. A
assembleia decretou que essa comparacao era despropositada, pois Ticiano
nao representava os objetos como eles sao, mas os vestia de cores. Roger
de Piles defendeu uma posicao oposta. Ele afirmou que os efeitos de luz
e sombra, bem como seu célculo e sua coordenacao, eram especificos da
pintura, ao contrdrio de todos os outros elementos comuns ao conjunto
das ciéncias e das artes. De acordo com ele, o desenho ndo tinha existéncia
autbnoma em uma pintura, porque sua aparicao dependia da cor, e citou
como mestres do colorismo Ticiano, Veronese, Tintoreto, Rubens e Van
Dyck.8

A resposta da Academia foi dada em 12 de junho de 1671, através de
Philippe de Champaigne, declarando a primazia do estudo de desenho e,
ao mesmo tempo, reconhecendo o interesse da cor. O conflito se agravou,

8 A. Dresdner, op. cit., p. 74.
8 |bid., p. 120.

% 1bid., p. 19.

8 |bid., p. 23.
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e Blanchard, membro da Academia, tomou o partido da dignidade da cor
e propds uma definicdo altamente discutivel, segundo a qual “o desenho
oferece apenas uma razodvel possibilidade”,enquanto“a cor, na perfeicdo com
que a supomos, apresenta sempre a verdade"?¥ Depois de trocas de palavras
cada vez mais rispidas entre os membros da Academia, Le Brun afirmou
que “os borra-tintas estariam no mesmo nivel dos pintores se o desenho nGo
fizesse diferenca”8®

Em seu Dialogue sur le coloris, publicado em 1673, Roger de Piles voltou
a carga para, dessa vez, combater diretamente a Academia ao contrapor
a qualidade de Rubens a de Poussin, mesmo sabendo que Rubens era
malvisto aos olhos da Academia.®® Essa posicdo recebeu, finalmente, o
apoio de pintores e de escritores em face de uma Academia dividida. A cor
passou a ser utilizada, e as ideias de De Piles foram aceitas. De Piles tinha,
de fato, desempenhado o papel de critico de arte, provocando o interesse
do publico a favor de suas posicdes. Assim, o publico francés comecou
a se interessar pela pintura, ao contrario de um publico italiano ja muito
interessado. Esse interesse também chegou até a literatura, e Dubos pode
reconhecer a posicdo de forca de um publico profano mas erudito.®® Essa
livre subjetividade da criacao artistica e de sua recepcao pelo publico
traduz a saida definitiva da arte dos circulos do artesanato, da Igreja e da
corte, para entrar nos da cultura geral.

A critica ressaltou, assim, a necessidade de transgredir, se preciso, as
regras da arte para deixar caminho ao génio, e é Diderot, um dos primeiros
grandes criticos de arte, quem consagrou essa mudanca ja percebida por
Boileau: “As regras da arte tornaram a arte uma rotina [...] Elas serviram ao
homem comum; elas prejudicaram o homem de génio”?' *2

8 N. Jouin (org.), Conférences de I’Academia royale de peinture et de sculpture, 1883.

% |bid.

8 R. de Piles, CEuvres diverses (Amsterdam/Leipzig, 1767),V, p. 9.

% A. Dresdner, op. cit., pp. 131-4.

91 Diderot, Pensées sur la peinture (edicao de 1968), p. 765.

92“No final do século XVIII, 0 academismo ressurgiu ao revestir-se de uma forma rejuvenescida, e a critica
de arte, depois de ter sido obrigada a lutar ferozmente contra os artistas, por décadas, para ter o
direito de existir, impos-se como uma forga sélida e incontornavel. Seu prestigio aumentou ainda
mais com os Salons de Diderot. Pela primeira vez, um escritor famoso se dedicava a esse género e
aprofundava seus problemas. Diderot lutou pelos direitos da natureza e da originalidade e mostrou-
se severo diante de todas as convengbes, mas sem se desfazer das ideias de base do academismo.
Portanto, essa doutrina e a critica de arte transpuseram de maos dadas o portal desse novo século,
e seus respectivos destinos viram-se, assim, ligados intimamente.” A. Dresdner, op. cit., pp. 136-7.
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O nascimento da estética

Aseparacao entre artes e artesanato vaiacentuar-se em trés periodos de
tempo. Em um primeiro periodo, de 1680 a 1750, assiste-se ao surgimento
de certo numero de elementos originais, especialmente em matéria de
estética. De 1750 a 1800, vé-se que realmente surge o sistema de belas-
artes com a ruptura radical entre arte e artesanato. Enfim, em 1830, emerge
um sistema institucional que vem corroborar essa nocao de belas-artes e
gue se pode, entao, classificar como a apoteose da arte. Essa evolucao sera
delineada,ao mesmotempo,emtornode umaoposicao triplice: entreartista
e artesdo; entre arte e artesanato; e através de uma identificacdo da estética
em si mesma. Trés interpretacdes podem ser propostas para explicar esses
deslocamentos ligados uns aos outros. A primeira, de ordem intelectual,
considera que a propria ideia de belas-artes trazia respostas, enfim, para
determinado numero de problemas ou de questdes herdadas de outros
séculos. A segunda, de ordem sociolégica, via nisso o amadurecimento de
processos de diferenciacdo abordados no final da Idade Média. A terceira
explicacdo repousa nas transformacdes socioeconémicas, especialmente a
ascensao da burguesia.

O surgimento da nocdo de belas-artes

Aqui, tudo parte de uma capacidade diferente de apreciar as artes e
as ciéncias: as atividades que podem ser apreciadas de maneira mais sutil
constituem as futuras belas-artes.”* Assim, em 1719, o abade Dubos reuniu
no mesmo conjunto a poesia, a pintura e a musica.®* Aos poucos serdo
acrescentadas a danca, a retérica, o paisagismo, a escultura e a arquitetura.
Surge a categoria das belas-artes, mas o problema principal é saber o que
as reuine, pois nao pode mais ser o desenho ou a imitacao, dois principios
que haviam desempenhado esse papel antes. A partir de entao, coloca-
-se em primeiro plano a presenca da criatividade e da imaginacao, um
prazer gratuito em oposicdo a uma utilidade funcional, o papel do gosto,
que permite obter satisfacao etc. Duas obras apresentam essa posicao:
a de Batteux, Les Beaux-Arts réduits a un méme principe [As Belas-Artes
reduzidas a um mesmo principio] (1746);° e, bem entendido, L'Encyclopédie
% L. Shiner, op. cit., pp. 103-46.

* Ibid., pp. 138-41.
% L. Shiner, op. cit., pp. 97-8.
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(1751-1752), cuja arvore dos conhecimentos humanos dispde os campos
dos conhecimentos sob trés grandes faculdades: a memoria, a razdo e a
imaginacdo. Aqui as artes passam definitivamente para o dominio da
imaginacao.

O livro de Batteux, publicado primeiro, desempenhou um papel
central, ainda que ja se possa encontrar o termo de belas-artes na obra
de Charles Perrault de 1690, Cabinet des beaux-arts; 0 mesmo parece ter
sido emprestado de um autor portugués que o teria evocado ja no século
XVI (as boas artes de Francisco d’Ollanda). Batteux considera que existe
uma categoria especifica de artes, a das belas-artes, que, por sua vez,
compreende cinco categorias: musica, poesia, pintura, escultura e danca.
Organizadas para agradar, elas se opdem, entdo, as artes mecanicas, que
tém por objetivo serem uteis. De fato, a ideia era menos nova do que o
termo, porém apresentada de maneira mais radical, sendo cortado, desde
entao, o cordao umbilical entre arte e utilidade. As semelhancas vistas entre
algumas dessas cinco categorias ja eram antigas: Varchi considerara que
pintura e escultura pertenciam a mesma categoria; Horacio, que poesia
e pintura caminhavam lado a lado etc. Por outro lado, Batteux excluia a
arquitetura das belas-artes pelo motivo de que ela transforma a natureza
e entra no campo da utilidade. Outros irdo fazé-lo depois, e irdo incluir
também a retérica, o que vai aumentar a categoria das belas-artes para sete
componentes.

Cinco anos depois, essa discussao sobre a nocdo de arte seria
encontrada no primeiro volume da Encyclopédie. Em seu verbete “Arte”,
Diderot conservou a diferenca entre artes liberais e artes mecanicas, mas
no Discours préliminaire, que servia de introducao a obra, D'’Alembert
empregou a expressao belas-artes, que foi entdo traduzida para o inglés
como artes refinadas e para o russo como artes elegantes.

Essa nogao de belas-artes iria embaralhar em definitivo a oposicao
entre artes mecanicas e artes liberais com que se tinha vivido durante longo
tempo. Entdo, comecaram a ser propostas outras divisdes dentro da propria
categoria das belas-artes, especialmente por Kant, que, em sua verdadeira
arquitetura da classificacao das artes, contrapds as palavras, os sons e os
gestos como fonte da diversificacao interna das belas-artes. Outra histéria
iria comecar a questionar novamente essa diferenciacdo, sem duvida sendo
préprio da idade moderna, com Apollinaire, relativizar essas diferencas.*

% ... notre art moderne/ Mariant souvent sans lien apparent comme dans la vie/ Les sons les gestes les
couleurs les cris les bruits/ La musique la danse I'acrobatie la poésie la peinture/ Les chceurs les actions et
les décors multiples![... nossa arte moderna/ Juntando sem ligagdo aparente como na vida/ Os sons
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A estética contra o gosto

Para que a nocao de belas-artes se impusesse, era preciso manter
uma diferenca entre o gosto, termo empregado até entao para tudo que
deveria ser apreciado, e a estética, termo novo. Esta surge como a variacdo
de um gosto refinado que foge a todo conteudo genérico demais, todo o
problema estando em saber como elevar o “gosto” além do “simples prazer
de gostar” Procura-se educar esses gostos e, além disso, considera-se que
“os pobres, os negros e as mulheres tém gostos inferiores” (segundo Hume).*’
O gosto é o que corresponde, enfim, aos usos sociais conhecidos, definidos
pelas classes mais altas da sociedade. Aqui, o gosto superior ou a estética
cedem lugar para a contemplacgdo. A admiracao torna-se desinteressada e
nao tem mais nenhuma relacdo com qualquer uso ou funcao. Essa elevacao,
desse modo, é consequéncia de duas fontes: uma fonte social — saber se
abstrair de algumas amarras; uma fonte religiosa — aproximar-se de Deus
(tradicdao augustiniana).

Para Kant, a estética torna-se uma finalidade sem fim, e esse
desinteresse funda o juizo estético. Este ndo é moral, mas precisa tornar
consciente a liberdade que se tem. Por isso mesmo ele diz respeito a moral,
ao lembrar a pessoa as responsabilidades ligadas ao exercicio de sua
liberdade. Esse juizo estético permite diferencar a obra do artesdo da obra
do artista, pois aquela depende de determinadas regras e, portanto, do
gosto. Schiller retomara essa abordagem da estética, fazendo uma ligacdo
entre o sensual e o ideal, ligacdo em que ele nao tinha confiado porque
Ihe atribuia os desvios da Revolucao Francesa, com a qual, no comeco, ele
tinha simpatizado. Mas competia a arte, mais do que a politica, reconciliar
o sensual e o ideal.”®

Populacho contra elite

Se o termo de belas-artes é aceito a partir de entdo, seu principio
unificador continua a provocar inimeras discussdes. As instituicbes irdo
desempenhar, desde o comeco, um papel determinante: jornais, saldes e
academias tornam-se os vetores da literatura ou da musica, e ja em 1725,

0s gestos as cores os gritos os ruidos/ A musica a danca a acrobacia a poesia a pintura/ Os coros as
acoes e os cenarios multiplos.]. In: Apollinaire, Les Mamelles de Tirésias.

%7 L. Shiner, op. cit., pp. 140-54.

% . Kant, Observations on the Feeling of the Beautiful and Sublime (Berkeley: University of California Press;
1960); L. Shiner, op. cit., p. 147.
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surgem concertos publicos nas Tuileries, em todos os feriados, como em
Londres nos Vauxhalls Garden.

O préprio publico comeca a mudar e deixa de ser unicamente
aristocratico, tanto que a selecao pelo conhecimento ou pela educacao
impde-se de imediato. Surge a distincdo entre o populacho e a elite, dai
a expressao em inglés de polite arts para traduzir as belas-artes (antes
que o termo fine arts enfim se imponha).*® Os principes sustentam de boa
vontade as artes, pois nelas eles veem o meio de criar um espaco comum
aos aristocratas e aos burgueses e de reforcar, assim, sua estabilidade
politica. Lord Kames, portanto, ird escrever em seus Elementos criticos: “Os
principes nédo incentivaram as artes apenas para seu prazer particular, mas pela
influéncia benéfica na sociedade [...] Ao juntar classes diferentes nos mesmos
prazeres elegantes, eles promovem a boa vontade; ao apreciar o amor por tal
ordem, eles reforcam a aceitacdo do governo"'® Mas nao ha duvida, também,
de que essa posicdo a favor das categorias aristocraticas e burguesas
provocou muitas discussdes, como a iniciada por Charles Perrault perante a
Academia em 1687. Ele achava que pessoas ndao necessariamente eruditas
poderiam apreciar um romance contemporaneo tanto quanto a obra de
Homero.

A APOTEOSE DA ARTE

O surgimento de um mercado de arte iria consagrar definitivamente a
nocao de artista e separa-la da de artesao. A consequéncia paradoxal disso
serd “libertar” os artistas, ao mesmo tempo que os fragiliza. Sujeitando-os
a um regime econdmico que sé reconhecia como essencial a utilidade dos
bens ofertados, eles iriam ser condenados a viver, no melhor dos casos, a
margem desse sistema e, no pior, a serem eliminados. Alias, mais adiante
serd visto que a nocdo de mercado de arte é totalmente ambigua. Mas, ao
mesmo tempo, vé-se que os artistas reivindicam essa independéncia, ou até
essa superioridade, e que eles fazem recuar todos aqueles que pretendem
por obstaculos ao desenvolvimento de sua capacidade e imaginacao.

% L. Shiner, op. cit., pp. 79-99.

1% | ord Kames, Elements of Criticism (1762): “The fine arts have ever been encouraged by wise princes not
simply for private amusement, but for their beneficial incluence in society. By uniting different ranks
in the same elegant pleasures, they promote benevolence; by cherishing love of order, they enforce
submission to the government” apud L. Shiner, op. cit., p. 96.
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Uma mudanca de ordem econémica: artista, obra e mercado

Em um pais como a Franga, ou mesmo aInglaterra, os artistas trabalham
para uma clientela restrita, na qual podem estar misturados burgueses e
aristocratas, sob uma perspectiva no final derivada do mecenato. Vende-
se em “camara alta” ou no showroom, e ndo mais em uma porta aberta
para a rua. Esses lugares especificos, alids, renem obras de muitos artistas.
Quando surge a oportunidade, esses artistas expdem nos saldes, locais de
reconhecimento e de formacao do “preco justo” Ali, os artistas encontram
os colecionadores, que estdao assim empenhados em decorar suas casas
e em estabelecer relagbes privilegiadas com eles. Podem aparecer
intermediarios, cujo primeiro verdadeiramente significativo na Franca é
Jean-Michel Picard no século XVII. Este também é pintor e vende, em parte,
suas obras, porém outros intermedidrios serao realmente marchands, como
Gersaint, cuja loja, Au Grand Monarque, sera representada por Watteau
no célebre quadro LEnseigne de Gersaint (1720). Essa intervencao dos
marchands tera grande significado, pois ira comecar a afrouxar as ligacdes
entre compradores e pintores, deixando estes expostos a riscos que cada
vez menos serao capazes de identificar.

Por outro lado, outros pintores menos conhecidos sao obrigados a
recorrer a estruturas mais claramente comerciais, ndo hesitando em fazer
publicidade ou em anunciar as vendas. Esses artistas apresentam-se como
especializados em um procedimento ou em um determinado tema, quase
como autores de pinturas em série. Quando é preciso, eles deixam suas
lojas para ir vender suas obras nas hospedarias ou nas feiras.

O artesdo em segundo plano

Em 1752, e pela primeira vez, aparece claramente uma oposicao formal,
e até se pode dizer definitiva, entre artistas e artesdos. Em seu Dictionnaire
portatif des beaux-arts, Lacombe considera como artista quem trabalha
de maneira liberal nos campos da pintura, da escultura e da gravura.’® O
artista diferencia-se do artesdo ao trabalhar em lugar préprio e nao mais no
do destinatéario da decoracao, para produzir dai em diante obras cada vez
menores. Além disso, ele dispde de um mercado onde pode revender suas

1 J, Lacombe, Dictionnaire portatif des beaux-arts, ou abrégé de ce qui concerne l'architecture, la
sculpture, la peinture, la gravure, la poésie et la musique (Paris: Estienne & Fils, 1752); L. Shiner, op.
cit,, pp. 99-100.
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obras, o que faz com que se torne cada vez mais independente de quem
encomendou a obra inicialmente. Enfim, os catdlogos, onde aparecem,
classificam as obras por periodos de tempo, e ndo mais pelo tema, o que
pde em evidéncia o papel de quem produziu a obra. Nos varios campos
artisticos considerados, essas estruturacdes se impdem. Os arquitetos
deixam de ser tratados como mestres de obras, e sua formacao inicial tor-
na-se essencialmente de ordem intelectual, como mencionado, ja em 1671,
por ocasido da criacdo de uma Academia Real de Arquitetura. Os escritores
comec¢am a batalhar, e em certos paises, eles obtém uma remuneragao de
tipo especifico, os direitos de autor. Os musicos apresentam uma paisagem
mais variada: subsiste o predominio do patronato, porém, progressivamente,
com os concertos e as aulas de musica, alguns compositores podem
tornar-se relativamente independentes. Mozart encontrou dificuldades
para fugir do patronato, mas aos poucos conseguiu, e quinze anos depois
dele, Beethoven viveu de maneira independente, ainda que usufruindo de
patrocinios.

Em 1762, entretanto, Rousseau, em Emile, ridiculariza “esses
companheiros que se enchem de autossuficiéncia, que chamam a si mesmos
de artistas e trabalham apenas para os ricos ociosos”. Assim, surgem varios
critérios que irdo aumentar essa oposicdo entre artistas e artesaos, sem nem
mesmo levar em consideracao o papel das academias, as quais irdo impor, a
sua maneira, uma verdadeira estruturacao social da nocao de artista.

No Dictionnaire de 'Académie de 1762, o artista é definido como aquele
“que trabalha com sua criatividade e suas maos”, enquanto o artesao é
definido “como aquele que trabalha com as artes mecdnicas por encomenda”.
Criatividade e liberdade tornam-se, desse modo, os critérios de base dessa
separacgdo. Para Condillac, o critério central é o da originalidade, atribuida
ao artista, em oposicao a capacidade de imitacdo, atribuida ao artesao.
A imaginagdo nao tem mais nada a ver com a imitagao: enquanto um se
contenta em copiar o poder criador da natureza, o outro interioriza esse
mesmo poder.'” Assim, o mercado tem um papel libertador em relacao
ao patronato, pois permite que o artista crie em funcdo de sua prépria
intuicdo. A encomenda e o vinculo de dominacdo que frequentemente a
acompanhavam ndo sao mais os Unicos esquemas a mobilizar a atividade
artistica. O mercado valoriza, dai em diante, um trabalho abstrato baseado
no valor de troca, ali onde costumava remunerar um trabalho concreto

102 Essa capacidade de imaginagao do artista é beneficiada pela existéncia de um mercado de obras de
arte, no qual as obras séo vendidas e revendidas, permitindo que ele se emancipe do mecenas ou
do patrono.
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baseado no valor de uso. Outro critério é o do entusiasmo, a vontade
prépria dos artistas, que os artesaos ndo tém, se se acredita em Rousseau:
“Se vocé o tem, vocé o reconhece. Se vocé ndo o tem, vocé ndo sabe o que é”;
esse critério sera retomado por Goethe ao falar da torrente de criatividade
do artista.

A essa mudanca, corresponde a da nocdo de obra-prima. Antes, esta
era uma obra feita em funcao de normas predeterminadas, e que provava,
ou nao, a capacidade que tinha um companheiro para entrar na confraria e
tornar-se um mestre. A partir de entao, a obra-prima passa a comprovar a
capacidade de criar.

O destino reservado ao artesdo é pouco brilhante, pois: “Uma vez
separada da imaginag¢do, a abordagem néo passa de uma técnica. Uma vez
separada da criatividade, torna-se regra a capacidade de imitar modelos
ultrapassados. Uma vez separado da liberdade, o servico prestado néo passa
de um servico de mercendrio".'* Essa divisao social entre artista e artesao nao
deixa de ter consequéncias quanto ao lugar das mulheres na sociedade,
pois elas sdo rebaixadas ao artesanato e terdo de ter muita abnegacdo
para que, nao sem dificuldades, ao menos algumas conquistem o status de
artista, tal como as romancistas britanicas do século XVIIL."*

As categorias onde repousava o sistema do artesanato serao, alias,
varridas pela industrializacao. A organizacao do atelié obedece cada vez
menos a especializacao das competéncias e cada vez mais a possivel
divisdo de tarefas. A polivaléncia dos artesaos, que supostamente garantia
sua criatividade e sua habilidade, é destruida, pois a hierarquia, dai em
diante, é baseada na especializacao das tarefas. A existéncia de tempo
livre e de espacos de discussao e de formacao no interior desses ateliés
de moéveis finos, de sopradores de vidro etc. é suprimida, pois se obedece
as ordens recebidas dentro do quadro de especializacdes imutaveis. Pior,
as reestruturacdes urbanas que acompanham as cidades do século XIX
irao acentuar essa perda de habilidade, suprimindo o contato direto entre
artesdos e compradores, e ao fazer isso, irao impedir todo didlogo sobre
a atualizacao das formas originais. Considere-se o exemplo do faubourg
Saint-Antoine, lugar europeu, por exceléncia, do artesanato de arte no
campo de méveis finos. As reestruturacdes urbanas empreendidas depois

13|, Shiner, op. cit., p. 115.

%4 De fato, um determinado numero de artistas continuara com raizes nas duas categorias, como
Haendel no campo da musica ou Hogarth nos campos da gravura e da pintura (The Distressed Poet).
O melhor exemplo é Wedgwood: ceramista aos catorze anos, em Staffordshire, ele cria, em 1776,
sua olaria Etruria. Ele funda uma verdadeira manufatura para a qual recruta artistas-artesaos, mas
organiza uma tal divisao do trabalho que eles se tornam artistas-operarios.
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dos trabalhos de Haussmann conduzem ao envio dessa producdo para
outros bairros, até mesmo para os suburbios, deixando no antigo local
as salas de exposicdao e de vendas. A essa transformacado geografica,
é acrescentada, como seria l6gico, uma ruptura entre os artesaos que
fabricam e os usudrios que compram. Eles se comunicam através de
um vendedor, que também faz os pedidos e que, obviamente, tem
interesse em normatizar a procura e a oferta. O resultado disso é um
empobrecimento lento, porém irresistivel, do didlogo, marginalizando as
qualidades e as capacidades especificas em prol da mutua banalizacao de
gostos e competéncias.

A supressao das caracteristicas tradicionais do artesanato é
acompanhada por sérias tensdes sociais, conforme prova o conflito dos
sopradores de vidro de Carmaux em 1895. A chegada dos fornos e das
maquinas acarretou varios efeitos relacionados entre si: a banalizacdo das
competéncias, o trabalho em periodo integral e o desaparecimento do
corpo social dos vidreiros, agora mergulhados nas massas sindicalizadas.
Alguns desses artesdos tradicionais foram embora, outros tornaram-se
operdarios. Entretanto, uma terceira categoria subsistiu a margem das outras,
pois as empresas precisavam nao sé de designers, mas também de pessoas
capazes de aplicar os novos designs. Por exemplo, a producao da chita
envolvia quatro tipos de artesdos, bem como a de objetos de ferro fundido.
Na Gra-Bretanha, isso fez com que se prestasse atencdo a um minimo de
educacao artistica e a criagao de escolas de design ja em meados do século
XIX.'% Essas pessoas eram chamadas de trabalhadores de arte, mas, de
fato, elas eram assalariadas como as outras, muitas vezes ao contrario dos
designers, que permaneciam em uma tradicdo mais artesanal e viviam da
remuneragao por contrato. Essa separacao deu origem ao conceito de artes
aplicadas. Este pode ser encontrado nas instituicbes educacionais e nos
museus (as artes aplicadas eram estritamente separadas da pintura e da
escultura). Assim, a imagem do artesao foi, no melhor dos casos, associada
aos conceitos de imitacdo, de execucao, de dependéncia, de comércio e de
pequena empresa.'®

105 |, Shiner, op. cit., p. 209.

% Essa mesma oposicao pode ser encontrada no campo da arquitetura, mas com um elemento
suplementar: o arquiteto de um lado, o engenheiro do outro, pois é preciso dominar todos os novos
materiais que entram na producéo.
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Aindependéncia da arte

A partir de entao, o artista ndo depende mais do campo da profissao
ou da ocupacao, mas sim do campo da vocacao, o que implica desistir
de qualquer outro projeto (como Berlioz, que abandona o estudo da
medicina para dedicar-se a musica) e até mesmo de seus vinculos
familiares. Fala-se, entao, de sacerddcio literario. Beethoven é comparado
a um deus e Paganini, a um demonio. Para Baudelaire, a imaginagao é
quase divina... Para Mussorgsky, “o artista ndo tem outra lei que ndo seja
ele mesmo"%’

Esse carater excepcional do artista vai produzir novas imagens:
na Inglaterra, a do dandy, na Franca, a do boémio. Outra imagem se
difunde, a do artista sofredor e revoltado. Um artista ndo pode deixar
de ser incompreendido, o que gera atitudes esquizofrénicas: em um de
seus autorretratos, Gauguin se apresenta como diabo e como santo. Isso,
entretanto, ndo era uma fatalidade, pois alguns artistas conseguiam, entao,
viver corretamente e podiam esperar ascender socialmente, em especial os
escritores, que viam abrir-se a sua frente mercados consideraveis gracas a
imprensa.

“A arte pela arte” poderia ser o lema dessa fase historica em que o
sistema de belas-artes erige-se como instancia social independente de
qualquer funcao utilitaria. Assim, “a arte é um campo da vida social ao lado
da ciéncia, da religiéo ou da politica", escreve Théophile Gautier no prefacio
de Mademoiselle de Maupin.'® Agora ela dispée de instituicdes proprias:
mercado, academia, museu, editores, tanto na musica, que cada vez mais se
emancipa de sua ascendéncia religiosa, quanto na literatura, que escapa de
sua ascendéncia poética e vé aparecerem departamentos especializados
nas universidades. E o comeco do declinio do grego e do latim e o
surgimento do francés ou do inglés como aposta de uma literatura, mais
do que de uma linguistica. Esse desligamento da arte das func¢bes sociais
tradicionais é ainda mais marcante, pois apresenta uma vocacao espiritual
que pode dispensar a religidao: “Amemo-nos na arte como os misticos se
amavam na religiéo", escreve Flaubert em sua Lettre a Louise Colet (1853).1%
A arte abria caminho para verdades superiores que permitiam transcender
as diferencas religiosas entre os homens. Supunha-se que ela revelaria o

97 por exemplo, aquela da quintesséncia do artesao, segundo Flaubert; N. Laneyrie-Dagen et al., Le
Meétier d'artiste: peintres et sculpteurs depuis le Moyen Age (Paris: Larousse, 1999), pp. 147-8.

198 |, Shiner, op. cit., p. 189.

199 bid., p. 194.
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universal através de imagens, sons e simbolos, ideia partilhada tanto pela
filosofia alema quanto pelo positivismo francés.°

Duas questdes comegam entdo a surgir. Existe uma arte mais artistica
do que as outras? A priori, seria a poesia, que da as ideias formas muito
abstratas, mas, para outros, a musica iria mais longe na desmaterializacdo
das ideias e das imagens. Serd que nao é preciso distinguir entre vanguarda
e massa? Para os partiddrios da arte pela arte, quanto mais esta se
concentra em suas proprias finalidades, mais ela é artistica, arriscando-se a
parecer perfeitamente esotérica para grande parte da populacdo. O termo
vanguarda, na verdade tomado emprestado dos militares e dos anarquistas
(Bakunin), significa entdo que é preciso ser propositalmente chocante e
desconfiar, em todo caso, do gosto instaurado.

O triunfo do esteticismo

No museu, bem como nos concertos, surgem novas normas de
comportamento, muitas vezes estabelecidas por causa de pessoas que
nem sempre parecem compreender a priori o que esta sendo representado
ou acontecendo. Pretende-se educar o gosto, e essa dimensdo do nascente
sistema de belas-artes é claramente ilustrada no episédio de LAssommoir,
que descreve a visita feita ao Louvre pelos participantes de um casamento.
Nele, Zola mostra como esses visitantes descobrem um universo
desconhecido para eles e sé encontram pontos de referéncia ante as cenas
diretamente relacionadas a sua vida cotidiana.'" Os guardides do sistema
de belas-artes se esforcam assim para prevenir reacées intempestivas,
pois aqui ndo se trata mais de agradar as classes populares. Desse modo,
no teatro, esboga-se um movimento a favor do verdadeiro Shakespeare
e nao de uma espécie de western medieval. Na musica, os concertos sao
separados, de modo muito estrito, das tradicionais serenatas feitas nos
jardins publicos ou nos cafés-concertos. Os concertos tornam-se rituais, e é
preciso saber escutar para poder aproveita-los. Tudo isso leva a separacao
da arte das praticas mais populares, nas quais a celebracao ou a parédia
suplantam as outras referéncias possiveis.

A nocdo de estética aparece entdo como uma mistura de desinteresse,
de juizo sem preconceitos, de contemplacédo, sem que seja introduzida nela
a menor dimensao moral, de juizo nao preocupado com aspectos materiais.

1 |bid., p. 195.
" Ibid,, p. 213.
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A arte pela arte define seus proéprios critérios, e o da beleza, que tinha
predominado por muito tempo, ndo desempenha mais o papel central.
Pelo contrério, pode-se constatar a introducao de algo mais complexo
que recorre aos critérios de verdade (Zola), do real (Flaubert), do estranho
(Baudelaire), do grotesco (Hugo). A palavra beleza pode, dai em diante, ter
multiplos significados, inclusive o de pequenas coisas da vida cotidiana,
que até entdao nao tinham nada a ver com arte.

Como resultado, surge o problema dos vinculos entre arte e sociedade,
e muitas tradicdes comecam a se enfrentar, em especial a posicao mais
precisamente alema, para a qual a arte ndo tinha nada a ver com as
transformacdes sociais, e uma posicdo mais francesa, para a qual a arte tem
um papel a desempenhar na transformacéo que se deseja da sociedade.
Lamartine em 1848, Hugo no Segundo Império, Zola com o caso Dreyfus,
foram os principais protagonistas. Na Inglaterra, a discussdo foi menos
radical, e foi visto na arte — com Carlyle, Ruskin ou os autores da era
vitoriana — o meio de elevar o nivel espiritual e a“polidez” das massas. Com
efeito, essas duas posicdes ndo eram estranhas uma a outra. Ao separar
a arte da sociedade, e ao torna-la uma instancia autbnoma, podia-se vé-
la, antes, como um reflgio, do que como uma alavanca para melhorar a
comunicagao entre os homens.

Do triunfo ao declinio do academicismo

Doravante os artistas sdo homens que aprendem, ensinam e praticam
os principios do belo e do bom. Eles se reinem em academias que ditam
regras para suas atividades, as vezes de maneira direta, mas muitas vezes de
formaindireta e sutil. A forca da academia é consideravel e, mesmo quando,
sob o golpe de grandes choques politicos, ela se enfraquece, ela volta a
reaparecer alguns anos mais tarde. Assim ela orienta o gosto, consagra
os valores e define as regras de funcionamento daquilo que se pensa ser
o mercado. Em torno dessa estrutura central, os artistas agrupam-se em
ateliés dirigidos por celebridades, de que David é o protétipo. Em Londres
(como sua equivalente em Paris), a Royal Academy of Arts, administrada
por artistas eleitos, desempenha um papel importante, mas que se baseia,
principalmente, na funcédo de ensinar. Orgao privado que ndo pode apoiar-
se nas financas publicas, ela ndo exerce o papel de determinar politicas
artisticas. Os artistas se sentem, portanto, um pouco mais distantes, o
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que, alids, explica uma variedade muito maior na escolha dos temas,
especialmente dando preferéncia as paisagens: “Ao treinamento no atelié e
d imitagdo do antigo que o sistema francés prefere, contrapde-se uma espécie
de educacgao pessoal em que a prdtica ndo vem para fazer esquecer a teoria e
a arte, mas para recolocd-las em outro lugar: o de instrumentos necessdrios e
nédo o de fins"?

Seja em Londres, seja em Paris, os salées das academias marcam o
ponto alto da vida artistica e definem seus fundamentos... até o préximo
saldo. Com a duracao de trés meses — alguns dias com entrada pagante,
outros gratuitos —, o salao é organizado por um juri oficial, composto, na
Franca, por artistas e apreciadores de arte, para ser, mais tarde, aberto a
representantes do Estado. Eles selecionam rapidamente as obras, e recusam
as outras, que, marcadas no verso com um“R", sao consideradas invenddveis
dai em diante. Sdo distribuidos quatro tipos de medalhas (de honra,
primeira, segunda e terceira categoria), e apenas as criticas mais acerbas,
como as de Baudelaire, vém perturbar o arranjo. Entretanto, o sucesso dos
saldes ndo deixa de crescer em paralelo ao nimero de obras: de 324 em
1785, cem anos depois ird passar para 7.289. Nessa época, eram calculadas
mais de 10 mil entradas pagantes por dia, o que era consideravel.

Esse afluxo ressalta o fendmeno dos recusados, ainda mais que a recusa
parece obedecer tanto a escolhas estéticas quanto a fatores morais. Assim,
as obras recusadas de Delacroix o sao porque, além de sua ressonancia ser
politica demais para a época, ele contrapde claramente uma abordagem
semantica a abordagem classica tradicional. O primeiro salao dos recusados
é organizado efetivamente em 1827, e o segundo, muito mais significativo,
em 1863. Nesse mesmo ano, o saldo tinha reprovado 3 mil das 5 mil obras
apresentadas, e Napoledo lll, vindo ver pessoalmente essa depuracao,
decidiu entao abrir uma exposicdo suplementar na qual todos os candidatos
recusados teriam direito a expor. Assim, em outra ala do Palais de I'lndustrie,
situado nos Champs-Elysées, a multidao precipitou-se para ver as obras de
Pissarro ou de Jongkind, mas, principalmente, Le Déjeuner sur I'herbe de
Manet. Mesmo nesse saldo, para um Emile Zola satisfeito, a maioria dos
espectadores nao fazia mais do que rir e ridicularizar: “Eu revi o Déjeuner sur
I'herbe, obra-prima exposta no saléo dos recusados, e desafio nossos pintores
em voga a que nos deem um horizonte mais amplo e mais cheio de ar".'"3

Esse saldao serda organizado regularmente a partir de 1884 pela
Sociedade dos Artistas Independentes, que criam os Recusados, primeiro

"2 bid., p. 216.
"3 E, Zola, Mon Salon (Paris: Librairie Centrale, 1866).
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nas Tuileries, depois no Champ-de-Mars. Entretanto, para alguns artistas,
serem chamados de recusados e ficarem expostos aos risos de quem saia
do saldo oficial, ndo agrada nem um pouco. Assim, os impressionistas se
juntam para organizar, em 1874, no atelié de Nadar, uma exposicao que
estd muito a frente do saldo oficial e que, portanto, ndo pode mais ser
comparada a este. E um cronista do Charivari, cujo nome foi depressa
esquecido, que iria fazer disso um momento fundamental da vida artistica
ao ridicularizar o titulo de um quadro de Claude Monet, Impression, soleil
levant (1872): “Impressdo, tinha certeza. Eu dizia a mim mesmo, porque estou
impressionado, deve haver impressdo dentro dele”.

Esses movimentos, aos quais é preciso juntar os saldes organizados
por Courbet para suas proprias obras, iriam, em todo caso, distender
um pouco mais a relacdo entre artista e Estado. Os artistas franceses
assemelham-se a seus colegas estrangeiros, que também ndo podem
contar com a massa das encomendas publicas feitas aos pintores da
Academia, e que, entdo, devem provar que inovam nos temas e nos estilos
para atrair uma demanda pagante. Retratistas, especialistas em paisagens
ou naturezas-mortas, todos sao levados a procurar os meios para sua
subsisténcia fora de qualquer esfera publica, e sdao raros os que, como
Delacroix, podem viver associando modos entdo julgados contraditérios.
Algumas vezes, as encomendas oficiais sdo feitas a esses grandes artistas,
mas cada vez menos, enquanto o nimero das telas produzidas nao para
de aumentar (entre 1850 e 1860, teriam sido pintadas 200 mil telas na
Franca). Os pintores, entao, tém de se voltar para os burgueses, um pouco
como os pintores dos Paises Baixos dois séculos antes. Cada vez mais, eles
sdo obrigados a fazer retratos de familia, e das cinquenta telas em média
que sao produzidas todo ano pelos artistas, estima-se que mais do que
nove décimos deviam entdao ocupar um lugar ao lado dos compradores
particulares individuais. Pode-se assistir, assim, a dois paradoxos: Courbet,
com certeza revolucionario do ponto de vista da histéria da arte, adota
essalégica do mercado de arte, e sua célebre tela, La Rencontre, ou bonjour
Monsieur Courbet (1854), demonstra como o pintor esta a frente de seus
compradores.”* Os pintores se associam, entao, aos marchands, que se
multiplicam no bairro da Opéra. Junto a estes, eles podem encontrar
vendedores, promotores, usurarios e fazedores de fama.’® Diminui a
distancia entre a pratica dos pintores estrangeiros e a de seus colegas

14 J, Zutter e P. Ten-Doesschate Chu, Courbet: artiste et promoteur de son CEuvre (Paris: Flammarion, 1998),
pp. 63-4.
5 P.Vaisse, La Troisiéme République et les peintres (Paris: Flammarion, 1995), p. 153.
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franceses, pois cada vez mais pintores franceses procuram vender a
particulares.

Os impressionistas vao aperfeicoar esse movimento ao definir o que
eles esperam do marchand: visibilidade, publicidade, vendas regulares,
estabilidade social. Aqui o verdadeiro inovador foi Paul-Durand-Ruel, que
criou um periddico, a Revue Internationale de I'Art et de la Curiosité, que iria
difundir as novas escolas de pintura pelo mundo inteiro. Mas nem sempre
0 sucesso encontra-se nisso, pois a obra de arte é considerada uma obra
inutil e, alids, em parte, é desejada como tal, o que faz com que o mercado,
se é que existe, permaneca pequeno. Além disso, mesmo os artistas mais
conhecidos penam para vender suas obras. Logo depois da morte de
Manet, 67 telas dele foram enfim vendidas, ou seja, mais do que durante
toda a sua carreira de pintor e por uma remuneracao superior a tudo o que
ele tinha conseguido ganhar durante a vida.'"®

Com a perda de influéncia do saldo, outra evolucdo é esbocada, que,
alids, acentua esse refluxo. Depois de terem rompido com o género imposto
pela pintura académica, os artistas emancipam-se cada vez mais de uma
referéncia geografica — Paris e as capitais — e de um sistema de formagao
— a Academia. Nisso, eles recebem o reforco de uma invencao que utilizam
de imediato, a fotografia. Ela ndo sé permite evitar cenas de poses custosas
e constrangedoras, mas também diversifica os temas possiveis, bem como
enriquece as fontes de inspiracdo. Entre os contemporaneos, e ao contrario
dos criticos, como Baudelaire, que viam os fotégrafos como, no maximo,
artesdaos e com certeza ndao como artistas, os pintores estarao entre os
primeiros que irao considerar os fotégrafos como sendo dos seus.

Eles diversificam os lugares onde moram em relagdo aos locais que
os inspiram e as viagens, conforme comprovam as telas de Gauguin, que
obviamente ndo tém nada a ver com as viagens obrigatérias a Italia; ou
mantém duplas residéncias, como Cézanne. Além disso, mesmo em Paris,
mudam os lugares que servem de inspiragao, pois os bares, as estacdes de
trem e as avenidas substituem os saldes e os ateliés. Alids, esse movimento
era mais antigo, pois esse desejo pode ser encontrado na origem da
constituicao da Escola de Barbizon, nos anos 1830, com uma palavra de
ordem que poderia ser a seguinte: “Em Barbizon a paisagem, em Paris a
pintura histérica”'"” Talvez a evolucdo mais significativa tenha, por outro
lado, comecado com Constable, filho de moleiro. Em primeiro lugar, ele
decide viver no campo e, acessoriamente, ao norte de Londres, para pintar

116 H.C. White, op. cit., pp. 169-70.
"7 N. Laneyrie-Dagen et al., op. cit., p. 178.
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as nuvens que cortam o céu britanico. Ele ird frequentar a Royal Academy
por algum tempo, voltando bem rapido para sua Sussex natal:“Durante dois
anos, tentei fazer quadros e encontrei uma verdade falsa [...] Vou voltar logo a
East Bergholt, onde vou trabalhar sem descanso, junto a natureza [..] e meu
foco serd a representacgdo simples e auténtica das cenas que irdo me interessar
[...] Hd lugar para um pintor da natureza""®

Como resultado, o sistema de formacao é abalado, pois é na
natureza e na observacao das coisas que os pintores podem formar-se; os
ensinamentos académicos passam a ter um papel mais marginal. O exemplo
dos Nazarenos é significativo, pois, como reacao contra o academismo que
entdo reinava em Viena, alguns artistas pintores austriacos irdo praticar a
arte como se fosse uma oracao coletiva, abrigados em locais recuperados
dentro de um convento dessacralizado por Roma, adotando, alids, uma
vida quase monastica. Assim, os Nazarenos baseiam sua pratica em uma
redefinicdo da arte e de suas vidas cotidianas longe do academismo. Da
mesma maneira, os pré-rafaelitas, em grande parte orientados por Ruskin,
vao definir outras referéncias e outras técnicas, evitando, além disso, cair na
escolha de “pintura académica ou pintura recusada”

Do artista académico ao artista por vocagao?

Embora a Academia permita mudar de modo substancial o estatuto
do artista ao separa-lo definitivamente do artesanato, o questionamento
dos sistemas de formacdo académicos iria pér em evidéncia outra
concepcdo do artista, a do artista por vocag¢do. Nathalie Heinich explicou,
em sua obra LElite artiste," como durante todo o século XIX surgiria uma
nova concepcao de artista que ia muito além da imagem de demiurgo ou
de boémio que é atribuida, com certa facilidade, ao movimento da arte
pela arte. Tomando como ponto de partida o romance de Balzac, Le Chef-
d’'CEuvreinconnu,' a autora descreve o ambiente de pintores de um género
bastante diferente dos tradicionalmente analisados até entdao, mesmo que
um dos protagonistas seja Poussin, cujo papel na consolidacao do sistema
académico é conhecido. Heinich ressalta como o uso de um determinado
numero de expressdes anuncia alguma coisa muito diferente do artista

8 |bid.,, p. 177.

19N, Heinich, LElite artiste: excellence et singularité en régime démocratique (Paris: Gallimard/NRF, 2005.
Bibliothéque des Sciences Humaines).

120 H, de Balzac, Le Chef-d’CEuvre inconnu, 1831. [Edicao brasileira: A obra-prima ignorada. Prefacio de
Teixeira Coelho. Sdo Paulo: lluminuras, 2013.]
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académico e, a fortiori, do artesdo: entusiasmo, arte em pessoa, convulsao
do génio, sopro, missdao, chama celestial etc. Escapa-se as referéncias
académicas por razbes que podem, alias, variar de um caso a outro, mas
tudo converge para afirmar que ser artista é situar-se em uma vocacao,
que tanto pode vir antes quanto depois de uma eventual formacao.
Classificada como “catecismo estético”,'?' a obra de Balzac proclama a
arte pela arte, e outras imagens virao juntar-se rapidamente, a comecar
pela do artista boémio. Nas Scénes de la vie de bohéme (1851), Murger se
debruca sobre a boemia especifica dos artistas, a de um Cenaculo onde se
relnem os chamados ou os eleitos pela arte, a passagem daqueles para
estes dependendo dos azares que o mercado néo ira deixar de enfatizar a
seguir. Trata-se, entdo, de “a grande familia dos artistas pobres, fatalmente
condenados a lei do incégnito [..] raca de sonhadores obstinados para
quem a arte permaneceu como fé e ndo como oficio"'?* De fato, a imagem
de pobreza que serd ligada indelevelmente, a seguir, a esse artista por
vocacao, ndo era tao forte, e essa boemia nao era entao considerada
como incompativel com algum bem-estar. O amor pela arte e um estilo
de vida a margem do avalizado pela sociedade constituiam, no comeco,
a matéria do artista boémio. Mas, com muita rapidez, um determinado
numero de imagens irdo suplanta-la, veiculadas por muitas descricdes, em
cuja primeira fila podem ser encontradas as de Champfleury, Théophile
Gautier, Alfred de Musset, Baudelaire: cor cadavérica, artista esfaimado,
melro branco, albatroz.

A incorporacdo dos outros: o caso da fotografia

No século XIX, o sistema artistico e as instituicdes correspondentes
estavam, entdo, completos. Era possivel tentar viver de arte como uma
arte e ndao mais como um artesanato. Mas a histéria da construcao desse
sistema de belas-artes nao parou por ai e um duplo movimento continuou
impelindo-a: um movimento de assimilacdo de novos campos, como
a fotografia, o jazz, as artes audiovisuais etc., tendo alguns deles, alias,
surgido em um primeiro momento como contestacdo do sistema da arte
pela arte; um movimento de contestacdo da divisao entre arte, artesanato
e artes aplicadas.

21 P Junod, Transparence et opacité: essai sur les fondements de I'art moderne, pour une nouvelle lecture de
Konrad Fieldler (Lausanne: 'Age d’'Homme, 1976) apud N. Heinich, L’Elite artiste, p. 21.
122 N, Heinich, LElite artiste, pp. 28-9.
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Quando surgiu a fotografia, ela nao foi aceita de imediato como uma
forma artistica, mas, ao contrario, foi marginalizada.'® Um pintor como
Delacroix ergueu-se de modo extremamente enérgico contra essainvencgao:
“Examinem os retratos feitos no daguerredtipo: dentre cem, ndo existe
nem um que seja suportdvel, pois bem mais que os tracos regulares, somos
surpreendidos e encantados pela fisionomia que percebemos no primeiro olhar
e que um aparelho mecanico jamais ird perceber”** A opiniao de Baudelaire
era igualmente severa: “A sociedade ignébil acorreu como um sé Narciso
a fim de contemplar sua imagem trivial no metal [...] O amor pelo obsceno,
que estd tdo presente no coragdo natural do homem quanto o amor por si
mesmo, ndo deixou passar uma oportunidade tdo boa para se satisfazer''* O
governo francés havia certamente pressentido a importancia da fotografia,
comprando a patente de Daguerre e a colocando a disposicao de todos. De
fato, Arago tinha entrado em contato com Daguerre e Nicéphore Niepce
para comprar o processo, dando como contrapartida uma renda vitalicia
aos dois inventores, o que foi muito oportuno, pois a sala de exposicao de
Daguerre, na rua de Bondy, em Paris, havia se incendiado, arruinando-o.'2
Em 19 de agosto de 1839, durante duas sessdes sucessivas da Academia
de Ciéncias, Arago, na presenca dos dois inventores, tornou publico o
processo de daguerreétipo, insistindo na importancia do gesto: “Em suma,
a admirdvel descoberta do sr. Daguerre é um imenso servico prestado as artes
[...] Essa descoberta foi adotada pela Franga; desde o primeiro momento, ela
se mostrou orgulhosa de poder doar a descoberta liberalmente ao mundo
inteiro"?’

Para os meios artisticos, essa atividade relacionava-se mais ao
artesanato que a arte, pois a pessoa se contentava em fazer funcionar
uma maquina, sem exercer nenhuma imagina¢dao. Uma multidao de
produtos era fabricada enquanto a obra de arte tinha um carater Unico, e
coroando tudo, a fotografia tinha uma finalidade utilitaria, o que ia contra
a doutrina da arte pela arte. Com muita rapidez, percebeu-se, no entanto,
que as fotografias nao tinham, todas, o mesmo valor e suas respectivas
gualidades variavam enormemente de um caso para outro. Os fotégrafos,
alias, ndo forneciam as mesmas expressoes da realidade, o que recolocou
em jogo certo poder de interpretacdao e mesmo de imaginacao. A partir
da segunda metade do século XIX, comecou-se a distinguir, dentre os

23|, Shiner, op. cit., pp. 229-33.

124 |bid., p. 229.

125 |bid., p. 230.

126 X, Greffe, Economie da la propriété artistique (Paris: Economica, 2005), pp. 123-9.
27|, Shiner, op. cit., p. 229.
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fotégrafos, aqueles que manifestavam um real poder de criacao daqueles
gue se contentavam em fazer funcionar a maquina, portanto, os artistas dos
artesdos, e assim a fotografia tornou-se uma arte e acabou encontrando
um lugar nos museus.

Das vanguardas ao modernismo

Uma vez passados os primeiros choques, o sistema académico cai em
ruinas no amanha da Primeira Guerra Mundial. As fronteiras das disciplinas
tradicionais sdo transgredidas, os géneros e os materiais, misturados, as
técnicas dao lugar a inovagao permanente, assim como outros elementos
que reduzem a oposicao frontal entre o artista e o artesao. No campo da
pintura, a colagem é utilizada cada vez mais antes de ceder o lugar para o
dripping. O atelié hesita entre laboratério e quarto de despejo.

O ensino serd ainda uma das primeiras vitimas da mudanca, e as
escolas de belas-artes, que até entdo haviam sido preservadas do declinio
das academias, juntam-se a estas, e os artistas de renome irao abandona-
las rapidamente, como Soulages em 1937. Além disso, academias livres
vao tentar reintroduzir a criatividade no ensino, como as academias
Julien ou Ranson. Essa ruptura ou, melhor, essa explosao dos sistemas
de formacao acentua de certa maneira a marginalizacdo dos artistas. Ela
estd em paralelo com a relocalizacdo dos ateliés, que se afastam do centro
de Paris para o XV¢ ou XVIII® arrondissement, e 0 mesmo ird acontecer em
Nova York.

Em Paris, os artistas vao novamente colonizar novos lugares distantes
dos saldes e das escolas. Da Nouvelle-Athénes e dos Grands-Boulevards,
eles vao para Montmartre e Montparnasse. Do outro lado do boulevar de
Clichy, fauvistas e cubistas instalam-se nas ladeiras de Montmartre, onde
os aluguéis ndo sdo caros e onde se pode encontrar antigas fabricas ou
armazéns que tiveram de se mudar para os suburbios. Por outro lado, os
surrealistas tém mais vontade de se mudar para Montparnasse.'® Mas
alguns deles vao de um lado para o outro, como Picasso, que, partindo de
Bateau-Lavoir, instalou-se perto de Montparnasse.

Em Nova York, marchands, antiquarios e colecionadores estdo em
uptown, perto do Metropolitan Museum e do Central Park. Mas, aos poucos,
os artistas optam pelo sul da ilha, em Soho e Tribeca. L4, como em Paris,

128 D H. Kahnweiller, Mes Galeries et les peintres. Entretiens avec Francis Crémieux (Paris: Flammarion, 1998).
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eles nao hesitam em ocupar lofts. E ali que os expressionistas abstratos vao
criar uma verdadeira tradicdo artistica, seguida, alids, pelos proprietarios de
galerias.

Mas tanto em Paris quanto em Nova York, os artistas que tém sucesso
irdo partir em busca de lugares de maior prestigio, se nao menos isolados,
como Picasso, em seu castelo da Normandia, depois em suas villas da Cote
d’Azur, ou Jasper Johns em sua ilha no Caribe.

O modernismo nao recolocou em questao o sistema de belas-artes
em nome de uma defesa do artesanato, mas mudou a visao que se tinha
desse sistema. A verdadeira arte &, agora, a que se liberta na abstracao,
seja a das palavras, a dos sons ou das imagens. E preciso ir fundo nas
coisas, transgredindo as aparéncias, dai a abstracdao na pintura, o
atonalismo na musica e a experimentacao na literatura.'® A pureza do
meio torna-se o critério central, o que permite relancar a fotografia como
uma arte possivel. Esses movimentos, que sdao também contesta¢des ao
sistema de belas-artes, serdo afinal assimilados, especialmente pelos
museus.

O construtivismo dos soviéticos foi mais amplo, pois ele punha as novas
formasartisticasdo modernismoaservico darevolucao social. A“construcao”
deve tomar o lugar da arte, ela mesma transformada em mentira. Assim,
0s novos téxteis de Liubov Popova ilustraram esse construtivismo, pois
eles podiam ser produzidos por mdaquinas. O construtivismo tornava-
se, de alguma maneira, a apologia de um design generalizado. Mas ele
também podia desembocar em uma rejeicao a arte. Os soviéticos chegarao
mesmo a substituir os termos “criar” e “criacao” por “produzir” e “producao”.
O objeto sé pode ser justificado por sua utilidade social. Sua forma ndo
passa da consequéncia de sua funcao e de sua estrutura. Alexei Gan, em Le
constructivisme, publicado em 1922, explica a nova orientacdo: “Soou a hora
para a arte aplicada pura. Seguiu-se a ela uma época de experiéncia social.
N6s vamos introduzir o objeto utilitdrio, com sua forma propria e aceitdvel
por todos. Nada nele vird do acaso, nada serd gratuito. A arte morreu. Ndo
hd mais lugar para ela no universo da atividade humana. Trabalho, técnica e
organizagdo!”.

2 No campo da musica, a Sagragdo da primavera provoca vaias, e a musica serial de Schoenberg leva
essa légica ao ponto mais alto. Nancy E. Owen, Rookwood and the Industry of Art: Women, Culture
and Commerce (Athens: Ohio University Press, 2001), p. 15.
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PARA UMA REDEFINICAO DA ARTE?

A revolug¢do Duchamp

Quando se perguntava a Leo Castelli, considerado, com razdo ou
nao, o maior marchand de arte do final do século XX, como ele escolhia
suas obras, ele respondia com duas palavras: “Marcel Duchamp”.®® O fato
de ser curta ndo impedia que essa resposta fosse ambigua, pois em certa
medida pode-se ver nela até mesmo uma traicao a Duchamp, que, alids,
tinha pouca estima pelos marchands de arte estabelecidos, como se sabe.
Pode-se interpreté-la, com efeito, como uma prova da incitacdo a qualquer
coisa sempre mais escandalosa, risivel ou transgressiva. Ora, Duchamp
sé aceitava transgressdes a partir do momento em que elas serviam ao
espirito, o que talvez nem sempre seja possivel verificar quando se vé a
natureza das obras “apadrinhadas” por Castelli. Em todo caso, isso mostra
a importancia de Duchamp, sem duvida ainda maior nos Estados Unidos
do que na Franca."' Essa influéncia deve-se a que Duchamp é um dos que
irao fazer o maximo para mudar o paradigma das obras de arte herdado da
Renascenca, o da invencao da arte.

Nascido em uma familia abastada da Normandia, Duchamp foi logo
mergulhado em uma atmosfera profundamente artistica, pois seus irmaos
e irmas desejavam ser pintores ou escultores, e dedicaram suas vidas a isso.
Ele se juntou, além disso, a seus irmaos Gaston e Raymond, que tinham
acrescentado a seus nomes o pseuddénimo de Villon, sem duavida para
lembrar o artista errante do comeco do século XX. Logo ele abandonou o
projeto de ser tabelido, como seu pai, e juntou-se aos irmdos nas encostas
de Montmartre, depois no atelié de Puteaux, onde se formou o Cercle de
Puteaux. Desse modo, ele mergulhou nos debates artisticos daépoca, que se
concentravam em torno dos impressionistas. Ora, muito rapido Duchamp,
que comecava adesenhar e a pintar,denunciou o que lhe parecia ser o limite
dos impressionistas (e até mesmo dos fauvistas), isto é, aimportancia dada
a uma abordagem retiniana ou dptica da pintura. Seus comentarios sobre
alguns pintores célebres foram severos; ele os acusava de lancar o verde ao
lado do vermelho na feitura dos quadros. Assim comecou uma apologia por
uma abordagem menos retiniana e mais cerebral da pintura. Com certeza
130 EM. Naumann, “Minneapolis: The Legacy of Marcel Duchamp”. The Burlington Magazine, n. 1103, pp.

137-9, fev. 1995.
31 A, Goldfarb Marquis, Marcel Duchamp, The Bachelor Stripped Bare (Boston: Museum of Fine Arts, 2002).
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ele foi um dos primeiros, dessa época, a ver o lado revoluciondrio de Les
Demoiselles d’Avignon, bem como o conjunto dos movimentos cubistas que
estava se desenvolvendo na Europa nesse momento, mesmo que o termo
cubismo nao fosse realmente significativo.

Um membro do circulo de Puteaux, o pintor tcheco Kupka, iria, alias,
exercer grande influéncia na evolucdo de Duchamp. Kupka denunciou o
compromisso feito por Renoir e Monet, que ndo deixavam de querer agradar
um publico que, na realidade, ndo tinha mudado. Ele defendia, entdo, uma
“abordagem nao retiniana’, que ia mais além da abordagem nao figurativa.
Ao mesmo tempo, ele considerava que a época oferecia muito mais
novidades através das maquinas do que através da pintura, retomando,
ao citad-la, a mensagem de Leonardo da Vinci, fato que ird impressionar
consideravelmente Duchamp. Assim, Kupka acabou identificando duas
formas de arte: “Aquela baseada na representacéo das aparéncias externas,
como o impressionismo, e aquela baseada em um pensamento especulativo,
destinado a penetrar a substdancia com uma introspec¢do do desconhecido
compardvel a poesia ou a religido"'*? Para ir adiante em sua defesa, Kupka
propds, além disso, pintar sobre vidro colorido, o que Duchamp veio a fazer
algumas décadas mais tarde em uma de suas obras mais famosas, La Mariée
mise a nu par ses célibataires, méme.

Outra influéncia fez-se entédo sentir, a de Bergson. Este tinha, de fato,
contraposto o fisico ao vital, fazendo deste ultimo o verdadeiro principio
da vida ao propor aproxima-lo ou mesmo representa-lo por uma série de
angulos, a imagem do cinematégrafo. Novamente, Duchamp conservou
a mensagem, pois sua obra mais célebre, o Nu descendent un escalier,
pretende ser justamente uma série de visadas, de modo a simular o
principio vital, o que nenhuma abordagem retiniana classica podia fazer.’*
Esse quadro “cinético’, comecado em 1912, iria, alias, revelar outro aspecto
de Duchamp, sua indiferenca com as convencoes, pois, na época, ele era
criticado por “pintar” uma coisa irreal, um nu nao podendo descer uma
escada, critica essa que s6 lhe deu prazer. Além disso, o quadro foi recusado
no saldao dos Independentes (onde seus dois irmaos eram membros do
comité da organizacao), se bem que propuseram aceitd-lo se Duchamp,
como contrapartida, concordasse em mudar o titulo, o que ele se negou
a fazer. Pouco tempo depois, ele partiu para trabalhar com outros artistas

32 Guggenheim Museum, Frantisek Kupka: 1871-1957 (Nova York: Guggenheim Foundation, 1975),
pp. 307-8.

133 L.D. Henderson, Duchamp in Context: Science and Technology in the Large Glass and Related Works
(Princeton: Princeton University Press, 1998); A. Goldfarb Marquis, op. cit., p. 58.
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em Munique, onde ele comecou La Fiancée. Enquanto isso, seus dois irmaos
organizaram outro saldo, a margem do saldo dos Independentes. Esse saldo,
intitulado Saldo da Secdo Aurea, aceitou o quadro de Duchamp. A série
das Fiancées continuou até chegar a principal obra cinética de Duchamp:
La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme (ou “m‘aime”).’® Nela, ele
explorou o movimento, a ironia e a mecanica.

Voltando de Munique, Duchamp investiu em outro campo, o do
trabalho irbnico sobre as palavras e as expressdes literdrias, especialmente
junto com Apollinaire e Picabia. Ele foi informado, entdo, em especial por
seus irmaos, sobre a vontade dos americanos de organizar uma exposicao
em Nova York, e eles escolheram para expor |4 seu Nu descendant un escalier.
Esse quadroteve granderepercussao naexposicaodo Armoryde 1913. Alias,
seus irmaos tiraram proveito disso, pois puderam vender ali todas as obras
que tinham exposto, ja que o nome de Duchamp tinha se tornado sinénimo
de escandalo, bem como de novidade. Isso confirmou as aspiracbes de
Duchamp. Ele escreveu, depois, para interpretar esse periodo de sua vida:
“Quero melibertar do lado fisico da pintura...] eu estava interessado nas ideias
— ndo em suas representacoes visuais".'*® Ele associava, entao, seu interesse
simultaneo pela ciéncia, pela literatura, pelas matematicas, pela filosofia e
pela ironia suscitada pelos jogos de palavras. Também ali, como admitiu em
seguida, ele nao se interessava nem um pouco, ou N0 MAximo um pouco,
pela atividade artistica. Em 1914, ele comprou uma estante para garrafas
e umas imagens de paisagens que ele combinou em uma obra intitulada
Pharmacie. O primeiro dos ready-made era fortemente “figurativo’, pois
todas as cores que foram acrescentadas tinham um sentido em relacao a
acontecimentos familiares.

Ao mesmo tempo, o Cercle de Puteaux ndo cessava de teorizar sobre
seu “cubismo muito particular’, considerando que, as trés dimensodes
tradicionais da representacdo visual, deveria ser somada uma quarta, a da
reflexao. Muitos se interessaram por essa nocdo de quarta dimensao, muitas
vezes interpretada como a possibilidade, para um cego, de representar
todos 0s movimentos possiveis da partida de xadrez, ou, segundo Henri
Poincaré, como uma forma de arte conceitual, livre de qualquer ilusdo
ligada a percepcao, baseada apenas na intuicdo e no intelecto. Como fazer
com que a vida seja sentida em alguma coisa invisivel? Era essa a pergunta.
A atividade de Duchamp como assalariado em tempo parcial na biblioteca

34 “A noiva deixada nua por seus celibatarios, mesmo (ou ‘me ame’)” Ha um trocadiho, porque, em
francés, méme e m‘aime tém a mesma pronuncia. (N.T.)
135 A, Goldfarb Marquis, op. cit., p. 94.
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de Sainte-Geneviéve permitiu que ele lesse uma quantidade consideravel
de obras sobre a perspectiva e a ilusdo, sendo que uma serd mencionada
muitas vezes por ele: La perspective curieuse ou la magie artificielle des effets
merveilleux, de Nicéron. Outra referéncia impressionou-o muito nessa
época, a de Leonardo da Vinci, que tinha contribuido para introduzir uma
nova dimensao, a da perspectiva, mas que também pensava que o artista
devia inovar permanentemente. Mas seu pouco interesse pelo mundo
artistico de vanguarda, do qual era préximo, continuava sendo importante,
e uma anedota ressalta essa pouca relevancia ao mesmo tempo que
anuncia outra evolucao. Visitando um campo de aviacao com Fernand
Léger e Constantin Brancusi, ele se voltou para este, diante dos motores e
propulsores, declarando:“A pintura estd morta. O que se pode fazer de melhor
do que este propulsor? Vocé poderia?”.*¢

Com a guerra, ele partiu para Nova York, enojado do conflito entre
homens que se pareciam uns com os outros. Ele foi muito bem recebido
e encontrou muitos conhecidos, muito interesse e apoio no que ele
considerava como uma verdadeira democracia, de uma so6 classe. Entre
sua casa em Lincoln Arcade e o saldo dos Arensberg, ele alcangou muito
sucesso social, mais ligado a sua inteligéncia que a sua producao artistica.
Além disso, nessa época, ele obtinha seus rendimentos de outras atividades:
venda de obras do Cercle de Puteaux, aulas de francés etc. Em 1915, ele
comprou uma pa para recolher neve e escreveu nela: “In advance of the
broken arms”'¥ e... assinou com seu nome. Ele chamou isso de cervellité,
depois de ready-made, insistindo em que a escolha de um objeto assim era
e deveria ser totalmente neutra do ponto de vista estético.'® Os objetos
deveriam ser escolhidos pelas pessoas estando como anestesiadas, o que
nao significava auséncia de qualquer gosto, mas, sim, o fato de que o gosto
podia ser aplicado a tudo.

Isso teria outra consequéncia: o que era chamado de obra de arte ndo
tinha mais um carater Unico, pois poderia haver muitas simultaneamente,
podendo ser reproduzidas sem dificuldade. Isso também queria dizer que
uma obra de arte podia, a partir de entdo, ser empregada como outra coisa,
diferente de obra de arte. Enfim, como Man Ray Ihe fez notar em seguida, o
gue contava no ready-made ndo era tanto o objeto, mas o conceito, o que,
alids, tornava sem importancia a destruicdo (ou a perda) do objeto.

1% A, d’'Harnoncourt e K. MacShine, Marcel Duchamp (Nova York: Museum of Modern Art/Filadélfia:
Philadelphia Museum of Art, 1973), pp. 127-8.

137“Antes dos bragos quebrados.” (N.T.)

138 A, Goldfarb Marquis, op. cit., p. 130.
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De fato, no comeco, os ready-made foram mais encontros entre um
artista e um objeto, ou até mesmo instantaneos, conforme Duchamp
explicava em uma mensagem aqueles que os compravam, o casal
Arensberg. O fato de saber se realmente poderia se ver neles uma obra de
arte comecou por ocasiao da exposicao de 1916, organizada por iniciativa
do grupo do Armory Show. O principio da exposicao era simples: nenhum
jari, nenhum prémio, apresentacao das obras por ordem alfabética. Alids,
Duchamp havia sido nomeado copresidente do comité de exposicao.
Nessa ocasiao, foi enviado anonimamente, porém assinado por um tal R.
Mutt, o urinol colocado ao contrério e intitulado Fonte. Foi um escandalo, e
desprezando o principio da exposicao, o urinol foi retirado, correndo o risco
de ser recuperado imediatamente por Arensberg, alids com a cumplicidade
de Duchamp e Man Ray. Alguns meses depois, Duchamp explicou-se na
publicacao The Blind Man, dizendo que nao tinha importancia se o sr. Mutt
havia feito ou ndo, com as préprias méos, a obra exposta, pois o importante
é que ele atinha escolhido: ele tomou um artigo da vida cotidiana e o dispds
de tal maneira que sua utilidade original desapareceu... Ele criou uma nova
vida para esse objeto...

O escandalo aconteceu e radicalizou relacdes que até entdao tinham
simpatizado um tanto com asideias de Duchamp. Dentre os que conservaram
a estima por ele podiam ser distinguidos dois campos: o dos burgueses
boémios tipo Arensberg, para quem a arte era uma maneira social de ocupar
um tempo disponivel; e os dos missiondrios, como Stieglitz, para quem a arte
era o meio para tirar da escuridao ideais despidos de qualquer contingéncia
formal ou de representacao. Sem cortar relagcdes, longe disso, com aqueles,
Duchamp iria enriquecer seu relacionamento com estes. Voltando a Franca
depois da guerra, ele acompanhou por um tempo o movimento dadaista,
a ponto de ser reivindicado como um deles com o célebre episédio de La
Joconde (LHOOQ, 1919), recuperacao criticada por ele. Duchamp multiplicou
as mensagens, especialmente usando o famoso pseudénimo de Rose
Sélavy. Misturando pintura, maquina e ready-made, ele procurou mostrar
que, se existia arte, ela sé podia expressar-se com os materiais da época e
através de uma comunicacao que sintetizasse os aspectos contraditérios
do modernismo. Acima de tudo, era preciso denunciar a arte em si mesma,
conceito criado pela sociedade moderna para fazer do artista um clown ou
um “animador” do lazer, pois a arte ali era apresentada como separada da
vida cotidiana. Pode-se entdo compreender melhor a opinido de Breton,
para quem a vida de Duchamp é que era uma obra de arte.
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Outra dimensao de Duchamp apareceu, entao, claramente: sua total
desconfianca em relacdo ao mundo da arte e ao mercado de arte. Ele se
afastou destes e os ridicularizou, especialmente com as célebres acdes
de Monte Carlo, mas também através de tentativas cinematograficas. Ele
tinha criado estupendas “acdes ao portador” com uma lucratividade que
se revelou chegar a 1000%, para os dois Unicos compradores, que foram
Doucet e Man Ray.'® De fato, durante essa parte da vida, Duchamp dividiu
sua atividade entre jogar xadrez e pesquisar qual o sentido da arte. As
duas atividades eram bem diferentes uma da outra, pois a criatividade e
singularidade da arte opunham-se a normalidade e a repetitividade do jogo
de xadrez. Porém — e talvez isso explique porque Duchamp, considerado
um jogador excepcional, ndo ganhava os torneios de que participava
—, ele procurava um meio de “terminar sem terminar” as partidas, como
escreveu, com Halberstadt, no livro dedicado ao jogo de xadrez, em 1932,
L'Opposition et les cases conjuguées sont réconciliées.

De fato, mais do que se considerar um pintor, o que ele pensava ter sido
extinto com a Primeira Guerra Mundial, Duchamp passava muito tempo
comunicando-se com outros sobre arte e vendendo, a seu modo, obras
de arte. Ele trabalhou muito com os surrealistas, sem jamais considerar-se
como um de seus profetas. Ele mandou vir dos Estados Unidos muitas obras
de arte de pintores e escultores contemporaneos, mas fixando comissoes
muito baixas para a época e, em todo caso, dando provas de sua pertinéncia
quando se compara a evolucao dessas obras depois da Segunda Guerra
Mundial. Durante esse periodo ele ndao abandonou as batalhas: a critica
aos artistas sem ideias, que s6 conseguem reproduzir a mesma ideia, o que
fez com que ele se afastasse de Renoir; o fato de que a pintura devesse
ser cerebral mais do que retiniana, o que o distanciou dos surrealistas.
Mesmo no fim da vida, ele atacou movimentos como o neodadd, o novo
realismo, a pop art, a assemblage, ja que eles utilizavam de modo estético o
principio dos ready-made, enquanto este nao tinha nenhuma relagao com
o estetismo. A isso, Duchamp acrescentava uma critica mais realista que
era reservada principalmente aos pop artists, que ele considerava como
quitandeiros ou mercenarios, isto &, artistas procurando ser reconhecidos
como artistas por seus proprios contemporaneos.

Entretanto, o legado de Duchamp esté longe de ficar concentrado nessa
procura pela quarta dimensao e nessa promogao dos ready-made. Muitos
preferiram fazer dele o representante da liberdade absoluta do artista,

3 |bid., pp. 197-8.
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considerando Fonte uma espécie de convite para transgredir cada vez mais,
0 que ndo podia deixar de provocar certa atracao por parte dos visitantes.
Ora, Duchamp néo parou de denunciar isso, afirmando que as pessoas
engoliam qualquer coisa. Alias, é o que fez o pés-modernismo quando foi
procurar, em Duchamp, o meio de se livrar das atmosferas vitorianas. Aqui,
mais séria é a opinido de Jacques Barzun, que viu nos bigodes de Mona
Lisa a vontade de relativizar uma arte da Renascenca para a qual existiam
fundamentos morais e sociais.'* Pode-se efetivamente perguntar se certas
“obras pés-modernas”’, como as de Manzoni, que invocam os ready-made,
correspondem bem ao critério que Duchamp havia evocado, o de colocar-
se a servico do espirito. Deixando de lado as recuperacdes puramente
financeiras de Duchamp, este, de modo surpreendente, enriqueceu o olhar
que se pode lancar sobre a arte e mostrou o carater muitas vezes falacioso
e ilusério das pretensdes a originalidade, que ndo pararam de atravessar a
histéria recente da arte, ou, pode-se dizer, a histéria estético-comercial do
mundo da arte.

Para um eclipse da arte?

Pode-se hoje falar de crise da arte como algumas pessoas o fazem com
muita facilidade? Mais adiante iremos examinar com detalhes a chamada
crise da arte contemporanea. Mas, ao terminar esta visao geral sobre a
invencdo da arte, pode-se também perguntar se certas transformacodes que
aconteceram no sistema artistico ndo provocam uma crise mais profunda,
até mesmo um eclipse. Convém ainda separar bem o que pode ser chamado
de arte do que pode ser chamado de competéncia artistica, o eclipse da
arte em nada implicando esta ultima.’*' Assim, para Julian Spalding, a arte
sofre mais do que uma crise, ela se eclipsa a imagem de seus principais
componentes: a linguagem, a formacao, a obra e 0 juizo.'*

Trata-se, em primeiro lugar, de um eclipse da linguagem. Ele comeca
especialmente com a evolucao do mercado de arte em Nova York, durante a
Segunda Guerra Mundial. Determinado ndmero de comerciantes pretende
mobilizar, 13, uma oferta local para empregar o dinheiro dos compradores
que ndo podem ir para a Europa. E a estratégia de Kootz, que cria sua galeria:

40 J, Barzun, From Dawn to Decadence: 500 Years of Western Cultural Life (Nova York: Harper & Collins,
2000), p. 722.

1 M. Guérin, LArtiste ou la toute puissance des idées (Aix-en-Provence: Presses Universitaires de Provence,
2007), pp. 9-27.

42 J, Spalding, The Eclipse of Art: Tackling the Crisis in Art Today (Londres: Prestel, 2003).
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Samuel Kootz Gallery. Eram entdo necessarios novos artistas e uma arte
que fosse nova. Assim, Pollock, que comeca como uma espécie de imitador
de Kandinsky, vai mudar completamente seu método de pintar. Ao mesmo
tempo, outro artista conserva a tradicao considerada até entdao como
referéncia. Edward Hopper (Conference at night, 1949) p6e em pratica o
contrario de Pollock, propondo os dezessete estudos preparatérios de seus
quadros famosos, como testemunha do desenvolvimento da linguagem
visual.

Trata-se também de um eclipse da formacao. Tradicionalmente, os
artistas aprendiam no atelié de seus mestres ou nas academias, uma
espécie de quase ateliés coletivos. Bem rapido surgiu uma distincdo entre
os que tinham talento na cabeca e os que tinham talento nas maos.'
Depois da Segunda Guerra Mundial, o divércio entre as duas formacgdes
artisticas aumentou consideravelmente. Algumas iniciativas se opuseram
a isso, como, nos Estados Unidos, o Black Mountain College da Carolina
do Norte, que pretendia retomar o legado da Bauhaus, mas que, de
fato, transformou-se em um local de ensino cada vez mais abstrato, a tal
ponto que os pintores nao aprendiam mais desenho.” Essa eliminacao
do desenho sera teorizada, pois ele serd considerado prejudicial para a
expressao pessoal e, portanto, para a criatividade. Na Inglaterra, Coldstream
retomou o legado e esteve na origem de muitas pequenas escolas de arte
aplicada, onde se privilegiava quatro campos de estudo: as belas-artes, o
téxtil, o design em trés dimensdes e o grafismo. A ideia era manter vinculos
estreitos entre o design e as belas-artes. Mas o sistema nao funcionou de
maneira equilibrada: ele conseguiu fornecer bons designers, mas, do lado
dos artistas tradicionais, foi um fracasso, pois os artistas tornavam-se cada
vez mais radicais, encontrando no financiamento publico o paliativo para a
falta de mercados particulares. De fato, os sistemas de formacao evoluiram
mal; o ensino, cada vez mais integrado as universidades, ndo conservou
esse equilibrio entre belas-artes e artes aplicadas, e estas foram eliminadas.
Esse movimento nao era tdo novo, especialmente para a pintura. Sua
abordagem puramente tedrica ja tinha sido preconizada por Sir Joshua
Reynolds, que, em seus discursos, afirmava que a pintura dependia da

% Na Inglaterra, a Revolugao Industrial levou a criacao de um sistema de escolas publicas de arte que,
na verdade, eram escolas de artes aplicadas, inventadas por Henry Cole, na origem do Victoria and
Albert Museum. Assim, certas pessoas lamentam a banalizagao do ensino artistico, comegando por
Ruskin, e preferem mostrar ambic6es mais elevadas: inventar mais do que criar. E a arty-crafty, e
serd uma tradicdo retomada pela Bauhaus. Tentardo associar estreitamente os dois aspectos da
formagao.

44 ). Spalding, op. cit., pp. 45-6.
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atividade intelectual e nao do artesanato (Discourses, 1769-91). Em 1973,
Harold Rosenberg observou que, de dez pintores da action painting, nove
tinham formacao universitaria e s6 um tinha seguido uma formacéo de
arte aplicada. Era a imaginacao contra o atelié, a criacao sendo considerada
como uma série de problemas intelectuais a serem resolvidos, mesmo que
alguns desenvolvessem essa capacidade inata. Em todo caso, nao parecia
ser preciso aprender para ser um artista.

O eclipse do conteudo remete a natureza das mensagens que uma
vanguarda pode hoje enviar ao publico. Quando Apollinaire utiliza o termo
“vanguarda’, é pararessaltarofatode que aarte ndo é,jamais, completamente
nova e que ela sempre se inscreve dentro de um trabalho mais antigo.
Assim, em sua apresentacao de Matisse, ele insiste no parentesco deste com
Giotto, Duccio e Piero della Francesca. Dai a célebre frase:“Quando fuiem sua
direcdo, Matisse, o povo nos olhava e ria, mas vocé sorria para nés".'** Esse riso
era um riso de alegria e ndo de depreciagao, e esse sorriso era um convite ao
reconhecimento e ndo um tique. Com efeito, as pinturas dele, como as de
Van Gogh, eram pinturas para dar um sentido a vida de todos e, com certeza,
nao a dos colecionadores nem a dos criadores de escandalo.

Essa posicao desapareceu aos poucos, especialmente durante toda
a segunda metade do século XX. Assim, Tom Wolfe escrevia em The
Painted World (1975): “Vi milhares de obras, procurei nelas alguma coisa de
compreensivel para nds, e ndo encontrei nada. Por qué? Porque a teoria ficou
mais importante que a criag¢do e que o sentido. De fato, néo se faz mais pintura,
mas pretende-se criar eventos, criar o novo independentemente de seu sentido.
O problema ndo é que a arte seja minimalista ou barroca, fria ou quente, leve ou
pesada”. Para ele, o pior dessa situacédo era o destino da Fonte de Duchamp,
que desapareceu pouco depois de sua criagao em 1917. Mas, a partir de
1951, Duchamp autenticou um determinado nimero de duplos ou cépias.
Alids, Duchamp confirmou essa mudanca no status de uma obra de arte:“O
fato de que o sr. Mutt tenha ou néo feito Fonte com as préprias méos néo tem
nenhuma importdncia. O que é importante é que ele a escolheu. Ele escolheu
um objeto da vida cotidiana, apresentou-o de tal modo que sua utilizacGo
funcional desapareceu e ele € objeto de outro tipo de aten¢do”. Ora, ninguém
se opo6s realmente a essa maneira de fazer, o que, contudo, assinalava certa
relativizacao da arte e da criacdo artistica, ja que a intencao artistica do
criador ndo contava para nada.’®

% bid., p. 58.
46 De fato, na época, era o oposto do surrealismo, uma atitude que pretendia aprofundar, exatamente,
a compreensao do real.

92  ARTE E MERCADO

Spalding fala, enfim, do eclipse do juizo. Os artistas se consideram
como revolucionarios e pretendem reconciliar a arte e a vida, reforcando
a arte mais do que procurando pontes entre elas. Efetivamente, depois de
ter, por muito tempo, feito com que os artistas desaparecessem por tras da
arte, a tendéncia, hoje, funcionaria ao contrario: a nocdo de arte desaparece
por tras da de artista. O melhor exemplo disso seria dado por Beuys, que
fala sem parar de mitos para explicar suas escolhas artisticas. Segundo ele, a
arte deve libertar as pessoas, mas ele ndo diz do qué. Dessa forma, qualquer
andlise critica da arte é rejeitada, o artista importando mais do que a arte,
o individuo, mais do que a comunidade artistica. Esse discurso é seguido
pelo postulado segundo o qual todo mundo é artista, e quanto menos o
artista cria, mais ele é grande, tal como Warhol. Para superar as fronteiras
entre a arte e a vida, basta ser sensacional, como todos os artistas tipo
Mapplethorpe. Esse é um jeito de escapar de qualquer juizo critico, pois as
referéncias sao alteradas pelo préprio artista, conforme proclama Damien
Hirst para mostrar sua estratégia. O resultado, alids, é que o preco dessas
obras segue apenas as flutuagdes gerais do mercado, o que faz com que,
de algum modo, elas se tornem mercadorias como as outras. Os curadores
transformam-se em um tipo de promotor comercial.

O que é uma obra de arte?

E possivel responder a essa pergunta, em suma, bem banal, feita
no comec¢o deste capitulo? Em face de certos acontecimentos ou nao
acontecimentos oferecidos pela arte contemporanea, tais como os
provocados por Manzoni, ou ante a galeria vazia, sem obra nenhuma,
apresentada por Yves Klein, pode-se ficar pensando. Com certeza pode-
-se evocar a vontade de um criador ou, pelo contrario, uma classificacdao
aleatdria. Pode-se perguntar qual o valor de um quadro dividido em um
grande niumero de pequenos quadros elementares, ou qual a pertinéncia
das decisdes judiciais que condenam jatos de tinta nas paredes de um
museu, cujo autor pretendia que alcancassem o status de obra de arte e a
consequente protecao.'’

De fato, no século XIX, os debates sobre o esteticismo englobavam
essa questao em uma perspectiva precisa. E voltando para antes do século
XVIII, essa questao nem era levantada, pois a “gratuidade” da obra de arte

47 ). Carey, What Good Are the Arts? (Londres: Faber & Faber, 2005), p. 6.
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em relacdo a qualquer funcdo social especifica era bastante iluséria. O
qualificador “de arte” tinha, entado, o sentido de habilidade, mais do que
qualquer outra coisa.

Masquandosetentouteorizaraarteeoesteticismo,foramdesenvolvidas
posicdes bem diferentes. Se Kant via, no prazer, a manifestacao de um juizo
subjetivo, ele via, na beleza, a expressao de um juizo mais geral e melhor
partilhado. Alids, esse mesmo juizo objetivo levava a contrapor arte e vida
e a ligar a arte ao bem. Do mesmo modo, podia-se deduzir, entdo, que os
artistas tornavam-se seres a parte, capazes de criar a obra gracgas a seu génio.
Hegel continuou por esse caminho, cuidando para que tudo o que pudesse
remeter a uma funcionalidade ou a uma satisfacdo sensorial fosse privado
do carater de obra de arte. Quanto a Schopenhauer, ele considerava que,
ao admirar a obra de arte, aquele que a olhava escapava completamente
de seu invélucro corporal e se tornava o espelho da natureza profunda do
mundo. Mas, para tanto, ainda faltava apresentar aptidées completamente
especiais, de que o comum dos mortais ndo era capaz. Na falta de definir
claramente a arte, esses autores sustentavam, assim, uma diferenca entre
high art, ou arte das elites, e low art, ou arte popular.

Oproblemaéqueessasdefinicbeseramautorrealizadoras, confirmavam
a si mesmas. Tornava-se obra de arte o que alguns “eleitos” apresentavam,
eles mesmos, como obra de arte.

O século XX pecou, aqui, pela franqueza ao reconhecer explicitamente
essa autodefinicéo, ridicularizando-a. Se Duchamp criou uma brecha com
os ready-made, Picasso nao hesitou em tratar de seu jeito os museus “como
conjunto de mentiras” e Liechtenstein pretendeu criar uma obra tdo feia
gue ninguém iria pendura-la na parede.*® Arthur Danto legitimou essa
abordagem da obra de arte ao explicar incidentalmente que, depois de
uma arte que tinha procurado imitar a natureza até fins do século XIX,
estava-se na presenca de uma arte que procurava imitar“a arte”ao trabalhar
sobre a expressao dos materiais. Pode-se, entao, compreender porque
0 expressionismo abstrato, e depois a pop art, se apresentaram como
realmente modernas, mesmo que a caixa Brillo de Andy Warhol ndo fizesse
mais do que retomar o caminho aberto por Marcel Duchamp.’® Uma coisa é
certa: a obra de arte ndo tem mais grande coisa a ver com a ldgica silenciosa
e unitaria de um atelig, vivendo frequentemente a margem da sociedade.
A obra de arte surge como o resultado de relacionamentos e de redes que
associam matéria, espaco e ambiente. Como observam Lisbonne e Ziicher,

8 Ele ndo tinha previsto o comportamento que alguns tém, hoje, na Tate Gallery.
49 J, Carey, op. cit., p. 15.

94 ARTE E MERCADO

trés fatores contribuem para a mudanca de percepc¢ao: o happening, a a¢do
e o evento.”®

Em face dessa indeterminacdo generalizada da nocao de arte, Danto
tentou corrigir um pouco a mira. Para que esses objetos nao concebidos
como obra de arte possam almejar esse status, ainda seria preciso, segundo
ele, que aqueles que os olhassem entendessem bem que estavam vendo
uma obra de arte... A intencdo do artista, bem como a do espectador, pode
portanto bastar para qualificar o que é uma obra de arte, e o mundo da arte
estd, desse modo, aberto a todos com a condicao de poder entrar e de ser
I4 reconhecido como tal.

De fato, ndo basta esse critério: sempre havera, nessa vontade de
qualificaruma obra de obra de arte, 0 objetivo de transmitir umamensagem,
0 que remete a alguma coisa de mais substancial. A histéria da gravata de
Picasso é muito reveladora: Picasso pintou um né de gravata nem melhor
nem pior do que uma crianga que teria pintado um para o dia dos pais.'*’
Mas pode-se dizer que o desenho de Picasso — supostamente idéntico ao
da crianca — é uma obra de arte, enquanto aquele nao é uma obra de arte.
Por qué? Certas pessoas verdo na pintura de Picasso o repudio a técnicas de
pintura préprias ao expressionismo abstrato, enquanto serd bem dificil falar
disso ante a segunda pintura.

Portanto, o conceito de obra de arte esta aberto de novo. Outra etapa
é vencida com a obra do compositor John Cage 4'33”, a nocao de obra de
arte desembocando, aqui, em sua desintegracao.'? O publico é convidado
a escutar uma obra na qual ndo ha nem forma, nem material, nem sons,
além dos produzidos pelo ambiente da plateia ou pelo préprio publico, um
piano silencioso, um pianista que abre e fecha o teclado durante a duragédo
da “obra” O siléncio é o sinal da obra musical que o publico é convidado a
preencher. Alias, Cage nao pretende nem um pouco, e certamente nao, ter
feito uma obra de arte, ainda que a montagem se prestasse para isso. Mas
isso esta além dos ready-made de Duchamp, na medida em que aqui nao
existe nenhum substituto.

Se todos os objetos tornam-se estéticos, entdo qual é o lugar da
arte? E a pergunta que Fernand Léger fazia a si mesmo diante de objetos
expostos na feira de Paris em 1924. Para os modernistas, a ultrapassagem
da oposicao seria devida a rendicdo do mais fraco — as artes puseram-se
a servico da economia —, enquanto, para os pds-modernos, 0 mundo dos

150K, Lisbonne e B. Ziircher, LArt avec pertes et profit? (Paris: Flammarion, 2007), p. 15.
*11bid., p. 19.
52 bid., p. 22.
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objetos esta saturado de esteticismo. Agora consome-se a cultura como
se faz com as mercadorias. Os objetos parecem até ver sua dimensao
funcional perder importancia diante da sua dimenséo estética. Isso pode
ser visto no lugar relativo ocupado na publicidade pelas marcas. Estas
criam pontes entre produtos que nao se situam nem um pouco na mesma
familia, e ressaltam a importancia de referéncias intangiveis. Essa influéncia
das marcas e logos deve muito ao fato de que nao ha mais ligacao entre o
mercado dos consumidores e aqueles que produzem os objetos, por causa
da deslocalizacdo. A marca de algum modo se transforma em uma alegoria,
uma combinacao imaterial de vicios ou de virtudes. A arte contemporanea
se encaixa perfeitamente nesse movimento consumista. As referéncias dao
lugar a sistemas de convenc¢des emanados de alguns centros de decisdo, em
geral pouco visiveis, porém atentos aos interesses em jogo, e que também
podem, tal como certas galerias, valer como marcas.

E, portanto, normal que, nofinal das contas, as mercadorias se estetizem,
as artes se mercadejem. Adorno ja tinha visto isso quando considerava que,
no momento em que o ciclo atinge sua crise, “o valor de uso dos produtos
diminuia enquanto seu valor demonstrativo tornava-se um jogo de prestigios
[...] o cardter de bem consumivel deixava lugar para uma parédia de iluséo
estética"'>

153 “Moments of History in the Work of Dan Graham” (1978) e “Parody and Appropriation in F.Picabia,
Pop and S.Polke” (1982). In: B. Buchloh, Neo-Avantgarde and Culture Industry: Essays on European and
American Art from 1955 to 1975 (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2003).
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2. A MA SORTE DOS ARTISTAS EM
UMA ECONOMIA DE MERCADO

Os artistas nem sempre viveram mal, e nem todos os artistas
vivos vivem mal. O tema do superstar, muitas vezes utilizado de modo
inadequado, esta aqui para comprovar. Além disso, seria muito facil
ressaltar que muitos artistas que hoje sdo pobres ou sem recursos
chegaram a conhecer, em certos momentos da carreira, uma situacao
satisfatéria. A paisagem, portanto, € mais complexa do que parece a
primeira vista. Entretanto, os dados estatisticos e histéricos permitem
adiantar que seu rendimento médio &, em geral, menor do que o de
outras categorias a que podem ser comparados, levando em conta sua
formacdo ou suas caracteristicas socioecondmicas.

Certa fatalidade econémica pesa, portanto, de forma permanente
sobre os artistas, seja qual for o critério escolhido: tempo na atividade,
seguranc¢a no emprego, montante de seus rendimentos, probabili-
dade de ser admitido de modo significativo na carreira. Evidentemente,
ha elementos que podem levar a outras interpretacdes. A existéncia de
superstars é lembrada como uma demonstracdo de que ndo ha fatalidade
estrutural pesando sobre os artistas, mas ela apenas ressalta essa
marginalidade dos artistas, ali onde alguns acreditam ver a possibilidade
de um sucesso distribuido de modo aleatério. O crescimento do numero
de artistas é também utilizado para mostrar que a carreira pode ser
atraente. Mas, na verdade, o aumento do nimero de empregos artisticos
nao significa um aumento de oportunidades. As estatisticas dos Estados
Unidos mostram que, embora o nimero de artistas tenha aumentado
dentro da sociedade, sua porcentagem no emprego global progrediu
relativamente menos, enquanto todos os fatores influentes nesse periodo
estimavam uma demanda relativamente crescente dos americanos pela
cultura (educacdo, urbanizacao, informacao etc.).! Para provar isso talvez
seja interessante lembrar alguns dos trabalhos dedicados a andlise de

' The Rand Corporation, Gifts of the Muse: Reframing the Debate about the Benefits of the Arts (Santa
Monica, 2005), p. 46.
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seus rendimentos, com toda a cautela imposta por uma comparagao
histérica.?

ALGUMAS OBSERVACOES HISTORICAS

A soberania do artista é pouco lucrativa, pois, ao contrario de outras
profissdes, ele s consegue obter recursos da livre concessao dos interesses
e nao do exercicio de uma relacao de forcas: “Nos tempos antigos, o homem
da espada reinava pela forca, nos tempos atuais, o homem da pena reina pela
opiniédo [...] Mas o guerreiro podia pegar para si as riquezas pela violéncia, e o
escritor s6 consegue obté-las pela livre concessdo dos interesses"3 Nos dias de
hoje, os consumidores gastam, em média, consideravelmente mais com os
bens culturais do que antes. Entretanto, os artistas ndao parecem ter sido
beneficiados por esse movimento, por duas razbes: eles sdo muito mais
numMerosos; apenas uma parte das receitas chega até eles.

Pintores, escritores, profissionais do teatro e musicos

Os pintores

Certa pobreza sempre esteve associada aos pintores, como se vé
na expressao “pobre como um pintor"* De fato, essa pobreza é dificil de
dissociar de outraimagem, a dos artistas pagos a taxas fundamentalmente
diferentes uns dos outros. Assim, Cimabue era pago por dia pela tarifa de
artesdo de primeira categoria, enquanto Fra Angelico ganhava 25 vezes
mais e, além disso, recebia alimentacao, o que era importante na época (a
prova disso é que Paolo Uccello abandonou seu trabalho e sé voltou com
a promessa efetiva de que seria melhor alimentado). Alias, com frequéncia
o cardapio fazia parte do contrato, como no caso de Jean Hoseman, que
trabalhava para o papa em Avignon e exigia que lhe servissem, no minimo,
trés tacas de vinho e seis bisnagas de pao, além da carne e dos legumes.®
2 G. d’Arvenel, Les Revenus d’un intellectuel de 1200 a 1913. Les riches depuis cents ans (Paris: Flammarion,

1922); V. Belgodére-Johannes, Petite histoire de I'art e des artistes. La musique et les musiciens (Paris:
Nathan, 1948).
3 G. d'Arvenel, op. cit., p. 274.

“1bid,, p. 215.
5bid., p. 216.
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Interencheres.com, foto: Nicole Granger-Jouve, Hotel des Ventes de
Dreux (28).
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Os contratos frequentemente eram variados, mas parte das diferencas
podia ser explicada pela natureza dos materiais empregados, tal como o
ouro ou o azul ultramar, que eram particularmente caros. Outra parte das
distincdes provinha de que certos artistas recebiam pensao, como Giotto,
que por isso pintava obras por precos muito baixos. Essa concessao de
pensdes provocava muitas desigualdades, pois se determinados artistas,
como Veldsquez ou Michelangelo, tinham de abrir mao de suas obras,
outros, como Diirer, ndo precisam cumprir nenhuma obrigacéo.

O resultado é que é mais dificil do que parece avaliar o modo de
vida dos pintores. Um dos meios era ver o tamanho da fortuna que eles
deixavam no final da vida ou os dotes que davam a seus filhos por ocasidao
do casamento, ja que as atas dos tabelides permitem reconstituir alguns
desses fatos. Assim, os pintores italianos do século XV nao morriam nem
um pouco mais ricos do que os comerciantes vizinhos,® sendo excecdes
Rafael, Michelangelo e Ticiano. Assim, os dotes dos artistas dados aos
seus filhos eram relativamente menores que os dados pelos comerciantes
aos seus. Uma prova indireta dessa dificuldade pode ser encontrada na
importancia das medidas tomadas para receber as parcelas combinadas.
Outro fendbmeno merece ser ressaltado aqui: o valor do artista torna-
se mais social do que financeiro, j4 que as gravuras acabavam sendo
vendidas mais caro que os originais. Na Europa do Norte, que era menos
rica, Durer recebia valores relativamente pequenos para a época. E, alias,
ele se queixava disso, fato que alguns explicaram dizendo que ele pintava
obras menores em relacao a outros pintores. A relacao do preco de venda
entre os quadros de Diirer e os de Rafael era, na época, de um para dez.
Na Espanha, o preco das pinturas era relativamente baixo, e os diversos
contratos feitos por Carlos V com o pintor belga Bernard de Bruxelas
comprovam as dificuldades de negociacao. O pintor recebia 130 florins
por uma tela de 66 cm de lado, 270 florins por um retrato em pé do rei
da Hungria, e 445 florins por um retrato de pessoas com sangue real
espanhol; isso mostra que o preco variava muito em funcao do tamanho
e da qualidade da pessoa retratada, o que, tanto em um caso quanto no
outro, tinha pouco a ver com o talento do artista. Os precos pagos na Franca
estavam mais préoximos, entao, daqueles da Europa Setentrional do que os
da Itdlia, o que pode ser medido pelas muitas encomendas feitas entdo
pelas municipalidades ou pelas ordens religiosas para pintar quadros ou
afrescos em hospitais e em igrejas.

$ Ibid., p. 220.
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Nos séculos seguintes, a distancia entre os pintores mais bem pagos e os
menos bem pagos vai aumentar consideravelmente, passando de um para
dez, conforme D'Arvenel.” Pode-se até ver o surgimento de um superstar,
Rubens, pago em um nivel bem mais alto do que os precos alcancados até
entdo, pois ele se beneficiava, justamente, de uma clientela... internacional.
Além disso, ele morreu mais rico do que qualquer outro pintor, fato que
alguns atribuiram mais ao nimero que a qualidade de suas obras.

Com a criacdo das academias, aumentaram os precos bdsicos dos
artistas ligados a elas. Alias, os dados dessa época sao mais precisos, ja que
um determinado nimero de pintores manteve uma contabilidade ao longo
de toda a vida. Foi especialmente o caso de Hyacinthe Rigaud, que ganhava
pouco quando chegou a Paris, mas depois de obter o grande prémio da
Academia em 1681, o preco de venda de suas obras quintuplicou. Quinze
anos depois, o preco inicial é multiplicado por quinze. Em 1705, seu célebre
retrato de Bossuet é pago 130 vezes mais, e o retrato de Luis XV feito por
ele, que parece que levou muito mais tempo para ser concluido, 250 vezes
mais. Dos valores recebidos, ele tinha de pagar seus ajudantes, que eram
bastante numerosos; apesar disso, eletinhaareputacao de nao serum pintor
caro. Entretanto, trata-se, ainda assim, de um superstar, e pode-se constatar
certa degradacgdo do nivel de vida dos pintores famosos ao longo de todo
o século XVIIl. Chardin estava estupefato ao ver os precos estagnarem, o
que, incidentalmente, reduzia a distancia entre pintores e escultores. Em
relacao a estes, os dados sao mais complexos de interpretar, pois o preco
das matérias-primas, que na escultura ocupam um lugar relativamente
mais alto que na pintura, dificulta a avaliacdo dos ganhos do artista. Nao se
constata nenhum dos movimentos comparaveis aos da pintura, a nao ser a
diferenca tradicional entre os precos do mercado italiano e os do mercado
francés.

A grande dificuldade dessas comparacdes no tempo é que a relagcéo
entre o preco das obras e o rendimento dos pintores nao é automatica ou,
em todo caso, estd longe de ser homogénea conforme o artista. Existem,
entao, duas maneiras de raciocinar. A primeira consiste em estimar o nivel
de vida dos pintores, seja através de seu modo de vida, seja através do
estado de seu espdlio, pois ai aparece o conjunto de seus ativos e passivos. A
segunda consiste em inferir o nivel de vida pelo preco de venda das obras, o
que esta longe de ser facil, pois requer que se possa dispor de dados sobre
a regularidade com que eles vendem seus trabalhos, bem como sobre os

7 Ibid., p. 229.
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precos, aquele desafio juntando-se a este. Antoine Schnapper mostrou,
em Le Métier de peintre au Grand Siécle, que as indicacdes que poderiam
ser obtidas dos dados nos espélios traduziam uma grande variedade de
situacgoes, alguns pintores sendo pobres e outros parecendo juntar-se aos
estratos mais altos da sociedade.? Isso se acrescenta, ao menos no caso da
Franca, aos dados referentes as encomendas e as vendas. Schnapper mostra,
desse modo, que os precos das encomendas eram, em geral, muito mais
elevados que os precos que se podia conseguir na “oferta’, isto é, quando
0 quadro era mostrado aos potenciais compradores depois de terminado.’

Essa conclusdao permite compreender porque os pintores que
trabalhavam, em geral, por encomenda, isto é, dentro do contexto do
sistema herdado da Renascenca, geralmente gozavam de remuneracgdo e
mesmo de condi¢des de vida superiores aos pintores que ja trabalhavam
parao mercado. Defato,aprotecaodorei,intervindodireta ouindiretamente
através da Academia na segunda parte do século XVII, havia realmente
permitido certo aumento da remuneracao e, sem duvida, uma melhora
do nivel de vida, mostrando a fortiori o efeito negativo que poderia ter
uma relagdo mais mercantil.’® Mas nessa época prevalecia a ideia de que a
multiplicacdo do nimero de pintores, na verdade a substituicao dos artesaos
precedentes pelos pintores, s6 podia ter efeitos benéficos sobre sua situacao
material. Mas constata-se o que os economistas contemporaneos chamam
de “efeito de atracao”: com o surgimento da Academia, aparecem pintores
gue mobilizam em proveito préprio novos circuitos de financiamento e de
interesse pela pintura. Passado certo estagio, esse afluxo de novos pintores
vai levar a divisdo por um nimero maior o mand assim criado, o que explica
bem porque o preco de oferta sera menor que o preco da encomenda, esta,
além do mais, ficando menos frequente.

Existia, entretanto, um pais onde a situacao dos pintores iria permitir
uma outra interpretacdo. As andlises de Montias sobre os Paises Baixos'
mostraram, de fato, que a oposicdo entre encomenda e “mercado”iria logo
ser dissolvida dentro do segundo mecanismo, sem duvida por falta de um
sistema académico a la francesa. Mas principalmente porque, sob o efeito
do protestantismo, a pintura orientou-se bem rapido para as naturezas-
mortas e para as cenas de paisagens ou campos, depois para os retratos,
0 que permitia atrair uma demanda potencial muito grande. Subsistiu a

8 A. Schnapper, Le Métier de peintre au Grand Siécle (Paris: Gallimard/NRF, 2004), pp. 264-86.

? Ibid., pp. 200-20.

% 1bid., pp. 288-9.

" J.M. Montias, Artists and Artisans in Delft. A Socio-Economic Study of the Seventeenth Century (Princeton:
Princeton University Press, 1982).
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diferenca, tanto 14 como em outros lugares, entre preco para encomendas
e preco de oferta, apesar de essa diferenca ser menor do que em outros
lugares e de o preco de oferta ocupar um lugar cada vez maior. Por outro
lado, essa diferenca correspondia a géneros bem distintos, o género
histérico dependendo o mais das vezes das encomendas.'? Isso levou a
melhora da situacdao dos pintores, ex-artesaos que ainda conservavam
alguns tracos de seu oficio anterior? Pode-se dizer que sim, na medida em
gue a demanda provinha de uma burguesia sélida e ampliada, fato que
poderia mostrar qual condicdao tem de ser preenchida para que o mercado
de arte funcione em proveito dos artistas. Pode-se também ressaltar que
o grande numero de artistas criava dificuldades, surgindo entdo uma
distincao que serd abordada mais adiante: os artistas oriundos de classes
abastadas e, portanto, gozando de um grande capital, podiam inovar,
enquanto os outros, os que ndo dispunham de grande capital, eram levados
a fazer retratos, sempre retratos.

Os escritores

A sorte dos escritores evoluiu em sentido um pouco contrario a dos
outros artistas: os antigos menestréis, trovadores e escritores nao viviam
muito bem. Os menestréis mudavam de atividade, ndo apenas para cultivar
uma variedade de competéncias, mas porque o publico, raro, pretendia
obter o que queria. Quando os menestréis recebiam uma pensao, era a
metade do que recebiam os oficiais do senhor. Como suas obras ndao eram
difundidas, eles viviam da estima que conseguiam obter. S6 a protecdo
de alguém poderoso oferecia uma solucao viavel, e é o que acontecia de
século para século.

Foi preciso, assim, esperar a imprensa e o século XVIlI para ver um
escritor realmente tirar proveito de sua arte. Boileau faz evoluir o sistema,
sendo muito lido por seu Le Lutrin. Ele ganha dinheiro e acrescenta aisso um
beneficio eclesiastico, que transfere aos pobres quando morre. Por outro
lado, La Fontaine pouco se beneficiou de seus escritos. Ele morreu pobre,
propondo aqueles que o incentivavam entdo a pedir esmolas para aliviar
seus pecados de ceder cem exemplares de autores que lhe restavam, pois
ele tinha apenas isso de capital. O rendimento de um livro era, na época,
bastante pequeno.

2 A, Schnapper, op. cit., pp. 190-2.
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Corneille se saiu melhor, mas a verdade é que ele devia prover as
necessidades de seus seis filhos, dando-lhes dote. Portanto, ele passouavida
toda acumulando um capital financeiro que gastou sob a forma de dotes.
Ele foi um dos primeiros a adotar uma estratégia para obter rendimentos,
ao recusar-se a vender o texto de suas pecas para que pudessem ser levadas
ao publico. Isso exasperava os atores, que, nessa época, podiam representar
desprezando a autorizacao do autor, pois dispunham da edicao da obra. Ele
inventou uma espécie de direitos autorais ao avesso. Pode-se mesmo dizer
que ele inventou indiretamente os direitos “proximos”,’** no sentido inverso,
pois os atores que entao tinham o direito de representar suas pecas haviam
garantido um rendimento do qual outros atores eram privados. Enfim, ele
solicitou, alids sem conseguir, que suas pecas fossem representadas por
uma Unica companhia, a do Marais, o que teria permitido que ele obtivesse,
com maior facilidade ainda, beneficios dos outros teatros.'* Tudo isso lhe
valeu a reputacao de avarento. Ele também conseguia bons rendimentos
com as dedicatérias de suas pecas, que ele cobrava. Essa situacao provocou
um célebre conflito, pois Luis Xl solicitado a constar da dedicatéria de
Polyeucte, recusou-a, ja que teria de pagar por isso, enquanto Corneille
tirou muito dinheiro de Fouquet desse modo. Enfim, ele conseguiu obter
umas algumas gratificagdes de Luis XIV, mas, tal como todos os autores
que as recebiam todo ano, ele teve de esperar que os construtores do rei
recebessem primeiro.

Racine foi acusado de amar o dinheiro, porque transformava sua
gldéria em moeda. Ele passou boa parte do tempo a caca de beneficios, que
provinham apenas de pequenos mosteiros. Ele recebeu algumas pensdes
— ou, melhor, remuneracao “pela estima’, pela consideracdo — por suas
obras, conforme comprova a célebre resposta de Boileau ao empregado
que perguntou qual a categoria das obras pelas quais ele iria receber seus
beneficios: “De construcdo, porque sou arquiteto”. Esse beneficio iria ter o
valor aumentado com a sucessiva aparicao de suas pecas, mas a verdadeira
mudanca ocorreu quando ele foi nomeado Historiégrafo do Rei, para
acompanha-lo em suas campanhas, o que permitiu que Boileau minimizasse
o fato de que Fedra ndo teve nenhum publico. Por outro lado, ele comprou
uma carta real de nobreza que permitiu que vivesse confortavelmente, mas
sem relagdo com os rendimentos de suas pecas, que ocupavam um lugar
marginal nas rendas.

3“Droit voisin”: parte especial do direito francés que trata dos direitos autorais dos artistas-intérpretes,
dos produtores de discos e videos. (N.T.)
4 G. d'Arvenel, op. cit., p. 295.
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Apenas Moliére parece realmente ter vivido de suas pecas e nao
de beneficios, pensdes e outros titulos. Mas também se sabe que sua
contabilidade prépria era, de fato, a de sua companhia, o que impede um
diagnéstico muito preciso. Moliére, diretor de teatro, montava as pecas de
Moliere, autor, para pagar Moliére, ator, e ele atribuia a si mesmo os direitos
correspondentes, sem que se possa saber, na verdade, se a remuneracao
era do autor, do ator ou do diretor.

No século XVIII, Voltaire dispunha de grande riqueza, mas obtida pelo
grande numero de fontes de renda que ele havia herdado ou recebido a
titulo de estima de certos principes. Além disso, ele revelou ser um notavel
financista e especulador ao emprestar muito dinheiro e ao fazer o papel de
intermediario financeiro nos meios que frequentava. Ele também especulou
em um pouco de tudo que flutuava: o comércio de graos, a loteria, os viveres
do exército, a taxa dos rendimentos etc. Por outro lado, ele jamais procurou
ganhar dinheiro com suas obras literdrias, dando mais livros aos editores
do que ele vendia, contentando-se em receber deles exemplares de outros
autores... magnificamente ilustrados, que ele sabia distribuir com critério.
Ele cedeu quase todas as suas pecas por nada. Pode-se mesmo pensar, com
base em certos testemunhos da época, que Voltaire tinha compreendido
que iria passar muito tempo, como homem de letras, tentando recuperar
pequenas somas, enquanto podia, como especulador, ganhar muito mais
em pouco tempo.

Rousseau também estava nesse grupo.. ao contrario do que se
esperava. Ele procurou fugir, tanto quanto possivel, do sistema de
beneficios e de pensdes e viver de seu talento de escritor e pensador. E claro
que ele recebia doagdes, especialmente por ocasiao das pecas (Le Devin
royal), que lhe permitiam obter uma certa remuneracdo por um trabalho
de algumas semanas, enquanto, segundo ele, para escrever Emile, levou
varios anos. As discussdes que Rousseau tinha com seus editores eram
das mais detalhadas, e, alids, ele usava a concorréncia entre eles durante
a negociacao dos direitos. Para o Contrato social, ele se baseou em uma de
suas obras anteriores do mesmo tamanho para fazer com que os precos
subissem. Outro tema de discussao com os editores era de que, na época,
nao se sabia se a venda da obra a um editor valia para a primeira edicao
ou para todas as edicbes sucessivas, 0 que provocou muitos conflitos.
Do mesmo modo, Rousseau ird criticar seus editores por multiplicarem
as edicbes em lugares diferentes, considerando que se tratava, do ponto
de vista de seus interesses financeiros, de diferentes obras. Assim, ele foi
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chamado de “arabe” ou de “judeu” por editores que nao tinham muito boa-
fé. No fim da vida, ele negociou a cessao da propriedade integral de suas
obras, mediante o pagamento de uma renda que |he permitisse viver de
acordo com necessidades bem simples. Mas ele sé conseguiu metade do
valor pedido.

Pode-se perguntar por que a fama consideravel de Rousseau na
Europa de entao, em que o francés servia quase como lingua franca, nao
se traduziu em beneficios reais para o autor. Alguns argumentaram que
se tratava de escritos do tipo politico, que iam contra o “debate tranquilo
da livraria”,”® sendo que esses textos podiam ser facilmente censurados
em um mercado ou outro. Outros revelaram que, nessa época, os editores
conheciam muito bem seu publico, e assim eles ajustavam as tiragens de
acordo com as obras, o que levava a tiragens pequenas, mas repetidas.
Os escritores nao viviam bem, e Condillac ou Bernardin de Saint-Pierre
sé conseguiram vender suas obras por precos irrisérios. Diderot sé foi
ganhar realmente dinheiro como diretor da Encyclopédie, enquanto teve
dificuldade para viver como autor.

Os direitos autorais podiam oferecer uma perspectiva satisfatoria?
A discussao era muito mais complexa do que aquela muitas vezes
apresentada pelos economistas, por uma razao bem simples: o exercicio
da edicdo tinha encontrado solucdes que podiam facilmente contornar
o principio do pagamento de direitos. Por exemplo, e ao contrario da
ideia comumente aceita, ao longo dos séculos XVII e XVIII vé-se aparecer
direitos autorais, mas, de fato, sdo so sobre a primeira edicao, todo o resto
ficando em suspenso; dai a famosa frase de um editor do século XVIII:“4 mil
exemplares, ou seja, quatro edi¢cdes"'® Em 1777, o principio da propriedade
literaria indefinida por dez anos foi aceito para remediar essa situacao,
que levava a nao pagar direitos sobre as reedicdes e a fazer uma tiragem
pequena da primeira edicdo, com a condicdo de que o titular dos direitos
os explorasse pessoalmente. Muitas vezes, porém, os editores faziam uma
compra firme e definitiva.

De fato, para os autores, a imprensa é bem mais lucrativa que a edicao,
e sabe-se que Balzac, Dickens e Dostoiévski conseguiram rendimentos
significativos ao escreverem folhetins — sendo que alguns deles sao, hoje,
considerados como suas maiores obras-primas. Em 1920, a Sociedade das

> 1bid., p. 308.

' La Fontaine obtém do rei, por cartas patentes, a garantia de que os direitos continuarao a ser pagos a
suas netas, a quem lhes era reconhecido o direito exclusivo de publicagdo. Na verdade, isso protegia
uma edicdo contra as reedi¢des, mas nao resolvia os problemas da primeira edigao.
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Pessoas de Letras ressaltava que uma centena de seus 1.500 membros vivia
de sua arte, e isso ainda gracas a conferéncias ou artigos, mais do que a
direitos autorais.'” O melhor exemplo ainda é o de Victor Hugo, que, quando
Les Misérables apareceu em folhetim, recebeu um rendimento igual ao da
totalidade de sua obra poética.

Os profissionais de teatro

O ator ganhava, em todo caso, bem mais do que o autor. Isso, alias,
estava ligado ao fato de que os repertdrios eram bem restritos, o que fazia
com que os atores tivessem mais garantias quanto a permanéncia de sua
atividade do que os autores. Além disso, eles podiam somar sua funcdao a de
diretor e mesmo de autor, sendo o melhor exemplo disso Moliére, que teria
recebido mais do que o dobro como ator e diretor da trupe do que recebia
como autor.®

Essa constatacao vale principalmente para os atores reconhecidos, e
isso foi acentuado com a passagem do espetaculo de feira para o de teatro.
Além disso, a parte que se podia eventualmente receber a titulo de direito
autoral era grandemente “manipulada” em detrimento do autor. Assim
— e isso prefigura uma das tendéncias mais recentes da economia do
cinema —, os autores eram pagos a partir de uma fracao do lucro liquido,
portanto, depois dos atores. Chegava-se mesmo a pedir o reembolso de
eventuais antecipagdes quando o balan¢o era negativo, cada peca tendo
uma conta especifica.' Esse lucro liquido era, bem entendido, falso, e assim
eram incluidos nas despesas todos os elementos possiveis e imaginaveis
para evitar que aparecesse um lucro liquido substancial. E quando esse
lucro se tornava negativo, fazia-se logo com que a peca desaparecesse.”
Beaumarchais denunciou esse sistema, que levava nao s6 a limitar o
pagamento dos direitos, mas também a retirar a peca de cartaz, que, de
repente, perdia qualquer direito futuro.

De fato, foi percebido que a diminuicao cada vez mais acentuada dos
rendimentos dos autores e mesmo dos atores, ndo se devia a calotes dos
administradores dos teatros, mas ao pequeno tamanho do mercado. As
pecas eram pouco montadas (Macbeth foi encenada apenas sete vezes

7 G. d’Arvenel, op. cit., p. 328.

'8 G. d’Arvenel, op. cit., p. 168.

' 1bid., p. 345.

20X, Greffe, Arts and Artists from an Economic Perspective (Paris: Unesco/Economica, 2003), pp. 122-6.
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na Comédie-Francaise).?’ A épera praticamente nao tinha publico, com
apenas 112 assinantes. Para o conjunto dos teatros parisienses, quatro
quintos das receitas provinham de lugares duas vezes mais caros do que
a média. Quanto aos espectadores, eles podiam passar trés horas nos
music-halls (Edens, Folies, Divans, Alcazars e Eldorados) por um preco vinte
vezes menor. Ora, por falta de publico, as pecas estavam condenadas a
ser encenadas apenas umas poucas vezes e, portanto, em nenhum caso a
amortizar seu custo.

Os musicos

Dentre todos os artistas, os musicos sao geralmente considerados
como os que sofreram a menor discriminagao, tanto ontem como hoje.
Sem duvida, essa opinido pode ser explicada pelo fato de estarem, na
maior parte do tempo, integrados em estruturas coletivas. Durante muito
tempo, eles eram musicos da corte, gozando dos favores dos principes com
maior facilidade do que outros artistas, levando-se em conta o papel entdo
essencial que a musica tinha no sistema aristocratico.”? Mas nem por isso
a situacao era favoravel e, bem rapido, os musicos tiveram de enfrentar as
dificuldades econdmicas causadas pelo desmoronar desse sistema. Eles
utilizaram, entdo, com maior ou menor sucesso, diferentes métodos, mas
nenhum se revelou realmente satisfatério.

Lancar-se na composicao e na execuc¢ao para companbhias particulares
burguesas ou populares tornou-se uma solucao da qual Mozart é um bom
exemplo. Ao mesmo tempo que procurava manter o apoio provindo das
cortes dos principes, Mozart comp6s para teatros do Estado e teatros
populares, vendo ai o0 meio de ter mais autonomia e de poder discutir com
mais facilidade as encomendas feitas pelas cortes. E dificil fazer de Mozart
um exemplo das condi¢des “médias” dos musicos, especialmente porque
outros compositores como Haydn vinculavam sua situacdo econdmica a
boa vontade dos principes, mas a vontade de encontrar paliativos tornava-
-se importante.?

Outro jeito de os musicos completarem seus rendimentos consistia,
entdo, em escrever e vender partituras, até mesmo tocé-las; partituras
destinadas em geral ao uso doméstico.

21 G, d’Arvenel, op. cit., p. 346.
22 H, Steinert, Culture Industry (Oxford: Blackwell, 2003), pp. 65-9.
3 bid., p. 67.
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A transicao para outro sistema era dificil, e como escreveu Adorno a
propdsito de Wagner:“O tempo em que ele se tornou famoso correspondeu
a uma época em que a épera hao gozava mais do patrocinio das cortes
aristocraticas, menos ainda dos direitos reconhecidos aos compositores”*
Mas para Wagner, bem como para Mozart, essas composicdes em nada
impediam uma vida cheia de dividas, que, bem entendido, pode-se apreciar
de modo variado. De fato, Wagner conseguiu abrir outra perspectiva, a de
organizar festivais. Se o primeiro que ele organizou, em 1876, foi deficitario,
o segundo, seis anos depois, foi um grande sucesso financeiro e garantiu
um lucro substancial, que ao menos permitiu que Wagner enxugasse suas
dividas.”

A resposta mais extremada as novas condi¢des econémicas foi dada
por Schoenberg, que quis fazer musica independentemente das pressoes
que podiam ser exercidas direta ou indiretamente por mecenas ou até
mesmo pelo publico pagante. Ele criou, entao, sociedades ou clubes, que
reuniam um publico muito informado e que, certamente, aceitava pagar por
aquilo que era considerado por Schoenberg como muito mais do que uma
simples audicdo.?® A sociedade para os concertos privados, que durou de
1918 a 1921, garantindo, nesse periodo, 117 sessdes, obedecia na realidade
a regras muito particulares: os jornalistas nao eram admitidos e os aplausos
estavam proibidos. Além disso, o programa nao era conhecido antes do
concerto, e as partituras apresentadas por Berg, Schoenberg ou Webern
eram leiloadas no final da apresentacao. Essas audi¢des estavam mais perto
de um ensaio aberto a alguns fiéis do que do concerto. Schoenberg, assim,
controlava o circuito econébmico de ponta a ponta, mas convém dizer
gue isso ndo funcionava bem o suficiente, e, desse modo, a sociedade foi
obrigada, por razdes econémicas, a dar concertos em que eram executados
trechos dos Strauss.”’

Remuneracdo das obras ou dos artistas?

Os elementos disponiveis muitas vezes podem ser ambiguos, tendo em
vista que tratam mais de pessoas que de obras. Ora, pode-se perguntar se a
prépria natureza da atividade artistica nao poderia ir um pouco mais longe

2T.W. Adorno, In Search of Wagner (Londres: New Left Books, 1931/1981), p. 15.

25 H. Mayer, Richard Wagner in Bayreuth 1876-1976 (Stuttgart/Zurich: Belsen, 1976), p. 10.

% A. Schoenberg, “How One Becomes Lonely”. In: L. Stein (org.), Style and Idea: Selected Writings of Arnold
Schoenberg (Londres: Faber & Faber, 1975), p. 51.

7 H, Steinert, op. cit., p. 69.
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na analise, levando em conta mais o sucesso das obras que dos artistas. Na
verdade existem muitas situacdes em que determinados artistas conhecem
alternancias entre sucessos e fracassos “financeiros’, comecando pelo caso
de Gounod ou de Zola: aquele alternou sucessos consideraveis (Faust) e
fracassos memoraveis (Mireille), este conheceu sucessos bem maiores em
algumas de suas obras do que em outras.

Considerando o risco que acompanha toda obra artistica, é preciso
admitir a priori que certas obras poderdo encontrar-se tanto do lado do
sucesso quanto do fracasso. Dentre os exemplos mais recentes, o mais
revelador é o do cineasta Michael Cimino: a boa recepcao que teve seu
filme O franco-atirador, seguiu-se o fracasso mais estrondoso da histéria do
cinema, levando-se em conta o orcamento, o de O portal do paraiso. Para
Sassoon, o melhor meio de produzir uma obra de sucesso, e de explicar
as obras que podem atingi-lo com um grau realista de probabilidade, é
explorar um sucesso passado.?® Essa historia comeca de maneira simples,
pois o melhor meio de ganhardinheiro é, para os editores, comecar editando
a menor custo uma obra ja publicada a um custo maior, tal como A vida
de Jesus de Renan, vendida sete vezes mais barato que a edicao original,
quase dois anos depois, em uma versao condensada e expurgada de todas
as notas e comentdrios. E ainda sem levar em conta livros visivelmente
inspirados em obras anteriores reconhecidas. Balzac tinha utilizado outro
sistema, misturando nos diversos volumes de La Comédie humaine um
certo numero de personagens que apareciam, depois desapareciam, para
em seguida reaparecer.

Outro principio é, evidentemente, publicar com um editor cuja
distribuicdo alcance areas maiores, pois o boca a boca pode entao ser
amplificado, transformando um gosto em sucesso. Em meados do século
XIX, Louis Hachette conseguiu atrair um determinado ndimero de obras
porque ja tinha um mercado consideravel, o dos professores e das escolas.
Se para vender um romance era preciso esforcar-se muito, vender uma obra
didatica exigia bem menos. Comecando com um Diciondrio grego-francés,
seguido por outros manuais ou revistas didaticas (Le Lycée), Louis Hachette
conseguiu mobilizar um mercado que lhe permitia esgotar com cada vez
mais facilidade obras literarias. Mas ele fez isso também porque tinha ficado
sabendo da existéncia, na Gra-Bretanha, de um sistema de distribuicao
junto as estacoes ferroviarias posto em funcionamento por W.H. Smith, o
que acrescentava um publico novo aquele, ja cativo, do mundo do ensino.?

28 D, Sassoon, The Culture of the Europeans: from 1800 to the Present (Londres: Harper, 2006), p. 341.
 |pid., p. 363.
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Um terceiro meio consiste em publicar a obra sob a forma de folhetim,
sobre um suporte amplamente difundido, em geral um jornal. Na Gra-
Bretanha, assim como na Francga, os editores publicaram jornais compostos
por folhetins que, com frequéncia, se dirigiam aos diferentes membros
da familia, como Hachette com seu Journal pour Tous, que garantiu, ao
mesmo tempo, a fama e o sucesso financeiro de obras de Paul Féval e de
Eugéne Sue. E 6bvio que isso requeria algumas obrigacdes para os autores,
tanto em relacdo ao prazo quanto na maneira de escrever, pois era preciso
reacender o interesse do leitor em cada nova publicagao. Mas isso também
abria outras perspectivas para os autores, pois eles podiam levar em conta
a reacdo do publico a fim de adaptar-se a ele. Enfim, como esses folhetins
nao podiam fazer esperar muito tempo pelo desfecho, podia-se, com muita
facilidade, passar de um romance a outro e escrever, de alguma forma,
em fluxo continuo. Além disso, os romances que apareciam em revistas
mensais passaram para publicacées semanais, como Le Constitutionnel ou
La Presse na Franca, o que permitiu que Balzac fosse publicado em uma
série de semanarios. Isso em nada comprometeu a qualidade literaria
desses romances, a comecar pelos de Balzac ou de Dickens, que foram em
grande parte publicados dessa maneira. Na Russia, esse sistema tornou-
se comum, pois, exceto Télstoi ou Turgueniev, que dispunham de grande
fortuna pessoal, para autores como Dostoiévski ou Tchékhov era o Unico
meio de sobrevivéncia.*®

O artista em uma economia de mercado

Uma coisa é constatar a fragilidade econémica dos artistas ou até a
fatalidade econ6mica de sua situacdo, outra é transformar isso em uma
consequéncia intrinseca da economia de mercado. Parece, entretanto,
gue, com a crescente autonomizacdo da arte e o desaparecimento, salvo
excegOes, da maioria das instituicdes que haviam associado a arte a suas
préprias fungdes, os artistas nem sempre conseguiram achar no mercado
o dispositivo que lhes permitisse ter garantidos os recursos econémicos
adequados, ao menos compardveis aos dos outros oficios. Isso é
particularmente importante quando a nocao de artista torna-se autbnoma
em relacdo a de artesdo, com a esperanca, para os artistas, de terem acesso
a maior protecao e reconhecimento que os conferidos aos artesaos.

 |bid., pp. 371-2.
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Em uma economia de mercado, a autonomia do artista pressupde a
demanda solvente de suas obras e, ao mesmo tempo, a existéncia de sinais
e mecanismos que permitam a correspondéncia entre a demanda e a
oferta das atividades artisticas. Ora, o paradoxo do artista contemporaneo
é que, depois de ter reivindicado a autonomia de sua arte, ele seja levado
a valoriza-la junto a forcas a priori anGnimas, e sobre as quais se pode
perguntar se lhe oferecem as desejadas perspectivas de valorizacao.

E préprio dos mercados contemporaneos empreender a producédo
relacionando-a a necessidades potencialmente solventes, e fazer com
que, sobretudo com o auxilio do marketing, as necessidades expressem a
demanda desejada para a oferta. Essa obrigacdo exdgena parece anormal,
no caso de produgdes artisticas, em face das buscas dos artistas, que
dependem, portanto, de uma acdao enddgena. Mas ela continua pesando
sobre a capacidade dos artistas de achar clientes, e sempre foi dito que a
situacao deles nao iria melhorar por causa de seu talento, mas sim pelo
numero de pessoas em boa condicao financeira que pudesse comprar suas
obras. Pode-se até ir mais longe e dizer que o mercado de arte talvez seja
um dos mais antigos que existe, pois quem encomendava passava ordens
precisas e de modo quase direto aos artistas.

As duas diferencas entre os mercados “antigos” e os mercados
contemporaneos residiriam, entdo, em um fenémeno duplo: o fato de
gue a “encomenda” acontece depois da venda; e o fato de que o nimero
dos intermediarios aumenta.’' Como saber, além disso, se a demanda serd
adaptada ou se um interesse coletivo pela arte ird se manifestar através
de comportamentos individuais de compra? Em certos casos, como nos
espetaculos pagantes, a ligacdo é evidente. Em outros, é menos clara, como
nas artes visuais, em que existe uma grande distancia entre a visita a uma
galeria ou a um saldo e a compra de uma obra. O problema nao é s6 saber
se existe um publico, mas o que esse termo pode recobrir, como o publico
pode aparecer, sob o efeito de quais forcas ele se volta para algumas obras
e ndo para outras: “A questdo nunca foi saber se esta entidade flutuante
batizada de publico tinha algo a dizer em matéria de arte, mas sim fixar quem
podia fazer parte dela, quais eram seus porta-vozes autorizados e qual ou
quais das tendéncias artisticas presentes ele podia reivindicar"3*

Enfim, no contexto atual, a nocao de artista conserva seu sentido? A
redefinicdo contemporanea da nocao de obra de arte leva-nos a perguntar

31 Essa discussao nao é nova e pode ser encontrada em economias que nem sempre foram dominadas
pelo mercado.
32T, Crow, La Peinture et son public: Paris au XVIIF siécle (Paris: Macula, 2000), p. 10.
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se o artista pode pode, de algum modo, controlar seu destino econé-
mico. A economia das “instalacdes” pode, hoje, produzir interpretacdes
contraditorias: por um lado, poder-se-ia ver um retorno a certo mecenato,
por outro, a dissolucdo da nocao de artista dentro da ideia, ndo menos
ambigua, de trabalhador intelectual organico.

O PAINEL ECONOMICO DE INSTRUMENTOS DOS ARTISTAS

Comparar o nivel de vida dos artistas com o de outras categorias sociais
é um tema tao antigo quanto discutido. Talvez o periodo contemporaneo
seja o que faca esses confrontos impondo suas préprias preocupacoes, mas,
olhando de perto, essa discussao sempre teve um viés tendencioso, presa
que estava entre realistas e idealistas. Para aqueles, a simples comparacao
objetiva dos niveis de vida é o bastante; para estes, ela é falsa porque os
artistas escolhem desde o comeco certo estilo de vida, o que exclui, dessa
comparacao, qualquer base objetiva. Além das dificuldades metodoldégicas
gue se pode esperar dessa comparacdo,* existe uma outra. Em alguns casos,
o rendimento do artista pode ser apreendido de modo global, quando os
documentos dos cartérios podem recapitular a riqueza acumulada por
um artista durante a vida. Em outros, existe a tendéncia de se prender a
certas oscilagbes espetaculares de preco quando determinadas obras sao
vendidas, para dai extrair conclusdes quanto a riqueza dos artistas. Este
é sobretudo o caso dos pintores. A discussdo também é particularmente
complexa. Enfim, a prépria heterogeneidade das situacdes dos artistas leva
a que se pergunte se é possivel raciocinar sobre um conjunto coerente,
com dispersdes internas, ou se ndo vale mais a pena raciocinar a partir
de variaveis capazes de diferenciar as posicdes e, consequentemente, as
hipoteses explicativas apresentadas.

Existe uma imagem lancinante a que ja se fez alusdo no capitulo
anterior. Com a emergéncia da arte pela arte e/ou do artista por vocacao,
estava bem firme a hipotese de que os artistas iriam desistir por eles
mesmos de conseguir uma remuneracao comparavel a de outros agentes
econOmicos. De Rousseau — “Escrever para ter pdo logo sufocou meu génio

33 Além disso, convém lembrar dois problemas metodoldgicos. Dados tomados em momentos e em
paises diferentes tornam dificil a comparagdo entre niveis de vida. Sé os artistas que conseguem
estabelecer-se de modo duradouro em sua atividade aparecem nessas estatisticas, que ndo levam
em conta os que sdo desencorajados e abandonam sua atividade artistica ou a desenvolvem, no
melhor dos casos, a margem de sua atividade principal.
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e matou meu talento™* — a Flaubert — “Mas, quanto a ganhar dinheiro,
ndo, ndo, e a ganhar com minha pena, jamais, jamais [...] Eu escrevo para
mim, sé para mim [...] néo tenho nada em vista quando faco alguma coisa
que ndo seja a realizacdo da ideia, e me parece que minha obra iria perder
todo o sentido sendo publicada”* — essa visdo comeca a se firmar. Embora
muitas vezes ela seja apresentada como consequéncia direta da passagem
de um artesdo ou de um artista profissional para um artista por vocacao,
parece que pode muito bem ser explicada pela dificuldade dos artistas em
encontrar mercados, seja qual for o seu modo de formacao.

Uma tendéncia geral: a sub-remuneragéao

Todo mundo concorda em reconhecer que os artistas recebem uma
remuneracdo menor que a média.3 Nos Estados Unidos, essa diferenca
seria da ordem de 6%.¥ Na Inglaterra e na Alemanha, as diferencas sdo
semelhantes.® Na Franca, seria de 10% a 30%, conforme os setores de
atividade.** Mesmo na Russia, onde os artistas gozaram, por um longo
tempo, de um status mais favoravel, o rendimento artistico é 30% menor
em relacdao a média do comeco dos anos 1980, para atingir o piso de 40%
durante os anos 1990.%° Além disso, as enquetes pecam muitas vezes por
otimismo, na medida em que interrogam artistas estabelecidos e nao o
conjunto dos que gostariam de ser ou sao artistas. A enquete de Wassal
e Arper sobre o mundo dos artistas contemporaneos da Nova Inglaterra
(Estados Unidos) mostra que os rendimentos artisticos representam apenas
46% de seu rendimento total. O rendimento médio na atividade é 1,6%
menor que o rendimento médio dos trabalhadores, enquanto o nivel de
qualificacao é 16,6% maior que o do restante da populacao, o nivel médio
das transferéncias recebidas sendo pouco superior ao do restante da
populacdo.*! Essa situacdo dos artistas é agravada ainda pelo fato de que os

3 N. Heinich, LElite artiste: excellence et singularité en régime démocratique (Paris: Gallimard/NRF, 2005.
Bibliothéque des Sciences Humaines), p. 76.

3 Ibid., p. 77.

36 X. Greffe, LEmploi culturel a I'age du numérique (Paris: Anthropos, 1999).

37 RK. Filer, “The ‘Starving’ Artist: Myth or Reality: Earnings of Artists in the United States”. Journal of
Political Economy, n. 96, pp. 56-75, 1986.

3 R, Towse e A. Khakee (orgs.), Cultural Economics (Berlim: Springer, 1992).

3 X. Greffe, LEmploi culturel a I'dge du numérique.

40 |bid.

4 G.H. Wassal e N.O. Arper, “Toward a Unified Theory of the Determinants of Earnings of Artists”. In: R.
Towse e A. Kahkee (orgs.), op. cit., pp. 187-200.

114  ARTE E MERCADO

custos de sua atividade frequentemente sao elevados e podem até serem
maiores que os rendimentos. Uma pesquisa feita em 1989 sobre os artistas
plasticos em Nova York revelou que seu rendimento médio era de 3 mil
délares, enquanto os custos médios de sua atividade eram de 9.625 délares,
o que significava um prejuizo liquido da ordem de 6 mil délares. Esse déficit
é, em geral, compensado por mais uma ocupacao, ndo artistica.*?

Um dos mais recentes estudos foi publicado pela Unidao Europeia,
em 2006. Dois tracos se destacam: a fragilidade do emprego dos artistas
(mais de um quarto trabalha em tempo parcial, enquanto essa proporcao
nao passa de um para seis, em média); e a sub-remuneracao (enquanto os
artistas sdo mais qualificados que a média — dois em cada trés tém uma
formagao superior, contra um para cada quatro no resto da economia —,
sua remuneracao é 10% menor).*

Em geral, os dados sdo mais confidveis quando se referem a tipos
especificos de artistas, a evolucdo dos musicos ndo tendo grande coisa a
ver com a dos artistas plasticos. Estes sao frequentemente “perscrutados”
quando se procura encontrar a figura do starving artist. Os estudos franceses
baseados nas estatisticas da Association pour la Gestion de la Sécurité Sociale
des Auteurs [Associacdo para a Gestao da Seguridade Social dos Autores] —
Agessa — sdo especialmente ambiguos: seu préprio principio esta falseado,
pois é mais um meio de obter uma protecao social a partir da qual pode-se
ter varias atividades do que a manifestacao de uma vontade de ser artista
tanto quanto possivel (isto é em tempo integral). Uma pesquisa australiana
de 2002, mais direcionada, comprova uma queda de rendimento de 42%
em relacdo ao rendimento médio entre 1987 e 2002, o que é consideravel.*

Uma coisa é constatar a existéncia dessas diferencas, outra é tracar sua
evolucao no tempo. Muitas explicagdes foram levantadas para explicar a
queda relativa das remuneracdes artisticas constatada na Europa desde o
comeco dos anos 1980: a supressdo de subvencdes; a decisao das empresas
culturais mais favoravel as despesas de marketing que as despesas com a
remuneracao de artistas; o nUmero crescente de artistas, o que pressionaria
para baixo as remuneragdes.*

425, Montgomery e D.M. Robinson, “Visual Artists in New York: What's Special about Person and Place?”.
Journal of Cultural Economics, n. 2, pp. 63-76, 1978.

4 “The Economy of Culture in Europe’, Unido Europeia, Diretoria-Geral para Educacéo e Cultura, out.
2006.

“D.Throsby e V. Hollister, Don't Give Up Your Day Job: An Economic Study of Professional Artists in Australia
(Sydney: Strawberry Hills Australian Council for the Arts, 2003).

4 D. Throsby, “Economic Circumstances of the Performing Artist: Baumol and Bowen Thirty Years after’,
Journal of Cultural Economics, v. 20, pp. 225-40, 1996.
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A essa inferioridade nos rendimentos artisticos acrescenta-se,
enfim, sua grande dispersao conforme o setor de atividade. Na Franca, a
dispersao dos rendimentos médios beneficia o audiovisual e efetua-se em
detrimento do espetaculo ao vivo.*® Na Italia, pesquisas antigas feitas pelo
Instituto Nacional de Estatisticas ja mostravam uma situacdo confortavel
para o radio e a televisdao, mas dramatica para os atores e musicos.”” As
mesmas fontes provavam que essa dispersao das remuneracdes ia contra
a populacao feminina, pois, em média, a diferenca da remuneracao era de
44% 48

A existéncia de superstars poderia fazer pensar que a sub-remuneracgao
dos artistas ndao é um dado essencial, e que ha situacdes bem diferentes. De
fato, o préprio conceito de superstar é incompativel com sua generalizagao.

Esse fendmeno esta longe de ser novo; ele foi criado por produtores
que viram nele uma alavanca para aumentar suas receitas, antes mesmo
de que os artistas tentassem apoderar-se dele, invertendo-o em proveito
préprio. Geralmente ele é associado ao nome de Carl Laemmle, fundador
da Universal Pictures. No comeco dos anos 1920, os atores dos filmes eram
quase anbénimos, ainda que pudessem ser conhecidos por um rétulo. Era
justamente o caso de uma atriz conhecida do publico sob o nome de
biograph girl, em referéncia a companhia de producdo que a empregava,
seu nome exato era Florence Lawrence.” Descontente com a companhia
a qual ela pertencia e com as relagées com seu diretor, Griffith, ela aceitou
a proposta de Laemmle, que pretendia usar a imagem dessa biograph girl,
colocando em agao uma estratégia que permitiria capitalizar a atencao, ou
até a emocao, no nome dela. Entao ele fez um contrato nao publico com
ela e, a0 mesmo tempo, anunciou seu desaparecimento, deixando crer que
ela havia sofrido um acidente de carro, o que a opinido publica aceitou
facilmente, sem duvida por nao conhecer o verdadeiro nome da artista.
Trés meses depois, Laemmle anunciou o lancamento de um filme comela, e
dessa vez com seu nome verdadeiro. O publico acorreu para rever a atriz. O
sucesso foi consideravel, e a prépria companhia Biograph nao pode reagir
contra essa manobra, ja que ndo havia utilizado a atriz com seu verdadeiro
nome. A divulgagao da fama foi, portanto, criada voluntariamente pelos

46 Observatoire de 'Emploi Culturel, LEmploi dans le spectacle vivant et I'audiovisuel d’aprés les données
du GRISS, nota 3, out. 1994, p. 9.

47 C.BodoeR.Fisher,”New Frontiers for Employmentin Europe: The Heritage, the Artsand Communication
as a Laboratory for New Ideas”. Circle Publications, n. 9, p. 169, 1997.

4 |bid., p. 170.

4 B.F. Dick, City of Dreams: The Making and Remaking of Universal Pictures (Lexington, Kentucky: The
University Press of Kentucky,1997), p. 27.

116  ARTE E MERCADO

produtores, depois amplificada pela midiatizacao, donde o famoso tema
da economia dos superstars.

A partir do momento em que a tecnologia permite a duplicacao dos
servicos e em que os consumidores apreciam a qualidade do servico
consumido por eles em funcdo do grau de notoriedade dos artistas, os
diretores sdo, com efeito, levados a concordar com uma remuneragao
elevada para os atores mais conhecidos. Esse fenbmeno é cumulativo, um
star conhecido reunindo um publico ampliado, o que reforca sua fama, e
assim por diante. Os stars tornam-se entao superstars. Esse fenomeno é
ainda mais forte quando o produto pode ser reproduzido. Alguns artistas
nao conhecem o mesmo sucesso, pois sua obra nao pode ser duplicada ao
infinito ou por um custo marginal quase nulo. Como observou Mankew,*®
0 ebanista de arte do século XVIII ndo gozava da concentracao de
rendimentos de que gozam, hoje, as estrelas da sétima arte. O produto dele
era Unico, e a demanda, por mais intensa que fosse, ndo podia levar aos
rendimentos conhecidos atualmente. O audiovisual multiplica as estrelas,
mas seu desenvolvimento cria superstars.

Rosen foi o primeiro a explicar em detalhes esse fendmeno em seu
célebre artigo “The Economics of Superstars”>' A existéncia de superstars é
explicada tanto do lado da oferta quanto da demanda: da oferta, porque o
desenvolvimento da midia oferece enormes possibilidades de economia de
escala; da demanda, porque a incerteza é diminuida pela notoriedade que
foi adquirida. Essas duas caracteristicas multiplicam as diferencas de talento
ou de notoriedade em diferenca de rendimentos, uma distincdo infima
de talento podendo criar uma distincao consideravel de rendimentos. A
atividade do artista ndo muda nada, mas o tamanho da audiéncia, sim,
muda completamente. Adler completou essa primeira apresentagao,
contestando o fato de que a observacdo de um talento pelo publico seja
um fendmeno quase evidente.>? Espectadores em potencial selecionam um
talento ao acaso, supondo-se que todos os artistas tém o mesmo talento
e, portanto, a mesma probabilidade de alcancar notoriedade. Essa selecao
da lugar a trocas com outros espectadores e, nesse momento, sé alguns
artistas serdo considerados mais talentosos que outros, o que acarretara
a adesdo dos espectadores que nao haviam se pronunciado. O processo
de“starificacao” é aleatdrio. MacDonald retomou essa construcao pelo lado
da oferta. Para ele, a distor¢do das remuneragdes provém da existéncia de

2 N. Mankew, Principes de économie (Paris: Economica, 1997).
51'S. Rosen, “The Economics of Superstars”. The American Economic Review, v. 71, n. 3, pp. 845-56, 1981.
2 M. Adler, “Stardom and Talent". The American Economic Review, v. 75, n. 3, 1985.
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muitos jovens artistas mal pagos. Na competicao para obter remuneracao
mais alta, alguns deles sdo excluidos desse processo. Apenas aqueles
que sobrevivem a isso tém acesso a melhores remuneracdes, pois eles
contribuem entdo para reforcar a fama das producdes artisticas.>

Hoje chega-se mesmo a falar da pobreza estrutural dos artistas.
Assim, o exemplo do dispositivo holandés chamado BKR, sistema que
garante uma renda aos jovens que se inscrevem como artistas, levou a
multiplicar por vinte o nimero de artistas visuais entre 1960 e 1983 e, mais
interessante ainda, a aumentar o nimero de estudantes de belas-artes mais
do que qualquer outro campo do ensino superior ou profissionalizante.>
Durante o periodo de reducdo desse dispositivo (1983-87), assistiu-se a
inversao dessa dupla tendéncia. Alguns anos depois, um dispositivo do
mesmo tipo, o plano WIK, reativou os mesmos recursos, ainda que se possa
dizer com isso que, para muitos dos recém-chegados a funcao de artistas,
era também um meio de elevar sensivelmente sua renda em relagao ao
periodo anterior.> A subvencao agia, a0 mesmo tempo, como garantia e
como atracdo, enquanto outros meios, como um melhor regime fiscal para
as obras de arte, nao teriam tido os mesmos efeitos: os incentivos ndo tém
0 mesmo impacto quando agem sobre a oferta de atividades artisticas ou
sobre sua demanda via usudrios, consumidores e compradores de obras de
arte. Quando a renda dos artistas esta garantida diretamente, os estudantes
podem imaginar que a sociedade, dai em diante, ird garantir a eles um
minimo de remuneracao, e o efeito da atracdo é exercido do forma tdo mais
democratica que a questao da existéncia de talento torna-se, de um modo
muito légico, secunddria em relacdo as motivacdes individuais.

Voltando ao caso geral, como explicar o baixo valor crénico dessa
remuneragao dentro de uma economia de mercado?

A hipdtese Baumol ou da economia excepcional

A célebre explicacdo de Baumol, de que a falta de ganhos de
produtividade das atividades artisticas pode levar a pressionar para baixo a
remuneracao daqueles que trabalham com isso, cada vez mais é contestada
e, certamente, ndo é apandgio dos artistas.

53 R. MacDonald, “The Rise of the Superstar”. The American Economic Review, v. 78, n. 3, pp. 732-55, 1988.

% H. Abbing, Why Are Artists Poor? The Exceptional Economy of the Arts (Amsterdam: Amsterdam
University Press, 2003), p. 133.

55 Ibid., p. 134.
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Inicialmente convém distinguir entre a analise feita por Baumol em
1966 — analise muito ponderada em suas conclusdes, ainda mais porque
ela se aplicava a uma atividade cultural tradicionalmente a cargo do
mercado e, muitas vezes, préspera em funcao da época — e as conclusoes
sistematicas que foram tiradas dela a favor de uma intervencao ilimitada do
Estado. Baumol, além disso, tinha se defendido quando pés sua abordagem
da economia da cultura em segundo plano, o que ele pensava que eram
suas contribuicdes para a analise econémica.>® Além de sua demonstracao
que, de fato, pode ser aplicada a todos os servicos que derem provas de
ganhos de produtividade inferiores a média da economia, muitas vezes
fica a ideia de que os custos da cultura sdo impossiveis de comprimir, e
que a cultura, portanto, so seria sustentdvel se conseguisse mobilizar, em
seu proveito, uma economia da doacdo, seja esta privada ou publica. O
problema dos custos é logo percebido como uma fatalidade que levaa uma
arbitragem desesperada entre déficit artistico e déficit econémico. E se ndo
se pretende sacrificar a criatividade, que nao conseguiria contentar-se com
uma reducao qualquer dos custos légicos da criacdo, a sustentabilidade da
cultura remete inevitavelmente a compensacdo do déficit econdmico. A
conclusao, muitas vezes levantada pelos meios artisticos e culturais, parecia
tanto mais sélida quanto ela gozava de uma legitimidade macroeconomica,
a do modelo de crescimento em dois setores, o setor chamado produtivo e
o setor chamado improdutivo, em que a cultura era rapidamente inserida.

Para chegar a esse cenario, um determinado numero de hipoteses
devia ser respeitado de modo muito estrito, ultrapassando em muito as
primeiras conjecturas, bem simples, de Baumol. Assinalemos quatro:’

o Ndo existe progresso técnico no campo das artes, o que pode ainda ser
entendido, do ponto de vista econdmico, como auséncia de uma variacao
na qualidade, pois se pode, de fato, considerar que uma reducao aceitavel
de determinadas qualidades é uma fonte de progresso técnico. Levar em
consideracao representagdes artisticas tradicionais (teatro, musica) parece
criar essa impressao, mas nao cabe, absolutamente, em outras formas de
expressao artistica, como a pop music, que foi objeto de uma tripla fonte
de progresso técnico: elementos técnicos, ampliacao da audiéncia pela
midia e revisdo de certas normas de qualidade. Mesmo quando sao levados
em conta os exemplos em geral lembrados para apoiar a tese da falta de

% M. Blaug, “Final Comments on the Plenary Session on Baumol and Bowen". Journal of Cultural
Economics, v. 20, n. 3, pp. 207-14, 1996.

7 T. Cowen, “Why | Do Not Believe in the Cost-Disease”. Journal of Cultural Economics, v. 20, n. 2, pp.
207-14, 1996; D. Cwi, “Public Support of the Arts: Three Arguments Examined". Journal of Cultural
Economics, v. 4, n. 2, pp. 39-62, 1980.
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progresso técnico propriamente dito, pode-se estar errado.®® A musica
de Bach ja era conhecida, em seu tempo, por milhares de interessados.
Telemann e Mozart impulsionavam a difusdo de sua musica em meios
nao aristocraticos gracas as composicoes escritas, e com elas conseguiam
rendimentos substanciais. Nas artes visuais, a pintura a 6leo e a litografia
constituiram outras tantas inovagbes técnicas de importancia. Hoje a
informdatica oferece novos sistemas para a transcricdo musical, bem como
para o tratamento de imagens. Tudo isso, sem nem ao menos considerar
0s progressos técnicos indiretos. E evidente que se pode ter saudades de
uma espécie de perfeicao artistica, mas seria um erro confundir perfeicao
e criagao.

® A nogao de representacao é tao clara quanto se pretende? A musica
de um compositor contemporaneo pode ser cantada por trinta artistas
diante de trezentas pessoas ou por trés artistas diante de 3 mil pessoas, o
que representa uma multiplicacdo por cem da produtividade. Além disso,
em todos os tempos houve adaptacdes que levaram a simplificar certos
libretos, o numero de intérpretes etc. As condi¢es das apresentagdes jamais
sao idénticas, o que, também ai, relativiza a ideia de uma representacgao de
referéncia. A nocao de representacao auténtica é pouco admissivel, e ela
parece estar mais ligada a uma sacralizacdo autorreferencial do que a um
dado objetivo.

e No campo artistico existe certo tabu contra toda modificacao
nas fun¢des da producdo artistica, por exemplo, a utilizacdo de meios
eletrénicos na execucdo da musica classica.®® Contudo, as inovagdes
na instrumentacdao tém sido constantes na histéria da mdusica, e foi
provado que, entre 1750 e 1850, o niumero de inovacdes na sonoridade
dos instrumentos, bem como sua parte relativa, foi consideravel, bem
mais elevado que durante o século que se seguiu.®® Desde o século XIX,
a visdo romantica do artista cuja criatividade se devia respeitar, custasse
0 que custasse, tinha sido posta de lado, ainda que fosse apenas para se
adaptar aos futuros auditérios. Por outro lado, é certo que, com o século
XX, essas inovacdes pararam de repente, sé ocorrendo em outras musicas.
E evidente que se pode considerar que essas inovacdes desembocam em
bens de qualidade inferior, mas, conforme Abbing observou, isso depende
do ponto de vista: “Que os substitutos sejam considerados inferiores depende

8 H. Abbing, Een economie van de kunsten (Groningen: Historische Uitgeverij Groningen, 1989).

% H. Abbing, Why Are Artists Poor?, p. 162.

% C. Smithuijsen, Een verbazende stilte. Klassike muziek, gedragserels en sociale controle in de concertzaal
(Amsterdam: Boekmanstudies, 2001); H. Abbing, Why Are Artists Poor?, p. 166.
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do tipo de ouvinte que é considerado [...] A perda de um tipo de audiéncia
pode também ser compensada pelo surgimento de outra audiéncia”®' Nessas
condigbes, a importancia do “mal dos custos” é tudo, menos objetiva. As
mudancas de qualidade sao frequentes no campo artistico, com avaliagcoes
gue podem dar lugar a opinides opostas, mas também com consequéncias
bem diferentes em termos de custo.

e Outra hipdtese subjacente a utilizacdo da lei de Baumol é que os
gue querem arte nao estao dispostos a pagar mais para cobrir o mal dos
custos: esse ponto de partida é tao forte que, se fosse admitido, ele voltaria
a submeter a criatividade artistica a opiniao do mercado. Ora, a demanda
de servicos cujo preco real aumenta pode, ela também, aumentar. Ou
melhor, em relacao as artes nos ultimos cinquenta anos, a porcentagem
das despesas consagradas as atividades culturais em sentido amplo
aumentou, o que ndo tem nada de espantoso, pois a cultura é, desde o
comeco, definida como um bem superior. Feist e Hutchinson mostraram
isso no Reino Unido® e Heilbrun e Gray nos Estados Unidos.%® Além do
mais, estes ressaltaram que os defensores da lei, depois do préprio
Baumol, jamais evocam a alta dos rendimentos reais e seu efeito na
primeira abordagem positiva sobre a demanda de servicos culturais. Ora,
esses aumentos compensaram amplamente os dos custos, o que provoca
perplexidade ante a utilizacao do mal dos custos como antecamara de
uma subvencao generalizada.

A tese retoma certa forca quando se considera o tempo necessario
para algumas praticas culturais em relacdo a outras, em termos de
pesquisa de informacoes, de deslocamento, de tempo de consumo etc. O
aumento do rendimento real deixa de ser suficiente, mas se estd do lado
da demanda e nao mais do lado da oferta. Esse aumento da demanda
nao beneficia, alids, todas as atividades artisticas, mas por que isso seria
necessario? Se as pessoas preferem ser fotografadas em vez de pintadas,
por que isso iria causar desolacao? A atividade e o desenvolvimento
econdmico sdo feitos de substituicoes e de idas e vindas desse tipo.
Essa mudanca nas preferéncias deve ser aceita, pois ela pode vir tanto
dos consumidores existentes quanto dos novos consumidores que
chegam. Subvencionar porque os consumidores mudam de preferéncia
é, sem duvida, a pior solucao, sendo que 0s mesmos recursos podem, ao

1 H. Abbing, op. cit., p. 163.

62 A. Feist e R. Hutchinson, Cultural Trends in the Eighties (Londres: Policy Studies Institute, 1990).

%3 J. Heilbrun e C.M. Gray, The Economics of Art and Culture: an American Perspective (Nova York: Cambridge
University Press, 1993).
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contrdrio, ser empregados para favorecer as adaptacgodes, lentas e muitas
vezes respeitaveis. O mal dos custos, portanto, ndo pode legitimar uma
remuneracao estruturalmente baixa. Nem a tecnologia, nem a qualidade,
nem os gostos, sdao constantes no decurso do tempo, e nada permite
dizer que se deva analisar esses elementos separadamente, procedendo
a sua ordenacao lexicografica. Suas modificagdes estdo em constante
interacao, e é por isso que algumas expressoes artisticas tomam o lugar de
outras, determinados tipos de instrumentos assumem o lugar de outros,
certos cantores coexistem ao lado de outros, e certos publicos, até entao
desconhecidos, aparecem.

A hipétese Throsby ou do artista como agente econémico excepcional

Throsby explica essa sub-remuneracdo pelo fato de que o trabalho
artistico teria uma utilidade em si mesma, o que limitaria, entao, a esperada
contrapartida monetdria. O artista, portanto, iria gozar de uma dupla
remuneracao: uma, de natureza psicologica, que ele proporciona a si
mesmo através da satisfacdo que ele tira de sua prépria atividade; outra,
de natureza monetaria. Mas mesmo que os artistas sintam um rendimento
psicolégico, € em termos monetdrios que eles deverao assumir suas
despesas necessdrias. Existe, portanto, um imperativo de rendimento
monetario abaixo do qual ndo se deve descer, seja qual for o rendimento
psicologico. Se eles ndo obtém rendimentos monetarios suficientes de sua
atividade artistica, terdo de procura-los em outra atividade (um musico
dard aulas de musica, um desenhista trabalhard em um escritério de
arquitetura etc.). Isso explica, por conseguinte, porque os artistas estao
destinados a procurar renda extra fora de sua atividade de criacdo artistica,
em uma profissdo mais ou menos distanciada desta. Uma consequéncia
interessante para compreender a atitude deles aparece entao: se a taxa
da remuneracdo monetdria de suas atividades nao artisticas aumenta,
eles poderdao dedicar mais tempo a atividade artistica, respeitando o
imperativo da renda monetdria minima. Esse modelo deu lugar a dois
tipos de constatacdes. O primeiro método consiste em estimar se — com
igual qualificagdo — os artistas recebem mais ou menos o que ganhariam
se tivessem escolhido uma carreira nado artistica. Se a carreira ndo artistica
Ihes traz um ganho superior, o fato de dedicar todo ou parte de seu tempo
a atividades artisticas significa que eles encontram nestas uma utilidade
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em si mesma, que vem compensar ou mesmo superar essa diferenca de
remuneracdo. Verificagdes desse tipo foram mencionadas anteriormente
no caso dos musicos, dos cantores, dos dancarinos etc. De modo geral, os
artistas do espetaculo ao vivo, excluindo stars e superstars, estao incluidos
nesse caso. Mas nao se pode deduzir dessas constatacdes estatisticas
uma aceitacao da sub-remuneracdo. O segundo método consiste em ver
se existe para cada artista uma remuneracdo nao artistica superior a sua
remuneracao artistica, caso em que se supde que a pessoa que nao dedica
todo seu tempo disponivel para a atividade ndo artistica compensa essa
diferenca de ganho com a remuneragdo psicoldgica, que ela encontra na
atividade artistica. De modo geral, essa hipétese esta comprovada.

Algumas varidveis que fazem diferenca

Para dar conta da variedade das situagbes, muitos elementos sao
invocados, e, a seguir, alguns serao identificados: a origem social dos
artistas, o sexo, a qualificacdo inicial, o ambiente do trabalho artistico, a
estratégia artistica, a atitude ante a inovacao, a “criatividade” e, finalmente,
as condi¢cdes macroecondmicas.

A origem social dos artistas

Na maioria das vezes, a origem social dos artistas corresponde a média
da populacao, ainda que se tenha adotado o hdbito, a partir da Renascenca,
de considerar que essa origem favorecia mais as classes médias.®* Em um
importante estudo sobre os artistas da Renascenca, Burke demonstrou
isso, ressaltando ainda o lugar minoritario das mulheres (mesmo que Vasari
tenha citado treze em sua segunda edicdo), e o crescente agrupamento dos
artistas nas cidades, que, tendo 13% da populagao total, contavam com 60%
dos artistas.5® Além disso, dentre os artistas que viviam nas cidades, muito
poucos vinham do meio rural, como Fra Angelico. Com efeito, no mais das
vezes eles eram filhos de artesdos ou de donos de lojas, e muito poucos
dentre seus pais faziam parte de classes liberais. Nessa época, os filhos das
classes superiores ndo se comprometiam com atividades consideradas
préximas do trabalho manual.

% Apud H. Abbing, Why Are Artists Poor?, p. 217.
% Ibid., pp. 49-55.
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Mas hoje seria o inverso se se acreditar em Raymonde Moulin, para
guem a maioria vem das classes superiores e recebe uma formacao artistica.
Por outro lado, a época contemporanea partilha uma caracteristica comum
com as precedentes, pois a probabilidade de seradmitida e, principalmente,
de ter sucesso é ainda menor para as mulheres que para os homens. No
total, apenas 10% conseguem viver de sua arte.

O sexo

O reconhecimento de discriminacdes entre os sexos quanto a
remuneracdo artistica é sabido faz tempo, como, alids, também é
reconhecida a existéncia de barreiras maiores para a admissao das mulheres
que para os homens.

Além disso, o século XIX é muito instrutivo quanto a esse assunto,
pois a transformacao da atividade artistica permitia suprimir a priori certas
barreiras para a admissdo das mulheres. De fato, podia-se considerar
que, antes da Renascenca, o sistema de corporacdes tornava muito
dificil a admissao das mulheres em “um oficio” de finalidade artistica, e
gue a instituicdo do sistema académico impunha restricdes de formacéao
que, também ai, tornavam o acesso dificil. A partir do momento em que
este Ultimo sistema comeca a dar sinais de fraqueza, e que o dom ou a
vocacdo podia ndo apenas preceder a formacdo, mas tomar o lugar dela,
os obstaculos passados desaparecem. E pode-se ver, com efeito, que mais
mulheres intervém nas atividades da escrita (George Sand), bem como na
da pintura (Rosa Bonheur).

Apesar disso, e durante todo o século XIX, os observadores ndo pararam
de ressaltar a discriminacdao de que as mulheres eram objeto no campo
da escrita. Em 1880, na Francga, apenas 4% dos escritores eram mulheres,
segundo Angenot,% a tal ponto que determinadas mulheres tinham de
escrever, na época, sob um pseuddénimo masculino (como foi o caso de
algumas obras de juventude de George Sand). Mais delicada ainda, essa
admissdao de mulheres no mercado literdrio muitas vezes era vivida como
se a diferenca sexual nao tivesse um grande papel na expressao artistica,
“virilidade e feminilidade [tendendo] a convergir, cada sexo assumindo uma
posicéo tradicionalmente percebida como oposta a sua natureza"%’

% M. Angenot, Un état du discours social (Lonqueil: Le Préambule, 1889), p. 70.
¢ N. Heinich, LElite artiste, pp. 99-100; N. Heinich, Etats de femme: l'identité féminine dans la fiction
occidentale (Paris: Gallimard, 1996).

124  ARTE E MERCADO

Na Inglaterra, essa proporcao era mais alta, da ordem de 16%.% Mas a
comparacao dos rendimentos das romancistas e dos romancistas britanicos
era vantajosa para estes, e era dificil encontrar qualquer explicacdo logica
para isso; decerto tal fato nao podia ser entendido buscando uma diferenca
de talentos, especialmente porque os livros das escritoras vendiam bem, e
elas gozavam do reconhecimento social em seu meio.

Nos Estados Unidos, onde o movimento pela igualdade das
mulheres era pelo menos tdo forte quanto em outros lugares, essa
situagao nao chegou a ser invertida durante todo o século XIX. Foi s6
quando se assistiu as hibridacées mutuas das belas-artes, das artes
aplicadas e das artes artesanais que se viu manifestar claramente
tendéncias a equalizacao dos status e das condicdes de vida dos artistas
mulheres e homens. Por muito tempo s6 alguns exemplos esconderam
a desigualdade das condi¢des, como o de Cassat, que, alids, encontrou
sucesso em Paris e sem gozar o tempo todo do apoio dos artistas
impressionistas homens.®® Conforme escreveu Whitney Chadwick, foi
preciso esperar o crescimento da arte contemporanea na ultima década
do século XX para que a discriminacao em relacao as mulheres nédo fosse
mais um fator constante.”

Um estudo muito recente e bastante detalhado de Arper, Finan e
Wassal da provas da inferioridade dos rendimentos das artistas em relacdo
aos outros oficios, pelo menos nos Estados Unidos.”' Os obstaculos
estatisticos a serem resolvidos, aqui, sdo muitos, pois é preciso cuidar
para nao qualificar a distincdo entre sexos de discriminagcdes que iriam
refletir o peso diferencial dos artistas femininos ou masculinos em funcao
de setores de atividade artistica ou de faixas etarias. Além disso, o método
chamado oxaca consiste em atribuir a diferenca dos sexos tudo aquilo
que nao pode ser explicado por outras fontes de discriminacao. Chega-
se, assim, a resultados que comprovam obviamente discriminacdes
sensiveis em detrimento das mulheres (ver quadro na p. 347). Em média,
a remuneracao das mulheres artistas é 40% menor que a dos homens,
a diferenca passando para 30% quando as artistas trabalham em tempo
integral. Essa diferenca é menos aguda para as dancarinas e as atrizes (da

% D, Sassoon, op. cit., p. 444.

% Renoir:“Considero mulheres artistas e mulheres politicas como monstros e nao diferentes de bezerros
com cinco patas. A mulher artista é simplesmente ridicula, mas eu admito que haja cantoras e
dancarinas mulheres’, apud W. Chadwick, op. cit., p. 234.

7°W. Chadwick, op. cit., p. 483.

""N.O. Arper, G.H. Wassal e R. Finan, “Genre Differentials in Earnings of Artists — Evidence from the 2000
Census”. 142 Conferéncia International sobre Economia da Cultura, Viena, Austria, 6-9 jul. 2006.
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ordem de 20%), mas alcanca grandes propor¢des em relacao aos musicos
(45%) e aos fotégrafos (50%).7

A discriminacao é, portanto, evidente, mas, exceto por uma cate-
goria, ela nitidamente tende a diminuir quando a artista pode dedicar
todo o seu tempo a sua atividade artistica. Por outro lado, o estudo mostra
que essa discriminacdo tende a diminuir nos niveis fracos de qualificacdo
(inferiores ao bacharelado), mas a aumentar nos niveis elevados de
qualificacdo. Essa discriminacdo é especialmente nitida para a categoria
dos musicos, o que poderia ser explicado, parece, pelos horarios muito
diferentes ligados a presenca de criancas na familia. De modo geral,
constata-se que, quando a mulher é chefe de familia, a discriminacdo
tende a se reduzir. Por outro lado, essa discriminagdo é sensivelmente
atenuada para atrizes e dancarinas, isto é, para situacdes em que muitas
vezes se estd integrado em uma organizacdo empresarial coletiva.
Enfim, parece que as diferencas de educacdo muitas vezes levan-
tadas para justificar as de remuneracao entre artistas e ndo artistas tém,
nisso, um papel bem fraco. Elas praticamente nao influem no espetaculo
ao vivo, enquanto encontram uma influéncia limitada em outras atividades.

O nivel de qualificacdo

Quanto mais fraca for a qualificacdo inicial dos artistas, menor sera
esse desequilibrio, e vice-versa. Essa hipétese da sub-remuneracao foi
constatada no caso dos dancarinos, na Franca, através do cruzamento
dos resultados de uma pesquisa de campo junto a artistas temporarios de
varias companhias (ou seja, uma centena de artistas em Caen e Paris) e de
amostras de remuneracdo.” O principio era considerar o nivel de renda
dos dancarinos em relacdo ao de outras pessoas que trabalhavam com
niveis comparaveis de formacgao-qualificacdo. Os dancarinos que, em geral,
comecam sua atividade cedo, ou até muito jovens (desde os dez anos), nao
estdo sujeitos a sub-remuneracdo em relacdo aos outros. Pelo contrério,
eles gozam de um diferencial de mais 13%, pois, aqui, séo comparados a
pessoas que abandonam bem cedo o sistema escolar e ndo gozam nem de
uma qualificacdo, nem de uma remuneracdo elevada.” Para os dancarinos

2 |bid., p. 10.

73 ). Maurel, Et pourtant ils dansent... La Carriére du danseur et les conditions de sa rémunération (Paris:
Université de Paris |, Irest, tese orientada por X. Greffe, 1999), pp. 15-7.

" Ibid., p. 16.
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contemporaneos, a diferenca de remuneracao, por outro lado, € menor em
17% da renda que eles poderiam conseguir em ocupac¢des nao artisticas,
e, aqui, isso se deve ao fato de que eles sdo comparados a pessoas que
deixam o sistema educacional muito mais tarde, e portanto gozam de uma
qualificacdo e de uma remuneracdo iniciais mais altas. Essa diferenca entre
os dois tipos de artistas deve-se, portanto, e essencialmente, a que, em
média, os niveis de qualificacao dos dancarinos classicos sao nitidamente
inferiores aos dos contemporaneos, pois aqueles entram mais cedo na
carreira, e portanto ndao dao prosseguimento aos estudos. Assim, eles
sdo comparados a segmentos da populacdo com pouca qualificacao,
ao contrario dos dangarinos contemporaneos, que sao comparados a
segmentos da populacdo que gozam de niveis mais elevados de “formacao/
qualificacao”’®

O ambiente de trabalho

Trata-se também de um fator lembrado muitas vezes para caracterizar
a situacdao e a capacidade dos artistas de conseguir uma renda regular
por meio de sua atividade. A hipétese subjacente afirma que os artistas
conseguem obter condi¢des melhores quando eles mesmos estéo inseridos
em redes solidas de trabalho e de solidariedade.

No comeco do século XVII, surgiu aimagem de um artista protoboémio
preso entre um determinado vazio institucional e o come¢o do sistema
académico. Foi o caso, especialmente, dos artistas holandeses, que viam o
sistema de patrocinio ceder lugar ao do mercado.

A crise do academismo no século XIX sé intensificou esse processo, no
qual se viu o artista viver“deliberadamente”a margem da sociedade e épater
(espantar) o burgués. Na verdade, isso se originava tanto no romantismo
guanto na asfixia provocada pelo sistema académico.

As primeiras imagens do artista sao, muitas vezes, as de artesaos
vivendo em grupo e organizando-se coletivamente para defender seus
interesses. Assim, sabe-se que em Der el Bahari, no Alto Egito antigo,
os artesaos trabalhavam, viviam e organizavam-se em conjunto, e eles
estavam associados o bastante para fazer greves quando o pagamento ou
seus viveres nao chegavam.”

75 Qutro argumento também deve ser considerado: a demanda por espetéculos de balé cldssico é muito
maior que a de espetéculos de danga contemporanea, o que leva a uma distor¢ado na remuneracgéo.
76 H. Abbing, Why Are Artists Poor?, p. 228.
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Considerando-se o periodo medieval, trés formas de cooperacgao-
-associacao seguiram-se umas as outras. A primeira, muito conhecida, era
a das obras publicas para a construcao de catedrais (organizacao coletiva
cuja existéncia da “feitura” ainda é vista hoje, mesmo que a instituicao
“feitura” seja utilizada para gerenciar obras e ndo mais para construir
edificios).

Com a urbanizacdo e o fim dos grandes canteiros de obras, os
artesdos comecaram a criar seus ateliés, com aprendizes e empregados
ou até mesmo escravos. Além disso, muitas vezes os membros da familia
trabalhavam ali, inclusive as mocas, cujos nomes serdao depois esquecidos.
Aparecem, entdo, duas formas de ateliés: o realmente coletivo, onde o
mestre nao assina ou assina apenas o nome de seu atelié; aquele onde
0 mestre assina tudo e concorda em ver seus aprendizes copiando-o em
telas que ele mesmo ira assinar; e uma terceira forma é a das associacoes,
“maestrias” ou “grémios”. E preciso inscrever-se e pagar as taxas para poder
exercer o oficio.”” Essas associagcdes, cujos nomes variam conforme o pais,
em geral exercem um duplo controle: o de formacao de aprendizes; e o da
instalacao e da concorréncia em seu territério. Assim, tanto em um caso
quanto no outro, esses agrupamentos definem barreiras para a admissao,
no tempo, no primeiro caso, no espaco, no segundo.

Essas formas coletivas entraram em conflito violento, ou até mortal,
com as academias, que, no comeco, desejavam ser um elemento libertador.
Mas também estas iriam formar um quadro de restricdes, em cuja sombra
podiam ser encontradas e reproduzidas as posicdes dominantes. Sendo
assim, o sistema académico nao continha estruturas tao coletivas quanto
o sistema corporativista e, sob seu abrigo, o modo de trabalhar dos artistas
tendeu a individualizacdo. Além disso, o lugar de formacao é menos o
atelié que os ateliés-escolas particulares, como os de Gros, de Ingres ou de
Delacroix. De todo modo, segundo Pevsner: “Pela segunda vez na histdria
da arte europeia, o artista condenava os que vieram antes dele em nome de
sua emancipagdo. Primeiro, acusou-se o peso do artesanato e dos oficios.
Hoje, critica-se a colocacdo a servico do Estado, da classe dirigente e, mesmo,
do publico, e assim sdo rompidos os ultimos vinculos que ligavam as artes as
necessidades do cotidiano"’® A época contemporanea serd de um grande
isolamento dos artistas, em todo caso bem maior do que pode ter sido nas
economias anteriores.

77 Assim, Brunelleschi ficou preso por alguns dias por ter se recusado a pagar a cota pedida.
78 N. Pevsner, Pioneers of Modern Design (Harmondsworth: Penguin, 1974), p. 40.
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A estratégia artistica

Por estratégia artistica, entende-se a escolha de um género artistico e,
portanto, o nivel de renda que pode ser obtido com ele.

A andlise das perspectivas de remuneracao dos artistas em funcao
do género artistico escolhido passou por uma renovacao das mais
interessantes depois dos trabalhos de Cowen e Tabarrok.” Além de decidir
entre atividades artisticas e nao artisticas, o artista também pode escolher
entre varios tipos de atividades artisticas ou, até, diversos géneros artisticos
no interior de uma mesma atividade. Assim, um artista pode decidir se
expressar em uma linguagem inovadora, mas pouco ou mal compreendida
por seus contemporaneos: ele ird obter uma satisfacdo maior que aquela
que corresponderia a utilizacdo menos inovadora de seu tempo de trabalho
artistico, mas também tera uma remuneracao menos elevada. Partindo-se
do principio de que a maioria dos usuarios normalmente esta distribuida
em torno do gosto médio, e que o numero deles diminui quando se vai em
direcdo as formas de vanguarda, o artista ird perder quantias importantes
ao desviar sua obra das preferéncias médias, ou sofrera um “custo de
oportunidade” ao escolher géneros de vanguarda. O que serd, entdo, que
leva um artista a escolher a vanguarda ou, pelo contrario, a escolher as
formas de expressdo mais conhecidas pelo grande publico?

Quatro varidveis explicativas podem ser lembradas: a melhoria das
condigdes de vida do artista; a natureza da fungdo de produtor do artista;
a possibilidade ou ndo de reproduzir suas obras; e o tamanho do mercado.

Toda melhoria nas condicdes de vida do artista o leva a aumentar sua
atividade artistica e a concentra-la cada vez mais em géneros artisticos
de vanguarda. Ele pode, entao, satisfazer suas necessidades mercantis
dedicando menos tempo a sua atividade comercial ndo artistica, mas,
também, a atividades artisticas menos rentaveis em si mesmas, porém mais
satisfatérias do ponto de vista de suas preferéncias artisticas. Esse aumento
pode ser proveniente, em primeiro lugar, do enriquecimento da sociedade
onde ele vive: o aumento da produtividade permite obter mais bens e
servicos para um mesmo nivel de vida. Ele também pode ser proveniente
de que, por razdes sociais ou familiares, os artistas vivam em meios que
sustentem suas atividades melhor do que outros, caso em que 0s“mais bem
colocados” poderao dedicar-se a formas de arte de vanguarda, enquanto
0s menos bem colocados deverao responder, como prioridade absoluta,

7 T. Cowen e A. Tabarrok, “An Economic Theory of Avant-Garde and Popular Art, or High and Low
Culture”. Southern Economic Journal, v. 67, n. 2, pp. 232-53, 2001.
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as necessidades do publico. Em sua obra sobre a escolha da atividade
artistica dos jovens artistas dos Paises Baixos no XVIl século, Grampp
constatou que os que vinham de familias abastadas se especializavam na
pintura, enquanto os que vinham de familias pobres se especializavam em
atividades de decoracao menos sofisticadas.?’ Essa melhoria das condi¢cdes
de vida do artista também pode ser proveniente de um patrocinio, caso
em que se esta diante de um paradoxo: o patrocinio incentiva o artista a se
dedicar a formas de vanguarda que o afastam do centro de gravidade do
mercado, o que pode levar a que ele exija mais subvenc¢des para sobreviver,
e assim por diante. Fica-se, entdo, perante um verdadeiro circulo vicioso do
patrocinio.

A natureza da producao dos artistas e, portanto, do campo de atividade
onde eles se situam, ird orientar suas escolhas de modo diferente. Em certos
setores, é preciso associar muito capital aos talentos artisticos, de tal forma
que o imperativo inicial do custo a ser suportado é mais alto. E o caso do
cinema, em que aimportancia do custo do déficit obriga a fazer umarelacao
entre a natureza da obrae um minimo das preferéncias do publico. Em outros
setores, como na pintura, o capital exigido representa uma pequena parte
da combinacdo produtiva em relacdo ao talento artistico, e o artista tem
de satisfazer menos exigéncias materiais. Portanto, a proporcdo de obras
de vanguarda sera maior no campo da pintura que no do cinema, pois os
imperativos de custo a suportar sao de natureza diferente. O teatro oferece
uma situacao intermediaria entre a do cinema e a da pintura: o aporte de
capital é maior que na pintura (um minimo de espaco de representacao,
decoracado, figurinos etc.), porém menor que no cinema.

Quando a obra pode ser reproduzida, o artista muito se beneficia de
sua adequacao ao centro de gravidade do mercado, desde que, é evidente,
o custo de reproducao seja negligencidvel ou nulo. Quando a obra ndo
pode ser reproduzida, o problema das escolhas econémicas e artisticas
muda completamente: o artista nao perde nada deixando de produzir
para um consumidor médio, e ele tem interesses em seguir com suas
proprias escolhas, desde que, evidentemente, ele encontre um consumidor
capaz de ser atraido pela obra especifica. Isso nao é impossivel, desde
que a prospeccao nao seja feita da mesma maneira, sendo ela confiada
a intermediarios especializados. Assim pode-se explicar porque, nos
mercados de artes plasticas, os artistas serao artistas de vanguarda com
muito maior frequéncia do que em outros campos.

80W.D. Grampp, Pricing the Priceless: Art, Artists and Economics (Nova York: Basic Books, 1989), p. 89.
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Quanto mais importante o mercado, tanto mais serao elevados os
ganhos com aadequacao da obra as preferéncias dele, e um distanciamento
voluntdrio maior em relagdo a essas normas cria uma falta de lucro certa.
Em sentido inverso, quanto mais o mercado é desenvolvido, mais facil fica
satisfazer os imperativos de custo e de consumo. Existem, portanto, dois
efeitos de sentidos contrarios. O artista que, desde o comeco, esta situado
diante das preferéncias do consumidor médio pode mudar ligeiramente
suas escolhas, pois o tamanho do mercado permite, de algum modo, que
ele cubra seus custos. O artista que, desde o comeco, estd situado em
uma posicao de vanguarda pode, com um ligeiro desvio de suas escolhas
artisticas, recuperar rendas substanciais que deixarao, assim, que ele cubra
seus custos. Quanto maior o tamanho do mercado, menos dramatica serd a
decisao e mais artistas irao escolher posicdes intermediarias entre “cultura
popular” e “vanguarda’, o que explica a coexisténcia dos géneros artisticos.

A atitude ante a inovacao artistica

Outra abordagem, a de Galenson, permite apresentar uma hipétese
alternativa para as diferencas de renda entre artistas ou, ao menos, para
a diferenca na distribuicdo de suas rendas no tempo. Em uma série de
estudos, Galenson procurou ilustrar as diferencas de valor das obras dos
artistas a partir de uma oposicao entre o artista que inova de maneira
conceitual e aquele que inova de maneira experimental.®’ Tanto em um
caso quanto no outro, considera-se como dada a natureza inovadora da
atividade artistica. O artista inovador conceitual é, segundo ele, aquele
que procura transmitir mensagens que permitam uma melhoria visual das
obras precedentes. Portanto, ele decide a priori, e até antes que a pintura
comece, qual a mensagem ou a inovacdo que pretende transmitir. Por
causa disso, grandes rupturas aparecem em suas obras, mesmo quando
o artista é jovem, para renovar-se ou para se embotar. O artista inovador
experimental age de modo diferente: ele parte da observacdo de seus
trabalhos anteriores e procura integrar nela outras sensagdes, visuais ou
pictéricas. De algum jeito, ele age a margem, nao hesitando em retornar
muitas vezes ao mesmo tema, através de processos de ajuste que poderiam
ser classificados como ajustes por tentativa e erro. Sua obra demora a se

8 D.W. Galenson, Artistic Capital (Nova York: Routledge, 2006); D.W. Galenson e B.A. Weinberg, “Creating
Modern Art: The Changing Careers of Painters in France from Impressionism to Cubism”. The
American Economic Review, v. 91, pp. 1063-71, 2001.

A MA SORTE DOS ARTISTAS EM UMA ECONOMIA DE MERCADO 131



formar e a se definir, e seu talento tem o reconhecimento tardio, ao menos
em relacdo ao do artista inovador conceitual. Para dar um exemplo dessa
oposicdao, Galenson compara Picasso e Cézanne (o que, com certeza, é
discutivel, pois certas interpretacdes de Cézanne poderiam muito bem
inseri-lo na outra categoria).

Para mostrar as implicagbes econdbmicas dessa oposicao, Galenson
comecalevantando o nimero dasilustracdes de obras de diferentes pintores
nos livros de histéria da arte, para extrair varias implicacdes da analise da
frequéncia de citacdes em relacdo as obras dos dois tipos de artistas. Ele
constata, primeiro, que os artistas inovadores conceituais sao objeto de uma
grande concentracdo de citagdes em um numero relativamente restrito de
obras, enquanto os artistas inovadores experimentais veem suas citacoes
ser aplicadas a um numero muito grande de obras. Assim, Duchamp é
citado 72 vezes em dezenove obras, enquanto Pissarro é citado 38 vezes em
34 obras.®? Esse modo de proceder permite igualmente considerar Manet
e Courbet como artistas inovadores conceituais, enquanto Degas e Monet
sdo classificados na segunda categoria.

Um critério desses, portanto, ndo permite diferenciar Cézanne de
Picasso, embora se trate de dois protétipos estudados por Galenson. Este
verifica com que idade o pintor em questdo vé o maior nimero de suas
obras ilustrando obras de histéria da arte. Ele constata que é com 67 anos
que Cézanne tem o maior nimero de ilustragcdes (31), enquanto é com
39 anos que o maior nimero de obras de Picasso é citado (39).% A nova
classificacdo quase corresponde a anterior, e Seurat, bem como Duchamp,
sdo vistos como artistas inovadores conceituais (a idade de referéncia
pesquisada é, em geral, relativamente menor), enquanto Monet e Degas
como artistas inovadores experimentais, para os quais a idade de referéncia
€ maior.

Galenson acrescenta um terceiro critério para reforcar sua tipologia,
pesquisando qual é a duracao do periodo durante o qual o maior nimero
de ilustracdes é escolhido. Para os artistas inovadores conceituais, esse
periodo é relativamente curto (de trés a quatro anos), enquanto é mais
longo para os artistas inovadores experimentais (uma dezena de anos). Mas
esse critério também permite inserir Picasso na segunda categoria.®

Também tem importancia o preco de venda das obras e os
adiantamentos que se pode esperar, pois é fato que, no mercado de arte,
82 D.W. Galenson, Artistic Capital, p. 13.

% bid., p. 17.
% |bid., p. 19.
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o aumento do preco de uma obra traz beneficios, em geral, para todas
as obras anteriores do artista, e vice-versa. Ora, o que se pode deduzir?
Simplesmente que, para os artistas inovadores conceituais, o preco maior
vem mais depressa em sua vida de artista do que para os artistas inovadores
experimentais. Constata-se, alids, que a renda de Cézanne ndo deixou de
aumentar regularmente ao longo de toda a sua vida, com uma inflexao,
entretanto, para baixo a partir de 45 anos, seguida de uma elevacao a partir
de 65 anos. Ao contrdrio, Picasso tem a renda muito aumentada por volta
dos trinta anos, com a tendéncia de diminuir em termos de valor relativo
das obras depois desse periodo.

Por ocasido de um estudo sobre uma amostra bem diferente, a dos
pintores americanos do século XX, Galenson encontra, no final de sua
pesquisa chamada econometria da estética, uma oposicao desse tipo.® Os
artistas inovadores experimentais veem a maior apreciacdo de sua obra
acontecer, em média, durante os cinquenta anos (Rothko, De Kooning,
Pollock etc.), enquanto os artistas inovadores conceituais tém suas obras
avaliadas ao maximo durante os quarenta (Lichtenstein, Rauschenberg,
Warhol) ou mesmo os trinta (Jasper Johns e Franck Stella).

As andlises de Galenson levam, assim, as dos ciclos de vida dos artistas e
mesmo das carreiras. Entretanto, convém ressaltar que, remetendo-se a um
critério que permanece bastante fragil — a oposicdo entre artista inovador
conceitual e artista inovador experimental —, ndo é evidente que se possa
fazer uma verdadeira andlise da carreira e até do ciclo de vida. Mas Galenson
nao selimitaao caso dos pintores; ele encontra outros exemplos de oposicao
em outros campos artisticos.®® Assim, no romance literario, Galenson vé,
em Dostoiévski, a quintesséncia do artista inovador experimental, porque
ele procurava constantemente melhorar o processo do romance. Ora, as
grandes obras de Dostoiévski surgiram justamente no final de sua carreira,
especialmente com Os irmdos Karamdzov, sendo que as primeiras serviam,
ao contrério, de laboratérios filoséficos.” Ao contrério, F. Scott Fitzgerald
é apresentado como o protétipo do artista inovador conceitual com seu
romance O grande Gatsby, escrito quando tinha 29 anos. No campo da
poesia, Rimbaud oferece um caso ideal de artista inovador conceitual ao

8 D.W. Galenson, “The Careers of Modern Artists". Journal of Cultural Economics, v. 24, n. 2, pp. 87-112,
2000; D.W. Galenson, Artistic Capital, pp. 94-104.

% D.W. Galenson e R. Jensen, “Young Geniuses and Old Masters: The Life Cycle of Great Artists from
Masacio to Jasper Johns”. NBER Working Paper 8368, Cambridge, 2001; D.W. Galenson, “A Portrait of
the Artist as Very Young or Very Old Innovator: Creativity at the Extremes of the Life Cycle’, Artistic
Capital, pp. 206-47.

87 De fato, trata-se de um grande sucesso a posteriori, mas talvez menos do ponto de vista comercial.
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redigir, com dezesseis anos, Le Bdteau ivre, cuja contribuicao ele ird teorizar
no ano seguinte em suas Lettres du voyant, escritas ao poeta lzambard. E
é dificil contestar, aqui, essa qualificacdo. Galenson Ihe contrapde outro
poeta, no caso, Elizabeth Bishop, cuja obra prima, One Art, foi escrita aos 65
anos, enquanto seus primeiros poemas haviam sido escritos aos catorze.
Outros campos também sao exemplificados. Assim, na escultura, Rodin é
classificado como artista inovador experimental, seu Monumento a Balzac
tendo sido feito aos 58 anos depois de muitas pesquisas, ao contrario
do escultor Boccioni, cuja obra-prima (Formas tnicas de continuidade no
espaco) foi executada aos 31 anos. No campo do teatro, Ibsen é o artista
inovador experimental (Hedda Gabler é escrita aos 62 anos) e Alfred Jarry
€ o artista inovador conceitual (Ubu rei foi escrita aos 23 anos). Enfim,
no cinema, Orson Welles serd contraposto a John Ford, e, também ali, os
critérios de idade serao respeitados.

Esses esclarecimentos sao interessantes e podem contribuir para
explicar os recursos financeiros de que os artistas puderam dispor. Mas
essas andlises ndo deixam de estar expostas a uma grande fragilidade. Por
que um artista conceitual ndao se tornaria um artista experimental, e vice-
versa? O critério da idade é um tanto delicado para manusear quando se
sabe que a duracdo da vida dos artistas citados muitas vezes é diferente
entre uns e outros. Quanto aos critérios puramente artisticos que aqui sao
manuseados pela econometria da estética, também eles podem variar no
tempo.

A criatividade

Com a invencdao moderna da arte, surgiu outra hipétese, bem mais
delicada, a da existéncia da criatividade como fator na diferenca das
rendas. Retornando ao juizo de Petrarca: “Nés apreciamos a obra, mas
depreciamosoartista’,ouode Luciano, dirigindo-se aos artistasromanose
suas reivindicagdes: “Vocé nunca serd mais do que um trabalhador diarista,
trabalhando com seu corpo, recebendo pouco dinheiro e acabando muito
humilde e anénimo [...] Mas, se vocé se tornar um Fidias ou um Policleto,
todo mundo lhe fard elogios, porém mais para sua obra do que para
vocé mesmo”, constata-se uma grande banalizacao da nocdo de artista
e, portanto, de talento artistico.2® Com o Renascimento, as coisas vao

8 R.M. Wittkower, Born under Saturn. The Character and Conduct of Artists (Nova York: Random House,
1963), p. 17.
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mudar, tomando-se como exemplo, aqui, a imagem de Michelangelo.
Mas essa imagem nao se impde, pois, como escreveu Roger de Piles
em 1699 em Lldéal du peintre parfait: “O génio é necessdrio, mas com a
condicdo de ser educado dentro das regras, da reflexéo e do trabalho. E
preciso que ele tenha visto muita coisa, lido muita coisa e estudado muita
coisa para fazer com que esse génio produza obras dignas de passar para
o futuro”.

O tema da criatividade sera objeto de variacbes incessantes, cujo
sentido pode mudar muito de acordo com a época.

Na versdao mais tradicional, o génio criativo existe desde o nascimento,
como comprova a imagem muitas vezes enfatizada de Giotto, a0 mesmo
tempo pastoreando as ovelhas e jid fazendo desenhos extraordinarios,
segundo Vasari. Entao ele é descoberto por Cimabue, que estava passando
por 13, quase ao acaso. Esse tema do génio dotado de um talento natural
serd retomado sem cessar, por exemplo, em Zurbaran ou em Goya. Nesse
sistema, com frequéncia serd preciso um benfeitor, pois a criatividade,
se for possuida por um pobre, ndo poderd ser conhecida. Entdo, uma
consequéncia dessa abordagem é insistir no carater dos artistas de se
manterem distanciados, conforme Wittkower, para quem o artista é um
estranho no meio dos homens. Disso vai decorrer toda uma série de
consideracbes sobre, por exemplo, seu modo de vida, a fim de explicar
o suicidio de artistas, quando esta provado que a taxa de suicidios nao é
maior que a de outras “categorias”.

Em LElite artiste, Nathalie Heinich mostra como a nocao de dom ou de
talento vai desafiar o sistema de formacao e de definicdo executado pela
Academia, mas, no final, rapidamente abalado. Mais do que génio criativo,
que parece relativizar muito as nocdes de aprendizado e de formacao, as
expressoes preferidas sao, antes, as de dom ou vocacdo, de tal modo que
a competéncia deixa de estar baseada “em uma transmissGo manual de
pessoa a pessoa (o atelié) [ou] ... uma transmissdo intelectualizada e coletiva (a
academia, a universidade), mas na posse inata de uma aptidéo desvinculada
de qualquer acdo humana, além do dominio técnico"®

Existe outra versao do génio, a de autodidata. Nao se é mais obrigado
a recorrer ao mistério do talento, e basta insistir em que certas pessoas
serdo artistas porque elas terdo aprendido por si mesmas e, assim,
incorporado competéncia artistica. Hoje 60% dos artistas se declaram
artistas por formacao prépria, o que corresponde melhor as caracteristicas

8 N, Heinich, L’Elite artiste, p. 86.
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de uma época em que, de fato, as taxas de educacdo sao muito altas (da
ordem de 70%).

Seja como for, essa abordagem do artista através do tema do génio
pode ter uma consequéncia a priori inesperada. Ela sustenta a distincao
entre arte e arte popular ou, como dizem os anglo-saxdes, entre high art
e low art. De um lado, estdo os artistas dotados de génio, do outro, artistas
mais anénimos com competéncia genérica e substituivel. Artistas anénimos
nao sao necessariamente ruins, e a Idade Média esta & para comprovar.
Mas a imagem do génio s6 pode contribuir para desvalorizar aquelas artes
em que a personalidade dos artistas muitas vezes é colocada em segundo
plano ou mesmo ignorada. Na Franca, a oposicdo contemporanea entre
mestres de arte e artesaos de arte ndo estd longe de ilustrar essa tensao,
que, alids, também remete a uma oposicao entre artistas e artesaos.

As condicées macroecondmicas

Ao terminar esta visdo geral dos fatores que podem influir na renda
dos artistas, convém assinalar as condicées do ambiente macroecondmico
ou as situagdes nas quais as compras de obras de arte enquanto produtos
culturais podem ser realizadas. Seu efeito é bem evidente e vem salientar o
carater de bem superior em relacdo a renda dos produtos culturais: estes sé
sao comprados quando a renda aumenta e as necessidades consideradas
fundamentais sdo satisfeitas, o que permite dizer que sua compra sera
especialmente sensivel as flutuacdes para cima e para baixo da atividade
econOmica.

Assim, nomercado de Londres, comacrise de 1930, as vendas passaram
de 130 a 73 em 1930, depois a treze em 1931 e a oito em 1932. Essa queda
foi acompanhada por uma baixa sensivel dos precos, La Peigneuse de Degas
passando, nesse mesmo periodo, de 21 mil libras para 4 mil libras.

Nos anos 1950, isso muda especialmente com a venda de colecdes
inteiras em leildbes em Paris, como a colecdo Cognacq para a galeria
Charpentier em 1952. A desaceleracao conjuntural do comec¢o dos anos
1960 sera traduzida para a diminuicdo desse movimento. Em 1966, a
retomada do mercado é efetiva e corresponde a uma moda a favor dos
surrealistas, como dao provas o sucesso de Dali e Max Ernst, que se tornam,
entdo, os artistas mais apreciados. Mas a crise do petréleo faz sentir seus
efeitos em termos de preco. Em 1976, as obras de Kandinsky sao retiradas
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do leildo em Londres, por ndo terem ultrapassado o preco minimo. Em
seguida, também galerias sao fechadas.

Em 1980, vé-se uma retomada no Japdo, nos Estados Unidos e na
Alemanha, e, durante esse periodo, os precos escapam das flutuacdes das
bolsas, como as de Wall Street. Por outro lado, depois da primeira guerra
do Iraque, sobrevém uma incontestavel freada nos precos, que recomecara
no final dos anos 1990, relacionada a crise financeira dos paises da Asia em
especial. Isso mostra ndao apenas uma grande suscetibilidade as condi¢bes
macroecondmicas, mas também que a arte é tudo, menos um investimento.

Essa influéncia da evolucdo econOmica geral é confirmada pelos
estudos que analisaram as evolugdes respectivas do mercado da bolsa
e do mercado de arte. Aquele estad ligado fortemente as condicdes
econOmicas gerais, mesmo que seu lado especulativo e versatil possa
acentuar diferencas no curto prazo. A questao é saber entao se existe
mesmo uma ligacdo entre o mercado da bolsa e o mercado de arte. Ha
ao menos uma explicacao logica: a cobertura das perdas na bolsa implica
em recuperar ao maximo a liquidez, inclusive através de vendas com
prejuizo; o surgimento de ganhos com a especulacdao pode provocar
comportamentos mais ativos nos mercados de diversificacdo do risco
financeiro. A ligacdo, portanto, seria tao forte na alta quanto na baixa. Para
Chanel, Gérard-Varet e Ginsburgh, a reviravolta no mercado de arte segue
o da bolsa com seis a um ano de atraso, no maximo.?® Para Worthington
e Higgs, a correlacdo estd clara, mas a causalidade néo, e parece, desse
modo, que é a atmosfera econémica geral que leva os compradores
a modificar seu comportamento.”’ Enfim, para Ginsburgh e Jeanfils, a
ligacdo é clara, mas a curto termo.”

Da renda a carreira

As desigualdades entre artistas e outras atividades nao se limitam a
renda, mas se estendem por toda a vida ativa e desembocam em carreiras
menos interessantes do que a “média”. Algumas constatacdes devem ser
feitas: os artistas alcancam, em média, sua maior renda bem rapido na vida,

% 0. Chanel, L.A. Gérard-Varet e V. Ginsburgh, “Prices and Returns on Paintings: An Exercise on How to
Price the Priceless”. Geneva Papers on Risk and Insurance Theory, v. 19, pp. 7-21, 1994.

" A. Worthington e H. Higgs, “Art as an Investment: Risk, Return and Portfolio Diversification in Major
Painting Markets". Accounting and Finance, v. 44, n. 2, pp. 257-71, 2004.

2V. Ginsburgh, e P. Jeanfils, “Long Terms Co movements in International Markets for Painting”. European
Economic Review, v. 39, n. 3 e 4, pp. 538-48, 1995.
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e esse ganho, depois, ndo para de diminuir. A maioria dos artistas deixa sua
atividade por volta dos 35 anos. Enfim, problemas fisicos podem atingir bem
depressa alguns artistas, principalmente no campo da musica ou da danga,
0 que, alias, levou a tracar paralelos entre as carreiras dos artistas e dos
esportistas.®® Bem entendido, alguns consolos psicolégicos podem atenuar
esses desequilibrios, consolidando, com o tempo, perfis de carreiras menos
interessantes. Assim, artistas que deixam a carreira por volta dos quarenta
anos muitas vezes continuam suas praticas como amadores.

A carreira dos artistas é terrivelmente cheia de obstaculos, ndo sé
porque ocorrem movimentos erraticos, mas também porque se sai da
carreira mais facilmente do que se entra. Enfim, pode-se encontrar certa
heterogeneidade no mundo artistico: a carreira dos atores que trabalham
para instituicdes artisticas pode ser analisada por meio de comparagdes ou
analogias, a dos artistas visuais, ndo.

Nos Estados Unidos, haveria 200 mil artistas, mas apenas 2 mil teriam
acesso ao mercado secundario, isto &, 14 também ha um mercado em
que obras ja conhecidas sdao objeto de uma nova transacao. Além disso,
nesse mercado secundario, 30% do movimento é feito com as obras de
apenas cinquenta artistas.®* Um por cento é convidado a participar de uma
exposicao, e 10%, no maximo, sdo mencionados em alguma revista. De todo
jeito, ¢ uma minoria que é artista e que nao valoriza nem a habilidade, nem
a realizacao, mas simplesmente a capacidade de gerar um processo que
pode desembocar em uma ideia. Enfim, também esse grupo é composto
por subgrupos que competem entre si, 0 que torna as interpretacdes muito
dificeis. Como resultado, é preciso ser criativo, mas dentro de um sistema de
referéncias dominante, e saber acumular um capital de relacionamentos.

Além disso, segundo Bowles, ha quatro fases que podem levar o artista
ao reconhecimento.

¢ A primeira fase é o reconhecimento pelos amigos ou colegas, pois é o
meio de alcancar uma originalidade legitimada por seus pares. E mais facil
fazer-se conhecido estando em um grupo, pois este ja de inicio tem maior
visibilidade. Essa atitude era muito forte na passagem do século XIX para o
XX — como aconteceu com o grupo Die Brucke, que ird do expressionismo
alemao ao dadaismo —, mas parece que hoje se tornou mais fraca. Tal grupo
nao precisa viver sobre uma Unica ideia ou um manifesto muito focado, mas
deve poder servir como caixa de ressonancia. Hoje esses grupos podem ser
muito informais e, além disso, organizar exposicoes “selvagens” ou editar

% The Rand Corporation, op. cit., pp. 42-3.
% N.O. Arper, G.H. Wassal e R. Finan, op. cit., p. 8.
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pequenas revistas. E s6 em grupo que se ird poder, realmente, levara criticaa
aceitar novas referéncias. Isso explica porque, conforme a época, os artistas
tém tendéncia a ir para uma determinada cidade, o melhor exemplo sendo
a Paris do comeco do século XX.

¢ A segunda fase é o reconhecimento em locais de exposicao, e os
espacos alternativos podem, aqui, ter um papel essencial. Eles ndo fazem
pressao para que a venda aconteca, o que nao inibe a criatividade. Sua
flexibilidade oferece uma maior possibilidade de expor com geometria
variavel onde os espagos permitem principalmente exposi¢oes de quadros,
sob formas bem classicas. Eles se dirigem a publicos mais diversos e mais
heterogéneos, traduzindo melhor a variedade das tramas urbanas e sociais.
De qualquer modo, eles obrigam os criticos e os outros atores a ir para
I4. Assim, em 1967, em Londres, surgiu a Ars Lab, que pretendia ser um
lugar de experimentacgdo, e, em Moscou, a apt art, ou a arte exposta em
apartamentos disponiveis para isso.

o A terceira fase é a do reconhecimento pelas galerias particulares.
Estas valem mais pelo dinamismo de seus responsaveis que pela amplidao
do espaco, que frequentemente é restrito. Mas a exposicdo de um artista
em galerias tem o papel de criar o contato com os colecionadores, com o
sistema de museus e com os outros artistas e galerias.

e A quarta fase é o reconhecimento pelos colecionadores. E muito
complexa para o artista, pois muitas vezes a compra torna-se uma questao
de confianca entre um colecionador e um intermediario. No comeco,
por exemplo, com os impressionistas, a ligacao era feita diretamente
com o artista, mas entdo se tratava de colecionadores avant la lettre.
O reconhecimento pelo grande publico esta longe de ser evidente e,
segundo muitas monografias, levaria pelo menos 25 anos para acontecer,
se nao for.. a morte do artista. Além disso, reconhecimento ndo é o
mesmo que compreensao. Enfim, o grande publico conhece muito mal
a arte contemporanea, nao estando nada preparado para ela e nao
encontrando as alavancas de acessibilidade no sentido que as obras
classicas e figurativas tém.

Que outros fatores podem influir na carreira do artista? A morte sempre
teve um papel central na flutuacdo do preco das obras. Ela pode ter um
papel positivo para os artistas jovens (as obras de Basquiat dobraram de
preco no dia seguinte a sua morte). Mas ela também pode ter um papel
negativo quando a carreira foi longa e hd muitas obras disponiveis no
mercado.
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O MERCADO DE ARTE E UM MERCADO?

Em uma economia de mercado, a autonomia do artista e a viabilidade
de sua atividade pressupéem a demanda potencial de suas obras. A
diferenca econémica entre o sistema de encomendas ou de patrocinio
e o mercado pode ser atribuida aqui, ndo sem simplificacdo, ao fato
de que naquele caso o artista tem a possibilidade de discutir sua obra e
normalmente pode impelir sua criatividade até onde julgar adequado. Em
uma economia de mercado, o artista esta sujeito, para o bem ou para o mal,
aos riscos da demanda por parte dos varios compradores em potencial,
diretos ou indiretos. Isso nao quer dizer que a criatividade do artista seja,
nisso, necessariamente contida, mas o risco econémico é evidentemente
muito maior.

Ora, o paradoxo do artista é que, hoje, depois de ter reivindicado a
autonomia de sua arte, ele seja levado a valoriza-la junto a forcas a priori
andnimas, aleatdrias e muitas vezes dificeis de compreender.

A solucdo para esse desafio implica em responder as seguintes
perguntas:

e Existe um publico para a arte e pode se transformar um interesse
coletivo em uma forca para a compra, isto é em comportamentos
individuais para comprar? Em certos casos, a ligacdo é evidente, como em
espetaculos pagantes que sé podem ser assistidos se se aceitar pagar no
mercado correspondente. Em outros casos, a ligacao é bem menos nitida,
como nas artes visuais, em que existe uma grande distancia entre a visita
a uma galeria ou a um saldo e a compra de uma obra. Pode-se justamente
pensar que, quanto maior o publico, maior a probabilidade de que uma
parte desse publico, mesmo infima, seja compradora de obras de arte.

* Quem oferece obras de arte se comporta ou ndo como quem oferece?
Eles assumem, particularmente, o papel de detectar novos talentos e de
encoraja-los?

e Os precos traduzem os valores ou a combinacao de valores que
supostamente representam?

e Os mercados reagem como o esperado quando se pretende fazer
deles mecanismo de informacdo e de valorizacdo capazes de aumentar
0 bem-estar dos artistas, bem como dos consumidores de obras de arte?
Convém lembrar aqui que se atribui ao mercado ndo sé um papel de
alocador a curto prazo, isto é, de afetacdo de bens, mas também um papel
de regulador a médio e longo prazo, isto é, de emissor de sinais para que,
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diante de um desequilibrio, mecanismos de compensacao se mobilizem
para evitar que fique permanente.

Sendo assim, sempre existiram “mercados de arte”, desde a época
romana, em que as obras eram vendidas em leildes nos estabelecimentos
dos saepta (recinto de votacdo), muitos desses objetos, alids, sendo
imitacoes de objetos helénicos.

Mais préximo no tempo, esta o mercado de arte holandés, mercado
que, bem rapido, tornou-se prejudicial para os artistas, que estavam presos
entre seu nimero excessivo e as condicdes desfavordveis impostas pelos
marchands de entao.

Esse mercado esta situadoem um contexto histérico,bem como cultural,
gue convém destacar.®® Quem se saiu melhor foi Bernard de Mandeville,
célebre autor da Fdbula das abelhas:"Podem os holandeses atribuir sua atual
grandeza a virtude e a frugalidade de seus ancestrais; mas o que alcou esse
miserdvel pedaco de terra a um nivel considerdvel dentre as principais poténcias
da Europa, foi a sabedoria politica que tiveram ao subordinar tudo aos negdcios
e a navegacgdo, é a ilimitada liberdade de consciéncia que reina entre eles"*®
A frugalidade era menos uma escolha feita do que a consequéncia dos
males da guerra, e com a paz, as coisas mudavam depressa: “Para quadros e
estdtuas, eles gastam muito [...] até a extravagancia [...] Em outros paises pode-
se ver castelos majestosos e paldcios imensos [...] Isso ndo deve ser procurado
em uma republica tdo igualitdria quanto a deles [...] mas, na Europa inteira,
ndo se encontrardo edificacbes particulares tdo magnificamente suntuosas
quanto as muitas casas de negociantes e de particulares em Amsterdam e em
algumas grandes cidades dessa pequena provincia. E, em geral, as pessoas que
Id constroem dedicam a sua moradia uma parte de sua fortuna, maior do que
qualquer outro povo da Terra"?’

Esse mercado de arte, que corresponde ao que se pode chamar
de idade do ouro da pintura holandesa, era um fendmeno importante,
longe das caracteristicas marginais, seletivas e especulativas que hoje sao
muito encontradas nesse mercado. Como Schama e Montias mostraram,
ele correspondia a uma tendéncia de fundo da sociedade holandesa e
estava relacionado a um grande numero de cidadaos ou burghers. Ao
contrario da visdao dada por Max Weber, que, alids, s6 dizia respeito a uma
parte do protestantismo, essa economia foi uma economia de gastos e

% S. Schama, LEmbarras de richesses: une interprétation de la culture hollandaise au Siécle d'Or (Paris:
Gallimard, 1991).

% Bernard de Mandeville, The Fable of the Bees, or Private Vices, Public Benefits (D. Garman e P. Harth
(orgs.), Londres: Wishart, 1934), p. 144.

 Ibid., pp. 148-9.
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de prosperidade mais do que de poupanca e prosperidade. Estimativas
feitas na época mostram que as despesas necessarias para alimentacao e
moradia s6 representavam de 60% a 80% da renda das categorias médias
ou abastadas, o que levava seus titulares a, muitas vezes, gastar mais do que
um terco de suas rendas em bens de consumo duraveis.?® Como resultado,
a moradia tornou-se o lugar principal para utilizar a riqueza em decoracao e
ornamentos, portanto em seu interior mais do que no exterior, ao contrario
de outras burguesias ou aristocracias europeias da época. Por outro lado, a
regulamentacgao urbanistica impedia o uso de fachadas muito importantes
em varias cidades holandesas, comecando por Amsterdam, onde a
construcao de canais radiais resultou em limitacbes severas. A entrada
do térreo (voorhuis) e o comodo central eram, entao, objeto de todos os
cuidados, e a feliz mediocridade assumia ali a forma de quadros, moéveis
e porcelanas: “Para terminar, havia, ali, os quadros, que eram pendurados
em uma tdo grande profusédo nas casas da classe média que provocavam
muitos comentdrios de espanto por parte de visitantes estrangeiros"®® Todos
se espantavam com essa profusao de pinturas, que mobilizava um grande
numero de pintores e cujos precos, para muitos deles, eram relativamente
baixos. Como Montias mostrou, isso permitiu a vivéncia de uma grande
comunidade artistica, mesmo que atravessada por sensiveis diferencas de
status: os pintores de historia eram os mais bem pagos; os de retratos viviam
de maneira mais simples; e os pintores que se dedicavam as paisagens
eram os que viviam mal e mal de sua arte. Os estudos feitos sobre as vendas
em leildes da época mostram, por outro lado, que os precos do mercado
secundario eram acessiveis a boa parte da populacao.

Esse momento de invencdo da arte é importante, e todos podem
extrair ensinamentos dele. Mas, para a interpretacao econdémica, existe
um, essencial: havia um verdadeiro mercado e muitos artistas puderam
retirar dele condicdes satisfatorias de vida porque suas atividades
correspondiam a uma necessidade manifestada claramente. Também nao
se deve esquecer que os artistas, em seguida, encontraram dificuldades
crescentes, especialmente porque o nimero deles tinha se tornado muito
alto, conforme mostrou Montias, mas essa falta de sorte nédo era, entéo,
especifica s6 das atividades artisticas.’®

Chega-se, assim, ao mercado de Paris, que comeca a reunir as
instituicobes que acompanharao dai em diante o mercado de arte, ou seja,

% S. Schama, op. cit., p. 436.
 |bid., p. 430.
190 J M. Montias, Le Marché de I'art aux Pays-Bas, X\Ve-XVIF (Paris: Flammarion, 1987).
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os catalogos, as criticas que supostamente iriam esclarecer os compradores
potenciais, e mesmo as exposi¢des particulares organizadas pela iniciativa
de alguns artistas, como Courbet. Em 1855, ano da exposi¢ao universal
em que dois de seus quadros — que iriam tornar-se os mais famosos,
Enterro em Ornans e O atelié do artista — sao rejeitados pelo juri, ele decide
construir seu préprio salao de exposicao e, entdao, goza de um grande
sucesso artistico, se nao financeiro. Ele ird recomecar em 1867, depois
em 1873, as rejeicdes tendo entdo sido justificadas, sem duvida, mais
por razdes politicas que artisticas, pois Courbet havia sido o communard
que incentivara a destruicdo da coluna da praca Vendome.'' Todas
essas iniciativas particulares serdo seguidas pela exposicao do saldo dos
Recusados, que deu lugar a constituicao de uma sociedade anénima e
cooperativa de artistas, que organizava exposicdes no atelié do fotégrafo
Nadar, depois no atelié de Durand-Ruel. Mas este iria mudar aos poucos
as regras, acrescentando, ao inicio da exposicao permanente, verdadeiras
estratégias de marketing e de publicidade. Com efeito, ele gastou muito
tempo para concretizar esse sistema. Considerando que teve éxito em
introduzir os impressionistas nos Estados Unidos depois de uma exposicao
em 1886, isso significa que Durand-Ruel teve de esperar dez anos depois de
ter organizado a primeira manifestacdo em torno dessa pintura, e vinte anos
depois de ter comecado sua prépria atividade de galerista. A multiplicagcao
dos marchands iria continuar, mas, felizmente para os artistas, no mercado
internacional, o que ndo levou a situacdo da pintura holandesa, em que,
com a queda da demanda, os marchands locais impunham condices cada
vez mais duras aos artistas. Entretanto, marchands como Duveen, que se
tornaram os intermedidrios quase obrigatérios para atravessar o Atlantico,
nao demoraram em tirar partido da situacdo, da mesma forma que os
criticos, cujos modos de remuneracao podiam deixar pairar dividas sobre
0 que estava acontecendo. Assim, De Chirico, chegando a Paris em 1925,
pode escrever: “Em Paris, o grande bacanal da pintura francesa alcangava,
entdo, seu apogeu. Os marchands de arte tinham imposto Id uma ditadura
pura e simples e, com os criticos de arte, eles faziam e desfaziam os artistas,
independentemente de qualquer valor artistico. Revistas luxuosas eram
financiadas para apoiar uma pintura pré-selecionada [...] Tudo isso ndo tinha
sendo um objetivo: o dinheiro"*?

101 B, Foucart, Courbet (Paris: Flammarion, 1997).
192 De Chirico, Infiseta, 1976, 25.
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A importancia do publico e dos locais de encontro

O publico de arte se mobiliza espontaneamente ou ele é formado por
um sistema que, de algum jeito, decide o que é uma obra de arte e quais
os critérios de sua qualidade? Se fosse assim, a determinagdo do sistema
seria totalmente enddgena, e a liberdade do artista seria aquela que outros
decidiriam por ele. Entdo, poder-se-ia encontrar a tese do mundo da arte de
Arthur Danto em sua versao mais restritiva.

Poderia ser visto um debate entre preferéncias exdgenas e enddgenas,
isto é, entre o fato de que as preferéncias do publico estdao dadas antes
mesmo que ele visite as exposicdes e o fato de que essas preferéncias
nascem da informagao produzida por tais exposicoes. Mas ndo se deve
levar muito longe essa oposicao, pois a partir do momento em que um
artista encontra um publico, ele vai, necessariamente, tomar a seu cargo
algumas das preocupacdes desse publico, ao menos no que se refere a suas
reacdes, bem como a suas expectativas.

Essa é, contudo, a licdo dos saldes.” A origem do saldo vinha,
essencialmente, da necessidade que tinha a Academia de dar ao publico
um direito de olhar a qualidade artistica das obras, mesmo que ela nao
pretendesse se desprender dos monopolios de que dispunha. Pode-se
mesmo pensar que é gragas a intervencao de um publico, ao menos em um
primeiro momento, que desvios positivos iriam ser tomados no campo da
pintura, exemplificados pelas opinides de Locquin, depois de Cochin, para
0s quais os saldes teriam conseguido corrigir as tendéncias maneiristas e
rococé da Academia.

Em Paris, no comeco do século XVIlI, dois locais de exposicao criam
um vinculo entre a arte e o publico. O primeiro é o salao da Academia,
no Louvre, onde essa ligacdo é criada por um corpo intermediario de
espectadores desinteressados e instruidos, que podiam alcancar livremente
as informacgoes. De fato, esse salao era reservado a uma pequena elite, e
ocorreu cada vez com menos regularidade a partir de 1699. O segundo
era a feira parisiense, onde as imagens eram oferecidas em permanente
proliferacdo a um publico no mais das vezes despreocupado, o que levava
a subversdes e recomposicdes radicais. Uma modificacdo importante iria
conduzir a uma simbiose entre os dois tipos de manifestacdes. Por ocasido
do Corpus Christi, em vérios bairros de Paris como em outras cidades
europeias, procissdes criavam a oportunidade de p6r na via publica altares

03T, Crow, op. cit.
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e oratérios enfeitados com muitas obras de arte. Diferentes corporacoes
rivalizavam entre si para apresentar os ambientes mais belos possiveis a
esses oratoérios. Ora, a da paréquia de Sao Bartolomeu, situada na praca
Dauphine, adotou o costume de acolher as muitas obras e guarda-las
por alguns dias, ao contrario das outras, o que levava o publico a ir vé-las
mesmo fora da procissdo. Alids, essa quase exposicao foi aos poucos sendo
chamada de exposicdao da juventude, pois muitas vezes eram pintores
pouco conhecidos que vinham expor, e Le Mercure de France ndo deixava
de comentar essas obras. Mudancas no gosto manifestaram-se e até
consagraram-se ali, como em relagao as naturezas-mortas, na época pouco
apreciadas pela Academia.

Em 1737,a Academia retomou o controle, pois via naquela concorréncia
um verdadeiro deslocamento do centro de gravidade de seu poder artistico.
Ela também extraiu algumas licdes: para que o retorno do saldo fosse bom,
era preciso dar-lhe uma amplitude muito maior do que a que tinha, e abri-
lo para um nimero grande de pessoas e ndo mais sé para uma elite. O salao,
desse modo, foi relancado, mas com um carater mais aberto e, acima de
tudo, mais publico. Fazendo assim, a Academia assumia um risco bem alto,
o de introduzir os criticos e a imprensa ao lado do publico e, portanto, de
passar para eles uma parte de sua influéncia na determinacao da qualidade
das pinturas e da viabilidade dos mercados posteriores. Por outro lado, por
ocasido desses novos saldes, apareceram panfletos contra as doutrinas e
as escolhas da Academia. Ela estava presa em uma armadilha. Ao deter um
monopdlio, ela tinha de se abrir para todos. Desse modo, ela introduzia
uma variedade de juizos que se voltava contra o préprio principio de
monopdlio “cultural”. O salédo iria, de fato, tornar-se propriedade mais de
quem participava do que da Academia. De alguma maneira, um convite era
feito a todos para serem seus préprios juizes. O publico ndo se integrava
facilmente na hierarquia estabelecida pela Academia e pretendia satisfazer
seu gosto pelailusdo, tendo prazer com as representacdes da vida cotidiana,
ali onde se privilegiava o rococé ou as grandes cenas histéricas. Apesar
disso, ndo havia uma guerra, pois o saldo iria permitir certa coexisténcia.
Nessa época, o desafio ligado a essa organizacdao do mercado era vivido
da seguinte maneira: como fazer coincidir uma concepc¢ao universalista
da arte com uma variedade de gostos ligada a hierarquia social? Para a
Academia, o minimo era mostrar que a forma de arte privilegiada era a
forma nobre, e, desde o comeco, alguns académicos, com o apoio de certos
criticos, iriam reivindicar uma pintura histérica que valorizasse as virtudes
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morais da Antiguidade, o que, incidentalmente, seria uma critica implicita
aos costumes da monarquia.

No entanto, a intervencdo do publico ndo foi no sentido esperado,
pois ela levou, ao menos com a mesma frequéncia, tanto ao aviltamento
guanto a uma orientacdo consciente dos estilos e dos temas. O Estado se
imiscuiu, proibindo certos libelos ou escritos que atacavam a Academia.
Bem rdpido, os académicos voltaram atras, afirmando que uma obra nao
pertencia ao publico, e que este nado tinha realmente um grande poder
de discernimento. Os préprios artistas mostraram-se bastante reservados
em face dessas intervencdes externas, concentrando sua célera mais nos
criticos, que supostamente deveriam informar o publico, do que sobre este.
Os criticos, por sua vez, apoiavam-se justamente na ideia ou na ficcdo de
um publico engajado e exigente para explicar sua propria importancia.

O conflito entre publico e critica, de um lado, e a pintura académica,
do outro, também estava ligado a um importante imperativo econémico.
A construcdo de casas em Paris, traduzindo certo rompimento com
Versalhes, fazia com que os que tinham recursos quisessem paisagens e
telas relativamente pequenas para decorar suas casas novas, enquanto a
pintura académica continuava articulando-se em torno de grandes cenas
histéricas e mitoldgicas, e muitas vezes sendo sustentada — mas cada vez
menos — pela demanda do Estado.

Entado apareceu outra preocupacdo. Se o publico tornava-se soberano e
se os criticos podiam orienta-lo, toda a estabilidade econémica do sistema
podia ficar comprometida. “Um mercado, mesmo familiar, era tributdrio
das criticas, bem como dos gostos, de uma minoria a espreita de mudancas
dificilmente previsiveis"'** Juntava-se a isso uma espécie igualmente
perigosa, a dos colecionadores: “enxame de pretensos conhecedores, de
quem a inteligéncia toda se limita a descobrir alguns defeitos nas obras mais
belas"'® Os colecionadores eram comparados com a plateia dos teatros,
cujas reacdes intempestivas faziam e desfaziam o sucesso das pecas, a tal
ponto que escritores bem informados, como Voltaire, contratavam claques
para provocar reacdes favoraveis. Na pintura, os criticos desempenhavam
o papel das claques, embora nédo fossem dirigidos pelos artistas e grande
parte de sua reputacao viesse justamente da capacidade que tinham de se
opor a eles.

Efetivamente, duas teses excessivas circunscrevem a possibilidade de
ver o publico transformar-se em mercado paraas obras de arte: a dos criticos,

104 |bid., p. 39.
195 |bid,, p. 41.
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para quem existia um publico capaz de orientar a producao artistica, ainda
que aceitassem essa ideia sem muita conviccao; a dos académicos, para
guem o publico era alguma coisa disforme, heterogénea e capaz de muitas
convulsdes, de algum modo uma multidao bem facil de manipular e que,
portanto, ndo oferecia nenhuma base para concretizar um mercado.

O publico do salao correspondia, entdo, menos a um mercado de
compradores em germe que a um agrupamento ritual de carater politico.
Mas, aos poucos, isso foi mudando e um publico mais especializado se criou
lenta mas claramente.'®

As coisas tomaram outro rumo as vésperas da Revolucdo: um debate
iria dividir a Academia entre os defensores de uma pintura classicizante
de base histérica e aqueles a favor de uma pintura mais ou menos ligada
ao estilo rococo. Ao dividir a Academia, essa discussdao privou a opiniao
publica de sua capacidade de julgamento, e os criticos tornaram-se menos
os auxiliares da opiniao publica que dos poderes artisticos estabelecidos. O
mercado foiinstrumentalizado. O saldo tornou-se menosaexpressdaodeuma
espontaneidade popular que o lugar e o momento em que suas oposi¢des
assumiam um aspecto dramatico. Por outro lado, é interessante notar que
os criticos que pareciam opor-se com maior facilidade a Academia faziam
isso ndao em nome do publico, mas em nome da Nagdo, termo escolhido de
propésito para nao prestar contas a ninguém e atacar os representantes da
Academia pela retaguarda.

A Nacgdo cada vez mais devolvia sua imagem ao publico, mas através
da abstracao patriética, o que nao deixava de ter consequéncias politicas
na véspera da Revolucao. Por outro lado, o comportamento do publico nao
seguia o dos criticos. Depois de entrar no saldo, o publico dirigia-se a certos
géneros e certas obras de que os criticos nada falavam, fossem quais fossem.
Assim, o sucesso popular de Chardin nao foi resultante dos criticos. Estes
continuavam contrapondo uma aristocracia corrompida e rococé a uma
audiéncia popular e heroica... A Academia nao era mais monolitica, e isso
fazia com que seu jogo fosse menos o de ter uma doutrina Unica que impedir
gue os Mestres contestassem seu poder. Podiam ser admitidas diferencas
internas, o essencial era que nao se fosse contestado pelos de fora.'”

Os criticos, que haviam se apoiado na existéncia de uma audiéncia
para encontrar seu lugar e se fazer ouvir, comecavam a questionar a

1% 1bid., p. 7.

197 Watteau, Chardin e Greuze sucederam-se ao longo de todo o século XVIII para mostrar que esses
debates até que aconteciam, mas sem que, por isso, se beneficiassem das encomendas que esse
reconhecimento lhes valia.
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capacidade dessa audiéncia e a pensar a cultura em termos partidarios.
Isso, alids, baseava-se em um discurso no qual se punha em primeiro
lugar o papel formador e patriético da arte, o que deixava subentender
que devia-se, entao, indicar onde estava a verdadeira arte. Com David, os
debates foram encerrados de alguma forma, pois as tradi¢cdes histéricas
foram reconciliadas com as aspiracdes mais populares, porém idealizadas.
Idealizou-se o publico, mas denegriu-se o povo.'® Continuou-se sendo
histérico e continuou-se a exaltar as virtudes dos herdis, mas dentro de um
quadro mais doméstico, longe dos campos de batalha. A grande maioria
da critica tomou logo de inicio o partido de David, considerando que
seu talento permitiria relativizar as regras exigidas pelos pintores. Havia,
efetivamente, uma grande distancia entre as obras dos pintores histéricos
tradicionais da Academia e de David. Assim, desenhou-se claramente um
sistema artistico com quatro atores fundamentais: o governo, os artistas da
Academia, a imprensa de arte, o publico.

Quem faz a oferta estd realmente oferecendo alguma coisa?

Existem dois mercados de arte: o mercado primario, do qual aparecem
obras que recebem um preco pela primeira vez, preco do qual se pode
pensar que adéqua um valor econdmico a um valor estético; e um mercado
secundario, em que as obras sao renegociadas e nop qual o valor econédmico
delas pode evoluir sob o efeito de outros fatores que nao os estéticos. Em
geral, considera-se que o primeiro mercado corresponde as galerias e o
segundo as casas de leilao.

O papel dos respectivos ofertantes pode entdo ser diferente, o que
nao deixa de ressaltar os galeristas, que se apresentam, desse modo, como
os verdadeiros agentes da arte contra as casas de leildao, que sé fariam
uma unica coisa: introduzir o dinheiro dentro do amago do templo. A
volatilidade e o carater contingencial do mecanismo dos leildes sé podem
apagar os verdadeiros valores estéticos. As préprias regras das casas de
leildo contribuem para isso, como o mecanismo dos precos para reserva, a
manipulagdo estratégica no decorrer dos leildes, a utilizacao do preco dos
leildes para fazer variar, de uma sé vez, o valor de toda a producao de um
artista. As casas de leildo teriam, assim, o papel de parasitas do mercado de
arte. Os galeristas as criticam por prejudicar seu papel de inovadores e de

98T, Crow, op. cit., p. 230.
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pioneiros no reconhecimento dos talentos artisticos, ainda que, no entanto,
0s mecanismos sempre beneficiem os artistas. Os leildes teriam se tornado
verdadeiros “torneios” entre os valores dos artistas, valores expressos
exclusivamente em termos monetarios.’®

As “galerias” estardo ao abrigo dessas criticas? A tradicdo dos mar-
chands de arte é de se apresentarem como exercendo, primeiro, uma
funcao artistica, sequida de uma funcao econémica, refletindo um pouco
a organizacdo dos dois espacos que muitas vezes sao encontrados nas
galerias: um espaco dando para a rua, reservado para uma arrumacao
artistica, e o cOmodo detras, dedicado a negociacao do valor econémico.
Nao ha duvida de que o marchand acaba dando um valor monetario as
obras expostas, mas isso é resultado de uma etapa intermediaria essencial,
em que ele pretende partilhar um valor artistico com o visitante-comprador
em potencial. E se ele ndo utiliza sempre os métodos promocionais dos
vendedores tradicionais, é justamente porque tem de fazer compreender
e reconhecer um valor especial aqueles que tém recursos para comprar.
O galerista, entdo, assume em paralelo uma légica dupla: artistica,
que o leva a desempenhar, ao mesmo tempo, o papel de iniciador e de
guardidao ante o mundo artistico; e econémica, que deve permitir que os
artistas encontrem os meios para subsistir. As duas loégicas sao, a priori,
contraditorias, pois a mola propulsora daquela é a especificacdo, enquanto
a desta é a banalizacao.

A pesquisa socioldgica feita por Olaf Velthuis sobre a organizacdo
fisica das galerias de Nova York e de Amsterdam traduz essa dualidade do
papel dos galeristas. De um lado, encontra-se o espaco da frente, o que
da para a rua, organizado como espaco artistico, até mesmo como um
museu, guardadas as devidas proporcdes. Do outro, encontra-se o espago
dos fundos, proximo do escritério andénimo de toda sociedade comercial.
Reencontra-se, portanto, a dualidade entre o valor artistico e o valor
econdmico, mas é este Ultimo que ird sancionar o procedimento. Continua
existindo uma grande diferenca entre os mercados primario e secundario,
com o risco de que ela evolua com o tempo. No mercado primario, existe
uma operacao de legitimacao artistica e a consequente determinacao do
preco, enquanto, no secundario, a determinacdo de um valor econdmico
torna-se central, partindo, com frequéncia, da majoracdo do preco ja
alcancado, acrescido de uma comissao, para tornar-se o eventual preco de
referéncia antes de entrar em vigor o processo do leilao.

199 O, Velthuis, Talking Prices: Symbolic Meanings of Pricing on the Market of Contemporary Art (Princeton:
Princeton University Press, 2006), p. 88.
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Sempre houve um esforco para saber se essas duas l6gicas — estética e
econdmica — do mercado de arte poderiam ser conciliadas, e até se os dois
polos — galeristas e leildes — poderiam operar na mesma direcao.

e Para Hauser, os mundos continuavam hostis, e o valor econémico
levard inevitavelmente a banalizacdo das obras de arte.''® Rothko considera
que a venda de suas obras de arte é comparavel ao que seria a venda
de seus filhos. Hughes, de sua parte, pensa que o mercado de arte teve,
para a cultura, o papel que a exploracao desenfreada das minas tem para
0s recursos naturais.""’ Além disso, podem ser encontradas aqui as teses
de Adorno e Horkheimer sobre a fetichizacao das obras de arte, visao
reforcada pela ideia de que os colecionadores que procuram os galeristas
sao movidos por consideragdes puramente especulativas.

e Para outros, como Grampp em Pricing the Priceless, o valor estético
nao passa de um aspecto do valor econémico.””? Mais do que denunciar
o aniquilamento daquele por este, considera-se que o valor econémico
pode assinalar um valor estético. De fato, todos os agentes diretos ou
intermediarios desse mercado procuram uma vantagem material ou
psicolégica e se comunicam para tanto apenas pelo valor econémico.
Bourdieu converge para essa visao, reconhecendo que a acumulacdo
de valor simbdlico tende, a longo prazo, a alinhar-se com as légicas
econdmicas, mesmo que a distancia possa ser maior a curto prazo. Talvez
as motivacdes incidam a priori sobre formas ndo mercantis do capital, como
as formas simbdlicas, mas, a longo prazo, essas motivacdes deixardao um
lugar cada vez mais importante para as formas mercantis do capital. Assim,
os galeristas seriam, ao mesmo tempo, anteparos e agentes reveladores.
Depois de a camuflagem desaparecer, o mercado aparece como um
mercado econdmico banal. A verdadeira diferenca em relacao a analise
precedente é que, nesta, a mercantilizacao é neutra, enquanto, no primeiro
modelo, é intrusiva.

Certo numero de elementos vai, entretanto, apagar essas distincoes
e atribuir o primado ao valor econémico. As relacdes tendem a encolher
entre os mercados primario e secundario, e boa parte do dinheiro ganho
neste Ultimo é reinvestido naquele pelos leiloeiros transformados direta
ou indiretamente em galeristas. Isso também significa que assumir o risco
torna-se cada vez mais econémico e cada vez menos artistico, pois os novos
mandantes do mercado primario devem cuidar para que esse mesmo

"% A, Hauser, The Social History of Arts, 4 ed. (Londres: Routledge, 2003).
"' R. Hughes, Nothing if Not Critical: Selected Essays on Art and Artists (Londres: Collins Harvill, 1999).
"2W.D. Grampp, op. cit.
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dinheiro seja capaz de ser valorizado novamente no mercado secundario.
Até o olhar do galerista muda, pois ele sabe que seu valor vai acabar
dependendo, no decorrer do tempo, do valor que os artistas alcancarao no
mercado secundario. Um galerista como Saatchi organizou-se para jogar
em varios tabuleiros, associando estritamente ateliés, galerias e leildes.
Nesse momento, o jogo paciente do marchand que tenta encontrar um
equilibrio desaparece por trds do jogo dos arbitros que tentam antecipar as
|6gicas econdmicas dos demandantes do mercado secunddrio, se nao por
outra razao, porque eles precisam considerar as hipdteses de uma revenda
possivel no mesmo mercado.

A distingao entre vanguarda e arte mais tradicional modifica a andlise?
As galerias que visam outra coisa, exceto a vanguarda, muitas vezes estao
situadasemlocais mais expostosao publicoe/oumaisturisticos.Jdasgalerias
de vanguarda estdao mais recuadas, com acesso conhecido, principalmente,
pelos insiders. Aquelas expdem um numero maior de artistas, enquanto
estas sao mais especializadas. Mas isso ndao permite chegar, como alguns
fazem, ao ponto de pretender que sé estas fazem um trabalho realmente
artistico, enquanto aquelas agiriam mais como atacadistas. Muitas vezes os
galeristas de vanguarda sao considerados arrogantes, enquanto os menos
especializados podem ser suspeitos de ndao querer dar reconhecimento
aos artistas. Talvez a globalizacao do mercado de arte aja, aqui, como em
outros setores, atenuando as diferencas entre operadores tradicionalmente
opostos uns aos outros e fazendo, em todo caso, recuar as consideragdes
artisticas em relagdo as econdmicas. A obra de arte nao é uma mercadoria
como as outras, mas cada dia ela se aproxima destas um pouco mais.

Enfim, as divergéncias de preco entre os dois mercados podem ser
explicadas? Muitos artistas veem desabar o valor de seus quadros ao passar
do mercado primario para o secunddario, enquanto outros, pelo contrario,
mais raros, veem o valor em questdo estourar. Com efeito, ao mercado de
leildes chegam obras mais ou menos conhecidas pelo grande publico ou
mesmo pelos colecionadores, o que leva os leiloeiros que detém posicdes
de quase monopdlio a subirem sensivelmente o preco. Ao contrario, no
mercado primario, ha muitas obras em que o galerista fixa um preco que
nao tem muito a ver com um preco tradicional, pois ndo existe a légica de
equilibrio entre a oferta e a procura.

Parte-se, entdo, de um preco que se supde postular um valor estético
gue estd longe de ser validado e que, de qualquer jeito, ndo tem realidade
objetiva por falta de mercado. O mercado primario ndo é um mercado no
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sentido econémico da palavra, e o secundario € um bem especial, o do
monopdlio, que, em geral, amplifica os desequilibrios justamente onde se
espera que os mercados tenham mecanismos de autocorrecao. Portanto,
nao hda razdo alguma para que os dois se coordenem e, pelo contrério,
ha muitos motivos para que eles emitam sinais em sentidos opostos.
Entretanto, alguns encontram uma vantagem nesse sistema, pois sera dificil
para os leildes fixarem precos excessivos com todos os participantes tendo
na cabeca, entdo, a hipétese da revenda. Em outras palavras, o mercado de
leildes impode certa disciplina econdmica, mesmo que possa ser feita em
detrimento do valor artistico.

Essa legitimacdo de um valor artistico apenas pelo processo de
valorizacao e de especulacao econémica sé pode gerar hostilidade por
parte de um bom numero de agentes do mercado ante os leiloeiros.
Aqueles entendem que é um mecanismo grosseiro, agressivo, barulhento,
dominador, desestabilizante, em vez de um mecanismo fino, respeitoso
ao trabalho artistico, moderado em seus movimentos. O fato de que o
mercado primario funcione distanciado do mecanismo econdmico padrdo
é visto como uma virtude, enquanto os leildes propdem competicdes entre
artistas e acabam por viciar o sistema.

Independentemente dessa distorcao, é preciso questionara capacidade
do mercado primario em garantir um minimo de l6gica e em servir de sinal
para os artistas. Também nisso as dificuldades sdo grandes, pois, no melhor
dos casos, a regra aqui é quem vem primeiro € servido primeiro. Ao fixar um
preco a priori pela obra, a partir de consideracdes muitas vezes complexas,
em que a personalidade do artista também pesa ao lado das consideracdes
sobre a obra, o galerista ndo pode fazer mais do que vender ao primeiro dos
que aceitarem o preco fixado por ele. Depois, se for o caso, pode-se fazer
uma lista de espera.

Isso mostra, tanto em um caso quanto no outro, que os pretensos
mercados ndo o sao ou, entdo, funcionam no sentido contrario ao
que tradicionalmente se espera: difundir informacbes e provocar
comportamentos que tendam a satisfacdo das necessidades através do
ajuste mutuo da oferta e da procura. No mercado primario, os “ofertantes”
estdo mais interessados na realizacdo de um reconhecimento artistico,
reservando um preco decente para o artista. No mercado secundario,
existem mecanismos especulativos e bolhas que ndao encontram solucao
a ndo ser explodindo, levando em conta as caracteristicas Unicas e
insubstituiveis das obras.
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Os precos seréo pre¢os reais?

Todos os observadores do mercado de arte ressaltam o carater muitas
vezes aberrante das oscilacdes de preco que acontecem com certas obras.
Desde o final da Segunda Guerra Mundial, aquilo que, em determinado
momento, é um recorde, rapidamente é ultrapassado, como se o mercado
sé pudesse funcionaremalta. Em 1984, o recorde é uma paisagem de Turner,
Folkestone, perto de 9,4 milhdes de délares. Um ano depois, A Adoracéao
dos reis magos de Mantegna os ultrapassa (10,4 milhoes de ddlares). Mas,
em 1987, Os girasséis de Van Gogh, comprado pela companhia de seguros
japonesa Yasuda, cria uma nova referéncia: 39,9 milhdes de délares. O
recorde sera logo ultrapassado, pois, no final do mesmo ano, fris de Van
Gogh alcanca 53,9 milhdes de délares: ora, a mae do vendedor tinha
comprado essa tela, trinta anos antes, pelo preco atualizado de 500 mil
dodlares, o que significou, portanto, uma taxa de rendimento anual de 12%.
E isso ndo acabou, pois em 1990 Ryoei Saito compra duas telas: o Retrato
do doutor Gachet, de Van Gogh, pela soma de 82,5 milhdes de ddlares, e o
Moulin de la Galette, de Renoir, por 78,1 milhdes de délares. Ora, oito anos
depois, 0 mesmo comprador serad obrigado a revender seu Renoir por 50
milhoes de ddlares, ou seja, um prejuizo de cerca de 40%! Em 2004, o Rapaz
com cachimbo de Picasso era vendido por 104,2 milhdes de ddlares!

Também pode ser observado que determinadas obras de De Kooning
alcangaram os 20 milhdes de dodlares, enquanto outras, mais recentes, nao
passaram de 800 mil délares. E o que dizer da venda, em 1989, de uma
reproducao, com tiragem de 25 exemplares, da Mona Lisa de Duchamp
por 35 mil dolares cada? E seria completamente injusto esquecer Picasso.
A compra em 1970, depois a revenda cinco anos mais tarde, de um
autorretrato de Picasso levou a dobrar seu valor nominal, mas a uma renda
liquida de 3,6%, considerando a taxa britanica de inflacdo de entdo. Por
outro lado, outro retrato comprado em 1980 e revendido nove anos depois
trouxe um lucro liquido de 19%. Neste caso, pode-se ter certeza de que o
artista soube tirar proveito, em vida, dessas vendas. Mas isso acontece com
todos os artistas? Os compradores ndo sao tantos. Nas galerias de Nova York,
18% tém a intencdo de comprar, mas apenas 3% fazem grandes operacdes
financeiras. Na Franca, onde se considera essencial o acesso ao mundo dos
galeristas, 60% dos artistas reconhecem que ndo tém uma galeria habitual
a qual se dirigir.""®

"3 R. Moulin, LArtiste, l'institution et le marché, 2. ed. (Paris: Flammarion/Champs, 1997), p. 345.
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Trés tipos de explicacao para a formacao do preco de uma obra sao,
entao, possiveis:

e Uma obra de arte sendo Unica, é objeto de rendimentos a favor
de seu possuidor, rendimentos esses que sé poderdo aumentar por
ocasido da revenda da obra. Mas isso ndo basta: também se assistiu ao
desmoronamento de precos (Rosa Bonheur), e existe certo grau de
substitubilidade entre as obras de um mesmo autor ou até de um dado
género artistico;

e O esquema de determinacao do preco de obras de arte funciona ao
contrario do de um bem econdmico padrao: em vez de variar sob o golpe
de fatores subjetivos a curto prazo, e de fatores objetivos a longo prazo, a
obra de arte, no comeco, terd seu preco determinado com base em seus
custos de producao, para ir reagindo de modo crescente, a longo prazo, sob
a influéncia de fatores subjetivos ou especulativos. Essa explicacdo merece
ser examinada com mais detalhes, visto que ela é mais satisfatéria para
explicar, em retrospecto, o preco da pintura antiga que a maneira como
hoje sdo formados os precos das obras contemporaneas;

e O mercado de arte funciona de modo diferente dos outros,
especialmente porque ele tem, ao mesmo tempo, uma dupla funcéo: a
determinacao da natureza exata dos bens e o reconhecimento de um valor
econdmico.

Smith, Ricardo e Marx tinham visto, além disso, o preco das obras
de arte como uma excec¢ao a teoria do valor baseada no custo e/ou no
trabalho. Jevons, depois os marginalistas, tiveram, no minimo, muitas
dificuldades quando tentaram explicar o valor das obras a partir da teoria
da utilidade, sem contar o recurso a hipéteses bastante excepcionais,
como a utilizacao marginal crescente, que, alids, sé podia intervir no
preco em situacdes muito particulares (por exemplo, o colecionador que
procura a Unica peca que falta em sua colecdo). Marshall, que tentou
conciliar os dois pontos de vista em sua célebre abordagem da tesoura,
nao pode deixar de constatar, também ele, que os precos das obras de
arte ndao obedecem a nenhum esquema ldgico: “Os precos a que esses
bens serdo vendidos dependem da paixdo e da quantidade de dinheiro dos
compradores presentes”'"*

""4“The price at which each is sold will depend much on whether any rich person with a fancy for it happen
to be present at its sale!” A. Marshall (1890), Principles of Economics (Londres: [S.1.], 1980), pp. 276-7.
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Os estudos gerais

Para os economistas, a explicacao geralmente dada é de que o preco
é fixado sob o efeito conjugado da oferta e da procura. Ele é tanto mais
elevado quanto a procura aumenta em relacao a oferta, e vice-versa. Essa
perspectiva é apurada conforme se pensa a curto ou médio prazo. A curto
prazo, a oferta é fixa e o preco varia sob a influéncia da procura e das
utilidades que ele pode ter. A médio ou longo prazo, a oferta pode reagir:
o nivel do preco, entdo, depende dos custos de producado que foi preciso
assumir para responder a procura, e o preco tende a alinhar-se com o custo
de producao, enquanto, a curto prazo, ele era determinado em funcdo da
raridade.

O preco das obras de arte sera mais influenciado por um esquema
inverso. No come¢o, muitas vezes as obras nascem como servicos prestados
em relacao a fungdes econdmicas conhecidas: decoracdo, construcéo etc., e
seu preco é fixado com base nos custos suportados para produzi-las."> Os
pintores eram pagos em funcdo do tamanho de suas obras, os dramaturgos
da Renascenca ou de diferentes séculos de ouro eram remunerados com
base na duracao do texto, do nimero de personagens etc. Como exemplo,
o caso da pintura italiana do Quattrocento. Em L'il du Quattrocento,
Michaél Banxandall analisa os contratos, no final dos quais os mecenas
fixavam a remuneracdo dos que se empregavam para fazer pinturas ou
afrescos a proveito deles.'® Em um contrato, Borso d'Este, duque de Ferrara,
se compromete a pagar pelos afrescos do Palazzo Schifanoia dez libras
bolonhesas por pé quadrado. Em outro contrato, o comerciante florentino
Giovani de Bardi paga as pinturas em funcao dos materiais utilizados e do
tempo gasto pelo artesdo. Essa maneira de fixar o preco nao excluia outros
motivos por parte do mecenas sendo a producao para fins decorativos: fruir
de um prazer estético, servir a gléria de Deus, defender a honra da cidade,
sao outros tantos motivos invocados como possiveis consequéncias da
obra feita desse modo, podendo justificar, assim, se for o caso, os aumentos
de preco.

A longo prazo, esses dados se apagam. O preco depende, doravante,
da intensidade da demanda em relacdo a obras excepcionais ou, ainda, da
raridade de uma obra cujo custo de producéo ja foi amortizado faz tempo.
Nao é verdade que hoje dizem que na falta dos compradores japoneses,

5 X. Greffe, La Gestion du patrimoine culturel (Paris: Anthropos/Economica, 1999a), pp. 79-80.
6 M. Banxandall, L'Gil du Quattrocento: I'usage de la peinture dans ['ltalie de la Renaissance (Paris:
Gallimard, 1972).

A MA SORTE DOS ARTISTAS EM UMA ECONOMIA DE MERCADO 155



o preco dos impressionistas iria desmoronar no minimo 30% a 40% no
mercado? O esquema para a determinacao do preco esta entado invertido:
a utilidade, que explica a fixagdo do preco a curto prazo, aqui s6 vale para o
longo prazo; o custo de producao sé vale como referéncia a curto prazo ou,
mais precisamente, no momento em que a obra surge.

Esse esquema pode ser aplicado a pintura moderna e contemporanea?
Quando o preco de uma obra de Tinguely é menor que o de uma obra
de Pistoletto, que é menor do que uma obra de Rauschenberg, pode-
se deduzir que Rauschenberg trabalha ha mais tempo que Tinguely e
Pistoletto? E provavel que néo, e a tendéncia sera explicar a hierarquia de
precos pelo numero relativo de exposi¢des feitas, pela galeria de arte a
que estdo associados, pois os trés artistas haviam feito acordos justamente
com galerias diferentes etc. Embora o custo de producdo possa servir como
marco inicial, o preco logo vai adotar comportamentos erraticos sem que
seja necessario esperar o médio ou longo prazo.

Pode-se apresentar aqui a nocao de prazer estético, nocao que nao
corresponde, deinicio, as condi¢des de produc¢ao? Certo nimero de estudos
mostrou que um fator de diferenciacdo do preco das obras reside no estilo
delas.”” Diferentes géneros: arte abstrata ou informal (expressionismo
abstrato nos Estados Unidos, tachismo na Franca etc.), pop art, op art etc.
explicavam uma parte da diferenca de valores, da qual aproveitam as
tendénciasmaisrecentesporcausadarelativararidade dasobrasdisponiveis.
De maneira mais pontual, Frey e Pommerehne constatam, em seu estudo
sobre os Estados Unidos, que a distancia entre o valor artistico determinado
pelo experts e o valor que se pode pensar a partir do conjunto de varidveis
descrito acima nao é maior que 10%, seja qual for o pintor considerado no
periodo 1971-83. Se essas séries foram comparadas ao preco dos leildes
por ocasido da venda, a ligacao é pertinente. Mas os experts tém uma
apreensao bem ampla do valor dos artistas, pensando, ao menos, tanto em
termos de “reconhecimento” quanto de qualidade artistica intrinseca. Em
sua notdvel obra, Angela Vettese ressalta certa correspondéncia no tempo
entre os valores artisticos, como aqueles determinados por instrumentos,
como a classificacao Kunstkompass, e os valores econémicos.'®

Outros estudos apresentam outras fontes de diferenciacao de precos,
como aimportancia passada da obra do artista, o que remete ao nimero de
exposicoes de que ele participou e o nimero de prémios que ele recebeu.

"7 'N. Moureau, Essai sur la détermination endogeéne de la qualité: le prix de la peinture contemporaine
(Paris: Université de Paris Nord, tese orientada por X. Greffe, 1997).
118 A, Vettese, Invertir en Arte (Valéncia: Piramide, 2002), pp. 231-40.
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Na mesma ordem de ideias, a distancia no tempo das primeiras exposicoes
€ um fator de majoracao do valor artistico, a informacao sobre o artista e
suas obras existindo, entado, faz mais tempo. Outro fator possivel do valor
dos artistas estaria ligado ao numero de suportes onde ele se expressa. Se
trabalha em trés campos das artes visuais — pintura, escultura e grafismo
—, ele adquire um valor artistico maior do que aqueles que trabalham
em um unico campo. Um ultimo critério reside no preco das ultimas
obras vendidas pelo artista: de alguma forma, serd uma determinacao por
recorréncia ou regressao.

Uma analise econométrica dessas varidveis, feita com cem artistas no
periodo de 1971 a 1991, confirma algumas dessas hipoteses.'”® Aos artistas
que se expressaram em varios suportes — desenho, pintura, escultura —,
Ihes é reconhecido um valor maior do que aos que se limitaram a um ou
outro desses meios de expressdo. A obtencdo de uma recompensa é o
segundo fator determinante, seguido pela organizacdo de uma exposicdo
especifica. Por outro lado, dois fatores aparecem como tendo um papel
limitado: a participacdo em exposicdes coletivas, o tempo maior decorrido
da primeira exposicdo ou manifestacao de que o artista participou. Quanto
aos diferentes estilos, seu papel corresponde a hipétese apresentada antes:
os estilos antigos sdo menos valorizados que os novos, sem que se possa
afirmar se se trata de um efeito de moda ou de estoque.’ Outro fator pode
causar uma reviravolta no mercado, o desaparecimento de um artista vivo,
0 que encerra o estoque de obras, falsos a parte, provocando geralmente
altas especulativas.

Para remediar esses vazios tedricos, ajustam-se as funcdes de precos
hedonistas, onde se tenta explicar de modo légico o nivel de preco pelo
jogo das variaveis possiveis do prazer. A dificuldade, porém, é que em
geral nao se sabe se essas variaveis, em um momento determinado, sao
impulsionadas mais pela oferta ou mais pela procura, o que a deixa mais no
campo da correlagdo que da causalidade.

Existe outra maneira de julgar os precos da arte: considerar se a mais-
-valia trazida por possuir obras de arte é maior ou menor que outros tipos
de investimento. Esses estudos ndo sao dos mais pertinentes, mesmo que
tenham sido feitos muitos durante os Ultimos anos, pois sao mais Uteis para
compreender o comportamento dos demandantes que os rendimentos
dos artistas. Além disso, com frequéncia eles se estendem por periodos

19 B. Frey e W. Pommerehne, Muses and Markets: Exploration in the Economics of Arts (Cambridge, Mass.:
Basil Blackwell, 1989).
120 N, Moureau, op cit.
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muito longos que ultrapassam o alcance que se |hes quer dar: para um
comprador, o que interessa saber se nos ultimos trés séculos a compra de
quadros podia trazer um rendimento comparavel ao do ouro?

Os estudos que, em geral, nao fazem diferenca entre o tipo de pintura
chegam todos a mesma conclusao: o rendimento a longo prazo da pintura
é sempre inferior ao investimento na bolsa, quer se trate de Baumol (1,25%
contra 8,72%),"”' Goetmann (3,2% contra 6,78%)'* ou Buelens e Ginsburgh
(1,76% contra 8,11%)."2 Esse resultado é particularmente marcante quando
os métodos escolhidos ndo sao sempre os mesmos,'** e quando diferentes
métodos sdo aplicados as mesmas bases, chega-se a mesma conclusao.
Por outro lado, quando se leva em consideracdo amostras mais restritas de
obras ou periodos mais curtos, ou os dois a0 mesmo tempo, chega-se a
resultados em sentido inverso, como os de Czujack sobre certo nimero de
obras de Picasso,'® ou de Agnello e Pierce sobre os artistas de vanguarda.'?
Ao mesmo tempo, sao revelados fendmenos que ndo tém mais muito a ver
com o valor intrinseco aos pintores, como a qualidade dos colecionadores
que pbem obras a venda ou a rapidez com que as obras sao postas de novo
no mercado.

Os estudos mais especificos sobre o mercado primario

Os precos usados para os estudos mais gerais sdo dos mercados
secundarios, o que nédo afeta a determinacdo dos precos do mercado
primdrio, que continua sendo relativamente mais importante. Assim, em
seu estudo sobre o mercado primario, Velthuis chega a conclusdes mais
ou menos originais dentro desse contexto. O preco varia de acordo com

21 W.J. Baumol, “Unnatural Value: Art Investment as a Floating Crap Game”. The American Economic
Review, v. 76, pp. 10-4, 1986.

22 W.N. Goetmann, “Accounting for Taste: Art and the Financial Markets over Three Centuries”. The
American Economic Review, v. 93, n. 3, pp. 1370-6, 1993.

123 N. Buelens e V. Ginsburgh, “Revisiting Baumol's: Art as Floating Crap Game". The European Economic
Review, v.37,n.7, pp. 1351-71, 1993.

24 0 método de precos que leva em conta o prazer significa avaliar a evolugao dos precos a partir de
seus componentes explicativos. O método do indice composto consiste em seguir, no tempo, o
valor de um grupo de artistas, mesmo que, entdo, suas obras possam aparecer e desaparecer do
mercado e, portanto, independentemente da frequéncia das compras, o que acarreta um viés de
qualidade. O método das vendas repetitivas consiste em seguir apenas certo nimero de obras, o
gue torna mais fragil a analise, por conta do menor nimero de dados.

125 C. Czujack, “Picasso’s Paintings at Auctions, 1963-1994". Journal of Cultural Economics, v. 21, n. 3, pp.
229-47,1997.

26 R J. Agnello e R.K. Pierce, “Financial Returns, Price Determinants, and Genre Affects in American Art
Investment”. Journal of Cultural Economics, v. 20, n. 4, pp. 359-83, 1996.
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o tamanho das obras e a especificidade da técnica, mas também com o
grau de proximidade do artista e do comprador. O preco é maior quando
existe um numero crescente de obras do artista no mercado e quando
o preco das obras do mesmo pintor ja é elevado, o que corresponde a
abordagem de Veblen e Leibenstein: paga-se ndo em funcdo da obra,
mas em funcdo daqueles que ja possuem obras desse tipo. Os precos sao
tanto maiores quanto o artista seja idoso e tenha exposto em museus ou
recebido prémios, mas com nuances, pois o prémio mais importante nao
leva necessariamente ao preco de mercado mais alto.

Entdo como os galeristas fixam os precos? Nao a partir de analises
sistematicas, mas, antes, aplicando “rotinas”. Eles escrevem um roteiro
para cada quadro com base nas caracteristicas da obra e do artista. Como
vivem em um mundo incerto, eles ndo procuram informacdes que seriam
muito caras para se obter, e limitam-se a certo grau de risco, este sendo
equilibrado por “valores extremos”. Esses precos, entretanto, ndo sao os de
oferta, ja que quem oferta ndo pode fixa-los sozinho, devendo levar em
conta a variedade de elementos a ser considerados.

Em outros tempos, esses roteiros baseavam-se nas qualidades
pictéricas de um quadro, como Banxandall mostrou perfeitamente. Aos
poucos, sao as caracteristicas pictdricas do artista, mais do que da obra,
gue servem de referéncia ao roteiro. Os géneros também se tornaram
elementos determinantes dos roteiros. Depois, a vida do artista foi elevada
ao nivel de componente do roteiro, e assim por diante... Como resultado,
o roteiro contemporaneo pode ser extraido de diferentes referéncias, com
risco de desembocar em uma ponderacédo especifica delas. Esses roteiros
podem também incidir sobre as possiveis progressdes do preco depois da
alta demanda, do carater mais recente da criacdo e do nivel de notoriedade
do artista. A utilizacdo de valores de referéncia também pode representar
um papel final. Por exemplo, o preco das obras de um artista iniciante,
muito jovem, nao seria fixado muito alto, e, além disso, haveria um esforco
para enquadra-lo em relacdo aos precos das obras de outros jovens artistas
iniciantes (o que é chamado de “experimentar a agua”). Outro uso dos
valores de referéncia é o de fixar os limites inferior e superior para nao
emitir uma informacdo errada sobre os artistas.

Com efeito, 0 modo como os precos sdo fixados nao corresponde
nem um pouco a forma como o mercado pretende fixa-los para garantir
um ajuste tdo racional quanto possivel da oferta e da procura. Quando
os galeristas fixam o preco, eles ndo evocam fatores objetivos, mas, ao
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contrario, “histérias” especificas que levam a justificar um preco dado por
toda uma série de elementos contingentes a obra, ao artista e mesmo
ao comprador.'” Isso também é encontrado, alids, na maneira como sao
determinadas as comissdes recebidas pelos galeristas. Elas também terao
sua histéria especifica, determinada por fatores subjetivos, além dos
objetivos. Assim, cada vez é mais dificil explicar as diferengas de preco entre
as obras, o que faz com que o mercado de leildes empregue dados bastante
obscuros.

Dessa forma, pode-se distinguir varios tipos de histérias de preco,
parcialmente ligadas, alids, a um ambiente macroeconémico: as histérias
cautelosas, as histérias honrosas, as histérias de bolhas ou de superstar.

¢ No caso da histéria cautelosa, o galerista fixa o preco do artista que
entra ou que ele torna conhecido tao baixo quanto possivel, e sé ira comecar
a majorar seu preco quando a reputacgao do artista estiver estabelecida no
meio artistico, mas esse aumento, a partir de entao, sera regular.

* No caso da histéria honrosa, o ponto de partida é parecido, mas os
aumentos estdo longe de serem mecanicos e de seguirem automaticamente
o crescente reconhecimento do artista. Pelo contrario, pode-se constatar
certa modéstia nafixacao dos precos, ligada ao fato de que as caracteristicas
da obra irdo prevalecer sobre as do artista.

e No caso da historia explosiva, o galerista explora as possibilidades
oferecidas pelo mercado para fazer avancar, de modo mais aleatério do
que parece, os precos das obras de um artista.'?® Essa estratégia podera ser
verificada rapidamente no mercado de leildes, e sua falta traz o risco de se
assistir a um estouro da bolha.

De fato, por tras dessas trés histérias podem ser encontrados os trés
canones possiveis para a fixacdo do preco: a obra, o artista, o mercado. Na
realidade, a fixacao dos precos integra esses elementos, havendo o risco,
em funcdo da natureza do galerista, de privilegiar um tipo de histéria
em relagao a outros, e isso dependendo de que a situacdo do mercado
o predisponha ou ndo. A década de 1990, marcada por uma série de
crises financeiras e pela desaceleracdo do crescimento, havia levado,
efetivamente, a substituir as histérias explosivas do periodo anterior pelas
histérias cautelosas. Assim, havia-se passado, nos anos 1970, do predominio
das histérias honrosas para as histérias explosivas e, nos anos 1990, das
historias explosivas para as histdrias cautelosas. Se este ultimo movimento
correspondeu a um desmoronamento dos precos, muitos agentes do

1270, Velthuis, op. cit., pp. 32-157.
128 PT.C. Ellsworth, “All About/ Art Sales: The Market’s Blue Period”. The New York Times, 5 out. 1992.
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mercado de arte, especialmente os galeristas que estavam distanciados das
casas de leildes, viveram-no como um movimento de rearranjo racional, ou
até de purificacao.

Resta um ponto a ser esclarecido: quando os precos aumentam de
modo explosivo, os artistas tiram algum proveito disso? Raramente, pois
no mais das vezes se esta no mercado secunddario, do qual tiram proveito
os colecionadores, e ndo mais os artistas. A célebre venda Scull de Nova
York, em 1973, em que as colecbes do magnata dos taxis haviam sido
postas em leildo, bem o comprova: um Rauschenberg comprado em 1959
por 2.500 délares foi revendido por 90 mil délares, o que, alias, levou o
artista a reagir fortemente contra Scull.'® Esse ponto é particularmente
importante porque, se o artista envolvido ndo pode desfrutar da bolha,
0s que nao estdo envolvidos, menos ainda. Enfim, essa concentracao de
bolhas em algumas obras ndo parou de se desenvolver, prioritariamente na
arte contemporanea, porém nao sé.

Superstar ou mercado superstar?

Como explicar essa concentracdo em proveito de alguns artistas?'°
Pela assimetria dos mercados? E a famosa explicacdo de Rosen, segundo
a qual é o vencedor quem leva tudo o que estd em jogo.'*' Para Rosen,
de fato existe no mercado de arte um grande nimero de consumidores a
procura de artistas que sejam reconhecidos como muito talentosos. Como
os talentos ndao podem ser substituidos uns pelos outros, os leildes serao
concentrados em um ndmero bem pequeno, e é o artista (ou o proprietério
da obra do artista) vencedor do leildo que serd o Unico beneficiado
com a materializacdo da venda. No melhor dos casos, um artista tera o
beneficio de um grande lucro, e uma multidao de outros artistas ndo sera
beneficiada em nada. Sem duvida, o exemplo mais completo de histéria
122 A, Haden-Guest, True Colors. The Real Life of the Art World (Nova York: Atlantic Monthly Press, 1998),

p. 10.

130 Pelo génio do artista? Sem duvida, mas reconhecendo, entéo, que ele esta longe de ser o primeiro
beneficiado, salvo quando podem repercutir em seu proveito, no mercado primario, os precos dos
leildes. Pelo fato de que o comprador podera fazer com que um grande niimero de pessoas possa
beneficiar-se da emocao artistica, por exemplo, cedendo a obra para um museu ou tirando do status
privado para lhe dar um status de bem coletivo? Sem duvida, também; porém isso pressupde um
comportamento altruista, que pode entrar em conflito com comportamentos mais especulativos
e, portanto, reversiveis.

131 S. Rosen, “Hedonic Prices and Implicit Markets: Products Differentiation in Pure Competition”. Journal

of Political Economy, v. 82, n. 1, pp. 34-55, 1974; S. Rosen, “The Economics of Superstars”. American
Economic Review, v. 71, n. 5, pp. 845-58, 1981.
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explosiva, acompanhado de juizos artisticos muito violentos por parte de
alguns galeristas, é o de Schnabel. Antes de 1979, este vende suas obras
em torno de 2 mil a 3 mil ddélares. Em 1979, ele é “tomado pela mao’, por
ocasiao das primeiras exposi¢des publicas, por uma marchand, Mary
Boone. Ela vai visitar os colecionadores, um por um, para transformar esse
interesse em um interesse coletivo e organizar duas grandes exposicoes
dois anos depois, uma delas sendo na galeria Castelli. Sao expostos nao
s6 as obras de Schnabel, mas também o nome de quem é dono delas e o
nome daqueles que declaram que estdo prontos para obté-las... o que faz
com que o New York Times fale, entao, de uma “Tribo Schnabel”. O preco da
obra passa entdo a 35 mil ddlares. Trés anos depois, em 1984, sdo o Whitney
Museum of American Art e o Metropolitan de Nova York que expdem as
obras de Schnabel que eles compraram. O artista entao escolhe expor na
grande galeria, Pace Gallery, o que lhe permite alcangar quase o status
de um Picasso ou de um Dubuffet. O preco, desse modo, passa para 65
mil délares. O catdlogo é admirdvel, e trés anos mais tarde, é o Whitney
Museum que faz uma exposicdo inteiramente dedicada a ele. Os precos
chegam perto de 300 mil délares. Em menos de dez anos, portanto, o preco
tinha sido multiplicado por 150 em valor corrente e por cerca de cem em
valor constante...

Os mercados primdrio e secunddrio serGo mercados reais?

Na verdade, parece que nenhum dos dois mercados corresponde
realmente ao que se pode esperar de um mercado. O mercado primario
funcionaria mais como mecanismo de identificacdo de artistas a serem
“langados’; e o mercado secundario, como um sistema especulativo visando
aumentar a renda de quem é dono das obras.

O mercado primario: na origem do quase mercado de legitimacao

Existe uma particularidade do mercado primario de arte que é
diretamente oposta a um mercado padrao. A definicdo do bem nao
preexiste no mercado, e a troca, ali, sanciona ao mesmo tempo a natureza
e o preco do bem. De fato, no comeco, existe uma incerteza radical, e o
verdadeiro jogo do mercado primario é saber, através das trocas de sinais
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que acontecem ali, se 0 bem é reconhecido objetivamente, portanto, ao
mesmo tempo, legitimado e valorizado. Essa especificidade sera menor
guando se considera o mercado secundario, pois o bem ja foi reconhecido,
mesmo que sofra os efeitos da moda.
Do lado da oferta, € menos o artista que um paladino de tipo especial,
o galerista que é o principal ator. Aqui, devem ser introduzidas, ainda,
distincbes importantes entre os diferentes tipos de galeria, ao menos
no mercado primdario.”®> Do lado da demanda, é menos um comprador
qualquer que um colecionador ou um consumidor esclarecido que vai
intervir, sustentando assim uma discussao sobre a qualificacao final do
bem. Suas motivacdes também podem ser muito especificas, conforme
mostra Luisa Leonini em sua obra Lidentita smarrita: desejo de possuir
e, mesmo, de possuir para si; desejo de se construir um espaco de
livre manifestacao; necessidade de passar por provas; necessidade de
demonstrar uma grande habilidade.'®* Todas essas necessidades podem
interferir e se autoalimentar a ponto de criar um comportamento
econdbmico original, o da dependéncia positiva. Podem intervir
outras caracteristicas, que irdo contribuir para diversificar a nocdo de
colecionador.Para AngelaVettese, ha varios tipos.'** Ao colecionador puro
contrapde-se o ostensivo, aquele podendo transformar-se parcialmente
neste. Ao especialista de uma sé arte ou de uma sé escola opde-se o
colecionador eclético. Ao colecionador discreto opde-se o ostensivo, que
corre o risco de se tornar rapidamente um especulador, pois ele devera
renovar o interesse dos outros para a sua colecdo modificando o seu
conteudo.
Dentro disso, os papéis podem até se inverter, pois o mercado incide,
ao mesmo tempo, sobre um bem a apreciar e sobre uma legitimacao
desse bem a ser trocado: o ofertante tradicional ira pedir a aceitacao da
qualificacdo; o comprador tradicional ird oferecer essa qualificacdo pelo
proprio fato de comprar.
Os impulsos para essa legitimacao situam-se também fora desse
mercado primario, conduzindo a ele ou partindo dele, como um catalogo,
1320 agente que serve de referéncia aqui € a galeria experimental, a que pretende promover os artistas
e, assim, contribuir para a legitimacdo de géneros artisticos. Podem ser encontradas outras galerias
que se contentam, antes, em ser um armazém de obras, desempenhando, assim, o papel de corretor,
que, alids, sdo dominantes no mercado secundario. Enfim, hoje surgem as “grandes galerias”: elas
trabalham simultaneamente com vérios artistas e géneros, até com diversos modos de expresséo;
elas jamais vendem tudo, e ndo fazem concessao alguma quanto a problemas de originalidade.

33 L, Leonini, Lidentita smarrita. Il ruole degli oggetti nella vitta quotidiana (Bolonha: Il Mulino, 1988),

especialmente pp. 78 ss.
34 1bid., pp. 105 ss.
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uma exposicdo em um museu ou em um centro de arte contemporanea
etc. Também podem ser curadores de exposi¢des.”**> Além disso, surgem
importantes mediadores, os criticos. Embora os primeiros criticos de arte
vivessem longe do mercado (Vasari, Pacheco), isso ndo mais aconteceu
a partir de Diderot. Os criticos vdo tornar-se agentes extremamente
ativos, transformando-se até mesmo em apologistas. Ao critico militante,
contrapbe-se entao o critico comentarista, que se quer mais intérprete
que pioneiro, como aqueles que escrevem crénicas na imprensa
especializada no mercado de arte.

Essa importancia da legitimacao leva a consideracao de que, em
paralelo ao mercado de arte, existe, de modo continuo e informal, um
quase mercado do género artistico. Na verdade, existem dois tipos de
mercados (ou de quase mercados) de arte que se articulam um com o
outro: o dos géneros artisticos e o das obras de arte. E s6 este ultimo que
surge claramente, e aquele é quase ficticio. A legitimacdo de uma obra
de arte através de sua compra baseia-se em um determinado nimero
de referéncias artisticas coerentes e, por isso mesmo, reforca-as. Esses
dois mercados nao estao estritamente sincronizados, embora seja dificil
ver grandes desajustes. Recorrer a nocao de ciclo de vida de uma obra
permite compreender, por outro lado, que provavelmente nao podem
existir desajustes durdveis entre o ciclo de vida de um género e o de uma
obra. Mas os descompassos entre os dois mercados explicam uma parte
dos movimentos de preco julgados aberrantes: uma obra que serd logo
reconhecida, antes mesmo que seu género o seja, ird gozar de uma mais-
valia excepcional no tempo, enquanto uma obra reconhecida mais tarde
que seu género, ou até no momento em que este comeca a declinar, corre
0 risco nao so de ser pouco valorizada, mas também de sofrer grande
desvalorizacdo.

135 Além disso, eles tém um papel crescente, e é a eles a que se recorre quando se precisa definir listas
de artistas notaveis, como na obra Cream (Contemporary Art in Culture) de 1998 — edi¢des Phaidon
—, em que se pretendia apresentar a elite dos artistas emergentes, fixada em nimero de cem.
O papel dos curadores ganhou relevancia pelo fato de as obras contemporaneas precisarem de
vastos espacos de exposi¢do. O curador-apreciador é tanto mais ativo que ele precisa de um ciclo
de vida positivo, procurando passar de uma exposicao a outra cada vez mais prestigiada, como
Enzewor, que, depois de ter dirigido a bienal de Joanesburgo em 1997, foi convidado para ser o
curador da Documenta, em 2002. Sua consagragdo acontece, além disso, quando eles conseguem
tornar-se os sintetizadores de uma época artistica (Piero Manzoni com a arte povera).
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O mercado secundario: na origem da procura de renda

No mercado secundario, os agentes mais tradicionais juntam-se
aos dois lados. Do lado da demanda, encontram-se tanto agentes mais
passivos, que nao intervém no processo de legitimacdo, quanto agentes
muito ativos, que procuram, dai por diante, especular a partir de obras
ja reconhecidas. Do lado da oferta, pode-se tratar tanto de vendedores
classicos, cujo marketing se limita ao preco, quanto de vendedores muito
sofisticados, que reorganizam suas colecdes proprias, como museus de
arte contemporanea. O jogo ndo é mais tornar conhecido, mas extrair o
maximo de dinheiro de produtos ja vendidos, de alguma maneira captar os
rendimentos.

O funcionamento real desse mercado secundario de arte ird depender,
portanto, das partes relativas desses distintos tipos de agentes, partes que
podem mudar com o tempo. Se, ao lado dos compradores-colecionadores
tradicionais, empresas intervém macicamente porque enxergam na
propriedade de pinturas um elemento de sua comunicacdo, os precos
tenderdo a disparar. Se, ao lado dos galeristas-promotores, museus fazem
circular obras que lhes parecem estar ligadas a um género ultrapassado,
0s precos terao tendéncia a baixar. A intervencao macica das empresas
pode mudar o modo de funcionamento do mercado, pelo menos a curto
e médio prazo. As compras das empresas tiveram um grande papel nos
ultimos 25 anos. Hoje, é a empresa enquanto tal (e ndo mais uma pessoa)
que coleciona, ainda que, como o Chase Manhattan Bank ou a Exxon, elas
construam verdadeiras estruturas de compra profissionais. Desse modo, as
motivacdes podem mudar, e a da decoragao pode ter um papel importante,
sem deixar de lado a do valor simbdlico. Muitos se perguntam qual a
influéncia, fora a quantitativa, que essas colecdes empresariais podem ter.
Para uns, elas servem para ajudar artistas locais ou regionais. Para outros,
elas influenciam o mercado de arte ao reforcar o lugar das obras chamadas
de “inexpressionistas’, consideradas como mais neutras.

Um lugar especial deve, aqui, ser deixado para as compras feitas pelo
Japao, que, no final dos anos 1980, constituiam quase 40% das quantias
movimentadas pelos leildes da Christie’s e da Sotheby’s. As razdes dessas
compras sao tradicionalmente atribuidas a vontade dos compradores
japoneses de diversificar seus investimentos em face da alta consideravel
dos imoveis; a possibilidade de, em termos financeiros, poder movimentar
esses investimentos na pintura ao recolocar as obras em leildes; e,
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conforme alguns, ao fato de que o tamanho pequeno dos quadros fazia
destes um investimento privilegiado em um pais onde o tamanho é um
imperativo permanente. A forca do iene também nao era negligenciavel,
mesmo que isso tenha mudado depois. Ha outro fato mais interessante:
as compras de pintura impressionista seguiram-se compras mais variadas
a favor de artistas modernos ou contemporaneos (Kandinsky, Dubuffet,
Rauschenberg, Schnabel). Enfim, as empresas japonesas pretendem
comunicar-se com o publico através da construcdo de museus ou até
de cidades culturais (o Bunkaurama do grupo Tokyu). Esse aumento de
compras da arte contemporanea e de locais publicos de exposicao impede,
portanto, de remeter a influéncia do Japao unicamente a explosao do preco
da pintura impressionista depois das primeiras compras da Ponte japonesa
de Monet.

O funcionamento desse mercado secunddrio nao deixara de influir nos
géneros artisticos. Ao valorizar ou desvalorizar obras, ele influi, se ndo no
valor artistico, a0 menos na visao prestada as obras, e até na natureza da
atividade dos artistas. A leitura das memérias de alguns artistas do século
passado mostra que nem sempre eles ficam indiferentes ante o valor dos
sistemas artisticos reconhecidos e a sua evolucao no tempo. Por isso, o
mercado secundario influi no quase mercado dos géneros artisticos e pode
apostar em seu desaparecimento ou em sua manutencao.

O vinculo entre mercado primario e mercado secundario parece
entdo ser sutil. Uma abordagem tradicional desse vinculo contrapée o
mercado de um bem aquele chamado de ocasiao, os bens apresentados
sendo revendidos depois de um comeco de utilizacdo. Salvo excecdes, os
precos do mercado de ocasiao sao menores que os do mercado primario,
e eles ndo tém qualquer efeito em troca. Ora, essas duas constatacdes
devem ser modificadas. Nos mercados de arte, as coisas serao diferentes. O
mercado primario é dominado, sem duvida, pelos agentes da legitimacao
(comprador-colecionador, galerista-promotor), enquanto o mercado
secundario é mais heterogéneo e se aproxima do funcionamento
econdmico tradicional. Os precos do mercado secundario podem entao
divergir de modo duradouro dos do mercado primario. Nos dois casos
existem interacdes entre o quase mercado da legitimagdo e os mercados
primario e secundario: mas, enquanto a interacdo entre o quase mercado
de legitimacao e o mercado primario é feita a partir daquele, a interacao
entre o quase mercado da legitimacdo e o mercado secundario se efetua
principalmente a partir deste.
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Os vinculos entre os trés “mercados” — primario, secundario e de quase
legitimagcdo — levam a retroagdes originais. Se o mercado primario se apoia
nas informacdes que podem lhe ser transmitidas pelo quase mercado da
legitimagdo, o mercado secundario emite informacdes que orientam o
funcionamento do quase mercado da legitimacao. Portanto, existe certa
circularidade, que é perturbada seja pelo aparecimento de vanguardas ou
pela intervencao de novos compradores, seja — e isso € 0 mais importante
— por uma tomada de controle dos processos através de uma rede, o que
mostra justamente o “mercado” da arte contemporanea.

Concluindo, o problema ndo é saber se os dois mundos sao hostis, o
dos valores artisticos indo de encontro ao dos valores econdmicos, como
frequentemente se postula.’”®® O problema é saber se os artistas pagam
um tributo pesado a economia de mercado, o que de alguma maneira
acompanhasuaindependéncia. A confrontacdo dos mercados dearte mostra
hoje que os artistas privilegiados ndo o sao necessariamente por razoes
artisticas, e que o dinheiro movimentado esta longe de beneficiar apenas
os artistas, exceto alguns dentre eles, entdo acompanhados por um exército
de colecionadores. A parte aleatéria dos precos parece prevalecer sobre
sua parte racional, e eles, em todo caso, em nada parecem desempenhar o
papel de informacao e de ajuste que se espera deles em uma economia de
mercado. Dificilmente se pode esperar uma situacdo tao penosa.

A encomenda publica vale um mercado?

Diante dos defeitos inerentes ao mercado de arte, pode-se perguntar se
afuncao esperada de um mercado ndo terd sido assumida pela encomenda
publica, mecanismo frequentemente utilizado na Franca bem mais que em
outros paises. De fato, é uma constante na Franca empregar o dinheiro
publico para suscitar criacdes, esperando que os artistas assim impelidos
aos olhos da opinido publica se beneficiem de uma visibilidade dificil de ser
conseguida em um mercado opaco, até mesmo manipulado.’’

Considere-se trés momentos bem diferentes da encomenda publica.

A primeira grande experiéncia de encomenda publica remonta, na
Franca, a Luis XIV. Pierre Francastel a apresentou como o mais célebre

136 Procedendo assim, fica-se condenado a passar de posi¢oes extremas a outras, baseadas em historias
mais ou menos convincentes, ou, pelo contrario, a tentar compromissos que em nada correspondem
a variedade das situagdes encontradas.

137 C. le Fillatre, Le Commerce de la mémoire: la comande publique de monuments aux morts aprés la grande
guerre (Paris: Université de Paris | Panthéon-Sorbonne, dissertacao orientada por X. Greffe, 2006).
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programa de esculturas da histéria dos jardins de Versalhes com o nome de
“Grande Encomenda”.'*® Tratava-se da instalacdo de 24 estatuas de marmore
destinadas ao Parterre d’Eau, conjunto de espelhos d’agua retangulares
cavadosuma década antes no terraco que fica nafrente dafachada ocidental
do castelo.”*® Dez anos antes, tinha havido uma“pequena encomenda” para
ornamentar a parte norte do parque. Vinte e quatro artistas trabalharam na
primeira e dois na segunda, mas, tanto em um caso quanto no outro, essa
encomenda “régia” favoreceu principalmente artistas conhecidos.

Em termos de numero de obras erigidas, a encomenda publica de
monumentos aos mortos, logo depois da Primeira Guerra Mundial, foi
provavelmente a maior de toda a histoéria da Franca. A partir de 1919 e até o
comecodosanos 1930,aquase totalidade das comunasfrancesas ergueuum
monumento aos mortos, dentro do contexto de um sistema em que o Estado
exerciaafuncao de alavancar o financiamento, o“departamento” exercia um
controle minimo sobre a operagdo e a “comuna” escolhia e garantia a boa
execucao.'? Jamais havia sido vista uma politica tdo vasta de encomendas
artisticas. Cerca de 36 mil monumentos comunais foram assim erguidos nos
anos 1920, sem esquecer os monumentos comemorativos nos campos de
batalha, nem aqueles devidos a iniciativas privadas, a tal ponto que o culto
memorial originou, sozinho, durante uma quinzena de anos, todo um setor
da atividade econdmica."' Muitos artistas e empresas encontraram nisso
resultados inesperados, ou seja, a oportunidade de lucros substanciais.
Por outro lado, essa encomenda publica infelizmente ndo se constituiu
em um laboratério de formas. A dispersao da demanda por milhares de
pequenas comunas, a falta de meios, certo conservadorismo das classes
populares, bem como a falta de ambicao artistica dos edis locais, explicam
esse resultado. Enfim, a arte académica, cujos monumentos aos mortos nao
sao mais que uma manifestacao dentre outras, era simplesmente a corrente
artistica dominante na Franca da época.'? A introducao da lei do 1%, que

38 |bid., p. 163.

3 O desenho do terraco é de André Le Notre, mas as duas duzias de estatuas sao uma criagao de Le
Brun. Elas se dividem em seis grupos: Os elementos, As estagées, As horas do dia, As partes do mundo,
Os temperamentos do homem e Os poemas.

140 C, le Fillatre, op. cit., pp. 9-10.

1 Trinta e seis mil monumentos erigidos correspondendo a um mercado de mais de 400 milhdes de
francos da época. Sao entre 4 mil e 8 mil obras feitas por escultores, e quase outras tantas produzidas
em série e encomendadas através de catalogos. Séo cerca de 22 mil obeliscos, 3 mil estelas, 6 mila 8
mil monumentos aos soldados da Primeira Guerra etc.

42 Acrescente-se aisso o fato de que a guerra, com sua devastagao, também provocou o desaparecimento
de um determinado nimero de jovens escultores franceses, como Henri Gaudier-Brzeska, morto
em 1915, aos 23 anos, durante a batalha de Artois. Quanto aos que tiveram a sorte de sobreviver,
ainda nao haviam sido desmobilizados em 1920 ou 1921, quando a maioria dos monumentos foi
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dispde que 1% do valor dos empreendimentos publicos seja dedicado a
producao de uma obra artistica ou cultural, constitui um terceiro exemplo
de encomenda publica. Criada em 1951 sob uma forma sensivelmente
diferente da que ela tem hoje, a lei do 1% passou de um contexto estatal
para um contexto descentralizado a partir de 1981. Em termos de estética,
ela preserva uma das funcbes tradicionais da arte, a integracao de uma obra
na arquitetura; mas ela permite, igualmente, que os artistas plasticos se
confrontem com o espaco, com locais urbanos, fora do circuito dos museus
ou do mercado, com uma criagao in situ; e que os arquitetos, a partir de um
didlogo frutifero, facam uma reflexdo global sobre suas realiza¢des.

Esse tipo de encomenda também foi objeto de varias criticas. Ele faz
com que surjam novos artistas, porém constata-se que o nimero dos que
permanecem nesse mercado ndo aumentou de maneira convincente, o
gue leva a consideracdo de que a encomenda publica ndo produziu, aqui,
o efeito de visibilidade previsto. Essa falta de visibilidade é percebida
principalmente quando ocorrem manifestacbes internacionais. Assim,
o Le Monde, em um artigo de 10 de junho de 2005, intitulado “Os artistas
contemporaneos franceses sao mal exportados’, preocupa-se, por ocasido
da Bienal de Veneza, com a fraca representacao dos artistas franceses
no estrangeiro: “Para a maioria dos responsdveis pelas instituicbes e pelas
galerias, a qualidade das obras estd menos em questdo que certos tracos da
vida artistica francesa. Em primeiro lugar, os artistas franceses ndo viajariam
bastante, especialmente aos Estados Unidos, pais de grandes colecionadores,
de galerias, de casas de leildo".'** Esse recuo estaria ligado ao sistema francés
de apoio publico a seus artistas, pelo viés de compras e encomendas. “Na
Franga, todo mundo goza de assisténcia”, critica o galerista e colecionador
Pierre Huber, de Art & Public, em Genebra. Ruggiero Penone, conservador
adjunto no Castello di Rivoli, museu de arte contemporanea de Turim, vai
pelo mesmo caminho: “O apoio publico francés tem muitas qualidades. Mas
certas obras vdo diretamente do atelié para o espaco do museu sem que sejam
confrontadas com o mercado. Portanto, elas tém menos visibilidade no plano
internacional”'*

erguida. Enfim, a guerra também marca a passagem de uma geragao para outra com a morte de
Auguste Rodin, em 1917.

43 C, le Fillatre, op. cit., p. 166.

4 1bid., pp. 166-7. Esse sistema ndo é bem compreendido no estrangeiro, principalmente nos Estados
Unidos, onde ndao ha nada semelhante e onde chegaram a considerar os franceses como sendo
artistas do Estado. O auxilio publico é ainda menos compreendido quando da lugar a rivalidades.
Assim, Henri Foucault expde, durante a Bienal de Veneza, no Palazzo Fortuny, em 2005. Mas seu

galerista, Baudoin Lebon, revolta-se:“a Afaa sé quer fazer promogéo de Annette Messager no pavilhéo
francés!".
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As coletividades locais, convocadas a ter um papel importante
nesse sistema, passaram por certos percalcos. Algumas, obrigadas pela
lei do 1% a investir em “verdadeiras” obras de arte, limitam-se a criacdes
pouco importantes, ou mesmo compras, € ndo mais encomendas. Outras
coletividades endividaram-se por muito tempo a fim de mobilizar a
exceléncia artistica reconhecida internacionalmente. Dai o circulo vicioso:
os artistas mais cotados vendem mais, o que aumenta sua cotacdo. Os que
nao sao conhecidos pelo mercado encontram todo o tipo de dificuldades
para se impor.

Desse panorama muito breve, resulta que a comissao publica pode
ter efeitos muito variados conforme o dispositivo e o ambiente. Assim,
a encomenda dos monumentos aos mortos revelou ser extremamente
lucrativa para os escultores ja consagrados e para as empresas associadas
(marmoraria, fundicdo etc.), mas ela ndo conduziu necessariamente a um
grande valor artistico. Ja o sistema do 1% ndo conseguiu criar um mercado
que permitisse garantir a viabilidade econémica dos artistas. De fato, na
encomenda publica pode ser encontrado o defeito ja notado no mercado
de arte: o sistema é feito menos para levar ao mercado que ao museu, tal
trajetdria, além disso, estando distribuida de modo muito aleatério entre os
artistas em potencial.

O MUNDO DA ARTE CONTEMPORANEA: MERCADO OU SISTEMA?

O mercado da arte contemporanea ilustra, ao mesmo tempo, a
ambiguidade do conceito de mercado de arte e a fatalidade econémica
que pode pesar sobre os artistas. Nao porque os que serao reconhecidos
nao tenham talento, mas, antes, porque a selecao dos vencedores (como a
dos excluidos) torna-se completamente aleatéria, o que vai contra todos os
atributos reconhecidos ao mercado e ao mecanismo dos precos. Isso pode
ser visto de duas maneiras. Por um lado, observando que a sele¢ao baseia-
-se mais em um sistema que na expressao de necessidades a satisfazer. Por
outro, ressaltando que as obras chamadas de “instalacdes” pressupdem
mecanismos de financiamento que as distanciam do funcionamento
tradicionalmente atribuido ao mercado de arte.

170  ARTE E MERCADO

O aparecimento da “crise do mercado de arte contempordanea”

Depois de uma alta de longa duracdo, o mercado de arte
contemporanea vem desmoronando desde o comeco da década de
1990: as compras caem e muitas galerias importantes fecham, o que
segue, de modo muito Iégico, como no passado, a baixa da atividade
macroecondmica.'® Na Franca, o Estado continua sendo o principal
operador através das compras do Fundo Nacional de Arte Contemporanea
(cerca de 3 milhdes de euros por ano), das encomendas publicas (da
ordem de 25 milhdes por ano), das compras dos fundos regionais de arte
contemporanea (15 milhdes), e por mais uma série de acdes em favor
da producao artistica. O publico se afasta. Segundo pesquisa do Beaux-
Arts Magazine de 1992, para o publico a arte é antes de tudo pintura
(para 57%), mas nao criacao (apenas 7%). Na parada de sucessos, Van
Gogh recebe 43% dos votos, contra 1% para Buren. Quando esse publico
compra, é primeiramente para uma funcao decorativa (45%). Na mesma
época e desde entdo, as pesquisas do Départment des Etudes, de la
Prospective e des Statistiques (Deps) do Ministério da Cultura sobre os
apreciadores de arte reforcam a constatacdo de um desinteresse quase
total pela arte contemporanea. Outras pesquisas recentes da Beaux-Arts
Magazine permitem pensar que a tendéncia iria em sentido contrdrio.
Mas, em relacdo ao mercado, resta saber se os compradores aumentam
e se diversificam.

“Qualquer coisa"'*® escreve Jean Molino para expressar o que a arte
contemporanea faz, em um artigo que marca em grande parte o comeco
da discussao.' Alias, ele ndo se contenta em denunciar essa pretensa
arte em que “todo mundo pode pintar e ninguém sabe julgar’, mas também
anuncia a invasao dela. Por outro lado, a vantagem dessa arte é que ela
permitiria que cada um escolhesse o que prefere, fugindo de qualquer
critério preestabelecido de avaliacgao.

Na mesma revista Esprit, um ano depois, Marc Le Bot faz a ligacdo entre
essa arte e os ready-made de Duchamp, para ver, nisso, a continuagao de
uma tradicao desastrosa.'*® Algumas explicagdes sao apresentadas, como a
que vé a arte forcada a renunciar o seu lado subversivo, levando em conta
o0 ambiente comunicacional onde ela é obrigada a se situar. Ndo podendo

145 ). Stallabrass, Contemporary Art: A Very Short Introduction (Oxford: Oxford University Press, 2005).
46 No original, “N'importe quoi”. (N.T.)

47 ). Molino, “L'art aujourd’hui”. Esprit, n. 173, pp. 72 ss., jul.-ago. 1991.

48 M. le Bot, “Marcel Duchamp et ses célibataires mémes”. Esprit, n. 179, p. 46 ss., fev. 1992.
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tornar-se ou continuar sendo subversivo, o artista s6 pode ser oportunista
ou cinico. Essa tese de Francois Gaillard em seu artigo “Fais n'importe
quoi” assume parcialmente entdo o contrapé da tese anterior, tirando a
responsabilidade dos artistas para atribui-la a época.’*

Sempre nesse mesmo periodo, as criticas sdo concentradas em especial
em um pintor, Andy Warhol. Para Jean-Philippe Domecq, ele é o prototipo
dessa qualquer coisa, um exemplo da estupidez moderna, misturando
indigéncia com doutrinamento. Mas, aqui, o sistema ou mundo da arte
ambiente também é condenado, quer se trate de galeristas “mafiosos’, do
marketing do kitsch de vanguarda, da mercantilizacdo excessiva etc. Os
artigos da Esprit sao seguidos por aqueles, nitidamente mais comedidos,
de Télérama ou mesmo do Le Monde, que apelam mais ao sobressalto do
que a condenacao.

A essa frente antiarte contemporanea opdem-se defensores que
devem, com efeito, passar a maior parte do tempo explicando que ha
coisas muito variadas na arte contemporanea e que nao se pode condenar
o todo por causa de algumas obras abusivamente cinicas. A obra de base
da antiarte contemporanea de Domecq, Artistes sans art (1994), opde-
se Subversion et subvention: art contemporain et argumentation esthétique
(1994) de Rainer Rochlitz. Nela, Rochlitz explica que, apesar de todas as
fraquezas denunciadas, das quais algumas sdo perfeitamente validas, como
o funcionamento tendencioso do mundo da arte, pode-se argumentar de
modo racional sobre sua pertinéncia, propondo critérios. Esse também é o
ponto de vista de Catherine Millet, para quem, mais cedo ou mais tarde, vao
aparecer obras que conseguirao evitar, ao mesmo tempo, a cultura zapping
e o ecletismo. Partilha dessa mesma visao, Philippe Dagen, em sua obra
La Haine de I'art (1997), para quem a rejeicao da arte contemporanea é, na
Franca, o reflexo de um comportamento antimodernista, como comprova a
desproporcao entre os valores destinados a conservacao do patriménio de
monumentos e os dedicados ao financiamento da arte contemporanea.’®
A critica continua com o apoio nao negligencidvel de Baudrillard e
Fumaroli. Para Baudrillard, que manifesta suas posicdes bastante radicais
em um artigo de 1996, “Le complot de l'art” (Libération, 20 de maio de
1995), hoje existe uma cumplicidade entre o artista irbnico e cinico e as
massas estupidificadas e incrédulas. Essa arte visa ao nonsense, quando ja
se é insignificante, a nulidade, quando ja se é nula. E Baudrillard ressalta
que sua critica ndo se baseia, em nada, em uma nostalgia qualquer pelos

49 F, Gaillard, “Fais n‘importe quoi”, Esprit, n. 179, p. 57 ss, fev. 1992.
%0 P Dagen, La Haine de I'art (Paris: Grasset, 1997).
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valores estéticos antigos. Por outro lado, ele reconhece de boa vontade a
parte de blefe da nulidade, para o que contribui um sistema cultural sujeito
ao mercado, ao consenso das vernissages, a covardia dos criticos de arte.
A critica de Fumaroli é mais classica e mais tradicional. A crise da arte
contemporanea é o resultado do intervencionismo publico, que fez dela
uma espécie de ideologia cultural dominante. A ruptura com a arte classica
é denunciada, e é nesse mesmo terreno que se situa Jean Clair, para quem a
arte contemporanea, ultima etapa da arte moderna, carregaria os estigmas
desta: ela teria encontrado na abstracao uma escapatoéria para todos os
totalitarismos cotidianos e teria se desviado para uma espécie de arte
internacional, mistura de expressionismo abstrato e de dialeto universal.

Na verdade, a arte contemporanea nao vem depois da arte moderna,
em uma sequéncia légica. Pode-se até remontar seu surgimento a um
periodo geralmente associado ao comeco da arte moderna, por exemplo,
no momento em que Malevitch pinta seu célebre Quadrado branco sobre
fundo branco (1910) ou em que Marcel Duchamp expde Fonte (1917)
— um urinol escolhido dentre uma série de objetos largados por ai —
como obra de arte, transgredindo entao todos os critérios recebidos e
até compreendidos em sua forma mais ampla. Aqui, a propria nocao de
representacao € ignorada e a obra de arte é procurada fora da arte. Esse
objeto fabricado em série permite, em todo caso, que Duchamp se separe
totalmente do pensamento e da perspectiva da obra de arte. Foi apenas
um comeco, e depois as transgressdes ndo pararam, se faz referéncia ao
catalogo de esgotos feito por Marc Jimenez. Obviamente, serdo procuradas
referéncias mais antigas, mesmo que elas tenham provocado escandalo na
época, como a pintura de Courbet, A origem do mundo, de 1866. Por que
esse quadro? Porque ele rompe a associacdo das regras estéticas com as
regras morais, religiosas ou politicas.

Mas é possivel s6 identificar a arte contemporanea de modo
cronolégico, distinguindo-a claramente da arte moderna? Ela ndo comeca
antes do final daquilo que se pode classificar como arte moderna ou até
mesmo como movimento de vanguarda, eles proprios ligados a arte
moderna, o que abre bastante perspectivas. Além disso, no periodo em
que é dificil ndo falar de arte contemporanea, vé-se muitos pintores, como
Soulages, que podem ser melhor classificados como modernos, ja que
muitas de suas obras se ligam ao tachismo, ao expressionismo abstrato ou a
arte minimalista, outras tantas correntes reconhecidas como sendo da arte
moderna. E nos anos 1960 que se vé emergir um novo tipo de obra ligada,
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como em toda transicao artistica, a busca do imprevisto. Mas, aqui, ela
também é acompanhada da mistura de materiais, da hibridacdo de estilos e
processos, de outra relagdo com a apropriacdo. Além disso, ela parece surgir
apenas em nivel internacional, os artistas locais ndo sendo nem um pouco
classificados de contemporaneos.

Para seus adversarios, a arte contemporanea é nula, cheia de truques,
vulgar, autocelebrada, sustentada de modo iniquo pelo Estado. Os critérios
para denunciar sdo, portanto, varidveis e se orientam em diferentes
diregbes: o da nulidade leva a um exame estético, o do desperdicio do
dinheiro publico, a uma utilizacao burocratica da decisao politica etc. No
artigo ja mencionado, “Le complot de I'art’, Baudrillard ressalta que, no
mundo contemporaneo, a perversidade e a violéncia da mundializacao
neutralizam e diluem as diferencas de valores, o que pde fim as nocdes de
belo ou de ideal em todos os campos da vida social, inclusive no campo
artistico. Em O homem unidimensional, Marcuse chegava quase ao mesmo
resultado ao considerar que a banalidade e a indiferenca haviam tomado o
lugar do sutil ou do ideal. Em um mundo desses, a arte nao tem mais muito
sentido e, com certeza, menos ainda o de diferencar ou indicar. O ponto
positivo de tal critica é, evidentemente, o fato de que os artistas nao tém
muito a ver com essa destruicao, joguetes que sao em um vagalhao que os
cobre.

Michaud ira desenvolver, em parte, uma critica que chega ao mesmo
resultado, o de desculpar os artistas pelo processo vindouro. A época atual
é a de um zapping desenfreado, onde cada um consome o que quer e,
portanto, muda suas preferéncias de acordo com sua vontade, tornando
inoperante, entao, o critério estético, seja qual for. Por outro lado, ele ird
adotar outra posicao a partir do momento em que se confrontar com os
critérios estéticos: para ele, nao é mais possivel voltar para os critérios
dominantes dos ultimos séculos, quer se trate de teorias kantianas,
romanticas ou idealistas. E preciso passar para estéticas diferentes, que
gozam de melhores instrumentos para tratar da cultura dentro de um
sistema autenticamente pluralista.

A explicacdo macrossocial da crise, acrescenta-se uma explicacao
de tipo institucional, explicitada em um livro de 1998, Le triple jeu de I'art
contemporain. Para Nathalie Heinich, a historia da arte foi, com frequéncia,
a de uma transgressdo em relacdo as normas preestabelecidas. Essa
transgressdo ndo pode deixar de se acelerar em uma sociedade permissiva,
como comprovaram os multiplos movimentos de vanguarda da arte
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moderna. Com a arte contemporanea, uma diferenca essencial intervém:
onde os artistas transgrediam e deviam fazer avalizar essa transgressao por
agentes e instituicdes, agora sdao as proprias instituicdes que convidam a
transgredir. Assim ela é recuperada logo que aparece, pois doravante ela
faz parte do jogo institucional. Como resultado, as rupturas entre as obras
e o publico sé podem aprofundar-se, tendo como consequéncia um futuro
infeliz para um nimero crescente de artistas, que dificilmente poderao fazer
outra coisa que nao voltar-se para o Estado. Essa explicacao de Nathalie
Heinich é essencial, pois ressalta a impossibilidade de querer analisar a arte
contemporanea através da mesma perspectiva utilizada para outras artes
ou outras épocas. Assim, certos economistas pretenderam explicar a arte
contemporanea com o auxilio de uma convencao de originalidade que
fixaria o valor das obras da mesma maneira que a convencao académica
fixava o valor das obras no tempo da Academia.”' O exercicio é perigoso
em si mesmo. Ele volta a impor uma convenc¢ao aquilo que quer ser,
justamente, uma libertacao de qualquer regra convencional. Por outro lado,
pode-se realmente perguntar qual é o valor de convenc¢des que podem ser
modificadas a qualquer momento por quem se supde que deveria fazé-las
respeitar.

O sistema de arte: uma grade para andlise mais pertinente que o
mercado?

Para Arthur Danto, quando o mercado propde uma legitimacao através
de terceiros, fica-se na presenca de um sistema que leva a autolegitimacao.
Segundo ele, o debate contemporaneo comeca com a discussao provocada,
nos anos 1920, pela entrada nos Estados Unidos da obra de Brancusi,
Pdssaro no espago, que os inspetores da alfandega de Nova York queriam
taxar como qualquer produto industrial, pois ela nao correspondia nem
um pouco a uma obra de arte, “procurando mais representar ideias abstratas
que imitar objetos naturais”; esta era visivelmente a concepc¢ao de arte dos
inspetores da alfandega.

Mas Arthur Danto foi atingido, acima de tudo, por essa indeterminacao
da nocao de obra de arte quando visitou uma exposicao de Andy Warhol.
L3, ele constatou que estavam expostos fac-similes de caixas de Brillo, uma
esponja de |a de aco com sabao. Em sua obra de 1981, La Transfiguration du

51 N. Moureau e D. Sagot-Duvauroux, Le Marché de I'art contemporain (Paris: La Découverte, 2006),
pp. 14-8.
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banal,’>?> Danto se questiona quanto a este paradoxo: quando a empresa
Brillo fabrica suas caixas de papeldo, ndo se fala em obra de arte, mas
quando é Andy Warhol que as fabrica idénticas, de compensado, evoca-se
entdo a nocao de obra de arte, e um publico se mobiliza para olhar sob esse
angulo aquilo a que antes ndo prestava atencao. Por que a imitacdo de um
objeto, feita manualmente, mudaria o status reconhecido de tal objeto?
Ele responde da seguinte maneira: “O que afinal faz a diferenca entre uma
caixa de Brillo e uma obra de arte que consiste em uma caixa de Brillo é certa
teoria da arte [...] é a teoria que faz com que a imitagdo entre no mundo da
arte, impedindo-a, entdo, de se reduzir a ndo ser mais do que o objeto real
que ela é"'>* E acrescenta mais adiante para tornar seu pensamento mais
preciso: “Ver alguma coisa como arte precisa de alguma coisa que o olho
ndo consegue achar — um clima de teoria artistica, um conhecimento de
histéria da arte: um mundo da arte”."> Essa nocdo de mundo da arte torna-
se crucial: arte é aquilo que é definido como tal pelo mundo da arte; ele
mesmo formado por meios artisticos especializados que se autolegitimam
mutuamente.

Danto ilustra, alias, essa nocdo de mundo da arte ao se referir a
cultura pop que se desenvolve nos anos 1960, especialmente quando
Rauschenberg, vindo do expressionismo abstrato, expde na galeria Leo
Castelli suas Combined paintings, nas quais se misturam imagens, materiais
e objetos reais. O que Rauschenberg justifica, por outro lado, explicando:
“A pintura estd ligada ao mesmo tempo a arte e a vida, e eu procuro trabalhar
no intervalo que as separa!”. O impressionante, entao, é que um numero
consideravel dessas montagens seja classificado como obras de arte, sem
que haja juizos estéticos sobre elas, mas ndo sem chocar um publico que
nao compreende porque colagens de elementos preexistentes tém a
vocacao de aparecer como criacao ou manifestacdo de um génio artistico.
Com efeito, os objetos sdo promovidos ao status artistico por um mundo da
arte composto por galeristas, criticos e, obviamente, filésofos. Como escreve
Marc Jimenez: “De seu jeito, a pop art realiza o projeto de Marcel Duchamp:
acabar com a pintura retiniana, o cavalete e o éleo sobre tela. Adotar técnicas
industriais permite, além disso, tocar as geracbes mais jovens, plenamente de
acordo com os beneficios do espetdculo e do universo do consumo [...] O objeto
criado de propdsito para se tornar uma obra de arte sé é reconhecido como tal

52 A, Danto, La Transfiguration du banal: une philosophie de I'art (Paris: Seuil, 1989); A. Danto, “The Art
World". Traduzido como “Le Monde de I'art”. In: D. Lories, Philosophie analytique et esthétique (Paris:
Klincksieck, 1964), pp. 183-98.

53 |bid. A. Danto, “Le Monde de I'art”, p. 195.

>4 1bid., p. 193.
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em um contexto histdrico e social determinado, e somente se ele é submetido
a uma interpretacgdo tedrica e filoséfica capaz de justificar o interesse que ele
atrai"'>

Essa explicacao é pouco convincente, por duas razbes. A partir do
momento em que convém encontrar um mediador para legitimar a obra
de arte, e que este se origine do proprio mundo da arte, nao se pode deixar
de salientar a circularidade do raciocinio. No caso de Danto, isso é mais
evidente, j4 que ele ndo fornece nenhum elemento para compreender
como funciona e se constitui esse mundo da arte. Uma vez que se pode
passar, mediante uma autoconvencao, da arte para a nao arte, ou vice-
versa, ndo se vé bem o que é a arte. Se eu me considero relevante para o
mundo da arte, posso classificar um objeto como arte ou como néao arte.
Isso nao leva muito longe.

Dickie vai tentar corrigir essa fragilidade na anélise do mundo da arte
em uma obra publicada em 1984, The Art Circle: A Theory of Art. Ele vai
ligeiramente mais longe que Danto ao afirmar que esse mundo da arte esta
datado historicamente e marcado pelo jogo das instituicdes. Nao é nem um
pouco mais preciso nem tao novo quando considera que a pintura classica
ja era“vigiada”e classificada pelas academias, parte delas tendo sido criadas
como reagao contra o controle exercido por outras instituicoes, corporacoes
e igrejas, sobre as artes. Sem fazer muita filosofia da arte, constata que, para
Baudelaire, o reconhecimento das obras de arte ja dependia do préprio
mundo da arte.

No mesmo momento em que essa filosofia que promove esse mundo
da arte comecava a emergir, outros se opunham enfaticamente, como os
defensores da arte conceitual reagindo com forca contra o mundo da arte
nova-iorquino. Eles censuravam esse mundo principalmente por fabricar
obras de arte através dos precos do mercado, pois, conforme as informacdes
“dadas’, aumentava-se ou diminuia-se o preco das obras. Entretanto, essa
abordagem analitica, que se contrapunha a uma abordagem especulativa
da arte, continua a prevalecer e é exportada com facilidade, como
comprova sua acolhida na Franca. Em sua obra de 1992, l’Age de l'art
moderne, Jean-Marie Schaeffer mostra que os defensores do belo e da
abordagem especulativa estdo completamente enganados. A“sacralizacao”
da arte levaria a supervalorizar as vanguardas modernistas, colocadas em
uma posicao mais importante do que aquelas que as precedem, e a isolar
as artes em relacao a outras atividades humanas.

55 M. Jimenez, La Querelle de I'art contemporain (Paris: Gallimard, 2005), p. 208.
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Essa abordagem analitica nao resolve nem um pouco os problemas
que ela denuncia nos outros. Ela se reduz a uma circularidade que tem,
ao menos, o mérito de expor alguns tracos paradoxais do mercado de
arte contemporanea. Além disso, alguns autores, conscientes de que esse
subjetivismo institucionalizado ndo tem nenhum alcance duradouro,
tentaram diminuir a incerteza quanto ao valor da obra de arte considerando
que ela pode emergir de uma intersubjetividade. Assim, para Rochlitz, trés
critérios irdo servir de referéncia para a determinacao do preco de uma obra
de arte: a coeréncia, 0 ganho e a originalidade. A coeréncia esta relacionada
a unidade da obra e apresenta uma visdo unitdria que pode muito bem
satisfazer-se com a incoeréncia na forma, desde que essa incoeréncia seja
voluntdria. O ganho (ou profundidade) refere-se a pertinéncia artistica
ou estética da obra e, portanto, de modo subjacente, a um projeto. A
originalidade esta relacionada com a capacidade da obra de corresponder
a uma expectativa histérica. Essa abordagem avaliativa é sintetizada como
segue: “Se jamais se pode estabelecer o valor de modo irrefutdvel, as obras de
arte sdo simbolos a procura de reconhecimento intersubjetivo, a propdsito dos
quais aargumentacgao é possivel; é exatamente para isso que serve a instituicdo
moderna da critica nas diversas midias, universidades e espacos publicos".

Hoje as praticas do“qualquer coisa”tenderiam a predominar. A intencao
vale na obra, 0 vazio torna-se um tema artistico privilegiado e amplamente
explorado porYvesKlein ou Boltanski. Aquele, na abertura de uma exposicao
onde ndo havia nada para ver a ndo ser as paredes do comodo pintadas de
azul (o titulo da exposicao era algo como: A especializacdo da sensibilidade
para o estado da matéria-prima na sensibilidade pictérica especializada), e
este ao revestir casas que enquadram o espago outrora ocupado por uma
casa em Berlim que desapareceu.

A tecnologia é chamada de reforco ou de cuidado, como as naturezas-
mortas conceituais mantidas em congeladores por Catherine Wagner em
1953. Chama-se também confusamente de estética, moral, politica etc.
Uma exposicao que ficou famosa, a de 1985 no centro Pompidou sobre
“Os imateriais’, procurava justamente mostrar que, nem as artes plasticas
nem mesmo a pintura poderiam apresentar a natureza das reviravoltas
tecnoldgicas e sociais em curso. Como escreveu Lyotard na época: “Um
artista, umescritor pés-moderno estd (estdo) na situagdo de um filésofo: o texto
que ele escreve, a obra que ele executa, ndo sdo governados, em principio, por
regras preestabelecidas, e nGo podem ser julgados por um juizo determinante,
pela aplicacdo a esse texto, a essa obra, de categorias conhecidas. Essas regras
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e essas categorias sd@o o que a obra procura. O artista e o escritor, portanto,
trabalham sem regras, e para estabelecer as regras daquilo que terd sido
feito".*¢

Em outras palavras, as obras é que irao fixar seus critérios de avaliacao,
e ndo o contrario. Esse modo de proceder traz, entdo, em germe, uma
critica radical da arte e dos artistas contemporaneos, mesmo que aqueles
que apresentam tais critérios os evitem. Na falta de critérios que permitam
definir uma evolucao, por menor que seja, assiste-se a uma sujeicdo da
arte ao liberalismo ambiente, no caso o mercado, e a sua despolitizacao,
seu desencanto. Assim, para Michaud, a arte se desintegra em vagas
experiéncias estéticas.

Outra explicagdo, nem um pouco mais tranquilizadora, permite ao
menos que se reduza a responsabilidade do mundo artistico. Ela diz que a
artetorna-se prisioneira do lazer e das emocgdes que se espera dela. Seja qual
for ainterpretacdo adotada, o artista torna-se menos um mediador que um
publicitario de produtos, que, justamente, nao deveriam ser vendidos.'”’

A mistura explosiva: conceito e instalagGo

Nao indo muito longe das fronteiras da economia, pode-se perguntar
se a dificuldade de falar em termos de preco e de mercado ndo provém de
que a obra de arte contemporanea associa, de forma um tanto paradoxal,
conceito e instalacdes. Essa mistura é explosiva, pois agrega elementos
perfeitamente intangiveis que ndo se prestam com facilidade a uma
abordagem em termos de mercado (alids, como comprova muito bem a

156 ) -F. Lyotard, Les Immatériaux (Paris: Centre Georges Pompidou, 154), p. 245.

7 Para M. Jimenez, essas criticas sdo injustas na medida em que esses sintomas traduziriam,
simplesmente, o fato de que a arte pensa justamente o mundo contemporaneo e preenche as valas
que poderiam tradicionalmente opé-la a vida cotidiana. Assim, a apropriacdo de novas tecnologias
teria por objetivo dar um sentido mais universal a percepgao dos problemas do corpo humano,
da morte etc. As esculturas em poliestireno de animais conhecidos pretendem, desse modo, fazer
sentir as alienagdes do cotidiano. As montagens de fotos da imprensa, por sua vez, ttém como
objetivo testemunhar a ascendéncia dos dispositivos mididticos sobre nossa vida cotidiana. Para
M. Jimenez: “A arte moderna e as vanguardas procuravam deliberadamente romper com a ordem
existente. Suas manifestacbes, muitas vezes virulentas, baseavam-se em uma estratégia militante
agressiva e polémica. Essa estratégia tornou-se inoperante em uma sociedade sujeita ao principio
da rentabilidade, sendo tudo permutdvel, capaz de absorver uma atividade que, em aparéncia, néo
corresponde a nada [...] A arte contempordnea, portanto, joga em outro registro. A estratégia militante,
moderna e vanguardista deixa lugar para uma multiddo de posturas artisticas que confundem, sem
cessar, os signos, esbarram no real através de deslizamentos e derivagées, sem jamais excedé-la, a néo
ser de modo imagindrio e fantasmatico. [...] portanto continuard sendo chamada de arte essa pratica
propositalmente a parte”. M. Jimenez, op. cit., p. 207.
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histéria da propriedade artistica) a elementos pesadamente tangiveis que
nao permitem dar, ao termo “mercado’, apenas um sentido disfarcado.

A apologia do conceito e da sensacdo

Para Paul Ardenne, que parte, aqui, mais do artista que do mercado, o
artista contemporaneo nao é nem romantico nem moderno. Sua cultura
parece moderna porque ele assume o gosto pela mudanca e pela ruptura,
conforme fizeram muitas vezes os artistas, e porque ele faz continuamente
reflexdes sobre seus meios e suas finalidades.’*® Mas ele é também pds-
moderno no sentido de que ndo se situaria em uma espécie de cultura
do risco assumido, seja o risco politico, como Delacroix ou Picasso; o
da cor, como Turner; o da argumentacdo social, como Courbet; o da
desmaterializacdao, como Kandinsky; o da depuragao, como Malevitch. Seria
mais uma passagem do risco para a exasperagao que se quer testemunhar:
exasperacao em relacdo aos cédigos e a prépria nocdo de utopia. Mas
continuaria sendo um artista na medida em que pretende transformar a
vida em formas."™*®

Ao ficar de luto pelo risco, fica-se também pela representacdo.'®
Enquanto o artista moderno explorava bastante todos os meios de
representacao, o artista contemporaneo cria seu préprio mundo. Segue-se
o luto pela sacralizacdo, com a substituicao das obras de arte pelos ready-
made, e o luto pela histéria: se ha historia, é na escala individual do artista.
Rejeita-se até mesmo qualquer inscricao no tempo, a ndo sera custode uma
memoria curta (um slogan transformado em forma) ou de uma meméria
viva (o tag).'®’

Assim, ndo hd hesitacao em inscrever-se na morte da pintura, como
Malevitch, que considerava o pintor um preconceito do passado. Nao
se pretende mais contemplar a imagem, mas engaja-la, utilizd-la, com
variacdes. O conceito entdo se torna preeminente, e a obra reside, ao
menos, tanto na intencao da obra quanto na prépria obra, o que Duchamp
tinha compreendido perfeitamente. Essa arte conceitual pretende romper
com a arte abstrata, bem como com a reciclagem do objeto de consumo
158 P Ardenne, Art: I’Age contemporain: une histoire des arts plastiques a la fin du XX¢ siécle (Paris: Editions

du Regard, 1997).
0 mais significativo, aqui, € Duchamp, que desaparece por tras da obra ao prego Unico de uma sigla.
E oferecido um grupo de siglas, mais do que uma obra.

€0 P Ardenne, op. cit., p. 35.
61 Pode-se encontrar o modo pré-histérico nas impressoes de Recalcati a partir de 1960.
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em obra de arte. Substitui-se o icone ou o objeto pela ideia (art as idea).
Assim, Joseph Kossuth apresenta sua obra One and Three Chairs sob a
forma de uma “installation”, que consistia em uma cadeira, uma definicao
do diciondrio e uma reproducdo, abolindo assim a distancia entre o
visivel e o real. O mesmo acontece com as esculturas que reagem a seu
ambiente e que, portanto, nao podem mais ser consideradas como obras
de arte, segundo Haacke. Em sua obra Art and Philosophy, este ira afirmar,
além disso, que as propostas artisticas sdo de natureza linguistica. Entdo
se assiste ao desaparecimento do artista demiurgo ou sublimador. Ele se
torna um pensador abstrato, até mesmo um simples filésofo, e seu papel
bem que poderia parar por ai, pois outros serdao chamados para construir
as instalagdes.

Disso resulta certo nimero de consequéncias que, cada uma de seu
jeito, reduz o alcance do que, outrora, se chamava obra de arte.

Porque a arte desliza para fora do campo da representacao, o corpo e o
gesto tornam-se as formas ou os suportes, dai a action painting, o happening,
a body art etc. H4 uma conformacdo perante a matéria e uma celebracédo
do esboco de gestos como o0 mono ha japonés. Em 1968, em Kioto, Sekiné
Nobuo expde um cilindro de terra e, ao lado, o buraco correspondente,
antes de fechar tudo no final da exposicdo. Assim, a natureza é apropriada
através de uma obra e, a0 mesmo tempo, é reconhecida a submissao
perante a natureza. Essa tensdo para o organico é reencontrada na arte
povera, depois na land art.

Outra consequéncia sera recorrer as maquinas. A partir de entao,
a tecnicidade material esta no coracdo da obra, enquanto, antes, ela sé
intervinha, no melhor dos casos, em sua preparacéo. E utilizada a faculdade
de maravilhar que a maquina pode provocar (inclusive quando ela nao serve
para nada), a representacao pela imagem modvel, e mesmo a colocacao de
algoritmos em imagem ou a arte fractal. Pode-se, assim, provocar de novo
as sensac¢oes do espectador (narrative art).

Luhman nao estd longe dessas abordagens, mas as apresenta de
maneira diferente, conferindo-lhes assim outro alcance. Para compreender
sua tese, convém partir do seguinte elemento: os mercados de arte, seja o
primdrio ou o secunddrio, estdo longe de funcionar livremente. Isso pode
ser visto especialmente no campo da arte fotografica, no qual existe um
esforco para limitar a quantidade e para criar artificialmente a raridade.
Ora, para recriar essa raridade, é preciso controlar o processo e ndo deixa-lo
a boa vontade do mercado. Portanto, serdo criados trés filtros sucessivos

A MA SORTE DOS ARTISTAS EM UMA ECONOMIA DE MERCADO 181



construidos pelo artista, pela obra e pelo local de encontro. Os filtros
nao funcionam necessariamente segundo um mesmo critério, ainda que
convirjam para o mesmo resultado. Os artistas sao escolhidos, as obras sao
rarefeitas, e os locais de encontro sdo colocados, tanto quanto possivel, ao
abrigo das mudancas da moda, que poderiam fazer baixar os precos. Toda
a informacéo difundida tem por objetivo mostrar que a obra apresentada
tem grande valor e que este sé pode aumentar com o tempo, o que falta ser
provado. Pode-se ver até mesmo aumentos ligados a lavagem de dinheiro:
diz-se as pessoas que comprem um quadro e, pouco depois, procura-se
encontrar outro comprador. De fato, muitas surpresas acontecem na baixa
de precos, eisso mais fortemente quando a conjuntura sofre umareviravolta:
assim, as obras de Schnabel perderam um valor consideravel depois de
terem sido objeto de altas muito grandes, como ja foi mencionado.

Para Luhman, esse processo baseia-se em um fenémeno préprio
a arte contemporanea. Como muitas outras instancias da sociedade,
a arte torna-se autdbnoma, criando seu espaco proéprio. Ora, o critério da
construcao desse espaco reservado ndo é a linguagem, mas a originalidade
das sensagoes, o que a separa, a priori, dos outros modos de comunicagao.
E um espaco bastante fechado, pois a participacdo é opcional e poucos
participam efetivamente, a ndo ser para partilhar as quedas midiaticas dessa
sensacao. Ali, tudo se autonomiza, tanto as criticas quanto as formacodes.
As universidades produzem assim um conhecimento especifico bastante
distanciado do aprendizado tradicional. Como resultado, sé se fala com
insiders, ou até s6 se conhece insiders.

As instalagcbes, novo paradigma da obra de arte?

Uma arte assim “refratéria’, que obriga a ficar constantemente em
alerta, torna dificil ou até sem sentido escuta-la e segui-la no mercado.
Ela leva o artista a condicao de subvencionado. Além disso, a pratica dos
artistas evolui através da manipulacao de novos meios. O artista ndo é
mais pintor, videoartista ou performer, ele é tudo ao mesmo tempo. Assim,
em uma retrospectiva sobre a arte contemporanea na Franca, pode-se
ler, sob o titulo “Les Années 2000", férmulas como: “Confrontados com um
imenso estoque de saberes e de informacées visuais, os artistas dos anos 2000
mergulham livremente e praticam uma arte da pds-produgdo. Dublagem,
legendagem, remix, cortes, subtitulagem, aplicados a formas ou imagens
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existentes, sGo algumas das figuras estilisticas mais comuns [...] a obra de arte,
aqui, é produto de uma estética dos efeitos especiais, que substitui o real pelos
signos mais ou menos Vvisiveis de uma manipulac¢do”.'®® Mas como é preciso
deixar bem claro que esse manipulador tem uma esséncia diferente de
todos os jovens que poderiam chegar aos mesmos resultados teclando na
web, acrescenta-se: “Virar contra Hollywood suas armas prediletas: ainda ai,
a arte dos anos 2000 privilegia a resisténcia em vez da passividade e o uso de
figuras em vez da contemplagdo”'®®

Os artistas plasticos sao arquitetos, escultores do espaco... Eles sdao
verdadeiros empresarios e produtores de suas obras: algumas vezes
estdo cercados por uma equipe de dez pessoas, de técnicos, de atores,
de operadores para criar e instalar suas obras. A célebre artista Vanessa
Beecroft pode envolver, quando faz suas performances, umas sessenta
mocas. Para The Cremaster Cycle, obra-prima de Matthew Barney, o artista
se comporta como um verdadeiro cineasta. Da mesma maneira como
um filme, que precisa de financiamento para existir, alguns artistas criam
obras de arte porque puderam aproveitar meios financeiros e técnicos
para produzi-las. Se os artistas mais conhecidos podem permitir-se,
como Jeff Koons, a fazer uma escultura de flores com 15 metros de altura,
€ que por tras dessas realizacdes ha personalidades que financiam a
producao.’s*

A reviravolta da economia da obra de arte

Sem duvida, foram os artistas da land art os primeiros a provocar
uma reviravolta na economia da obra de arte. Assim, Michael Heizer, para
produzir Double négatif (1969-70), teve de usar uma escavadeira e dinamite
para cavar na pedra e na areia cortes “tdo altos quanto um prédio”.

Desde entao, a producao de obras de arte nao para de provocar
muitos custos. Alguns artistas adotam, hoje, uma pratica cinematografica
para executar suas obras fotograficas ou filmicas. Os fotdgrafos Jeff Wall
ou Gregory Crewdson utilizam decoracao, fantasias, atores e figurantes
para executar seu plano Unico, destinado a ser capturado em uma foto.
Mas o que é mais notavel, sem duvida, é a multiplicacdo das obras in situ,

62N, Bourriaud, “Les Années 2000", em “100 artistes: qu'est-ce que I'art contemporain en France?’, Beaux-
Arts Magazine, fora de série, pp. 14-5.

19 |bid., p. 15.

14 Assim, hoje, qualquer observador percebe o custo de fabricacao de uma obra.
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executadas no e em funcao do lugar de exposicdao ou de execugdo, como as
obras de Daniel Buren, Lliam Gillick e Claude Lévéque.

Ora, as dimensbdes e 0s suportes ndao assustam mais certos cole-
cionadores, que as vezes criam espacos com a finalidade de poder acolher
obras de arte monumentais. A arte alcanca, desse modo, dimensodes
espetaculares, como comprova o Turbin Hall da Tate Modern, a cada
ano invadido por um artista. Em 2005, Rachel Whiteread construiu seu
monumento gigantesco, Embankment, composto por 14 mil moldes
de caixas. As obras, portanto, tém a tendéncia de serem produzidas por
encomenda, para tornarem-se propriedade de quem encomendou.
Depois de ter produzido uma obra e de té-la exposto, a Fundacao Cartier,
na maioria dos casos, torna-se a proprietaria da obra (cf. Cremaster 4 de
Matthew Barney e Kelvin 40 de Marc Newson).

Até os museus aceitam essas obras, mas eles as encomendam por
ocasido de certas exposi¢cdes, como o Centro Pompidou para sua exposicao
de 2005, Dyonisiac. Os centros de arte fazem a mesma coisa. Assim, para
cada uma de suas exposicoes, o Palais de Tokyo convida um artista para
expor uma obra nova. O artista leva em consideracao o espaco do centro
e imagina uma obra, e o Palais de Tokyo faz a sua producao, mesmo que,
depois da exposicao, ela venha a ser comprada por outro museu.

Mas o que é doravante mais significativo é o lugar tomado, aqui, tanto
pela encomenda privada quanto pela publica, esta existindo faz muito
tempo em um pais como a Franca.

Durante séculos, o privilégio da encomenda privada da obra de arte
foi reservado ao clero e a nobreza. O programa dos novos patrocinadores
rompe definitivamente com essa tradicdo elitista e traz uma concepcéo
contemporanea da encomenda. O procedimento de Nouveaux
Commanditaires de la Fondation de France tem por objetivo a criacdo de
obras de arte e de seu contexto. O método baseia-se no trabalho em comum
de trés agentes: uma ou mais pessoas ou entidades que encomendam, um
mediador e um artista. Quem encomenda, com o auxilio do mediador e sob
uma forma de pré-contrato, expressa uma demanda. O mediador escolhe
o artista capaz de lhe dar uma resposta. Comeca, entdo, uma troca entre o
artista e quem encomenda.

Ha algumas décadas vem sendo criadas instituicdes privadas cujo
objetivo é montar projetos artisticos originados de agentes publicos
ou privados. Partindo dai, eles encontram o artista mais capacitado
para responder aos desejos de quem encomenda, depois organizam
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o financiamento enquanto produtores delegados. Gracas ao apoio de
doadores particulares, esses organismos podem também produzir obras
que correspondem ao projeto pessoal de um artista.

Ha instituicdes com papel semelhante na Inglaterra— Art Angel'®* (essa
associacao coproduziu o Cremaster 4 de Matthew Barney) — ou nos Estados
Unidos — Artists Space em Nova York. Também podem ser encontradas
espécies de sociedades, como a que foi criada para a Nuit Blanche de Paris.
Por ocasido desse evento, foram produzidas obras: algumas efémeras e
destinadas a serem desmontadas, outras, duraveis e destinadas a venda. A
organizacao da Nuit Blanche tenta encontrar pré-compradores para essas
obras, como a prefeitura de Paris através do Fundo Municipal da Cidade
de Paris ou como empresas. Entretanto, muitas vezes essas obras sao
volumosas e assustam as empresas. Para cada organizacao da Nuit Blanche,
a cidade de Paris faz, entdao, uma concorréncia para selecionar a empresa
— produtora delegada do evento. Em 2005, Carat Culture venceu a
concorréncia e teve a dupla missao de procurar financiamentos particulares
e de ser a produtora das obras. Em 2006, Havas Sport foi encarregada da
concepgao e realizacao dos programas patrocinadores da Nuit Blanche, e a
Art Public Contemporain'® da producao das obras.

Cada vez mais exposicdes temporarias ou eventos convidam artistas
para expor em seu local. Nessa ocasiao, o artista cria uma obra in situ. Para
realizar esse tipo de exposicao, os museus apelam para a generosidade
de empresas mecenas, como o patrocinio da Pernod-Ricard para a obra in
situ de Daniel Buren no contexto de sua exposi¢cao no Museu Guggenheim
de Nova York em 2005 (esse patrocinio inscreve-se dentro da politica de
mecenato do grupo), ou o patrocinio da LVMH para Casino, obra de Annette
Messager, produzida para o pavilhao francés da Bienal de Veneza de 2005.

Do preco ao orcamento

Essa maneira de agir muda completamente o funcionamento
do mercado. Assim, em seu or¢amento anual, uma galeria de arte
contemporanea é obrigada a prever custos de producdo. Para permitir que
seus artistas criem novas pecas, alguns galeristas adiantam esses custos,
cada vezmais assumindo um risco. Jérdme de Noirmont feztoda a producéo
da obra de Jeff Koons, Split Rocker, estrela da exposicao La Beauté, em

165 Disponivel em: <www.artangel.org.uk>.
16 Disponivel em: <www.artpubliccontemporain.com>.
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Avignon, em outubro de 2000. Essa obra acarretou custos de manutencao,
de montagem e de desmontagem da ordem de 800 mil euros. Se Jéréme
de Noirmont produziu essa obra, foi porque sabia que poderia vendé-la
com facilidade. Ele ndo se enganou, pois Split Rocker foi vendida por cerca
de 1,8 milhdo de euros para Francois Pinault. Na mesma ordem de ideias,
Les Valentins e Adiaf financiaram uma obra de Mathieu Mercier, assumindo
um grande risco: a obra era uma espécie de casa pré-fabricada em escala
real, relativamente dificil de vender para um colecionador. A peca, portanto,
ficou no acervo durante dois anos, antes de ser vendida ao Museu de Arte
Contemporanea de Estrasburgo. Les Valentins, entdo, deduz os custos de
producéo do preco de venda para recuperar o adiantamento, e Adiaf pega
a metade; o restante é dividido entre Les Valentins e Mathieu Mercier.'s’

Alguns colecionadores produzem ou encomendam obras de arte, ndo
se contentando mais em compra-las quando expostas, mesmo porque,
nessa época, a obra tem de ser pré-financiada. Assim, Francois Pinault,
um dos colecionadores mais importantes, encomendou retratos a Piotr
Uklanski ou a Pierre et Gilles. Nesse caso, o colecionador remunera o artista
antecipadamente, levando em conta sua cotagcao no mercado de arte. Para
a exposicao Antidote nas Galeries Lafayette, Guillaume Houzé, mecena e
patrocinador da exposicdo, produziu um filme de Laurent Grassot. Em
troca, ele tornou-se proprietario de um exemplar do video. Os outros
cinco exemplares foram postos no mercado. Nesses dois casos, pode-se
imaginar que fazer a producdo de uma obra de arte é, afinal, vantajosa
para o proprietario, se ndo para o artista, nao tendo a obra sido objeto de
nenhuma especulacao no mercado.

Algumas empresas, especialmente as de luxo, decidem colaborar
com artistas, para que estes criem instalacdes dentro das lojas. Dessa
forma, a marca oferece a seus clientes um ambiente excepcional. Assim,
LVMH resolveu expor obras em seus espacos, desde a matriz até as filiais
do grupo: “A localizagdo privilegiada reservada para essas obras evidencia a
vontade da LVMH de que haja trocas com um grande publico, bem como sua
ligagdo com os valores de criagdo, de inovagao e de exceléncia que fizeram o
sucesso de suas Maisons"'® Menos conhecida mas igualmente reveladora
é a disposicao das cabines Dior Homme por artistas contemporaneos
pelo mundo. Hedi Slimane (estilista da Dior Homme) e Hervé Mikaeloff

167 Fabrice Hybert criou, em 1993, a sociedade UR (Unlimited Responsibilities), para produzir e difundir
os POF (protétipos de objetos em funcionamento), e para fundar um verdadeiro uso artistico da
economia.

168 Site do grupo na internet.

186  ARTE E MERCADO

(assessor artistico de Bernard Arnault) tiveram a ideia de uma integracao
artistica nos provadores. Trata-se de criar uma colecdo de provador, lugar
de transformacédo, de reflexdo, de projecao da prépria imagem. Dior,
entdo, faz uma série de imposicdes ao artista: nao usar cor, incorporar um
espelho, um assento, algo para pendurar as roupas no provador, com a
iluminagdo permitindo ver as cores e os materiais. Ndo se fala em obra, é
uma integragao arquitetonica, uma instalacdo permanente. Pierre Huyghe
é o primeiro artista que imaginou um provador para a loja Dior Homme,
em Milao, em 2001. A producao é uma colaboracao entre Dior e o artista.
Dior compra os direitos autorais, mas nao pode transformar nem duplicar
a integragao. O cessiondrio tem de respeitar o direito moral do autor e,
especialmente, o direito ao respeito pela integridade da obra. Em geral, se
Dior pretende deslocar fisicamente a obra, é com a concordancia do artista,
e isso é estipulado no contrato. Em 2001, Chanel convidou um artista para
reformar a loja da praca Vendéme.'®

Sem duvida, pode-se afirmar que essas tendéncias sao necessarias
para fazer evoluir a obra de arte e o papel do artista na sociedade. De
fato, os artistas tém de se relacionar com um novo tipo de agente ou de
interlocutor: empresas com assalariados especialistas em matéria de
engenharia cultural, empresas que sdo criadas para pér seus conhecimentos
a servico de quem encomenda e para mediatizar seu apoio financeiro.
Como para toda evolucao desse tipo, os artistas encontram-se diante de
distribuidores que sao, agora, quem da as ordens. Da mesma forma que
muitos artesaos de arte tiveram que admitir a mudanca da natureza de sua
atividade porque tinham de ficar frente a frente com quem dava as ordens,
e ndo mais com 0s usuarios, os artistas contemporaneos tém de enfrentar
esses engenheiros da industria cultural que s6 tém ordens a dar. As virtudes
esperadas do mercado cada vez mais fazem parte da ficcao.

16 Depois de Jean-Paul Goude, Pierrick Sorrin e Ingo Maurer, Xavier Veilhan ocupou os lugares. Até o
final de 2005, a exposi¢ao completou a volta ao mundo. Logo depois da exposicao, Xavier Veilhan e
Emmanuel Perrotin, seu marchand, recuperam as obras: assim foi negociado no contrato.
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3. A LEGITIMACAO DA ARTE PELA ECONOMIA

Sem poder fazer valer os valores intrinsecos a arte, sera que o mercado
pode ajudar os artistas a reconhecer nela funcdes extrinsecas? A ideia
de que as artes podem contribuir para um melhor funcionamento da
economia ndo é nova, mas ela teve varias versdes que, sucedendo-se no
tempo, coexistem até hoje. No comeco da economia de mercado e da
Revolucao Industrial, certo nimero de pensadores considerou que, gracas
as artes, a qualidade dos produtos poderia ser melhorada e o nivel de vida
poderia ser aumentado. Do movimento mais passadista da Arts & Crafts ao
movimento mais modernista da Bauhaus, passando por toda uma série de
escolasligadas a Art Nouveau, afirma-se a vontade de melhorar as condi¢des
de vida gracas a incorporacao da criatividade artistica no cotidiano. Mais
recentemente, toda uma corrente de pensamento foi desenvolvida para
mostrar que a oposicdo entre cultura e economia, ou entre valor estético
e funcao utilitaria, era iluséria e que muitos produtos incorporavam
componentes culturais, em propor¢des mais ou menos variaveis, indo dos
produtos genéricos aos produtos culturais, de conteudo ou semioéticos.

Assim, tornando o consumo cultural um consumo intermediario, e ndo
mais final, ele recebe uma func¢ao e uma legitimidade. O mesmo acontece
com a utilizagcao da cultura como reencantamento dos locais de consumo.
Enfim, assiste-se hoje a utilizacdo da cultura como meio de comunicacao
das empresas, visando sua legitimidade social. Essa refuncionalizacdo ndo
deve ser descartada, pois ela mostra que a mobilizacao das empresas de
nenhuma maneira diz respeito a um paradigma passado, o do mecenato,
mas sim a um novo paradigma, o das politicas culturais das empresas, que
aos poucos vém ocupar o lugar deixado vazio pelo recuo das politicas
culturais do Estado.

Serd que os artistas ganham com essas legitimacdes multiplas? No
plano material, ndo ha duvida, mas a custo de uma redefinicdo sensivel de
sua condicao, pois eles se tornam “trabalhadores intelectuais”.
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O USO DA ARTE PARA HUMANIZAR A ECONOMIA

Arts & Crafts

A apoteose da arte mostra-se no mesmo momento em que aumentava
de poder outra apoteose entao em projeto, a do mercado como regulador
das atividades sociais, tanto do lado da producdo quanto do consumo.
Do lado da producdo, essa apoteose do mercado trazia em germe o
desaparecimento da autonomia dos produtores, e o destino dos artesaos
de arte iria comprovar isso. Do lado dos consumidores, essa apoteose trazia
em germe a banalizacdo dos produtos, e a falta de interesse pela arte s6
podia acelerar essa banalizacdo. Entao nao é de espantar que muitos dos
guestionamentos, em nome do artesanato, dessa apoteose da arte estejam
ligados a questdo da apoteose do mercado, algumas versdes sendo
passadistas, outras, mais modernas.

A marginalizacdo e a desvalorizacdo do artesanato e sua marcha em
direcdo a proletarizagdo foram os principais temas de reflexdo no século
XIX. Para Marx, a ruptura entre artesao e artista resultava da propriedade
privada, que levava aqueles a produzir valores de troca para viver, e estes,
bens mais relacionados ao luxo, que em nada correspondiam ao valor de
troca. Ruskin construiu sua critica de maneira diferente: ele viu, no gotico,
o simbolo de uma época em que arte e artesanato se confundiam (“The
Nature of Gothic’, em The Stones of Venice). A seguir, arte e artesanato
separaram-se, o que provocou divisdes entre as pessoas e levou ao
desenvolvimento de bens industriais cuja uniformidade e feiura ninguém
contestava. Esse texto de Ruskin foi a base do movimento Arts & Crafts,
que se esforcou para criar sociedades artesanais em que todo mundo era
designer e cujos lucros todos compartilhavam. O problema era que essas
empresas hao tinham outro mercado senao os ricos. Mas esse movimento
sobreviveu e originou uma apologia a favor de um design generalizado
que associasse todos os estagios da producdo, da arquitetura a producdo
de bens artesanais, movimento retomado a seguir pela Bauhaus e pelo
arquiteto Wright. Outra consequéncia desse movimento foi a criacao de
crafts workshops, ou de pequenos ateliés especializados, produzindo, em
domicilio, bens artesanais. Com efeito, eles foram criados principalmente
nas escolas de arte, onde tiveram um papel importante. Até mesmo ali a
diferenca subsistiu, pois, entdo, falava-se de artes decorativas e de museus
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Louis Majorelle, Jean Keppel (serralheiro), corrimao da escada Moeda do Papa, c.

1904, Nancy, Museu das Artes Decorativas, Paris.
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de artes decorativas. Eles eram considerados como rampas de lancamento
para os produtos artisticos, que deviam afastar-se das contingéncias
artesanais em termos de representacao e de materiais.' Outros pensadores
ou artistas, como Kierkegaard e Télstoi, juntaram-se a Ruskin em sua luta.
Essa atitude, iniciada na Gra-Bretanha pelo meio pré-rafaelita de William
Morris, conquistara a Europa inteira.

As origens

Arts & Crafts surgiu na Gra-Bretanha na época vitoriana. Seus
protagonistas, essencialmente arquitetos e escritores, pretendiam mostrar
que qualquer tentativa de criacao tinha valor igual, e que ela passava pelo
melhoramento sistematico de sua execucdo.? Nessa época, na verdade,
a divisao capitalista do trabalho, imposta pela Revolucao Industrial,
transformava o trabalho do artesdao em uma engrenagem associada a
maquina. Esses protagonistas esperavam ndo sé derrubar a relagdo com
o trabalho, mas também a natureza dos bens de consumo, ao transformar
objetos artesanais em objetos personalizados, bem concebidos e acessiveis.
Os edificios deviam ser feitos com materiais da regido, concebidos para
se integrar a paisagem e refletir as tradi¢des locais. O mobiliario devia ser
simples e “honesto’, de modo a deixar aparecer o trabalho de marcenaria e
revelar a beleza da madeira. As realizacdes méveis, como livros impressos,
bordados, joalheria e objetos de ferro forjado, deviam igualar-se, nesse
periodo de normalizacdo e de banalizacao, ao virtuosismo e a beleza de
civilizagbes anteriores.

Segundo seus protagonistas, 0 movimento Arts & Crafts inscrevia-se
em um contexto mais amplo de reforma social ou, mais modestamente,
em uma perspectiva de mudancas nas condi¢des de trabalho. Mas esses
ideais pouco resistiram na pratica, e o movimento s6 veio a florescer
com o sucesso industrial da Europa. A arquitetura dependia de clientes
abastados, e a almejada arquitetura democratica sé encontrou aplicacao
no movimento bungalow nos Estados Unidos e nos conjuntos habitacionais
construidos na Inglaterra depois dos anos 1900. Os objetos feitos a mao e
usando materiais nobres eram caros e estavam fora do alcance da maioria
dos consumidores. Os criadores-artesaos dependiam da producao em
série. Os esmaltadores levavam suas pecas de cobre para serem moldadas

' Assim Riegl, como conservador dos téxteis.
2 E. Cumming e W. Kaplan, Le mouvement Arts & Crafts (Paris: Thames & Hudson, 1999), pp. 9-31.
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por joalheiros industriais, e nas oficinas de ceramica, a pratica mais usual
era pintar a mao pecas em bruto feitas por fabricas. O ideal anti-industrial,
que almejava que uma Unica pessoa criasse e executasse um objeto do
inicio ao fim, também foi raramente alcancado, e chegou muitas vezes a
ser considerado elitista. O movimento Arts & Crafts, portanto, visava acabar
com o rigor do industrialismo, para introduzir uma harmonia espiritual
através do processo de trabalho. Individualismo, criacdo de produtos feitos
a mao, sofisticacdo dos materiais utilizados, tornaram-se o lema de um
movimento que jamais pretendeu defender um estilo artistico especial.?

A contribuicao especifica de Ruskin

Fruto do neogdtico na Inglaterra no comeco da era vitoriana, o
movimento Arts & Crafts demorou a amadurecer e ndo se apresentou, como
frequentemente se acredita, sob a forma de uma reacao violenta contra a
feiura da sociedade industrial. Em seus livros Contrasts, or a Parallel between
the Noble Edifices of the Fourteenth and Fifteenth Centuries, and Similar
Buildings of the Present Days, Showing the Present Decay of Taste (1836) e
The True Principles of Pointed or Christian Architecture (1841), o arquiteto
e tedrico Pugin rejeitava a paixdo vitoriana pela arquitetura classica, em
prol de uma renovacao do gético medieval, que, na opiniao dele, refletia a
ordem e a estabilidade da fé crista. Em Contrasts, ele salientou que a beleza
arquiteténica dependia da “adaptagdo dos objetos criados para a finalidade
que lhes foi atribuida”.

John Ruskin (1819-1900) ecoou Pugin e afirmou sua convic¢do da
utilidade da concepcdo gdética em seu ensaio “The Nature of Gothic’,
capitulo de seu livro The Stones of Venice (1853): “Um dos principais méritos
dos construtores géticos é jamais terem permitido que as ideias e os principios
da simetria externa interviessem na utilizacao real e no valor daquilo que eles
pretendiam criar. Se precisavam de uma janela, eles a abriam; de um cémodo,
eles acrescentavam; de um arcobotante, eles o erigiam, sem se preocupar com
o resultado final"* Essa certeza de que os construtores e artesaos do final
da Idade Média gozavam de uma total liberdade de expressao ocupou um
lugar essencial nos escritos de Ruskin. Em The Seven Lamps of Architecture
(1849), Ruskin insistia na beleza dos ornamentos arquiteténicos feitos a
mao, que refletiam “o sentimento do trabalho humano e do cuidado dedicado

3 |bid., p. 60 ss.
*Ibid., p. 35.
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a ele”? Essa ideia de que todo edificio ou objeto devia ser criado com
prazer para ter valor representou a principal contribuicdo de Ruskin para o
movimento Arts & Crafts. Assim, desenvolveu-se uma apologia a favor do
individualismo em matéria de criacdo artistica, em uma época em que a
importancia da producao industrial aumentava de ano para ano, isolando
cada vez mais o idealizador de um objeto de seu fabricante. Uma vontade
geral de melhorar a qualidade dos produtos manufaturados se fazia sentir
de maneira radical na Inglaterra, e ficou ainda mais acentuada nos anos que
se seguiram a publicacao de The Seven Lamps.®

Para tanto, Ruskin destacou a importancia das artes decorativas e
o fato de ndo as reduzir a aprendizados geométricos quaisquer, como
era preconizado nessa época por algumas pessoas. Ele denunciou essa
hierarquizacao entre as artes e as artes decorativas em um livro publicado
em 1859, The Two Paths, ressaltando que estas ndo eram “uma espécie de arte
degradada ou em separado”. Alids, ele incentivava os decoradores a observar
a natureza diretamente. Além disso, ele insistia em que as criagdes que se
inspiravam na dimenséo, na forma e nos materiais da natureza refletiam “a
alegria do homem pela obra de Deus". Seu objetivo era chegar, como na Idade
Média, a uma colaboracdo mais préxima entre o arquiteto e o construtor, o
que iria permitir que os artesaos criassem suas obras proprias e Unicas, e que
0s préprios pintores moessem seus pigmentos. Para colocar em pratica suas
ideias, ele criou, em 1871, a Guilda de Sao Jorge, da qual ele foi o Mestre.”

A experiéncia de William Morris

As ideias de William Morris (1834-96) iriam ter uma ressonancia bem
diferente. Morris compartilhava de muitas das inspiragdes de Ruskin: “Sem
falar da vontade de produzir coisas belas, a paixao que domina minha vida

® Ibid., p. 36.

¢ Em 1851, a Exposicdao Universal de Londres, dedicada as “obras industriais de todas as nacdes’,
comprovou a qualidade pifia da criacdo britanica. Isso teve como efeito influenciar os projetos
do governo dirigidos pelo responséavel da Exposicao, Henry Cole, e desembocou na abertura de
novos museus dedicados as artes decorativas, a fim de apresentar coleg¢des antigas e exposi¢oes
temporérias para inspirar as obras contemporaneas. Por outro lado, foram criadas escolas para
difundir novos métodos de ensino“ornamental”. O impulso dado a essas novas reformas era devido,
em parte, a reagao dos fabricantes ingleses ante a recente moda dos tecidos e papéis de parede
franceses com motivos florais.

7 Os membros da guilda viviam e trabalhavam conforme os principios religiosos e morais de Ruskin,
e recebiam um saldrio adequado, compartilhando entre eles as fazendas e as manufaturas de
propriedade comum. Essa criagdo ndo recebeu nenhuma atengao, mas inspirou as futuras guildas
de oficios.
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sempre foi o 6dio a civilizacdo moderna”® Como Ruskin, ele queria ver a
simplicidade do trabalho manual do artesanato ser aplicada a industria
moderna. Mas enquanto Ruskin se aferrava as conferéncias de filosofia
histérica, Morris pretendia ter um papel dos mais ativos na discussao sobre
a transformacao social, revelando-se tanto como um socialista militante
quanto como um criador admirado.

Morris também ficou impressionado com o pensamento do arquiteto
G.E. Street (1824-81), para quem o arquiteto devia ser ndo apenas um
construtor, mas também um pintor, um ferreiro e um criador de vitrais, e
a edificacdo devia refletir o local que iria acolhé-la. Essa filosofia esteve na
base da casa que Morris construiu para ele mesmo, a Red House of Upton,
em Kent. Descrita em 1862 pelo pintor pré-rafaelita e poeta Dante Gabriel
Rossetti (1828-82) como sendo “mais um poema que uma casa’, as paredes
da Red House foram decoradas com afrescos e tecidos bordados com
motivos de flores, de arvores, de animais e de passaros de um rico colorido.
O arranjo interno havia sido feito dentro de um espirito gético medieval
realcado por cores fortes.

Morris nao se deteve nesse projeto particular e quis dar um alcance
mais comercial a suas ideias. Em sua empresa, ele comecou a produzir
objetos e decoragdes associando intimamente artes e artes decorativas.’
Essa empresa oferecia fazer decora¢des murais (a partir de quadros ou
obras padronizadas), gravuras, vitrais, objetos de serralheria (inclusive joias)
e mobilidrio. Em 1862, saiu o primeiro papel de parede, Treillis, desenhado
por Morris a partir do tema de um passaro.

Em 1865, a empresa mudou-se, assim como a familia Morris, para locais
mais amplos em Bloomsbury; depois ela foi reestruturada, em 1875, para
tornar-se a Morris & Company, cujo unico proprietario era Morris. Em 1877,
ele abriu uma loja na Oxford Street, 264,'° depois uma oficina de tapetes
tecidos a mao em Hammersmith no ano seguinte e, em 1881, uma oficina
para tecer tapecarias em Merton Abbey, no Surrey. Nas décadas de 1860
e 1870, ele lancou mao de empresas externas para imprimir os téxteis de
sua prépria companhia, ao mesmo tempo que propunha seus motivos a
outras, especialmente a Royal School of Art Needlework. Fundada em 1872
para dar “um emprego decente a pessoas pobres, porém bem-nascidas” no
campo da restauracdo de obras antigas e da criacdo de novas, essa escola

8 E. Cumming e W. Kaplan, op. cit., p. 33 ss.

°Em 1861, ele se descreveu, com “seus amigos’, em um folheto de sua empresa, como “operdrios das
belas-artes em pintura, gravura, mobilidrio e serralheria”, tendo por objetivo alcancar “uma harmonia
entre as diferentes partes de uma obra bem-sucedida".

9 E, Cumming e W. Kaplan, op. cit., p. 36.
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tinha como objetivo principal restaurar“os trabalhos ornamentais de agulha
ao lugar nobre que eles outrora ocupavam no seio das artes decorativas"."
Vinculando-se, dessa forma, ao movimento filantrépico nascente, Morris
conseguiu ampliar sua influéncia.

Bem depressa ele constatou a oposicao entre seu ideal de uma arte
democratica e a realidade do mercado. Sua procura por uma criagao de
boa qualidade a um custo médico era um sonho, mas seus produtos,
de grande valor agregado, s6 eram comprados por pessoas abastadas.
O interesse pelo artesanato ganhava terreno principalmente fora de
Londres, pois esse mesmo movimento pretendia fazer reviver o artesanato
regional, ao mesmo tempo para auxiliar os artesaos e para garantir a
sobrevivéncia das técnicas artesanais. Assim a Golspie Society tinha
sido fundada em 1849, no norte da Escécia, para manter a tradicao das
rendas, da fiacdo manual, da tecelagem e do tric6.”> Um novo movimento
inscreveu-se melhor na reflexao das Arts & Crafts, o das casas associativas,
que forneciam habitacao, cursos de artesanato em grupo e um lugar
amigavel."

O papel crescente das guildas

Embora esse artesanato tenha se espalhado por toda a Gra-Bretanha,
0 progresso em matéria de criacdo ficou concentrado em Londres. Ali
Mackmurdo criou a Century Guild “para trazer todas as disciplinas para a
esfera ndo mais do operdrio, mas sim do artista [...] e para que a construgdo, a
decoragdo, a pintura emvidro, a cerdmica, a gravuraem madeira e a serralheria
reencontremolugarquelhesédevidojuntoapinturaedaescultura”* Consciente
das contradi¢des inerentes a filosofia de Morris, Mackmurdo escreveu que
este ndo era capaz de conceber o projeto de uma nova estrutura social, e

" bid., p. 38.

2 Assim Morris sustentou o artesanato nao rentavel da fiagado manual na ilha de Man durante os anos
1870. Por outro lado, constatava-se a instalagao de manufaturas nas pequenas casas no campo por
iniciativa das classes abastadas, mas este ultimo movimento néo tinha, de fato, muita coisa a ver
com suas ideias.

3 Seus comités de organizagdao provinham dos varios meios da burguesia e agrupavam muitos
arquitetos, criadores industriais ou artistas experientes. Esse movimento alcancou o apogeu em
meados dos anos 1880. Os cursos de xilogravura e de serralheria, dados por homens e mulheres
do local, tinham por objetivo ocupar o tempo livre dos operarios, trazer-lhes um estimulo estético
e, acima de tudo, produzir objetos para embelezar suas casas. As sociedades de Edimburgo e de
Glasgow, por exemplo, pediram aos artistas locais para decorar as paredes da recepcao das missdes
e das escolas.

' E. Cumming e W. Kaplan, op. cit., p. 42.
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seu “socialismo ndo tinha nenhum fundamento filoséfico”. Resolvida a elevar,
ao mesmo tempo, a qualidade e o status das artes decorativas, a Century
Guild produziu algumas das obras mais notaveis nao s6 da década, mas
também do século.’

Lancada pela guilda, The Hobby Horse (1884, 1886-92) foi a primeira
revista literaria a se interessar especificamente pela criacdo. Ruskin executou
temas graficos para essa revista, bem como para muitas publicacbes
independentes, sendo também um criador no campo da costura, do
mosaico e do vitral. Outros colaboradores associaram-se a Century Guild,
esta servindo, além do mais, como agéncia para os criadores-artesaos e
para algumas empresas.'® Assim como a empresa de Morris, ela garantiu
sua propria promog¢dao em inUmeras exposi¢ées industriais municipais
organizadas nos anos 1880, e recebeu encomendas particulares para
realizacdes arquitetdnicas ou reformas de interiores, sendo que a mais
conhecida continua sendo a Pownall Hall, em Cheshire, comissionada por
Henry Boddington.

Logo foram estabelecidas novas sociedades de arte para suprir as
necessidades da profissdo de criador-artesdo, na época em plena expansao.
A primeira delas, a Art Workers’ Guild, foi fundada em 1884 por um grupo
de arquitetos livres-pensadores, alunos de Richard Norman Shaw, arquiteto
escocés estabelecido em Londres. A Art Workers’ Guild, da mesma forma
como um novo grupo de criadores denominado The Fifteen, foi constituida
com a intencao de se opor abertamente a Royal Academy, que se recusava
a expor objetos relevantes das artes decorativas, bem como ao muito
conservador Institute of British Architects. Ela escolheu como objetivo nao
apenas elevar o nivel da criacao, mas também promover ativamente, como
a Century Guild, a“unidade de todas as artes estéticas’. Essas reunides da Art
Workers' Guild transformaram-se em um férum onde se tornou possivel
trocar ideias e teorias e, principalmente, encontrar pessoas.

A Art Workers' Guild atraiu arquitetos londrinos e certo numero de
criadores-artesaos'’ para tornar-se, no comeco dos anos 1890, a sede do
movimento. Essa guilda era,ao mesmo tempo, um clube exclusivo e privado,
reservado aos homens, composto por membros eleitos, organizados em um
comité hierdrquico e presidido por um Mestre. Em 1886, também um grupo
de artesdos-criadores, a maioria membros da guilda, sentiu a necessidade
de estabelecer um contato mais proximo com o publico. Em 1887, eles

> Ibid., p. 43.
‘¢ Ibid., p. 47.
7 Em téxteis, papéis de parede, vitrais, bordados, ceramica, capas de livros e méveis.
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propuseram fazer, a cada ano, uma exposicao publica de“artes combinadas”,
exposicao a que Cobden-Sanderson deu, pela primeira vez, o nome de
“Arts & Crafts”. Convites foram enviados as sociedades de fabricantes
considerados simpatizantes, bem como aos membros da guilda. O objetivo
era dotar o artista-artesdo e o criador de um status adequado, colocando-os
em contato com os industriais e os utilizadores de seus produtos. A primeira
das trés exposicOes anuais organizadas pela Arts & Crafts Exhibition Society
abriu as portas, na New Gallery de Regent Street, em outubro de 1888, e a
partir de 1890, essas exposi¢cdes aconteceram a cada trés ou quatro anos.
A primeira exposicao foi acompanhada por discursos e demonstracoes,
intervencdes repetidas “para os operdrios” em Edimburgo, em novembro
de 1889, quando houve o segundo encontro da National Association for
the Advancement of Art and its Application to Industry.®

A maioria desses artesaos-criadores estava, de fato, consciente da
necessidade de sustentar o mercado e de evitar o turbilhao do socialismo
radical. O resultado foi a abertura de uma School of Handicraft e da
estrutura complementar Guild of Handicraft em 1888. No comeco, os
ateliés se dedicaram a trés disciplinas usuais na época: marcenaria,
serralheria e pintura decorativa. O trabalho em prata, em ferro e joalheria foi
acrescentado no comeco dos anos 1890." A Guild of Handicraft era dirigida
conforme principios democraticos e se dedicava tanto as atividades de
lazer e a melhoria das condi¢cdes domésticas quanto ao trabalho enquanto
tal. Ela se propunha promover “um nivel mais elevado do artesanato, mas ao
mesmo tempo [...] proteger o status do artes@o”* Sua comunidade tornou-se
um modelo do ideal da “vida simples’, enquanto se revelava incompativel
com a integracao das mulheres como membros de pleno direito. Aquelas
que haviam seguido cursos nas escolas de arte eram limitadas a fazer
artesanato a titulo de passatempo, ou com uma finalidade filantrépica, ou
ainda confinadas nos oficios considerados adequados a seu sexo: téxteis ou
decoracao de pecas de ceramica. Até os anos 1890 a profissao de artesao-
criador s6 era acessivel a mulheres como May Morris ou Kate Faulkner,
ligadas pelo nascimento ou pelo casamento a homens que ja exerciam essa
funcéo.

'8 E. Cumming e W. Kaplan, op. cit., p. 50.

' A guilda mudou-se para se instalar,ao menos por algum tempo, em 1891, em uma casa do século XVIII,
a Essex House, situada em pleno East End operario de Londres. Mas no final cedeu ao bucolismo
para atingir um ideal de vida simples, ligado a saude e ao prazer no trabalho.

20 E, Cumming e W. Kaplan, op. cit., p. 66.
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A prova do mercado

A Primeira Guerra Mundial parece ter marcado o desaparecimento da
Arts & Crafts. Ja em 1907, Orage declarava:“A virtude havia desaparecido do
movimento. O desaparecimento de ideias sociolégicas de fato tornou pdlidas
e anémicas as ideias do movimento sobre o artesanato”* Com certeza
o espirito combativo do comeco havia perdido forca. Mas uma razao
econdmica era evidente: os produtos eram caros, e a reivindicacdo de
materiais nobres sé aumentava esse desvio. Como resultado, a realidade
fez ressaltar uma contradicao cada vez maior entre a procura por uma
arte democrética, que poderia ser alcancada através do mercado, e a de
uma arte que atingiria os niveis mais elevados de qualidade artesanal. As
tentativas de achar solu¢des tomaram caminhos diferentes na Inglaterra e
nos Estados Unidos.

Na Gra-Bretanha, o movimento Arts & Crafts estava relacionado a elite
cultural, o que ndo podia ir muito além em termos de movimento social, sem
falar dos efeitos do esnobismo, que nao faltavam. No maximo, o movimento
ampliava sua influéncia social pelo viés das instituicoes filantropicas ou das
obras artesanais de amadores.

Como a distingao de classes era menor nos Estados Unidos, esse
conflito ndao aconteceu. Por outro lado, o movimento perdeu sua
componente ideoldgica inglesa, que nao tinha mais muito sentido. De
fato, os lideres mais conhecidos da Arts & Crafts nos Estados Unidos
foram homens de negdcios em busca de maior qualidade para os seus
produtos. Assim, como observou a historiadora americana Eileen Boris:
“eles democratizavam o legado de Ruskin e de Morris, mas, ao mesmo
tempo, o empobreciam”* Embora os ideais da Arts & Crafts se vissem
enfraquecidos, a difusao dos produtos operou-se na direcdo de um
publico maior.

De fato, o movimento Arts & Crafts foi, ao mesmo tempo, conservador
e progressista, sendo dificil manter esse equilibrio. Os ateliés e as
empresas artesanais que sobreviveram fizeram-no rejeitando a nocdo
de arte industrial e aceitando pagar o preco de um artesanato “puro”,
isto é, com producado estrita e clientela limitada. Outros adotaram o lema
sueco, “mais coisas bonitas para o uso cotidiano”, e aceitaram abandonar
a fabricacdo manual para que uma populagdo maior tivesse acesso
a objetos de boa qualidade. Esses produtos, como os das Werkstatten

2 |bid., p. 71.
2 |bid,, p. 55.
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alemas, celebravam a simplicidade e a racionalidade que a maquina
permitia obter.?®

Em todo caso, o movimento Arts & Crafts deixou um legado importante
nos campos do ensino das artes aplicadas e do design, do urbanismo e do
desenvolvimento daarte industrial. O respeito pelos materiais e a habilidade
artesanal frequentemente continuam sendo os critérios decisivos para
julgar a qualidade do design. Embora tenha fracassado em seu objetivo de
regeneracao cultural, ele forneceu uma base para reconhecer a contribuicdo
do individuo numa época em que comeca a se formar uma sociedade de
massa. E se ele obteve éxitos diversos no campo econémico, é, sem duvida,
porque subestimou o peso das restricdes a renda das classes trabalhadoras.

As artes podem humanizar a economia?
A Art Nouveau e a Escola de Nancy

Durante todo o século XIX, certo numero de pessoas vinha
reivindicando uma associacdao entre arte e industria. No campo da
porcelana, Wedgwood ou Haviland haviam conseguido, ao menos por
um tempo, associar procedimentos de reproducdo técnica e invengdes
artisticas. Mas a principal dificuldade era como seria possivel fazer cépias
sempre mais aperfeicoadas.? A invasdo da industria téxtil pelo processo
da decalcomania suprimiu qualquer limitagao a reproducao e imp6s uma
concorréncia entre arte e indUstria, exatamente onde operacdes frutiferas
haviam, a principio, sido previstas. O movimento de retorno ao artesanato,
além disso, encontrou limites, como ja foi visto.”

Na Franca, Emile Gallé nao quis seguir falsamente o retorno ao
artesanato, que ele considerava uma nostalgia a la Ruskin.? Ele achava
que o casamento arte/inddstria merecia bem mais do que essa cota
mal talhada, devendo, desse modo, passar por uma colaboracao de um
2 Certas empresas se desfizeram da dimenséao filoséfica do movimento e se contentaram em satisfazer

a paixao pelas coisas feitas a mao ao produzirem objetos revestidos desse aspecto.

24 Durante a Exposicao Universal de Londres de 1851, houve denuncias pavorosas do surgimento de
objetos sem alma e sem vida, em muitos casos sendo contrafagdes dos modelos iniciais.

25 Um principio alternativo consistia em apresentar a linha de produtos na forma de um continuum
entre o original e uma sequéncia de produtos, muitas vezes numerados, como as gravuras ou as
litografias. A intervencédo da méo do homem nisso é até mesmo desejada como sendo o signo da
néo perfeicdo de uma reproducao mecanica.

% F. Loyer, “L'Ecole de Nancy: introduction”. In: Musée de I'Ecole de Nancy, LEcole de Nancy, 1889-1909: Art
nouveau et industries d'art (Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1999), p. 18; A. Dusart e F. Moulin,

Artnouveau, I'épopée lorraine (Estrasburgo: La Nuée Bleue/Editions de I'Est, 1998); Dossiers de I'Art —
Nancy, capitale de I'art nouveau, n. 56, abr. 1999; E. Gallé, Ecrits pour l'art (Marselha: J. Laffitte, 1905).
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novo tipo entre o homem e as maquinas de que ele podia dispor. Uma
parte das tarefas, mas nao a totalidade, seria reservada a maquina, e o
trabalhador daria ao objeto a verdadeira identidade. Isso permitia prever
uma linha de produtos bem mais ampla e com maiores possibilidades de
comercializacdo.”’

De fato, a partir dessa cooperacdo entre instrumento mecanico e
habilidade manual podem ser obtidos varios conjuntos de produtos
relacionados. De qualidade inferior, podem ser encontrados objetos quase
industriais com precos bem baixos. Subindo na escala, surgem produtos
em que a mao de obra aumenta, e também os custos de producao, aquilo
gue a Escola de Nancy ird chamar de “modelos ricos” Depois, podem
ser encontradas as “pecas excepcionais’, realizadas para manifestacoes
extraordinarias em niimero muito limitado, que sao comercializadas pelos
mercados de arte. Tudo é feito para evidenciar a complementaridade
dos produtos mais industriais com os mais artesanais. Criacao manual e
desenhoindustrial sustentam-se mutuamente. Aimagem da marca permite
gue os produtos mais custosos sejam subvencionados pelos mais baratos,
provocando assim um sentimento comum a todos os possuidores.

A articulacao entre arte e artesanato nao é mais avaliada pelo angulo
da revolugao social, mas, sim, pelo de sua sustentabilidade econémica. Aos
poucos,outroselementosvaoaparecer.Aqualidadedotrabalhoéprioridade
absoluta, como escreveu Charles Christofle:”Uma tnica qualidade, a melhor".
A aparéncia predomina sobre 0s materiais e, quando necessario, é preciso
procurar novos materiais;*® a série prevalece sobre a peca Unica, ndo apenas
pela limitacao do custo, mas também para difundir melhor as formas ou os
desenhos excepcionais. Esses foram os principios ilustrados pela Escola de
Nancy, indo mais longe e, talvez, mais satisfatoriamente do que qualquer
outro local.

As premissas da Escola de Nancy

No século XIX, Nancy gozava de uma longa tradi¢do no campo do
barro e do vidro, e algumas de suas ceramicas eram fortes concorrentes
das manufaturas parisienses correspondentes, chegando até a abrir lojas
no Faubourg-Poissonniére e na rua Paradis. Muitas sociedades chamadas
de artes aplicadas surgiram entdo.

7 E, Gallé, op. cit., p. 67.
28 A, Dusart e F. Moulin, op. cit., pp. 40 ss.
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Pintor de porcelanas, Charles Gallé, gracas ao casamento, havia
conseguido montar uma loja e depois uma vidraria e uma fabrica de
lustres, trabalhando, no comego, como subempreiteiro para companhias
parisienses, em seguida como auténomo. Especializando-se no vidro
colorido esmaltado e talhado a moda da Boémia, ele adquiriu uma fama
consideravel. Da mesma forma que as cristalerias de Saint-Louis e de
Baccarat, ele abriu sua prépria loja no boulevard dos Capucines em Paris.
Seu filho Emile recebeu uma educacio literaria e foi enviado para estudar
na Alemanha, depois para Meisenthal.?® Essa educacdo teve uma forte
influéncia, familiarizando-o com as ideias do evolucionismo, difundidas
ao mesmo tempo por Geoffroy Saint-Hilaire e por Darwin. Ele comecou
entdo a estudar as ciéncias, a fim de compreender as razées e os modos da
diversificacao davida, sendo o ser humano a ultima conclusdao. Com certeza
nao iria esquecé-lo quando declarou querer “estudar a planta, a drvore,
a flor, ao mesmo tempo como artista e como erudito"*® Acompanhando
seu pai a Londres, ele visitou o templo da industria, o Victoria and Albert
Museum. L4, Emile Gallé achou referéncias decorativas bem distantes das
turqueries que serviam de modelo na manufatura de referéncia, a de Sevres.
Mas a influéncia muito mais auténtica de Hokusai ird ficar clara na obra de
Gallé e, através dele, na Escola de Nancy.?' Logo, Gallé ira dirigir, além da
marcenaria e da cristaleria de Nancy, trés locais, direta ou indiretamente:
Saint-Clément, Meisenthal e Raon-I'Etape. Nesses locais, ele organizou
um sistema draconiano em termos de duracdo do trabalho e, ao mesmo
tempo, progressista em termos de assisténcia social e de remuneracao.
Ele misturou paternalismo, de um lado, e formacao continua, do outro,
permanecendo assim fiel ao humanismo que o tinha levado a abracar todas
as grandes causas da época.

Gallé ndo era o Unico empresario conhecido, e logo apareceram outros
nomes. Um exemplo é a manufatura de Rambervillers, nos Vosges. Criada
no final do século XIX, essa fabrica vai de imediato chamar artistas de Nancy
— Maijorelle, Gruber, Bussiére — para que fornecam modelos de forma e
de elementos arquitetdnicos em grés vitrificado para as pecas. Pintor de
faianca, Auguste Majorelle especializa-se na reedicao de pecas de Lunéville.
Mas aos poucos ele amplia sua prépria producao para méveis pintados, e
cria, entdo, em Toul, uma manufatura importante. E notavel seu sucesso,

2 Nessas ocasioes, ele manifestou grande interesse pela botanica, associando-se, com isso, a tradigcao da
época dos desenhistas lioneses e alsacianos.

3 F le Tacon, Emile Gallé, maitre de I'art nouveau (Nancy: La Nuée Bleue, 2004), p. 147.

31 Ibid., p. 152.
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mesmo encontrando grandes dificuldades depois da guerra contraa Prissia.
Os produtos fabricados levardo assim o duplo timbre, de Rambervilliers e
da Escola de Nancy. Gragas aos catalogos e as lojas, ele conseguiu reduzir
o custo unitario e, a0 mesmo tempo, adaptar-se as mudancas do gosto,
muito rapidas nesse campo.

Outro exemplo é dado pela casa Daum. No come¢o, um tabeliao compra
uma vidraria em Nancy e |3 instala uma oficina de decoracao, onde seus dois
filhos pretendem desenvolver uma producao de boa qualidade, associando
a criatividade ao utilitario. Eles aperfeicoam técnicas novas (vitrificacdo dos
pos, decoracdo intercalada em alta temperatura etc.) e pedem a colaboracao
de artesdos especializados em gravura, em pintura em esmalte e até em
pintura com ouro.>2 O sucesso é consideravel e o aperfeicoamento da pasta
de vidro, em 1905, ird garantir a perenidade da empresa.

A exposicdo de 1894

No final do século XIX, a Escola de Nancy vai associar, em um mesmo
movimento, referéncias artisticas, criacdes artesanais e perspectivas
das maquinas, com o objetivo global de melhoria do contexto da vida
cotidiana.®

Efetivamente, em muitas empresas da Lorena e, especialmente, nas
industrias do vidro, havia tempo que existiam movimentos desse tipo
e, de modo geral, as artes decorativas, ali, eram vistas de maneira muito
positiva.>* Em 1894, o Comité de Arte Decorativa da Lorena vai justamente
organizar uma exposicdo em Nancy para mostrar todas as obras realizadas
nesse contexto, e esse evento foi uma revelacdo: aquelas que entdo eram
chamadas de artes menores, por se desenvolverem dentro de um contexto
industrial e/ou artesanal, davam provas de uma enorme riqueza artistica.
Alguns anos antes, a Sociedade Nacional de Belas-Artes ja havia decidido
reconsiderar o lugar das artes decorativas, pondo um fim na divisao
entre as pretensas artes maiores e as menores. Nessa ocasido, Emile Gallé
decidiu apresentar suas obras no saldo, seguido pelos encadernadores que
expuseram especialmente a famosa encadernacdao Salammbé, inspirada na
obra de Flaubert.

32 Eles incentivam recorrer aos temas naturalistas, fazendo assim uma ponte com uma atividade de
pesquisa horticola, na época muito presente em Nancy.

33 A, Dusart e F. Moulin, op. cit.

34 Dossiers de I'’Art — Nancy, capitale de I'art nouveau, n. 56, abr. 1999.
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A exposicao de 1894, na sala Poirel, em Nancy, reuniu assim as obras
daqueles queja constituiam a Escola Lorena de Arte Decorativa, encabecada
por Gallé. Dirigindo diretamente o atelié de desenho, ele atribui um lugar
importante aos temas inspirados na natureza, como bem o demonstra o
servico de mesa herbdrio. Mas ele nédo se interessa apenas pela porcelana,
também intervém no campo da marcenaria e do vidro, inventando, entdo,
as célebres patinas em vidro e cristal.®* O objeto de arte, aqui, terd uma dupla
vocacao, utilitaria e técnica, e até social. Em uma obra que ficou célebre, o
vaso calice Le Figuier, ele coloca duas lagrimas de vidro em referéncia aos
versos de Victor Hugo:“Car tous les hommes sont les fils du méme pére;/ Ils sont
la méme larme et sortent du méme ceil”3® Em seus trabalhos de marcenaria,
Gallé tenta reconciliar a forma e a funcao, o que serd a marca da escola da
Art Nouveau.

Ora, tudo isso — que serd seguido por Vallin e Majorelle — é feito
em empresas que vendem regularmente suas obras e s6 contam com os
recursos do mercado.¥” Em geral, a producao é feita em uma série pequena,
de cinco a seis pecas; a conversdao ao estilo moderno é acompanhada
por uma passagem do artesanato classico ao manufatureiro de pequeno
porte; e frequentemente as obras fazem referéncias a temas literarios
e retomam versos de poemas. Algumas empresas criam suas proprias
redes de distribuicao, como Majorelle, que abre uma loja na rua Paradis.
Cada empresa faz um catalogo, tal como fazem as galerias de arte. Enfim,
o surgimento da eletricidade vai ter um papel importante ao desviar a
atividade para a producédo de luminarias e ferragens, as hastes de metal
sendo, aqui, rematadas por corolas de vidro.

A Alianca Provincial das Industrias de Arte

Mas o que permanece mais interessante na Escola de Nancy é a
integracdao da vida artistica com o desenvolvimento de empresas de
mobilidrio e até de construcdo. Em 1901, um ano depois da Exposicao
Universal, que marca o reconhecimento de Gallé e Prouvé, é fundada a
Alianca Provincial das Industrias de Arte, mais conhecida pelo nome de
Escola de Nancy.

35 E, Gallé, op. cit.

3 “Pois todos os homens séo filhos de um mesmo pai;/ eles sao a mesma lagrima e saem do mesmo
olho!” (N.T.)

37 A. Duncan, Louis Majorelle (Paris: Flammarion, 1991).

De fato, logo depois da Exposicao Universal de 1900, Gallé havia feito
um apelo a favor de uma nova organizacdo: “Ndo se trata de apresentar um
arranjo novo qualquer das excelentes associa¢ées de belas-artes que jd existem
em nossa regid@o, mas, sim, de preencher uma profunda lacuna [...] Depois da
exposicdo de 1900, fica evidente o perigo que correriam nossas oficinas lorenas
ao ficarem isoladas, ante o destaque universal das industrias de arte no mundo
[...] Uma tarefa considerdvel seria substituir as energias isoladas dos iniciantes
por um regime de esforcos em comum, que levaria, temos certeza, a um maior
desenvolvimento das industrias de arte na Lorena, ao mesmo tempo que a
uma mais feliz exploragdo industrial e comercial dos recursos de nossa regiéo,
em todas as partes conhecida, hoje, por sua fecundidade artistica e por sua
contribuicéo ao estilo decorativo moderno”®

O apelo é ouvido e, em 13 de fevereiro de 1901, 78 empresas juntam-
se a associacdo. Pode-se perguntar quais as razdes que levaram Gallé
a langar essa associacao que iria agrupar seus principais concorrentes,
alguns deles ndo estando isentos de manobras desleais em relacao a ele.
As explicacdes ndo sdo claras, e se pode considerar que mais valia trabalhar
com os concorrentes que ignora-los. Mas nao é so isso, pois Gallé prevé
e afirma que essa associacao sera benéfica para todos, pois permitira o
compartilhamento ou a defesa de um determinado nimero de vantagens e
beneficios préprios da regido da Lorena. Inconscientemente ele desenvolve
a necessidade de um esforco coletivo para cuidar da qualidade (e da
formacdo), cuja falta fard com que a imagem negativa de uns manche a
imagem positiva de outros: “E tempo que os criadores de um estilo verdadeiro
e real facam uma adverténcia aos maus operdrios que arriscam a estragar um
dos mais sélidos renascimentos que as artes do mobilidrio jamais conheceram
[...] Eles imitam sem compreender [...] Eles querem, ao mesmo tempo, sequir os
criadores e ultrapassd-los, fazer arte e ficar ricos"*

E interessante salientar que outras instituicdes entraram na associacao,
sobretudo certo numero de grandes varejistas, e além disso, ela obteve o
patrocinio de industrias quimicas locais. A associacdo criou um revista, Art
et Industries, lancou um programa de educacao para adultos e para artesdos
adultos, compés listas de desenhistas que viviam na regiao etc. Ela criou,em
1904, o Museu de Artes Decorativas em Paris, considerado como local de
encontro e de discussao.

Enfim, ela tentou abrir um curso segundo seus principios estéticos na
Escola Profissional do Leste, que provocou um conflito com a Escola de

3% F. le Tacon, op. cit., p. 210.
*bid., p. 212.



Belas-Artes, que nao parou de denegrir tal curso. De fato, tinha sido decidido,
em nivel nacional, descentralizar a Escola Nacional de Belas-Artes em sete
cidades do interior. Nancy candidatou-se e conseguiu obter uma sede,
mas esta seria organizada em uma base totalmente diferente da defendida
pelos protagonistas da Escola da Nancy, pois o programa apoiava-se nos
principios mais tradicionais do ensino de belas-artes, dai a amarga reacao
de Gallé: “Ndo é uma nova escola de belas-artes que pretendemos construir.
NG&s precisamos de modestos cursos técnicos dirigidos por mestres do desenho,
praticantes do oficio, que tenham fé no espirito, nos principios fecundos de
nosso método e no futuro de nossa industria”*

A Escola de Nancy néo se limitou apenas as artes ornamentais. Ela
encontrou na arquitetura formas reconhecidas de expressao, benefician-
do-se assim da explosao demografica e de uma demanda particular muito
forte por moradias que integrassem as novas funcionalidades e decoragdes
(vitrais, esculturas, areas externas etc.). Os arquitetos trabalhavam com os
artistas para a concretizacao de uma nova arte. Fugindo do academismo
ambiente, eles associavam racionalismo e naturalismo, e introduziam uma
grande dose de materiais novos, como o ferro ou o concreto armado. Além
disso, esse retorno a temas naturais ia passo a passo com o desenvolvimento
da pesquisa botanica e horticola. Artistas e horticultores ficavam lado a
lado na Sociedade Central de Horticultura de Nancy, e Emile Gallé, alias,
foi seu presidente. O arboreto de Abiétinée comprova a contribuicdo
das inspiracdes artisticas para a pesquisa de novas plantas e de novas
apresentacgoes.

A fragilidade da associacdo entre arte e industria

Em retrospecto, existe a tentacdo de dar uma imagem homogénea da
Escola de Nancy, em que os protagonistas estavam de acordo, ao mesmo
tempo, sobre os objetivos e sobre os instrumentos, criando a sinergia
desejada entre arte e industria. Mas havia muita rivalidade entre seus
membros, comecando pela que punha em oposicao os mais conhecidos
deles, Gallé, Majorelle e Daum. Serd que o primeiro nao se queixava de ver
os outros dois serem festejados por terem copiado seus produtos? “Quanto
a estupida colocagdo de meu nome lado a lado com o dos meus imitadores,
seria hora, antes de mais nada, de colocar antes deles os meus mais fiéis alunos

“ |bid., p. 145.
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e colaboradores. Aqui estdo Daum e Majorelle, que foram condecorados por
me terem plagiado [...] Eis a insoléncia moderna, eis o belo resultado dos
jurados encorajarem o pldgio: por toda a parte, eles deram, a quem inventa e a
quem copia, o mesmo prémio.*

A necessidade de se proteger contra a concorréncia estrangeira,
especialmente a alema, fez com que essas rivalidades passassem para o
segundo plano, ao menos durante algum tempo, é o que explica a criacao
da Alianga Provincial das Industrias de Arte ou Escola de Nancy. Logo a
seguir, entretanto, essa vontade de se proteger se choca contra os limites
financeiros, e renuncia-se assim a participar das exposicoes internacionais,
porém essenciais, tal como a de Turim de 1901.

Desse modo, uma cisdo insinuou-se lentamente dentro da Escola de
Nancy entre os que pretendiam gozar de um reconhecimento industrial na
base da arte, como Gallé, e aqueles para quem os produtos apresentados
eram cada vez mais industriais e cada vez menos artisticos, como Daum
e Majorelle. Em 1904, logo depois do funeral de Gallé, uma revisao dos
estatutos parecia, alids, reconhecer que existia uma divisdo insuperavel
entre artesanato de arte e industria: “O problema das relacées do arteséo,
do artista que cria, com o industrial que reproduz, distribui, ainda estd para ser
resolvido"*? Em seguida, a Escola recolheu-se a administracdo de concursos,
envolvendo-se na questao de saber se seria preciso desenvolver escolas
de oficios de um novo género, o que desejava Gallé, ou se seria preciso
contentar-se em acrescentar secdes de artes aplicadas as escolas de belas-
artes. Esse mal-estar serd revelado abertamente depois de alguns anos, em
1909, por ocasiao da Exposicao Internacional do Leste da Franca. O pavilhdo
dedicado a Escola de Nancy néo ficou pronto no prazo, e sé apresentava
referéncias histéricas. Quanto a Daum, encarregado de apresentar os
textos que lhe correspondiam, ele se contentou em dizer que a Escola ndo
alcangava mais o sucesso de antes, e seus dirigentes ndo eram mais capazes
de manter uma ligacao pertinente entre artistas e industriais, alidas sem que
se soubesse realmente o que ele mesmo pensava sobre isso.*

Além dessas dissensdes também surgiram divergéncias quanto aos
modos de financiamento. O sucesso da Escola de Nancy levou a um grande
nimero de encomendas importantes, parcialmente devidas ao mecenato
e aos pedidos dos chefes de Estado, curadores de museus, grandes
industriais. As empresas e fortunas locais eram a fonte das principais

41“Lettre a Roger Marx’, Nancy, out. 1900, apud Musée de I'Ecole de Nancy, op. cit., p. 137.
“2 Bulletin des Sociétés Artistiques de I'Est, p. 11, jan. 1905.
43 Revue Générale de I'Exposition de Nancy, 1909, et Palmarés de la Société Industrielle de I'Est, pp. 100-8.
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criacdes arquitetonicas da Escola de Nancy, e esses financiamentos eram
muito sensiveis aos riscos politicos ou econémicos, o que ficara bem claro
logo depois da Primeira Guerra Mundial.

Outra parte da industria funcionava com base nos mercados para
particulares, e estava em expansao. Daum ilustra de modo notavel esse
funcionamento, que se organiza em funcdo de mercados de grande porte,
e ndo mais da producao por encomenda. A empresa é dividida em dois
grandes setores: um geral, incluindo a cristaleria, e os ateliés de arte,
onde as pecas ndo eram fabricadas em série. Com base em um material
capaz de ser industrializado, a pasta de vidro, o primeiro setor define
seu catdlogo e procura reduzir o preco de custo. Ali sdo desenvolvidos
modelos simplificados de decoragdes mais ou menos ornamentadas, e sao
acrescentados elementos da modernidade — como a iluminacao elétrica
— para interessar setores sempre maiores do mercado e mostrar que tais
produtos aumentam o conforto cotidiano. Assim, a empresa Daum inseriu-
-se no mercado de modo duradouro e sofreu mais tarde do que os outros a
perda do gosto pelos objetos Art Nouveau.*

Surge entdo uma dificuldade, cheia de ensinamentos para aqueles
que querem associar arte e industria: a questao de copiar e a necessidade
de responder o mais rapido possivel a essa questdao. Também nisso a vida
de Gallé é um exemplo, pois desde seus primeiros sucessos ele se viu
diante da contrafacdo. Uma das manufaturas a que Emile Gallé confiava
a producdo de alguns de seus modelos havia adquirido o costume de
comercializa-los, em parte, sob seu préprio nome, o da fabrica de loucas
Saint-Clément. Entretanto, ele ird contentar-se em romper as relacdes com
essa primeira manufatura. O mesmo néo ird acontecer trés anos depois,
quando ele advertiu a fabrica de loucas de Lunéville por ter utilizado
ilicitamente os desenhos do servico Herbier. Na verdade, ele havia tido
o cuidado de registra-los perante o tribunal de comércio de Nancy,
mas depois ndo se preocupou mais com isso. Em seguida, ele mandou
apreender as pecas litigiosas em um grande numero de lojas, mas uma
irregularidade processual fezcom que ele perdesse a questao.* Ele decidiu,
entao, mandar registrar sistematicamente seus modelos no tribunal, bem
como no Conselho dos Cidadaos de Nancy, o que lhe permitia ndo s6 a
apreensao, mas também até mandar destruir os moldes. As coisas nem
sempre foram simples, pois muitas vezes as fabricas de loucas alegavam
que os moldes eram aqueles recusados pelo préprio Gallé. Finalmente,

“F. Loyer, op. cit., p. 18.
4 F. le Tacon, op. cit., pp. 206-7.
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ele teve ganho de causa, mas, a cada vez, os processos tinham de ser
instaurados em tribunais mais distantes. Além da contrafacao, existia
também o risco do plagio, que ele criticava severamente com alguns de
seus associados da Escola de Nancy.*

Além do caso Unico da Escola de Nancy, convém ndo esquecer que
o movimento Art Nouveau ultrapassou as fronteiras, sendo encontrado
em toda a Europa. De fato, na maioria dos paises europeus, artistas
querem entdo reunir em um mesmo movimento as artes maiores, as
artes decorativas, o artesanato e a industria. Conciliar aspiracao ao bem-
estar, estética e producdo em série, ao mesmo tempo explorando as
possibilidades oferecidas pelos novos materiais, esse parece ser o credo
unificador dos movimentos chamados de Art Nouveau. Na Alemanha, sera
o Jugendstil, nos Paises Baixos o Nieuwe Kunst, na Escécia o Glasgow Style,
sob a influéncia especialmente de Charles Rennie Mackintosh, em Viena o
Sezessionstil.*” Em Paris, Hector Guimard, grandemente influenciado pela
Art Nouveau belga, constréi as entradas do metré que devia ser aberto na
Exposicao Universal de 1900, antes de se lancar na producao de mobiliario.

As artes podem humanizar a economia?
O movimento da “Arte em Tudo”

Em 1896, um pintor, trés escultores e um arquiteto*® reuniram-se para
propor ao publico obras utilitarias destinadas a embelezar o contexto da
vida.* Dois anos mais tarde, e enriquecido com dois novos membros,*® o
grupo adotou o nome de “Art en Tout” [Arte em Tudo]. J4 em 1901, o grupo
se dissolveu, mas teve tempo ainda de propor uma filosofia bem distante
da exposicdo de quadros ou de pinturas inspiradas na arte pela arte. O
movimento pretendia transformar a decoracdo do dia a dia, levando em
conta as possibilidades oferecidas ao mesmo tempo pelo publico e pela
industria. E preciso dizer que as artes aplicadas, reconhecidas desde a
Encyclopédie como muito importantes, foram, entretanto, logo colocadas
sob o signo de uma“utilidade” que nado se conjugava necessariamente com
0 “belo”. De um lado, as belas-artes e a atividade liberal; do outro, as artes
% |bid., p. 208.

“71bid., pp. 23-4.
48 Félix Aubert, Alexandre Charpentier, Jean Dampt, Henri Nocq e Charles Plumet.
“ R. Froissart Pezone, L'Art en tout: les arts décoratifs en France et 'utopie d’'un art nouveau (Paris: CNRS,

2004).
50 Etienne Moreau-Nélaton e Tony Selmersheim.
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mecanicas e os oficios. A Franca nao iria deixar de marginalizar suas artes
mecanicas, e se, em outros paises, um lugar maior era dado aos oficios
e aos artesdos, muitas vezes isso aconteceu com segundas inten¢des
passadistas. Apesar disso, 0 movimento da Arte em Tudo emergiu através
de muitas evolucdes, tao frageis quanto contrastantes.

O abrandamento da hierarquia das artes abriu um primeiro espaco.
A Unido Central das Artes Decorativas havia sido criada inicialmente, em
1845, com o nome de Sociedade do Progresso da Arte Industrial, depois
foi reorganizada em 1858 com a denominacao definitiva. Nesse momento,
a doutrina de Saint-Simon teve um grande papel na constituicdo dessa
entidade, conforme o testemunho, em 1840, do livro do adepto do saint-
-simonismo Amédée Couderc: LArchitecture et I'industrie comme moyen de
perfection sociale.®' Essa entidade agrupava artistas industriais e fez muito
para expor suas obras. Esses pedidos levaram a abertura, no Saldo de 1895,
de uma secao de “objetos de arte”. De fato, esse combate foi arduo, pois o
Saldo ndo pretendia receber tais objetos, e isso por trés razdes: seu carater
utilitdrio os distanciava do objeto de arte pura; a nocdo de propriedade
intelectual era dificil de ser aplicada, levando em conta a variedade de
pessoas que podiam intervir nos estados sucessivos de sua concepcao e
de sua realizagao; processos industriais podiam intervir na producao dos
objetos. Portanto, eles nao tinham lugar em nenhuma das quatro grandes
secdes do Saldo (pintura, escultura, arquitetura e gravura). Mas depois da
Exposicao Universal de 1889, que deu provas da vitalidade e do interesse
econdmico das artes decorativas, houve cada vez mais pressao para que o
Saldo as aceitasse, o que aconteceu efetivamente em 1895.5

Pouco depois, o direito de assinar suas obras foi reconhecido a esses
artistas. O problema era delicado. A lei de 24 de julho de 1793, dedicada a
propriedade literdria e artistica, queria defender os artistas contra as cdpias,
o que levou o legislador a fixar categorias limitadas de beneficidrios, a fim
de néo prejudicar o desenvolvimento de possiveis atividades “industriais”.
Ficou bem claro que essa posicao restritiva nao se sustentava quando
houve a discussao sobre as copias dos desenhos de tecidos lioneses. Para
proteger os que faziam esses desenhos, adotou-se uma solucao ambigua:
se o artista industrial registrasse o desenho em envelope selado junto
ao Conselho de Mediacao Trabalhista, ele poderia, quando necessario,
defender seus direitos. Esse sistema nao tinha o mesmo valor que os direitos
de propriedade literaria e artistica reconhecidos aos artistas. Além disso, os

1 R. Froissart Pezone, op. cit., p. 20.
52 |bid., p. 32.
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industriais nao tinham a menor vontade de incentivar o reconhecimento de
taldireitoa seusempregados, mesmo que, poroutrolado, elesempregassem
as competéncias artisticas que se beneficiavam da protecdo. Também nisso
a Union Centrale [des Arts Décoratifs] teve papel importante, assumindo a
direcdo da cruzada a favor desse direito. Reiterando o principio da unidade
da arte, em 1902 ela prop6s uma lei reconhecendo a propriedade artistica:
“Aleide 1793 [..] aplica-se [...] a todas as obras referentes a arte do desenhista
[...] do escultor [...] e do fotdgrafo [...] seja qual for o mérito, a importdncia, o
emprego e a destinacdo, mesmo industrial, da obra, sem que os cessiondrios
estejam obrigados a formalidades diferentes daquelas impostas aos autores
das obras"> Os objetivos foram atingidos: quando alguns anos mais tarde
teve inicio a discussao sobre o direito de sequéncia,** ninguém contrap6s o
artista industrial aos demais artistas.

Enfim, em muitas escolas de engenharia, o ensino dos cursos
de desenho foi reformado, o que permitiu considerar pontes entre a
criatividade artistica e as regras de uma producao industrial. A diminuicao
das encomendas publicas, especialmente ligadas ao desenvolvimento do
Salao, levava os artistas a buscar outras perspectivas.

Outro movimento iria reconsiderar o lugar ocupado pelas artes ditas
menores sob uma perspectiva mais ampla, a da chamada arte social. O
socialismo utépico francés, bem como o catolicismo social, defendiam
uma outra cidade, uma outra paisagem urbana e uma outra decoracao da
vida cotidiana. Foi, muito logicamente, no comeco, um pedido dirigido a
arquitetura, do qual Viollet-le-Duc se encarregou. Pouco a pouco outros
artistas passaram a considerar uma ligacao direta de suas atividades com
um projeto arquitetdnico e social. Mas, ao contrario do Arts & Crafts,
marcado por certo pessimismo, 0 movimento da arte social apresentado,
em 1913, de modo exaustivo por Roger Marx em sua obra LArt social
pretendia ser muito otimista:** “Mais do que nunca, importa a qualidade do
modelo: ela reside na adequacgdo a técnica, na comodidade de uso, no gosto
que discerne valor artistico no produto [...] Para que a arte se espalhe, que a
Nagdo prospere e que o operdrio viva, sGo necessdrios protétipos perfeitos,
capazes de serem repetidos em série, impecavelmente, com a certeza que
garante, a industria, a ciéncia, sempre melhor disciplinada e sempre mais
flexivel”>¢

53 Union Centrale, Congrés de 1894, 1900, p. 294.

*“Droit de suite”: direito garantido a artistas e seus herdeiros de receberem uma porcentagem sobre a
revenda de suas obras. (N.T.)

55 R. Marx, L’Art social. Prefacio de Anatole France (Paris: E. Fasquelle, 1913).

% R. Froissart-Pezone, op. cit., pp. 31-2.
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Assim, o grupo dos cinco, depois dos sete, pretendia que a Arte em
Tudo promovesse, ao mesmo tempo, um reconhecimento das artes
decorativas, uma contribuicdo para a revolugdo social e uma nova fonte de
criatividade através da afirmacdao de uma “vontade de estilo” Este ultimo
aspecto nao era negligenciavel; e apesar dos contratempos que alguns de
seus membros tiveram, ele fez, de alguma maneira, com que esses artistas
se tornassem designers, o que lhes trouxe problemas. Por outro lado, disso
resultou uma cisdo dos fundadores, opondo aqueles que preferiam ficar
na corrente da criacao e aqueles que desejavam gerir, a0 mesmo tempo, a
mao e o espirito. Contudo, eles haviam conseguido provar a legitimidade
artistica de todo objeto e a urgéncia de recriar vinculos entre a vida de
todos e a decoracao que a presidia.

Essa oposicao nao tem sentido a ndo ser em termos contemporaneos,
e de nada serve acrescentar aqui as referéncias. O que sobressai dessa
discussdo é que o lugar dos artistas s6 pode refletir o espaco que eles
mesmos dao a sua arte nessa sociedade.

As artes podem humanizar a economia?
O movimento estético americano

Do mesmo modo que a exposicdo de 1851 no Crystal Palace tinha
posto em movimento toda uma escola britanica do design, a exposicao
da Filadélfia de 1876, chamada Exposicao do Centendrio, ia estimular
uma grande aproximacdo entre arte e industria. Dalton Dorr, curador do
Museu da Filadélfia e da Escola de Arte Industrial, escreveu entdo:* “Com
a inauguracdo da Exposicdo do Centendrio, possibilidades antes insuspeitas
de utilizacéo das artes apareceram claramente [...] N6s nos lembramos, entéo,
das licées das grandes exposicdes europeias: a arte tem um valor como fator de
desenvolvimento econémico e meio de aprender”>®

A exposicdo mostrava muitos objetos artisticos que podiam tornar-se,
eles mesmos, objetos da vida cotidiana. Além disso, essa ligagao tinha uma
dimensao social, pois enfatizava o papel principal que as mulheres poderiam
assumir tanto como consumidoras quanto como produtoras: muito bem
situadas para julgar a funcionalidade de novos objetos, muitas vezes elas
podiam estar na origem deles. Um pavilhdo particular da Exposicao do
Centendrio, alids, havia sido reservado para elas, onde vérias expunham suas

7 D. Dorr, “Art Museums and their Uses”. Penn Monthly, n. 12, pp. 562-3, jul. 1881.
%8 |bid., p. 563.
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préprias obras. Esse pavilhao publicava uma coluna semanal, New Century
for Women, mostrando as multiplas facetas desse papel das mulheres na
reconciliacao entre arte e industria. Dai resultou um movimento chamado
de esteticismo americano, do qual participaram muitas mulheres de nivel
social elevado ou médio, porém, mais raramente, do meio popular.>®

Esse movimento enfatizou o atraso da industria americana em tais
campos, atraso que era explicado por um mimetismo de ma qualidade
em relacdo as producdes europeias mais banais. A tarefa era, portanto,
consideravel, e o movimento foi organizado setor por setor, da mesma
forma como foi constituida, em 1875, a National Potters’ Association, que
pretendia incentivar a criatividade artistica na industria da ceramica. A
associacao criou sua exposicao nacional e um comité permanente das
atividades artisticas e de estilo, e declarou, em seu manifesto, que “a arte
industrial é a aplicagdo de principios artisticos aos objetos da vida cotidianal...]
O lugar da arte néo é sé nos museus, mas, inicialmente e antes tudo, nos lares,
ao lado do povo”% Uma mulher originaria de Cincinnati, Maria Longworth
Nichols, teve papel importante nesse movimento. Impressionada com
a qualidade das pecas japonesas expostas quando da Exposicao do
Centenario, ela conseguiu obter de sua familia uma propriedade fundiaria,
onde fundou, em 1880, as olarias de Rookwood.®!

A histéria da manufatura de Rookwood ilustra, sob muitos aspectos,
as relagdes entre arte e industria. Inicialmente, ela pée em destaque um
elemento central, o papel das mulheres na vida artistica e industrial do pais.
De fato, naquela época predominava nos Estados Unidos, como em outros
lugares, a ideia — que tinha sido apoiada pelo darwinismo — de que as
mulheres deviam ficar em suas casas e dedicar-se a atividades artisticas
em que se supunha que elas eram excelentes, como a renda ou a pintura
em tinta nanquim. Além disso, tal ideia fazia com que as mulheres de certo
nivel social nao se afastassem muito de suas casas e nao se misturassem
com outras categorias sociais, consideradas pouco recomendaveis. Os
homens, pelo contrario, deviam se encarregar do conjunto das questoes
econOmicas, que justamente dependiam de qualidades bem diferentes.
Quando Maria Longworth Nichols fundou Rookwood, o espanto foi grande
em ver essa mulher tentar construir uma ligacao entre arte e industria, pois
existia uma divisao sexual subjacente. Apesar disso, elaimpds suas opinides

% Seria oportuno, entao, examinar os diversos campos dessa ligagao: moveis, ceramica, téxteis,
revestimento de paredes, serralheria, livros etc.

€ N. E. Owen, Rookwood and the Industry of Art: Women, Culture and Commerce (Athens: Ohio University
Press, 2001), p. 2.

' Ibid., p. 8.
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e, pelo menos até o momento em que, por razdes pessoais, ela cedeu a
gestdo, fez da manufatura de Rookwood um local de expressdo para muitas
artistas da regidao de Cincinnati. O drama — que pode ser encontrado em
outras experiéncias desse tipo — foi que a empresa perdeu dinheiro, €, no
caso em questdo, ndo faltaram explicacdes... como a presenca excessiva
de mulheres na direcdo. Isso fez com que o futuro gerente, Taylor, visse
nas mulheres o principal obstaculo para o equilibrio financeiro e tentasse
reduzir a participacao delas.®

As artes podem humanizar a economia?
A Bauhaus

A Bauhaus destacou-se, nesse contexto, ao tentar reconciliar arte e
artesanato.®® Ela se opunha ao sistema das belas-artes de quatro maneiras.
Inicialmente, ela procurava tirar as artes do isolamento em que cada uma
delas se encontrava e incentivar os artistas a criar projetos combinando
seus talentos. Em seguida, ela pretendia elevar o status do artesao ao
mesmo nivel do artista.

Finalmente, ela desejava estabelecer “um contato constante com os
oficios manuais e com as industrias da regido”. Para a Bauhaus, era preciso que
as artes conseguissem escapar do ciclo infernal das subvengdes publicas ou
do mecenato particular, e encontrar compradores de verdade para produtos
de verdade. Enfim, era preciso mostrar que a arte nao podia ser ensinada
enquanto tal, e sé as técnicas proprias aos oficios manuais serviriam nesse
caso. Mais do que professores ou alunos, as novas escolas que iriam associar
as belas-artes e as artes aplicadas deviam incluir mestres e colegas.®*

Seu principio, portanto, ndo era rejeitar toda producao industrial como
resultado de um empobrecimento do trabalho, mas, sim, enriquecé-la,
tornando esse trabalho mais criativo. Essa atitude era dificil de sustentar,
pois as escolas de arte estavam, justamente, cada vez mais distantes da
industria, e em nada cooperavam com ela. Havia escolas de artes aplicadas,
mas elas ndo eram muito bem consideradas, sendo sistematicamente
desvalorizadas perante as escolas de belas-artes. Por seu turno, estas
continuavam a ensinar a histéria da arte, pretendendo formar uma elite.

52 N.E. Owen, op. cit.

8 C. Humblet, Le Bauhaus (Lausanne: L'Age d’'Homme, 1980); L. Richard, Encyclopédie du Bauhaus (Paris:
Somogy, 1985).

% F. Whitford, Le Bauhaus (Paris: Thames et Hudson, 1989), pp. 11-2.
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A Bauhaus nao foi a Unica a tentar esse movimento. Em Viena, as Wiener
Werkstatte, criadas por uma associacdo de artistas de vanguarda, a
Secessao de Viena, almejavam, ao mesmo tempo, dar nova vitalidade aos
trabalhadores intelectuais e encontrar financiamentos sustentaveis.

O termo Bauhaus, ou “Bauhutte”, que significa “guilda dos construtores
medievais” — criado por Gropius em 1919 —, é formado pela juncdo de
duas escolas de arte da Republica de Weimar: a das belas-artes e a das
artes aplicadas. De fato, fazia muito tempo que existia, em Weimar, uma
escola superior de arte, fundada em 1860 e dirigida, antes da guerra, por
um belga, Van de Velde, convidado, em 1902, a “oferecer uma instituicéo
artistica aos artesdos e aos industriais, criando projetos, modelos e
exemplos”®® La, ele criou um semindrio de artes e oficios, do qual qualquer
industrial podia participar e pedir conselhos sobre uma criacdo ou uma
producdo. Assim, Van de Velde havia realizado seu sonho: fazer com que
cooperassem entre si artistas, artesaos e industriais. Em 1919, a prefeitura
propds a Gropius, entdo arquiteto, que dirigisse a instituicdo. Foi o que
ele fez depois de redigir um manifesto, bastante vago, que retomava a
mensagem de Van de Velde, a qual ele acrescentava a sua: tornar a escola
um espaco de mudanca social, especialmente fundindo os papéis do
artista e do artesdo: “Arquitetos, escultores, pintores, todos nés devemos
voltar para o artesanato [...] Ndo pode haver diferengas entre o artista e o
artesdo [...] O artista ndo passa de um artesdo entusiasmado. Durante alguns
momentos de sua inspiracdo, sem que ele mesmo o saiba, sua obra torna-se
arte gragas aos céus. Mas a eficdcia de seu savoir-faire é a propria esséncia
de tais movimentos artisticos [...] Criemos, portanto, uma nova sociedade de
artesd@os, sem erguer essas barreiras arrogantes entre arte e artesanato [...]
Criemos assim novas edificagoes”.®

Essas motivacdes desempenharam um papel essencial na organizacao
dos estudos. Foi o que fez com que os alunos tivessem, permanentemente,
dois professores, um que os iniciava no projeto e outro, nos materiais. Mas
o objetivo final era o de ter apenas um Unico professor integrando essas
duas competéncias. Como os professores vinham, com efeito, de duas
escolas — a dirigida por Van de Velde, que entdo era escola de arte, e a
Kunstgewerbeschule, dedicada aos oficios —, a fusdo nao era evidente.
Assim, os professores de pintura, aqueles que vinham da escola de arte (em
toda a histéria da Bauhaus, a pintura sera o simbolo de uma arte separada
do artesanato), tiveram de entrar em acordo com os de marcenaria, de

& Ibid., p. 24.
% L. Richard, op. cit., p. 258.
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marchetaria, de téxtil etc. Alids, o nome oficial mantido pela escola era o de
Escola do Estado de Artes Plasticas.

O comeco foi dos mais dificeis. A necessidade de fazer com que
se comunicassem entre si professores vindos de culturas diferentes,
acrescentava-se o pequeno volume dos meios alocados pela prefeitura e a
vontade que tinham os estudantes de dar um engajamento politico a Escola,
coisa que Gropius nao desejava. Além disso, muitos estudantes mostravam-
se reticentes quanto a ideia de uma formacao coletiva em ateliés “de
materiais’, preferindo voltar-se, pelo menos em parte, aos ateliés de pintura
mais classica, da mesma forma como tradicionalmente era feito nas escolas
de arte. Gropius, alias, tinha mais confianca nos professores de pintura que
nos antigos professores de artes aplicadas, e Ihes dava prioridade, o que
nao estava de acordo com o sentido declarado pela escola. Os “mestres da
forma” eram melhor tratados que seus colegas artesdos, e os estatutos logo
foram diferenciados novamente, dando vantagem aqueles. A direcao da
escola, de fato, estava relacionada ao conselho dos professores, onde sé
tinham assento os mestres da forma, dai as crescentes divergéncias entre
os objetivos e a pratica, sancionadas por movimentos sociais por parte dos
artesaos.’” Por outro lado, e ao contrdrio do que iria acontecer em seguida,
a arquitetura ainda nao aparecia como um elemento estruturante. Nesse
primeiro periodo, a escola beneficiou-se, apesar de tudo, da chegada de
professores que souberam dar certa unidade ao ensino, especialmente no
célebre curso introdutdrio sobre as cores e as formas, no qual Kandinsky
terd um papel principal.

Aos poucos, a insisténcia na arquitetura foi aumentando, e ela avivou
a oposicao entre arte e artesanato. De um lado, havia aqueles para quem
0s novos materiais deviam melhorar as moradias existentes (como Meyer,
o futuro diretor da Bauhaus) e, do outro, havia aqueles, como Le Corbusier,
para quem os novos materiais permitiam a busca por novas formas, sempre
mais puras. O terceiro diretor da Bauhaus, Mies, inclinava-se para as belas-
artes, classificando a arquitetura de arte arquiteténica, ao contréario de
Meyer, que a tinha classificado de “construcao’”.

Antes mesmo do drama histdrico (ver abaixo) pér fim a Bauhaus, as
coisas se degradaram, e muitos criticos ressaltaram a fraqueza de algumas
obras, atribuida a uma vontade excessiva de misturar campos e referéncias.
Além disso, faltava dinheiro para a escola; a prefeitura de Weimar nao
parava de reduzir seu orcamento, o que obrigou a Bauhaus a mudar de

57 C. Humblet, op. cit.

216  ARTE E MERCADO

Weimar para Dessau. A almejada fusao de ateliés e de mestres nao pode ser
mantida, e novamente surgiram as especializacdes, com os professores dos
ateliés cada vez mais se diferenciando dos de arte. Contava-se até com os
alunos para formar, no final, um novo corpo docente que considerasse, ao
mesmo tempo, a industria, o artesanato e a construcao.

Assim, a arquitetura encontrou um lugar muito mais importante em
Dessau do que em Weimar. O atelié de arquitetura foi instalado oficialmente
e sua direcdo foi confiada a um arquiteto, Meyer. Este achava, alids, que a
Bauhaus estava no caminho errado e que “em vez de produzir um projeto
simples e util para todos, muitas vezes ela se encaminhava para construgées
complexas, nas quais a arte vinha a galope para ali ‘estrangular a vida"*® Ele
se expressou claramente em um texto que se tornou célebre: “Nesta terra,
tudo é produto da férmula: a fungao regula a economia. A construgédo ndo é
um processo estético [...] a nova moradia é um produto da industria e, como tal,
um trabalho de especialistas [...] O arquiteto? Era um artista, e agora se torna
um especialista em organiza¢do"®®

Desse modo, em 1928, quando Meyer foi nomeado diretor, depois da
demissdo de Gropius, que queria voltar a seu oficio de arquiteto, um bom
nuimero de professores saiu da Bauhaus. Os alunos protestaram, temendo
estarem uma escola de formacao profissional:“Agora estamos nos arriscando
a nos tornarmos aquilo a que, enquanto revoluciondrios, nos opusemos: uma
escola de formacao profissional que s6 leva em consideragdo as realizacées, e
ndo o desenvolvimento da pessoa [...] O espirito comunitdrio foi ali substituido
pela competicdo individual””®

A contribuicao de Meyer, entretanto, esteve longe de ser indutil
e multiplicou ateliés em dreas até entdo ignoradas, especialmente a
fotografia. Ele procurou catalisar as relacdes entre os diferentes ateliés para
ajuda-los a produzir objetos que pudessem ser vendidos nos mercados, e
mais nos mercados de primeira necessidade que nos de luxo. Alids, alguns
ateliés tornaram-se muito lucrativos, comecando pelo de papel de parede,
mas também o foram os de tecelagem e mobiliario.

A Bauhaus obteve tamanho sucesso nessa direcdo, além de toda a
expectativa, que alguns artistas, especialmente Klee e Kandinsky, retiraram-
-se, tornando sua a critica de Schlemmer: “Os alunos devem fazer qualquer
coisa por si mesmos, realizar uma encomenda com um minimo de orientagéo
intelectual vinda de cima: mesmo que o trabalho seja insatisfatério, ao

% L. Richard, op. cit., p. 180.
% D. Schmidt, Bauhaus, Dresde: Verlag der Kunst (1966, p. 47) apud F. Whitford, op. cit., pp. 180-1.
7% Sybil Moholy Nagy, Experiment in Totality (Nova York: [S.l.], 1950), p. 46.
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menos ele conserva um valor sociolégico””' Muitos atribuiram esse desvio
socioldgico ou socializante as referéncias marxistas de Meyer e viram, na
Bauhaus de Dessau, um ninho de... bolcheviques. Meyer foi obrigado a
pedir demissao em 1930, pelo motivo de que havia entregado dinheiro da
escola para os mineiros em greve, mas ndo sem que Gropius e Kandinsky
tenham agido sub-repticiamente contra ele.

O arquiteto Van der Rohe foi entdao nomeado para restaurar a
reputacdo da Bauhaus em face de seus adversarios, tanto de direita quanto
de esquerda, mesmo tendo recusado o cargo dois anos antes, o que, alias,
levou a nomeacao contestada de Meyer. As opcdes de base nao mudaram,
mas, para resumir, pode-se dizer que a atencao foi deslocada dos mercados
populares para os de luxo, o que nao deixou de descontentar muitos
alunos que haviam adotado a filosofia de Meyer. A retomada do controle
dos alunos foi severa. Em vez dos cursos de economia e de psicologia,
reivindicados pelos alunos, para ocupar o espaco deixado pela saida de
Kandinsky (que acabou ficando, mas com um volume menor de aulas) e de
Albers, foi-lhes imposto um regulamento interno, convidando-os a recusar
qualquer discussao politica.

O ensino tedrico, como o da arquitetura, prevaleceu, e a escola
perdeu sua forca devido a um diretor ausente e controverso. O clima que
predominava na Alemanha voltou-se contra essa instituicao complexa,
que havia coligado os descontentamentos ao levantar todos os temas que
podiam fazer a sociedade ir adiante, oposicdo que também extraia seus
argumentos do antissemitismo das autoridades municipais de Dessau
em face do corpo docente. As subvencées foram reduzidas, os contratos,
anulados, e a escola foi finalmente fechada em 30 de setembro de 1932,
depois devastada pelos nazistas. Um ersatz da escola foi criado em Steglitz,
em Berlim, sob uma forma totalmente particular, e os nazistas a fecharam
definitivamente em 11 de abril de 1933, dando a entender que estariam
dispostos a reabri-la se todos os professores judeus e sociais-democratas,
como Kandinsky, fossem excluidos.

Esse fechamento levou um grande niimero de seus membros a tentar
reascender suas ideias em Chicago, Yale ou Harvard. De fato, essa reputacao
deveu-se mais a utilizacdo do tema do design que a seus principios
fundadores, e muitos foram os antigos professores da Bauhaus que viram
uma armadilha nesse fechamento estético. A ideia de uma continuidade
entre arte, artesanato e industria ndo se imp0s.

71 F. Whitford, op. cit., p. 190.
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A UTILIZACAO DA ARTE PARA MELHORAR A QUALIDADE DE PRODUTOS E SERVICOS

A decoracdo: do processo a reabilitacdo

A decoracdo ndo é uma ornamentacdo, mas uma arte acrescentada a
arte. Sao referéncias e modelos que se acrescenta a um objeto para torna-
lo mais agradavel do ponto de vista das formas, das cores ou da fantasia.
Presencia-se, entretanto, uma rejeicao a decoracdo, que pode provir tanto
da atitude dos artistas quanto da de uma industria que considera que a
decoracdo ndo é necessdria, e que, pelo contrario, deve-se almejar um tipo
de coisa universal, com a funcao prevalecendo sobre a forma. Alids, ndo é
certo que o pés-modernismo altere isso. Essa rejeicao a decoracao é antiga
se se toma como referéncia as declaracdes de Bassanio em O mercador de
Veneza: “A decoragdo néo faz mais que enganar o mundo"’? Mas também
se disse: “Ser original ndo é essencialmente uma necessidade, e imitar ndo
é necessariamente uma desgraca”’® Muitos artistas querem ser tanto
decoradores quanto criadores, e Matisse frequentemente é citado como
exemplo disso. De fato, a decoracdo pode ter qualquer coisa de original
quando se acrescenta a funcao.

Essa discussao volta a tona com a industrializacao e a modernizacao,
isto é, com a passagem para uma sociedade onde as energias ndao humanas
€ a mecanizacdo ocupavam progressivamente o lugar das energias
humanas. Como resultado, e insensivelmente, o artesanato tornou-se
sindbnimo de uma sociedade ultrapassada. O problema a ser resolvido,
entdo, era o seguinte: como uma sociedade que faz desaparecer os
artesaos pode manter a decoracao e os valores que até entao lhe estavam
integrados, como o investimento pessoal em um trabalho, a satisfacdo da
criacdo estética? Decoracdo ndao combinava com maquinario, €, como no
século XVIII, procurava-se esconder o maximo possivel um mecanismo por
tras de uma decoracao. Um fosso crescente instalou-se entre a funcdo e a
forma, defendendo-se a indiferenca daquela em relacao a esta; a eficacia
da maquina fazia a beleza e isso bastava. Se houvesse ornamentacéo, ela s6
poderia ser feita, também, de maneira mecanica.

De fato, ndao ha nenhum motivo para se opor decoracdo e maquina,
a nado ser o carater personalizado da decoracao ao carater impessoal da
maquina. Na grande exposicdo de 1851 no Crystal Palace, a organizagao

72"The world is still deceived with ornament” (Bassanio, terceiro ato, O Mercador de Veneza).
73 ). Trilling, Ornament: A Modern Perspective (Seattle: University of Washington Press, 2003), p. 14.
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de quatro setores — materiais, maquinas, produtos manufaturados,
objetos de arte — havia privilegiado o terceiro. A exposicdo dos
produtos manufaturados mostrava que também se podia produzir, a
precos decrescentes, objetos simples, suprimindo sua pobreza, mesmo
que sua decoracdo fosse reduzida a mais simples expressao. Nem por
isso 0 movimento contra a decoracao deixou de se acelerar. Assim, um
célebre arquiteto, Loos, escreveu um ensaio com um titulo bem lapidar:
A decoragéo é um crime (Ornament equals crime).’* Para ele, a decoracdo
enfraquece as potencialidades, pois ela ndo é necessaria. Hoje é possivel
satisfazer as necessidades com um capital mais restrito do que antes, e
isso equivale a economizar, enquanto ornamentar equivale a investir no
supérfluo. Mesmo assim, Loos admitia uma certa decoragao, ndo como
resultado natural de nossa cultura,”” mas como um modo de aproveitar a
oportunidade de utilizar os materiais oferecidos.”®

Essa rejeicdo ao que era apresentado como supérfluo ndo era nova.
Desde a Antiguidade, via Biblia, existe um discurso antissupérfluo ou, e
essa € uma versao melhorada, um discurso que denuncia a ascendéncia
das aparéncias sobre a realidade. Critica-se ndo tanto o aspecto frivolo ou
supérfluo quanto o fato de se falsear as aparéncias. Também para Ruskin,
mas com evidente nostalgia, a decoracao sé é aceitavel quando se baseia
na natureza, e ndo nos artefatos humanos. A natureza é a manifestacdo
direta de uma ordem divina, e desligar-se dela é moralmente duvidoso. Os
dois discursos antidecoracdo convergem aqui, pois as imagens ndo fazem
mais que desenvolver a idolatria e as meditagdes inuteis. Referéncias a
isso sao multiplas, e pode-se acrescentar a denuncia feita por Rousseau
de se dar as imagens a aparéncia de virtudes que elas ndo tém.

O melhor exemplo desse dominio do funcionalismo, aqui sinénimo de
eficacia e de simplicidade, é dado por Auguste Comte com o positivismo.
E a idade da razdo, onde culmina o espirito cientifico, na qual a industria
é o melhor exemplo. O modelo da sociedade em vias de se instalar (saber
para prever, prever para poder) é o da maquina. O futuro sao as funcdes
que operam bem e que devem, para tanto, ser sindbnimos da maior
simplicidade possivel, do despojamento do que pode ser fonte de atraso,
de desperdicio e de frenagem. A decoracao nao é abandonada, mas suas
referéncias, doravante, serdo procuradas mais no futuro que no passado,
0 que, evidentemente, relativiza muitos referenciais e habilidades. Pode-

”* A. Loos, Ornament and Crime: Selected Essays (Riverside: Ariadne Press, 1988).
s“Ornament is no longer a natural product of our culture.”
75 A. Loos, op. cit., p. 130.
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-se até mesmo fazer uma decoracdo a maquina, valendo tanto quanto as
feitas a méo.”

Outro problema provém da influéncia que a crescente divisdao do
trabalho e a especializacao operam sobre as competéncias do trabalhador.
Este se torna prisioneiro de sua funcao, o que o impede de ter um papel
estratégico ou organizador, pois isso implicaria em que ele pudesse arbitrar
entre vdrias funcdes. Assim, o trabalhador é privado de sua capacidade,
de sua independéncia e de seu amor-préprio. Seu trabalho se |Ihe torna
desconhecido, e ele se transforma em uma mercadoria, a energia que lhe é
incorporada.’®

Esse debate sobre ornamentacdo leva novamente a discussdo sobre
a diferenca entre artesao e artista. Para Collingwood, em sua obra The
Principles of Art (1938), o artesao sempre sabe onde deve chegar, enquanto
o artista, ndo.”” Neste ultimo caso, o processo prevalece sobre o produto.
Portanto, o artesanato é previsivel e a arte, nao, dai certa superioridade da
arte sobre o artesanato.

A passagem para o modernismo ndo impediu, no entanto, certa
reabilitacdo da decoracdo. De fato, mais que uma rejeicao, passou-se a uma
revolucao na decoracdo. Em vez de procura-la de modo bem sistemdtico
no passado, isso sera feito nas referéncias a natureza: por exemplo, Loos
vai considerar que a decoracao esta ligada a utilizacdo do marmore com
veios. A arte abstrata iria desenvolver a decoracao, suprimindo os temas
e definindo articulacdes entre elementos diversos: formas e cores. Pode-
se, assim, introduzir elementos de indeterminacao na decoragao, como
serd feito por alguns artistas decoradores sob a influéncia das ceramicas
japonesas ou chinesas. E mostrado como a técnica do raku, em que
se cozinha de modo diferente as partes de uma mesma ceramica, cria
motivos totalmente inesperados (como as indianas ou o vidro de Tiffany). A
pesquisa da forma deixa de ser condenada em nome de uma arte abstrata.

7 |bid., p. 184.

780 extraordinario é que, com exatamente o mesmo ponto de partida (ou, melhor,a mesma constatacao)
de Marx, Ruskin vai sugerir uma saida bem diferente da revolucéo social. Em The Stones of Venice,
ele vai propor um retorno a uma criatividade individual. Todo trabalhador tem uma faisca de
criatividade, e é exatamente esta que é preciso deixar que se desenvolva. Sua admiracédo pela arte
gética provém justamente de sua consideracdo de que, naquela época e sob essa perspectiva, a
criatividade dos trabalhadores estava realmente livre e impelida para a imaginacdo. Para ele, o
gotico nao é um estilo, mas uma atitude em face do trabalho. Para ele, o que foi dividido nao foi
o trabalho, mas sim os homens. De tal modo que “a pequena fragdo do homem que é mobilizada
para fazer uma cabeca de alfinete ndo pode fazer outra coisa, e até se destroi fazendo so6 isso” (The
Stones of Venice, p. 194).

7 R.G. Collingwood, The Principles of Art (Oxford: Oxford University Press, 1938); L. Shiner, The Invention
of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 2001), pp. 263-4.
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Matisse, em sua colagem de recortes, ja havia provocado esse sentimento
de indeterminacao, pois tudo ali abre possibilidade para outros arranjos:
“Matisse provou que a decoracdo podia perfeitamente aliar-se a pesquisa
subjetiva de uma arte abstrata"® As decoragdes atuais, como as do Kkilt,
mostram que também os artesaos podem procurar um sentido através da
abstragao. Pode-se, ao mesmo tempo, ser funcional, ser um objeto de arte
e transmitir uma mensagem universal ao procurar uma certa abstracao das
formas.

A ruptura introduzida em meados do século XIX devia, portanto, ser
preenchida, oferecendo perspectivas de mobilizacdo de competéncias
artisticas no conjunto das producdes econémicas.

O design

O design pode ser definido como “uma disciplina que visa a uma
harmonizacdo do ambiente humano, desde a concepg¢do de objetos comuns
até o urbanismo”® Com frequéncia ele é apresentado como uma aplicacdo
a producao de objetos das artes decorativas ou como uma atividade,
ao mesmo tempo, estilistica e funcionalista, ndo sem ser estendido a
consideracdes humanistas ou até metafisicas. A expressao é polimorfa e
declina-se em design grafico, design do ambiente, design de interiores,
design industrial, design de produtos, design de téxteis e moda etc.®

Ao conceber signos graficos, imagens, objetos, o design constitui uma
atividade criadora baseada em um trabalho no campo social.®* De imediato,
ele pretende romper com a abordagem tradicional do artesanato, se ndao da
arte, pois “o design deve ser concebido como objeto que pode ser reproduzido
industrialmente e ndo artesanalmente; ele é projetado para ser reproduzido.
Sua funcionalidade incontorndvel é de ordem prdtica, utilitdria, econémica, até
mesmo psicoldgica, e ela obriga o designer, sem cessar, a ser um malabarista
da forma e da fun¢do”"® Consequentemente, o designer serd mais um
criador que um criativo, pois ele devera expressar seu movimento criativo
em um produto padrdo da economia. E essa especificidade do design que

80 L. Shiner, pp. 225-8.

8 Dictionnaire en cinq volumes (Paris: Larousse, 1994).

82 . Boy, Lobscur Objet du design (Lyon: Université Lumiére Lyon 2, tese de DESS — Développement
Culturel, Administration Culturelle: Gestion de Projet).

83 B, Stiegler, “La Technologie contemporaine: ruptures et continuités”. In: L'Empire des techniques (Paris:
Seuil, 1994).

8 ).-C. Conesa e V. Lemarchands, Caravelles 2 (Lyon: Totem, 1991).
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é enfatizada hoje por especialistas na arte contemporanea, como Bernard
Ceysson, para quem o design “[...] caracteriza uma atividade cuja vocagéo
é dar formas a objetos produzidos industrialmente. Saido diretamente da
discussé@o que, no final do século XIX, se desenvolve em torno de questdes
ligadas a democratizacéao, a sintese das artes e a possibilidade agora oferecida
de produzir mecanicamente e em série objetos indispensdveis a nossa vida
cotidiana"®

A originalidade do design é inserir a abordagem criativa nas realidade
praticas, visualizando, desde o comeco, a producao em série. Ele propde
solucdes ao conflito do util e do belo (ou do original). A tarefa do
designer é dar mais sentido e beleza a uma realidade funcional: ele tem
de “realizar modelos destinados a servir, ao mesmo tempo, o interesse do
comércio e a integracdo de formas harmoniosas a nossos espagos privados
ou profissionais”® Alguns vao ainda mais longe e acrescentam uma missao
gue pode ser qualificada tanto como artistica como social: “O designer é
um inventor de cendrios e de estratégias. Assim, o projeto deve ser exercido
no territério do imagindrio, criar novas narrativas, novas ficcbes, que viréo
aumentar a espessura do real"®”

Nao é facil encontrar esse equilibrio. Assim, em termos de ensino,
a introducdo do design nas escolas de belas-artes sempre foi dificil e
jamais fez uma ponte com outras formacdes de vocacdo profissional.
Assim, a identidade dos designers continua dificil de ser definida: alguns
se apresentam como artistas-criadores e se orientam com maior boa
vontade para o mobilidrio; outros se pretendem arquitetos de interior ou
decoradores; outros, enfim, se apresentam como especialistas do design
gerencial

Entretanto, as tentativas de atenuar as fronteiras entre arte, artes
aplicadas e praticas foram numerosas.® Como ja foi visto, alguns
movimentos encararam de frente esse problema, como a Escola de Nancy
ou a Bauhaus. Outros movimentos artisticos o abordaram de modo mais

8 Livro de apresentagdo publicado na época da exposicao Design, Naissance d'une Collection, Musée
d’Art Moderne de Saint-Etienne, set. 1995.

& L. Boy, op. cit., p. 5.

8 A, Branzi, La casa calda (Paris: Editions de I'Equerre, 1985), p. 9.

& L. Boy, op. cit.

8 Nos anos 1970, a Franga criou o ensino do design nas escolas de arquitetura, nas escolas de belas-artes,
nas de artes aplicadas e nos cursos universitarios que formam os engenheiros. Essa providéncia
serd completada por outras estruturas, como a Ensci (Ecole Nationale Supérieure de Création
Industrielle) e a Esdi (Ecole Supérieure de Design Industriel). As estruturas ad hoc sao, portanto,
numerosas, mas constata-se uma abordagem superficial dos contetddos e uma falta de abertura
para a universidade.
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incidental. Assim, dadaistas, cubistas e futuristas praticaram uma estética
de mudanca de curso via colagem, assemblage, fotomontagem, o que,
de alguma maneira, levou a inverter a relacao subjacente ao design,
pois se partia de produtos industriais para alcancar a arte. A influéncia
de Duchamp, que transforma o objeto industrial em obra de arte, é das
mais fortes: levando ao extremo, o real basta para criar a obra de arte, e
o valor simbdlico acrescenta-se aqui ao valor econémico, sem elimina-lo,
até mesmo quando, com frequéncia, as obras de arte sdo apresentadas
como objetos que perderam definitivamente sua fungao utilitaria e o valor
econdmico associado a eles, guardando apenas seu valor simbdlico.

Muitos dos movimentos artisticos que se desenvolveram depois da
Primeira Guerra Mundial mostraram as mesmas preocupacodes: a sintese
das artes; uma ligacdo préxima entre arte e vida; a arte ao alcance de todos.
O mito da arte criadora de modernidade substitui o da arte pela arte, e os
artistas passarao a se interessar pela arquitetura e pelas artes aplicadas.

Mas a crise econdmica dos anos 1930 levou a obrigacbes mais
imediatas. Nos Estados Unidos, o design de produtos organiza-se como
uma pratica profissional no momento da grande crise de 1929: uma das
agéncias pioneiras do design, a de R. Loewy, é aberta com uma proposta
de marketing: “Feiura ndo tem mercado”. Em 1930, na Franga, diante de uma
tendéncia para o luxo na decoragao, nasce L'Union des Artistes Modernes,
cuja filosofia pode ser encontrada em seu manifesto: “Poderia ser admitido
como um critério quase indiscutivel que uma forma padréo, para ser facilmente
fabricada e naturalmente utilizada, deve forcosamente ser bela"*°

O segundo pds-guerra é marcado, na Europa, por um forte retorno ao
espirito das Arts-Déco: exuberancia do estilo que ressuscita os exageros das
combinagdes de formas e materiais. O interesse renovado pelas técnicas
tradicionais préximas do artesanato, como a tapecaria ou a ceramica,
assinala essa vontade de conciliar tradicdo e modernidade. A expansao
econOmica modifica as condic¢des da producdo. O design industrial penetra
em empresas como Braun, IBM e Olivetti. A profissao de designer industrial
organiza-se em plano internacional, retomando por conta prépria as ideias
fortes da funcionalidade e do movimento moderno.

Com nos anos 1960, passa-se da “modernidade cldssica” (sociedade
industrial) a crise dessa mesma modernidade (sociedade pds-industrial).
A liberdade de invencdo dos criadores é estimulada por influéncia da
midia e dos apelos ao consumo, e pelo surgimento de materiais sedutores,

L. Boy, op. cit.
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ludicos, baratos, capazes de assumir uma infinidade de formas. Comecou
a era da matéria plastica, da policromia, do sintético, do inflavel, do
cinético. Os aspectos mais significativos dessa cultura de transicdo sao a
vontade de provocar a emocao através de uma linguagem personalizada e
diversificada, e a manipulacao da utopia e da fantasia.

Em matéria de arquitetura, o pés-modernismo aparece como uma
revolta contra a hiperfuncionalidade. Ele desenvolve uma arquitetura
inseparavel do folclore ou das consideracdes locais. Venturi advoga a
coexisténcia de estilos, condenando vivamente o “less is more” da Bauhaus,
e replica com um“more is not less” e até com um “less is a bore"?"

Sem duavida, a evolucdo mais importante é que muitos artistas
reconhecem, hoje, as obrigatoriedades do mercado. Os artistas enviam
suas imagens para os circuitos midiaticos da moda e da industria. Garouste
ou Ben desenharam roupas de Castelbajac, Boisrond imagina motivos para
os tecidos Boussac, os irmaos Di Rosa desenvolvem brinquedos para a
Starlux. Esse encontro pde os artistas no coracao da industria, deixando-
os parcialmente livres para conceber e se expressar. O design depende do
produto e da obra, da vida artistica e do artesanato. Como escreveu Boris
Vian: “Um pedregulho, objeto natural, que é atirado contra o rosto de um
vizinho, torna-se objeto util; se ele é usado para sondar um pogo, ele passa
para o estado de investigacao, e se é colocado sobre a lareira, é um objeto
de arte. Da mesma forma, um objeto de investigac¢do que néo funciona mais
torna-se objeto de arte, é uma subdivisdo do objeto artificial, talvez ele esteja
em um museu; e um objeto de arte como uma estdtua em gesso de Veleda
pode tornar-se natural depois de ficar exposta as intempéries, em um pequeno
jardim, durante trés anos"?

Os produtos culturais

Em 1991, Robert Reich sugeriu que o bem-estar dos americanos
nao dependia mais apenas da rentabilidade de suas sociedades, mas

°' Para uma andlise mais profunda desse tema, ver L. Boy, op. cit.

92 Conferéncia de 4 de junho de 1948, no pavilhdo de Marsan, publicada nos Cahiers du Collége de
Pataphysique, n. 12. O design pretende, portanto, introduzir o belo na industria através de varias
estratégias: adicdao de ornamentos, busca de pureza formal, visibilidade da fungdo. A inovagao
provoca, aqui, a patrimonializacao, e a criacdo técnica cria signos de modo consciente, como diz
Philippe Starck: “Nosso oficio ndo € em nenhum caso, um oficio de artista, em nenhum caso um oficio
de esteta, é um oficio de semantica [..] E preciso que os objetos enviem sinais, como as criancas, os
animais, uma fogueira de troncos".
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da especificidade de suas qualificagdes intelectuais.”® Assim, supde-se
que os manipuladores de simbolos vao tornar-se os novos agentes do
desenvolvimento, ao lado de dirigentes e de trabalhadores tradicionais, o
que ressalta o papel dos artistas e dos designers. Sua intervencao fora do
setor de atividades culturais ndo era nem um pouco reconhecida, e muitos
dos agentes continuavam a contestar uma utilizacdo da cultura para fins
comerciais, contrapondo o belo ao util, aforma a funcao. O desenvolvimento
das industrias culturais flexibilizou essa discussdo. Contudo, o potencial
econOmico era entao atribuido a cultura como fonte de consumo final de
livros, de discos, de filmes, mas ndo como fonte de consumo intermediario
na producao de bens nao culturais.

As duas caracteristicas fundamentais da economia contemporanea —
economia do conhecimento e economia global — colocam esse papel da
cultura, como fonte de consumo intermedidrio para a producdo de bens
nao culturais, no centro das apostas do desenvolvimento contemporaneo.

e A economia do conhecimento da aos fatores intangiveis um papel
determinante na definicdo e na producdo de novos bens. Ela interpela
as tradi¢oes artisticas por duas razées. Como fonte de um patriménio
continuamente renovado, essas atividades artisticas irrigam a criatividade
e péem a disposi¢ao do conjunto dos setores econdbmicos — do artesanato
de arte a industria automobilistica, passando pela moda e pelo mobiliario
— um grande numero de referéncias em matéria de signos, de formas,
de cores, de simbolos etc. Ao infundir abordagens criativas, as atividades
artisticas definem procedimentos ou protocolos paraainovacédo, que podem
ser utilizados para outras atividades. O exemplo da arte contemporanea
pode ser lembrado: os avancos, ali, provém do cruzamento de normas, de
codigos e de suportes, o que demonstra, para os empreendimentos nao
culturais, o interesse dessas confrontacdes entre campos ou disciplinas.

e A economia global reforca as oportunidades de diversidade ao
oferecer mercados mais extensos para produtos especificos. A concorréncia
entre produtos leva a ampliar a visdo de uma economia onde o consumo de
massa prevalece em alguns produtos quase genéricos. Por outro lado, para
paises que dificilmente podem apoiar-se na competitividade por causa dos
custos, s6 uma competitividade pela qualidade lhes permitird encontrar
novos mercados, sabendo que, na determinacao dessa qualidade, as
caracteristicas estéticas dos bens tém um papel crescente. Essa necessidade

% R. Reich, The Work of Nations: Preparing Ourselves for 21st Century Capitalism (Nova York: A. Knopf,
1991); OCDE, La Culture et le développement local (Paris, 2005), p. 67 ss.; X. Greffe, Arts et artistes au
miroir de [économie (Paris: Unesco/Economica, 2003).
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de variedade cada vez maior dos produtos permite também levar em
consideracdo outra caracteristica da economia contemporanea, a dos
comportamentos de consumo pds-modernos: os consumidores procuram
diferencar-se uns dos outros apropriando-se de signos e de valores expostos
pelos produtos especificos.®*

e A conjuncao desses dois tragos conduz a um sistema econdmico
diferente daqueles que o precederam. Conforme escreveu A.J. Scott:
“Enquanto os ateliés e as manufaturas do século XIX produziam bens variados,
mas de maneira limitada por causa de restricbes da producdo [...] e enquanto
a producdo de massa fordista rejeitava essas restricbes da producdo mdxima
em detrimento da variedade, nossos modernos sistemas de produc¢édo sdo
bastante flexiveis para produzir, ao mesmo tempo, grande variedade em
grande quantidade”®

A oposicao entre arte e economia muitas vezes esta baseada em uma
separacdo entre uma utilidade funcional e um valor estético, ou ainda entre
o fundo e a forma. Ora, a satisfacao de necessidades é o objeto primeiro da
economia, daia prioridade dadaao fundo sobre aforma. Asdoutrinas daarte
pela arte corroboraram tais separagdes, a ponto de desvalorizar os artesaos
que, ao contrdrio dos artistas, tentavam manter um equilibrio entre a forma
e a funcao. Essa tradicdo levou ao célebre juizo de Max Eastman, que via
nos artistas que estabeleciam uma relacdo com as esferas de producéo o
aviso funebre de seu talento.”® Qutras oposicdes eram menos fortes, como
a de Baudelaire, para quem a beleza sé tem sentido dentro do contexto
das condi¢des e dos quadros da vida material em que ela é introduzida.
Nao estando ligada a esse contexto, a mensagem estética ficava pouco
compreensivel, dai a no¢ao da dupla composicdo da obra de arte.

Parece que hoje os designers escapam dessa dicotomia, mostrando
a dificuldade de separar a substancia do fundo da substancia da forma.
Prova disso é a histéria conhecida da moda no comeco do século XX.
Frequentemente esquecida, a do automével também é reveladora. O
célebre modeloT, que se tornou o simbolo do fordismo, ndo podia ser objeto
de nenhuma evolugdo que pudesse Ihe dar formas curvas e arredondadas:
as maquinas ndo o permitiam, e a disposicao fisica das oficinas tornava até
impossivel introduzir no processo de producao maquinas mais flexiveis.
A isso, Ford acrescentava que estava disposto a vender seu modelo com

% X. Greffe, op. cit., p. 69.

% A.J. Scott, The Cultural Economy of Cities: Essays on the Geography of Image-Producing Industries
(Londres: Sage, 2000), p. 24.

% Apud H.L. Molotch, Where Stuff Comes From (Nova York: Routledge, 2003), p. 55.
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todas as cores possiveis, desde que fosse preto. Por outro lado, a General
Motors, que tinha associado os profissionais em decoracdo aqueles que
desenhavam os veiculos das estrelas de Hollywood, comecava a introduzir
em seus modelos cores variadas e linhas curvas, tanto na frente quanto atras,
0 que apresentava outras possibilidades de disposicdo, por exemplo, para
a roda sobressalente. Para chegar a isso, a General Motors aperfeicoou um
aco especial que permitia essa flexibilidade. Isso, junto com a supressao das
porcas dos parafusos, permitiu que a firma desenvolvesse formas melhores,
tanto no plano da aerodinamica quanto no da estética, a ponto de, mais
tarde, se falar de veiculos esculpidos. Como afirma Barthes, em um outro
contexto, o da observacdo dos visitantes no Saldo do Automovel de Paris
diante dos modelos da Citroén: “[...] o automdvel hoje é o equivalente exato
das grandes catedrais géticas [..] uma grande criacdo da época, concebida
apaixonadamente por artistas desconhecidos, consumida em suas imagens,
se ndo em seu uso, por todo um povo que se apropria, nela, de um objeto
perfeitamente mdgico"?’

A satisfacdo das necessidades é, portanto, compativel com a diferenca
de formas, e estas podem tornar-se elementos na conquista de novos
mercados. Além disso, essa modificacdo das formas pode ser resultado de
saltos ligados a adocao ou interpenetracao de novas imagens ou de novas
referéncias, enquanto a adaptacdo do fundo muitas vezes é mais continua,
feita de avancos marginais. Essa modificacdo das formas frequentemente
joga com a emocdo ou com valores simbdlicos que provocam uma
consideravel necessidade de renovacdo, ela mesmo sendo fonte de ganhos
econdmicos. O bem, entdo, assume um sentido que ultrapassa sua funcao.
Esse valor simbdlico pode tornar-se determinante: ele produz verdadeiros
logos, dando provas de fazer parte de um grupo ou até de uma nova etnia.
Muitas vezes os artistas gostam de brincar com essa confusao entre forma
e fungao, como comprova o célebre banco de jardim reservado, ao mesmo
tempo, para os passantes e para as flores.”®

Os produtos, portanto, sejam eles quais forem, associam essas funcoes
em proporcdes diversas, apresentando casos extremos: o do bem que
perdeu toda funcao utilitaria, mas dotado de uma dimensao estética e/
ou semiética; o do bem cujo valor estético ou formal seria muito pequeno
perante o seu conteddo funcional. Sdo possiveis transgressdes, como
a de Duchamp, levando para dentro de um museu um objeto utilitario

7 R. Barthes, Mythologies (Paris: Seuil, 1957), p. 169.
% M.W. Rectanus, Culture Incorporated: Museums, Artists and Corporate Sponsorships (Minneapolis:
University of Minneapolis Press, 2002).
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que, justamente, havia perdido sua utilidade, sem que, com isso, tivesse
o beneficio de que lhe fosse reconhecido um valor estético. A economia
contemporanea ressalta esse valor estético dos bens, fonte de diferenciacdo
de produtos e de identificacdo de consumidores. Assim, os produtos
culturais sdo produtos cujo valor estético é procurado por si mesmo, sem
gue isso se faca em detrimento de sua funcao utilitaria, aqui, também, com
o caso extremo da obra de arte, que nao teria outro valor senao o estético ou
semiodtico. A producao desses produtos culturais é duplamente devedora
das artes: os saberes artisticos lhes servem de referéncia e as habilidades
artisticas, de alavancas na fabricacao.

A superagdo da dicotomia entre belas-artes e artes decorativas:
uma licdo japonesa

Como muito autores constataram, “ndo hd duvida de que, em nenhum
lugar, as chamadas artes maiores e as outras consideradas decorativas se
interpenetram tanto quanto no Japdo. Simplicidade da matéria e humildade
de utilizag¢do nédo fazem sombra ao poder criador do artista: a menor tigela
pode, apenas ela, resumir o poder criador de uma época”*®

O conceito de arte, conceito importado

Desde a instalagao do regime de Tokugawa do periodo Edo, a arte no
Japao é grandemente assunto dos artesaos.'® Mais precisamente, pode-se
dizer que ndo existiu, como nos paises europeus a partir da Renascenca,
uma distincdo entre o artesdo e o artista, mas que uma figura foi dominante
por um longo tempo, a do artista-artesao. Alids, ndo existia palavra
que pudesse classificar o termo arte, a nao ser um caractere chinés que
significava artesdo ou habilidade artesanal, capaz de designar entdo todas
as atividades que desembocavam na criacao de coisas. Assim, um pintor
era chamado de pintor-artesao, um ceramista, de ceramista-artesao, um
escultor, escultor-artesao etc. Eles viviam principalmente das encomendas
oriundas da nobreza, dos samurais e dos templos. Aos poucos, a paz, a
riqueza crescente, a expansao das cidades e o desenvolvimento daindustria,
%V.D. Elisseeff, La Civilization japonaise (Paris: Arthaud, 1974), p. 262.

100 X, Greffe e N. Sato, “Artists and Artisans in a Global Economy: A Strategic Bonding”. In: H. Anheir e R.
Isar (orgs.), Cultures and Globalization (Londres: Sage, 2009).
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o gosto pelo luxo, préprio dos senhores feudais, que se tornaram cortesaos,
e dos comerciantes enriquecidos, favoreceram o desenvolvimento de um
artesanato de arte aplicado a todas as dimensdes da vida cotidiana.

Para Jarves, dois elementos iriam contribuir para explicar esse
desabrochar do artesanato de arte no Japdo. Essa sociedade nunca
vinculou, de fato, a arte ao supérfluo, simplesmente porque uma classe
dificilmente vivia acima das outras, exibindo sua opuléncia. Desde entdo, a
criatividade foi ampliada para a melhoria dos produtos do cotidiano, e essa
criatividade foi uma constante do artesdo japonés, que, no mais das vezes,
vivia sozinho. Além disso, o status do artesao japonés era diferente de seu
homologo europeu: ele estava situado no mesmo nivel que o comerciante,
e até acima deste, o que fazia com que um produzisse por si mesmo e o
outro vendesse (“O primeiro produzia enquanto o segundo se contentava
em vender"?"), ao contrario da Europa, que perdeu desde o comeco da
industrializacao sua gramatica da ornamentacao.

A partir de 1860, um importante movimento de transformacao animou
o Japao dos Meiji, até entdo considerado pelos paises ocidentais uma
nacao fechada. Desse modo, o conceito de arte foi importado dos paises
ocidentais e criou um descompasso entre as acepcdes tradicionais da
atividade artistica e as novas no¢des de pintura, escultura etc. Ao mesmo
tempo, o artesanato de arte e a industria tenderam a se aproximar, pois
a industrializacao levava um determinado tempo para deslanchar e impor
a nocao de atividade industrial. A partir de 1894, as coisas se aclararam,
pois o Japao participou das exposicdes universais e teve, entdo, de dispor
suas atividades em categorias fixadas pelos organizadores. Assim, o Japao
participou das exposicdes de Paris (1867), Viena (1873), Filadélfia (1876)
e Paris (1878). Ele foi entdo levado a apresentar suas obras nas secoes
dedicadas as artes decorativas e em nome de sua nascente politica de
promocao de suas exportacdes. No comeco, e para preparar a Exposicao
Universal de Viena de 1873, os funcionarios japoneses haviam definido
24 setores em que o pais apresentaria sua competéncia, sendo que, a um
deles, foi atribuido o titulo de belas-artes ou bijutsu, termo que traduz
literalmente a expressao recebida na Europa, remetendo, ao mesmo tempo,
ao mobiliario e as maquinas.

Isso ndo impediu o surgimento de um certo numero de diferenciagdes
ou de desafios. Assim, na Exposicdo Universal de Chicago em 1893, a
delegacdo japonesa havia conseguido apresentar de maneira integrada

' The Former Created, the Alter Simply Sold. In: J. Jackson Jarves, A Glimpse at the Art of Japan, 1. ed.
(Téquio: Tuttle Company, 1876), p. 143.
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objetos de arte e objetos de artes aplicadas, para retomar uma terminologia
vindado Ocidente, masndo conseguiuimporamesma unidade na Exposicao
Universal de Paris em 1900. Os objetos de artes decorativas foram, portanto,
separados dos outros, o que permitiu, alids, que eles se beneficiassem
do interesse pelo movimento da Art Nouveau. Esses produtos foram
muito bem recebidos, e 0 governo Meiji nao parou, entdao, de encorajar
a exportacao desses produtos, desenvolvendo atividades importantes a
favor do design, especialmente através de uma rede de escolas técnicas
gue permitia transmitir as qualidades dos artesaos criadores, reforcando-
-as. Além disso, um grande inventdrio foi feito, ordenando cerca de 2 mil
documentos e classificando-os em quatro grandes séries de objetos, ou
seja, 84 volumes do catilogo Onchi. Durante esse mesmo periodo, cuidou-
-se para que nao se transformasse em dicotomia a nascente diferenca entre
artesdos criadores e artistas. Assim, todos foram agrupados dentro de um
mesmo sistema, o que, portanto, lhes dava um status social semelhante;
esse sistema durou até 1944,

No decorrer do século XX, o Japao conheceu, da mesma forma que os
paises ocidentais, movimentos “puramente artisticos’, vanguardas e uma
arte contemporanea. Mas jamais se considerou essa arte como sendo de
natureza superior ao artesanato de arte. L3, as artes decorativas nao apenas
alcancavam o mesmo nivel das belas-artes, como também eram fonte de
uma riqueza econémica, e nao sé cultural.’® O termo belas-artes, portanto,
surgiu no Japdo por razdes circunstanciais, ligadas a organizacao das trocas
com o exterior. Ao mesmo tempo, os ocidentais, com base na oposicao ja
reconhecida entre arte e artesanato de arte, consideravam que o que se
fazia 14 se tratava principalmente de artes decorativas, de tal modo que a
palavra néo significava a mesma coisa conforme o ponto de vista adotado.
Alguns autores japoneses, como Nishi Amane, superaram uma abordagem
administrativa ao insistir em que essa arte também era a arte do belo. E os
autores japoneses logo marcaram sua diferenca em relacéo ao idealismo
ocidental, como Ogai, para quem: “Quando se faz de modo a explorar a
natureza, que é a esséncia da arte, ndo se pode criar coisas sem fundamento,
que ndo surgem no mundo real, mas apenas no mundo artistico ideal"%
Assim surgiram conjunta ou sucessivamente movimentos de abertura
(Yoga) e de fechamento em uma identidade mais nacional (Nihonga). Mas

192 Summary of the Contents of the Exhibition, “Commemorating the 2005 World Exposition, Aichi
Japan; Arts of East and West from World Expositions; 1885-1900: Paris, Vienna and Chicago” (Téquio:
Museu Nacional de Téquio, 2004).

195 Mori Rintaro (Ogai) e Omura Seigai, Shinbi Koryo (Téquio: Shun Yodo, 1899), p. 21.
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uma coisa permaneceu constante: a reivindicacao do real,'™ que a fusao
de competéncias e talentos levou a realizar, ali onde o idealismo levava,
pelo contrério, a dispersdo. Assim, ao uso do barro pelos artesdos junta-se o
de uma matéria pictérica oleosa e terrosa por Kishida Ryusei. Este vé nisso
um paliativo para as lacunas inerentes a representacdo do real (shgjitsu no
ketsujo), dando provas da vontade comum a artesaos e a artistas japoneses
de se apropriarem do carater genésico e taumaturgo da terra: “Motivo de
luto ou de conforto, substancia concreta ou simbdlica, [a terral foi um dos
principais recursos da economia mitica que alimentou a cria¢do artistica
japonesa"'® Isso coincide com a posicao de Sartre, para quem o barro
“transcende todas as distin¢oes entre psiquico e fisico, entre o existente bruto e
os significados do mundo”.'*

Uma estética comum para artistas e artesaos

Toda uma filosofia da estética acompanha essa fusdao de arte e
artesanato de arte.’””

Um primeiro principio reside no fato de que o que mais importa é
a beleza dos objetos cotidianos, o que rejeita a priori a oposicdo entre
vocacao utilitdria ou funcional e obra de arte. O artista-artesdo produz
objetos usados no dia a dia, que, portanto, apresentam uma utilidade
funcional para a vida cotidiana, ao contrario dos quadros. Além disso,
quando os objetos sao produzidos por sua utilidade, eles devem ser
higidos, isto &, resistentes e isentos de qualquer fraqueza ou de qualquer
vicio, e é também isso que faz com que sejam belos.'® Nao é inutil lembrar
que muitos objetos tidos como simbdlicos desse artesanato de arte foram
concebidos para acompanhar a ceriménia do chd, que constituia um
momento particularmente marcante da vida cotidiana. Mesmo quando a
producdo industrial for generalizada, os objetos feitos a mao (getemono)
farao parte das referéncias do artesanato.

Um segundo principio reside na ligacdo que deve ser respeitada
entre o funcional e o estético. O “uso” deve ser entendido de maneira
ampla: um bom desenho aumenta a funcao do objeto, e por mais util que
seja um objeto, sua feiura reduz necessariamente a qualidade dele. Aqui

14 L ucken, LArt du Japon au XIX¢ siécle (Paris: Hermann, 2001), p. 243.
195 |bid., p. 244.

196 ) -P. Sartre, L'Ftre et le néant (Paris: Gallimard, 1943), p. 658.

107X, Greffe e N. Sato, op. cit.

198 Mori Rintaro (Ogai) e Omura Seigai, op. cit., p. 66.

232 ARTE E MERCADO

nao ha separacao entre a matéria e o espirito,'® mas uma beleza prépria
desses objetos artesanais “feita mais de graca e de sensibilidade, de calor
e de familiaridade [...] que de grandeza e dignidade".'"° Essa uniao entre o
funcional e o estético é sutil e até constitui, segqundo Jarves, o essencial
do artesanato de arte japonés: “No Japdo, os artigos cotidianos associam
limpeza e utilidade [...] Sabe-se onde a utilidade deve parar e a decoracdo
comegar”"

Um terceiro principio reside no papel relativo dos elementos naturais
e do génio criativo. A forca dos objetos de arte esta em que neles nao se
sinta a personalidade do artesdo-artista: “E o objeto que deve brilhar, e néo
seu criador”. 1sso nao significa a falta de dimenséo individual, mas enfatiza o
fato de se encarregar das tradi¢ées da comunidade a que se pertence. Dai
deduz-se que a percepg¢ao é mais importante que o conhecimento. Ficar no
exterior do objeto e aplicar-lhe critérios intelectuais préprios ndo funciona.
E preciso um minimo de empatia entre 0 homem e o objeto observado por
ele. Em sequida, essa posicdo é usada para ressaltar a diferenca entre uma
tradicao japonesa e uma tradicdo ocidental, o artista no sentido ocidental
sendo, justamente, aquele que expressa seu génio pessoal através de sua
criacdo. Alguns irao mais longe, dizendo que nao é o caminho do génio
ou da confianca em si (jiriki-do) que deve prevalecer, o qual é também o
caminho da dificuldade (nangyo-do), mas o caminho da confianca em
uma forca externa (tariki-do), neste caso, a tradicdo."’? Eles irdo concluir,
alids, que a assinatura resulta em uma concepcdo bastante estéril da arte,
aprisionando-a em uma individualidade e freando o progresso de uma
sociedade.'’

O quarto principio reside na oposicao entre belo e feio. A verdadeira
beleza ndo pode fundamentar-se nem na perfeicdo, nem na imperfeicéo,
mas em um reino onde tais distincdes deixaram de existir, em que o
imperfeito se identifica ao perfeito: “Essa é a beleza que eu classifico de
irregular, a falta de palavra melhor"'* A beleza ganha, a sequir, as formas
e as irregularidades que a natureza nos d4, e uma beleza que sé existe em
relacdo a feiura ndo é uma beleza verdadeira.'’s E mais uma questio estética
do que artistica, pois um bom nidmero de europeus pode aqui ser artistico

19 1bid., p. 127.

"9 1bid., p. 128.

). Jackson Jarves, op. cit., p. 141.

"2 Mori Rintaro (Ogai) e Omura Seigai, op. cit., p. 53.
"3 1bid., pp. 156-7.

"4 1bid., p. 41.

5 1bid., p. 50.
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sem ser estético, enquanto os produtos japoneses visam, prioritariamente,
a estética.’®

Existe, portanto, uma divergéncia entre os diferentes sistemas,
que pode ser sintetizada da seguinte maneira. Nos paises europeus, a
separacdo entre belas-artes e artes decorativas e/ou artes aplicadas nao
deixou de aumentar, enquanto essa distancia permaneceu muito menor
no Japao, bem como em vdrios outros paises asiaticos. Mesmo quando
surgem pontos em comum, ndo se pode mais interpreta-los do mesmo
modo. Que se considere, por exemplo, a pesquisa de formas irregulares e
de deformacdes. Na arte moderna, insiste-se e com frequéncia acentua-
se a deformacgdo, como nas artes coreana ou japonesa tradicionais. Mas,
como escreve Soetsu Yanagi: “A primeira é intencional, a sequnda é natural
[...] Os coreanos jogam com a assimetria, ndo porque achem belas as formas
assimétricas ou feias as formas simétricas, mas porque eles fazem tudo sem
ficar obsecados pelos conceitos. Eles estdo perfeitamente isolados de qualquer
conflito entre o belo e o feio. Nisso [...] reside o mistério da infinita beleza das
pecas coreanas”.'"’

Onde essa distancia é contida, a ligacao entre artistas e artesaos
permanece positiva e provoca trocas frutiferas no conjunto, como para a
economia. Os artistas podem inspirar e renovar as referéncias com base
em um grande dominio dos materiais e dos gestos, e os artesaos podem
acrescentar o belo ao util, aumentando assim a qualidade dos objetos
muitas vezes utilizados na vida cotidiana. Onde a distancia aumenta, ou
mesmo onde toda ligacao desaparece, no melhor dos casos os dois meios
coexistem, em detrimento do conjunto. Desconectados de toda funcao
social elementar, os artistas podem dar livre curso a uma abstracdo que o
mercado ira arbitrar, com muita frequéncia, de modo aleatério. Excluidos
do mundo artistico, de seu trabalho sobre as referéncias, bem como de
seu reconhecimento, os artesdos sao marginalizados e terdo tanto mais
dificuldades para fazer valer sua qualidade quanto de seus produtos;
isentos de qualquer propriedade intelectual, serao cada vez mais copiados
com facilidade e eliminados do mercado.

116 J, Jackson Jarves, op. cit., pp. 22-3 e 146.

"7 Soetsu Yanagi, Artisan et inconnu: la beauté dans l'esthétique japonaise (Paris: LAsiathéque, 1992).
Traduzido de The Unknown Craftsman — A Japanese Insight into Beauty (Tokyo-Kodansha
International, 1972), p. 43.
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O REENCANTAMENTO DOS LOCAIS DE CONSUMO

Hoje as artes sao usadas para estimular o consumo. Cada vez mais os
espagos comerciais contemporaneos sdo arranjados para levar aqueles que
vdo ali a gastar o maximo possivel, quer se trate de shoppings, de grandes
magazines, de navios, de cassinos etc. Trata-se de verdadeiras catedrais
do consumo, de lugares encantados, até mesmo sagrados aos olhos dos
consumidores. Mas para atrai-los é preciso reforcar permanentemente o
carater magico desses lugares.''®

Atese de Weber sobre o desencantamento permite compreender como
as artes podem criar esse carater de encantamento. Para Weber, a economia
capitalista € uma economia altamente organizada e racionalizada, de tal
modo que todas as suas estruturas, incluindo as de consumo, acabam
exercendo uma dominacdo das mais fortes sobre as pessoas que vivem isso.
A procura pelaracionalizagao leva a uma sociedade arida e formalizada, que
convém, portanto, ser tornada mais agradavel através do reencantamento.
E preciso introduzir nela magicos, sonhos e fantasia, é o que escreve
Campbell em sua obra sobre as formas modernas de consumo.'” Os locais
de consumo devem ser sagrados, e a arrumacao do Bon Marché em Paris,
no final do século XIX, traduz essa vontade. A descricdo feita por Rosalind
Williams'?® mostra como as formas e a decoracdo da loja foram planejadas
para criar uma osmose entre o local de escoamento das mercadorias nas
docas e um universo de prestigio, de encantamento, de romance.

Motivacdes desse tipo sao encontradas, atualmente, na arrumacao dos
hotéis-cassinos de Las Vegas, que, na verdade, ndo passam de espacos de
consumo.Masomelhorexemplocontinuasendoodosespagosoushoppings
comerciais, que sao o orgulho de muitas cidades. Para compreender sua
importancia, em primeiro lugar é preciso lembrar que se trata de novas
paisagens de consumo e que, portanto, elas foram concebidas como tal:
“Ao criar paisagens, preenchendo-as com signos que veiculam mensagens e
simbolos, sdo produzidas imagens do futuro, bem como do passado, e assim
pode-se controlar o comportamento dos visitantes, que as acham ‘naturais’
[...] De alguma maneira, cria-se uma paisagem mental”.'*' A paisagem torna-

8 G, Ritzer, Enchanting a Disenchanted World: Revolutionizing the Means of Consumption (Londres: Sage,
1999), p. 8.

9 C. Campbell, The Romantic Ethic and the Spirit of Modern Consumerism (Oxford: Blackwell, 1989),
p. 153.

120 R, Williams, Dream Worlds: Mass Consumption in Late Nineteenth-Century France (Berkeley: University
of California Press, 1982), pp. 70-1.

121 R, Peet, Modern Geographic Thought (Oxford: Blackwell, 1998), p. 23.
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-se, assim, um texto, forjado por peritos mas legivel por todos. Ela age como
um teatro, em que o visitante sera convidado a subir no palco a fim de fazer
parte da representacéo. E preciso, ainda, que ela alcance seus objetivos, e é
aqui que entram em cena os artistas. E necessario incrustar nessa paisagem
signos que fazem esse consumo em potencial relacionar-secomaidentidade
desejada. Através do consumo possivel, é preciso forjar aimagem sonhada
de si e para si, e, para isso, torna-se necessario elaborar nao apenas signos,
mas sistemas de signos que convidem a assumir tal personalidade.'?Assim
como Benetton ou Nike, que lancam mao de criagdes artisticas no proprio
centro de suas mensagens publicitarias, os shoppings vao mobilizar
recursos artisticos para oferecer um ambiente envolvente, mas, acima de
tudo, propicio ao consumo, dai o fato de que este seja apresentado sob as
formas mais espetaculares. Desse modo, havera um esforco para fazer com
que os visitantes circulem, adiando o0 momento em que eles sairdao desse
espaco, e levando-os, através de caminhos e perspectivas, a assumir todas
as dimensdes possiveis de consumo, e nao apenas aquelas pelas quais eles
entraram. Alids, é notavel que as cidades tendam a organizar alguns de seus
quarteirdes conforme o modelo dos shoppings, instrumentalizando assim
o papel que tradicionalmente se espera da arte publica.

Porém, bem entendido, esses esforcos para encantar também
dependem da racionalizacao, de tal modo que é necessario imaginar
continuamente como promover o encanto nesses espacos. Isso é feito
criando exposicoes, personalizando a decoragao e produzindo espetaculos.
Os artistas estdo profundamente integrados nesses movimentos; eles sao
os agentes do reencantamento do consumo e sdao mobilizados como
tais, mesmo que as coisas lhes sejam apresentadas de maneira um pouco
diferente.

Um exemplo desse reencantamento é novamente apresentado pelos
magazines do Bon Marché em Paris. Ainda que outros magazines algumas
vezes facam exposicdes (como as Galeries Lafayette, em 2005 e 2006, com
Antidote, que apresentava sete artistas contemporaneos), o Bon Marché
fez do principio continuo de tais exposicdes um projeto empresarial.
A ideia é garantir uma presenca permanente da arte contemporanea
nos diferentes setores do magazine, fazendo um rodizio com pinturas,
esculturas e fotografias, de tal modo que o espaco de venda é pontuado
com obras originais que permitem ir além da monotonia das séries de
objetos apresentados.'?

122D, Mitchell, Cultural Geography: A Critical Introduction (Londres: Blackwell, 2000), pp. 136-8.
13K, Lisbonne e B. Ziircher, LArt avec pertes et profit? (Paris: Flammarion, 2007), pp. 81-2.
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O USO DA ARTE PARA REFORCAR A IMAGEM DAS EMPRESAS

Para alguns observadores, as empresas podem assumir, em uma
economia de mercado, o papel que tinham os principes da Renascenca,
isto é, produzir encomendas que possam fazer viver o mundo da arte.
Dao provas dessa atitude as experiéncias e aspiracdes impostas hoje
pelo mecenato empresarial. Essa procura é particularmente mais forte
quando, por trds dessas empresas, podem ser encontradas, no mais
das vezes, pessoas ou familias capazes de assumir motivagdes altruistas
mais facilmente que instituicbes complexas. A Franca, pais onde
tradicionalmente é denunciada a fragilidade do mecenato empresarial,
apresenta, por outro lado, um notavel exemplo desse mecenato. Em
1967, a empresa estatal Renault cria um departamento chamado Pesquisa,
Arte e Industria, que oferecia uma logistica aos artistas; as obras assim
criadas continuavam a ser de propriedade deles. Dai resultaram muitas
criacoes, das Accumulations Renault de Arman, feitas com pecas de motor,
ao Mur Bleu, de Jean Dubuffet, mobilizando as pesquisas da empresa no
campo das pinturas sintéticas. Mas a Renault, com isso, acabou tendo
algum beneficio, pois muitas dessas obras ficaram expostas em suas
fabricas.

Essas coisas estao mudando por trés razdes interligadas. Em primeiro
lugar, a pressao exercida sobre as empresas para “dar” mais aumenta
por causa da crescente desobrigacao dos Estados. Depois, sdao menos
as pessoas que os conselhos de administracao que estdo encarregados
das decisbes de financiar atividades artisticas. Enfim, as empresas que
intervém no campo artistico assumem verdadeiras politicas culturais
em funcao de seus préprios objetivos. Suas acdes nao sao gratuitas,
mas sim sujeitas a seus préprios objetivos. Elas podem concordar com
a liberdade de criacdo dos artistas, mas também podem fazer com que
estes facam parte de uma estratégia para reforcar a sua imagem, ou a
de sua cultura, ou até mesmo de estratégias publicitarias para seus
produtos. As empresas nao sao mecenas, mas agentes integrais da
politica cultural. Elas tém estratégias culturais ligadas a suas finalidades, e
é a partir dai que se pode saber se elas trazem solu¢des novas ou se, pelo
contrario, s6 mudam de lugar as restricdes encontradas pelos artistas.
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A desobrigacgdo financeira dos Estados

Seja qual for o pais considerado, hoje se assiste a uma desobrigacao
progressiva dos Estados em face da cultura. Isso fica bem evidente em
paises como os da Europa Meridional ou os novos membros da Unido
Europeia, em que se trabalha com disciplinas orcamentarias que colocam
novamente em questao a producao de bens julgados ndo essenciais em
relacao a outros. De alguma maneira, aplica-se o principio de Veblen em
sentido inverso: ante a reducao dos orcamentos, comeca-se suprimindo as
verbas destinadas a bens considerados menos essenciais que outros, por
exemplo, a cultura em relacao a educacao. Essas estratégias apresentam
variacoes. Nos novos membros da Unido Europeia, a producdo desses bens
é deixada ao sabor dos mercados. Na Franca, procura-se transferi-la as
coletividades locais, estratégia que levanta dividas quanto a se confrontar,
cedo ou tarde, com as mesmas restricdes. Mesmo em paises que ja apelavam
para o mecenato, vé-se que um movimento desse tipo desacelera-se.’?*

Considere-se as atitudes das agéncias governamentais criadas nos
Estados Unidos (National Endowment for Arts — NEA) e no Reino Unido
(Art Council, English Heritage). Elas foram fundadas como mais ou menos
responsaveis perante o poder executivo e, muito indiretamente, perante o
Parlamento, justamente para promover o interesse de parceiros privados
pelo financiamento da cultura. E claro que existem diferencas entre os dois
paisesnoniveldadefinicdo dasresponsabilidades dosmembrosdo conselho
de administracao ou das vantagens fiscais reconhecidas aos mecenas. Mas
existe um ponto comum, a atitude, ao mesmo tempo, favoravel para um
crescente financiamento pelas empresas, mas eventualmente desfavoravel
para a manutencao de certas vantagens consideradas como despesas
fiscais (ou faltas de ganho) de custo muito alto para os Estados.

Assim, a reforma fiscal de 1986 nos Estados Unidos da prova de uma
mudanca de direcdo. Enquanto era deduzido ndo apenas o custo da obra
que havia sido comprada e depois doada a um museu, mas também uma
parte da mais-valia que poderia ser realizada quando essa obra fosse
revendida no mercado em vez de doada, esse principio do duplo incentivo
foi suprimido e logo seguido por uma grande reducado das doacdes de
obras de arte.'”® Além disso, a chegada do presidente Reagan ao poder foi
traduzida porumareducao pela metade do orcamento da NEA, com baseem
124 Chin-Tao Wu, Privatising Culture: Corporate Art Intervention since the 1980s (Londres: Verso, 2002), pp.
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duas ideias: é preciso nao confundir cultura e lazer; e o apoio publico deve,
assim, ser dedicado a producao artistica, e ndo a fazer sonhar as massas.
As empresas continuaram a financiar de modo crescente a cultura, como,
alids, foi demonstrado pela passagem do teto de doacao das empresas de
5% a 10%. Quase ao mesmo tempo, a chegada da sra. Thatcher ao poder
fez baixar o orcamento da cultura em 30%, enquanto, durante a campanha
eleitoral, ela dissera que ndo estava pensando nisso.’?® Ela organizou o
setor privado para que este mobilizasse dinheiro privado, comecando
justamente por subvencionar a associacao que tinha esse Unico objetivo.
Além disso, foram lancadas campanhas de informacao junto as empresas,
para que estas compreendessem bem o papel que as artes poderiam
ter. Isso sé podia completar o sistema muito vantajoso das charities, que
também dizia respeito aos particulares, e iria hes interessar através de suas
empresas. Com efeito, a charity diz respeito ao que o contribuinte paga,
mais um direito sobre a parcela que este teria pago ao governo se tivesse
guardado o dinheiro. Por exemplo, uma pessoa taxada em 30%, teria pago
30£ de imposto para uma renda de 100£. Se ela doar 100£ para a charity,
nao apenas ela paga menos imposto, mas a charity recebe um direito sobre
a parcela que seria entdo paga ao Estado. O que a sra. Thatcher acrescentou
ao sistema é que o empregador podia contribuir diretamente com o valor
da renda que um de seus empregados pretendia dedicar a um fim cultural
(Give as you earn, ou payroll giving, de 1987), o que, na verdade, dava as
empresas um papel estratégico na informacao, na tomada de decisdo e no
financiamento de projetos artisticos ou culturais. Uma outra lei de 1984
havia, alids, flexibilizado consideravelmente o sistema, ao ligar o direito a
deducao nao mais a natureza do destinatario, mas a interpretacao que a
empresa doadora fazia de sua doacéo: se essas doacdes tiverem um grande
valor para a empresa, elas podem ser dedutiveis. Portanto bastava provar
gue uma doacao reforcava aimagem da empresa para que ela fosse elegivel
pelas regras a favor do mecenato, dai a possibilidade de doacoes elevadas.

Deve-se ressaltar que, com a lei de 1° de agosto de 2003, a Franca criou
um ambiente muito propicio ao mecenato, fazendo com que empresas e
particulares gozassem de vantagens fiscais superiores as de outros paises.
A deducdo do imposto é levada a 60% do montante da despesa, dentro
do limite de 0,5% do faturamento, e é criado um regime particularmente
favoravel para empresas que compram obras de arte e as colocam a
disposicdo de museus ou as cedem a estes. S6 a experiéncia podera dizer

126 |bid., p. 53 ss.

A LEGITIMACAO DA ARTE PELA ECONomIA 239



se esse choque legislativo ira modificar comportamentos que, até hoje e
sem excecao, ndo caminham nessa direcdo. Em todo caso, um exemplo
nesse sentido foi dado pela Caisse des Dépots et Consignations, que fez
uma dupla doacdo em 2006: a de sua colecao de obras de arte, valendo
cerca de 2 milhdes de euros, ao Museu de Saint-Etienne, e a de sua colecio
de fotografias ao Centro Georges Pompidou.'¥”

A mudanca de atitude dos conselhos de administracdo

Por muito tempo os fundos dos mecenas foram geridos por eles
mesmos ou por seus representantes dentro dos conselhos de administracao
de instituicdes culturais, em certa simbiose com os objetivos artisticos e
culturais.

Assim, nos Estados Unidos, podia-se constatar uma grande homo-
geneidade desses membros, ao menos de um ponto de vista sociolégico:
todos tinham mais de sessenta anos, eram da religidao episcopal, da raca
branca e, em geral, administravam varios museus ao mesmo tempo. Eles
formavam uma elite social, mas consideravam-se, ao mesmo tempo,
representantes do povo, pois contribuiam, de algum modo, para a eficacia
com que eram utilizadas as doacbes feitas através das deducdes de
impostos da pequena burguesia. Portanto, eles estavam revestidos de uma
dupla legitimidade social, a de uma casta e a de um servico publico. Mas,
entre 1960 e 1980, a estrutura dos conselhos mudou muito, e cada vez mais
os businessmen assumiram o lugar de antigos doadores ou familias, com
frequéncia através de suas esposas.’?® Esperava-se deles que, ao mesmo
tempo, contribuissem e obtivessem dinheiro.

Um exemplo é dado pela evolu¢ao do conselho da Fundagao Whitney.
Inicialmente, a fortuna dos Vanderbilt-Whitney provém de uma empresa
familiar (1931). Mas, nos anos 1960, foi preciso encontrar outros fundos,
e aumentou-se progressivamente o board, que passou de dezesseis para
38 membros.'® Os novos membros, entdo, originam-se diretamente do
mundo dos negdcios, os demais sendo membros de direito (prefeito) ou
os herdeiros da familia. Nestes ultimos grupos encontram-se consumidores
demonstradores (os ceremonial consumers de Veblen), isto é, pessoas que
s6 estao ali para se mostrar, mas nao para trabalhar ou orientar ativamente
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a conduta da fundacao. Por outro lado, dentre os administradores oriundos
do mundo dos negdcios, pode-se encontrar, a imagem do capitalismo dos
anos 1980, um determinado numero de raiders ou pessoas que fizeram
fortuna com operagdes muito especulativas. Aparece, entao, uma diferenca
de comportamento: estes Ultimos ndo procuram realmente desenvolver
as artes, mas, sim, a imagem de sua empresa. Um dos beneficios que eles
esperam com sua presenca é o de conhecer melhor as redes e os valores
artisticos, e de poder, assim, realizar os negécios em proveito préprio.
Consequentemente, surgem inimeros conflitos de interesses. Isso pode ser
visto pela constatacdo de que muitos dos trustees dessa fundacdo agiam,
ao mesmo tempo, na Sotheby’s.

No Reino Unido, o papel dos “conselhos” serve mais para dar opinides
gue mobilizar fundos. Por outro lado, existe uma unidade sociolégica que
funciona de maneira mais classica ou mais europeia. Supde-se que se
estd gerindo para a Nagao (noblesse oblige), o que nao impede variagdes
artisticas. Dai um retorno a unidade para responder ao desafio financeiro
gue os administradores tém de enfrentar ante a restricdo dos fundos
publicos. Esse desafio também pode ser aumentado pela administracao da
cultura.

Considere-se o caso da Tate Gallery. O governo Thatcher tinha mudado
o perimetro e a composicao de seu conselho de administracao, suprimindo
um administrador artistico e acrescentando dois administradores
de negodcios. Ao mesmo tempo, o mandato dos administradores foi
reduzido de sete para cinco anos. Além disso, o primeiro presidente do
novo conselho foi escolhido a revelia dos administradores, que haviam
pressentido um perfil classico. Assim, durante os anos 1980, a propor¢ao
de administradores oriundos do mundo artistico ou profissional passou de
38% a 25%, enquanto a dos provindos do mundo dos negécios passou de
45% a 50%.'*° Além disso, clubes de chefes de empresa haviam sido criados
em torno da Tate Gallery para comprar as obras de arte contemporanea
que seriam expostas ali, e bastava pagar uma mensalidade para se tornar
membro, o que era 0 mesmo que torna-los quase curadores. Alids, pode-
se assistir a compras explicitas de cadeiras nessas instancias dirigentes ou
quase dirigentes, como o cidadao suico, residente em Bolton, que viu que
Ihe era atribuida a primeira cadeira de membro estrangeiro pelo fato de ter
doado uma obra. Essa influéncia crescente de alguns meios na gestao de
museus e de exposicoes foi revelada através de conflitos 6bvios de interesse.
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Assim, o publicitario Saatchi, administrador da White Chapel Art Gallery,
havia comprado uma série de telas do pintor italiano Clemente exatamente
antes que a retrospectiva desse artista fosse organizada por essa mesma
galeria. Com efeito, ele utilizava seu capital econémico para constituir um
capital cultural que ele reconvertia em capital econdmico e mesmo politico,
ja que era o principal financiador das campanhas eleitorais da sra. Thatcher.
Ora, tudo isso era feito via instituicdes publicas e sem controle, e é ai que
residia a ambiguidade. Como é que se poderia entdo “Trusting the Trustees”?

Do conservadorismo ao neoconservadorismo

As empresas foram levadas, entdo, a investir muito dinheiro, mas
menos como um investimento nao lucrativo do que como um meio de
obter influéncia. Alias, isso se somava a atitude dos governos eleitos.

Assim, a administracao Clinton deu destaque para a discussao sobre
o carater aceitavel ou nao da criacdo iniciada no governo Bush. Depois de
ter afirmado durante sua campanha eleitoral que iria apoiar a reivindicacdo
libertaria dos artistas, quando chegou ao poder, Clinton sabiamente se
alinhou com a administracao do National Endowment for Arts (NEA) e com
0s juizes que ndo viam, nessa restricdo dos conteudos, qualquer atentado
a primeira emenda. A posicao de Gingrich, presidente da Camara dos
Representantes, era, por outro lado, a de privatizar o NEA. Efetivamente,
o orcamento evoluiu da seguinte maneira: de 260 milhdes de ddlares em
1966, ele passou sucessivamente a 154,6 milhdes de délares em 1980, e a
99 milhdes de dblares em 1996."'

No Reino Unido, no governo Blair, a retérica era favoravel a cultura,
mas com um esfor¢o financeiro minimo. Por outro lado, langou-se mao do
dinheiro daloteria, e a prépria evolucdo de sua gestao merece ser destacada.
No comeco, a loteria havia sido fundada como um elemento adicional em
relacdo aos fundos publicos, mas Blair rapidamente a substituiu. Enquanto
a Heritage Lottery de John Major tendia para a conservacao dos tesouros
nacionais, a Lottery Britain, como foi revisada por Tony Blair, pensava
principalmente em criar centros de animacao ou de divertimento cultural
onde se podia encontrar “uma cultura de bengalinhas de agtcar’,* isto &,
onde se podia consumir o que estava envolto em acucar. Além disso, ele
se esforcou para catalisar as parcerias publico-privadas, rebatizando assim
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a iniciativa de John Major: Private Finance Iniciatives. O melhor exemplo
€ 0 Museu Real de Armas de Leeds: o Estado confiou ao setor privado sua
construgao, depois sua gestao, limitando-se a cobrir as perdas registradas
pelas companhias privadas correspondentes. De fato, assim era dada as
empresas particulares uma garantia de lucro minimo sob a cobertura de
missoes do servico publico, e o ministro da cultura da época reconheceu a
ambiguidade de tal sistema.’?

Bem entendido, isso alterou o sistema. Os museus foram levados a
realizar blockbusters, como as grandes exposicdes em que o sponsorship
era sistematicamente procurado com consideraveis recaidas comerciais (a
Tate Gallery havia se tornado praticamente um grande magazine quando
da exposicao Cézanne, que tinha conseguido, em 1996, meio milhao de
visitantes). Uma outra manifestacdo desse novo estado de espirito é, como
ja foi dito, a criacdo de numerosos clubes de empresas em torno do museu,
gue lhes conferia muitas vantagens, mediante uma cota com frequéncia
muito alta no Reino Unido, porém menos elevada nos Estados unidos. Na
Tate Gallery, a Ernst & Young pagou 500 mil libras para alugar quarenta
soireés durante a exposi¢cdao Cézanne. De maneira mais generalizada, as
empresas alugam os museus e obtém a criacao de servicos especificos,
enfatizando seu value for money. De fato, olhando do lado do museu, isso
se torna uma verdadeira gestao de monopdlio: peneira-se o melhor do
mercado partindo dos clientes potenciais mais ricos e tentando extrair o
maximo de rendimentos. A linguagem dos museus modifica-se, entdo, para
entrar em sintonia com a das empresas, cujos capitais eles tentam atrair.
Mesmo em sua politica de compras, os museus adotam estratégias de
empresas, como a Tate Gallery, que queria obter uma terceira obra, gratuita,
depois de comprar as duas primeiras.

As politicas culturais das empresas

Hoje as empresas desenvolvem alguma coisa mais forte que o
mecenato, isto é, uma politica cultural de empresa. O desenvolvimento
dessas politicas é tdo importante que elas comegam, em alguns casos, a
aparecer como substitutas das dos Estados. Elas estao dotadas de inimeros
meios e, a primeira vista, podem dar provas de uma certa neutralidade
diante das escolhas estéticas. Por seu lado, as institui¢des culturais cada vez
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mais sao levadas a apelar para as empresas, porque o dinheiro do Estado
torna-se tdo raro quanto impositor de obrigacées. E essa especialmente
a licdo dada pelo episédio da exposicao Sensation em Nova York, onde
Saatchi expds, no final de 1999, os jovens artistas britanicos. Ante a recusa
do prefeito de Nova York de subvencionar uma exposicao que Ihe impunha
problemas éticos e morais, 0os organizadores decidiram procurar mais
dinheiro pelo lado das empresas.’™*

Para que politicas culturais empresariais?

Ainiciativa dasempresas afavor das artes €, atualmente, a consequéncia
de sua vontade de assumir umaimagem inovadora e liberal. Como declarou
John Murphy, vice-presidente da Philip Morris na abertura da exposicdo
When Attitudes Become Form, em Berna, em 1969: “Nés, da Philip Morris,
consideramos normal trazer essas obras até o publico, pois existe um elemento
nessa nova arte que tem sua correspondéncia com nosso mundo dos negdcios,
ou seja, a inovagéo, sem a qual nenhum progresso seria possivel em nossas
sociedades”.

Como elas procuram disseminar sua prépria cultura dentro da
sociedade? Estabelecendo uma relacdo entre suas imagens e seus
produtos que contribua para definir as relagcbes sociais cotidianas;
disseminando sua proépria cultura e fazendo referéncia a cultura de outros
membros da sociedade; agindo também pelo viés de seus financiamentos,
sobre os modos de gestao e de comportamento das empresas de fins nao
lucrativos, o que diminui sua respectiva distancia e limita a tentacdo de
apresentar empresas de fins ndo lucrativos como referéncia contra as de
fins lucrativos. Portanto, ndo se trata mais de dar dinheiro, mas de fazer
compartilhar valores e obter beneficios econdmicos. Fazer compartilhar os
valores da criatividade, bem como a tomada de riscos, é fazer compartilhar,
pelo viés da arte, valores que sao apresentados como inerentes a cultura
empresarial.

Mas pode haver alguma coisa a mais nessa vontade das empresas
de disseminar através da arte valores que elas consideram como
sendo seus. E legitimar um sistema globalizando-o. Se a troca de bens
materiais é local, a circulacao de simbolos pode ser global. As empresas
ganham, portanto, ao articular essas formas de troca e de circulacao de
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bens culturais, ao concretizar suas préprias estratégias e programas, o
gue vai muito além de responder aos pedidos de apoio de instituicdes
culturais e de artistas.

Assim, a cultura empresarial vai beneficiar-se de um espaco de
difusao criado pela explosdo de certo nimero de sistemas de referéncia
e de instrumentos culturais, e isso principalmente quando os mecenas
tradicionais intervém cada vez menos.

Essas politicas culturais das empresas também irdo interessar-se pela
low culture, pelas culturas das minorias, pela cultura digital etc. Para as
empresas, as diferencas entre alta e baixa cultura ndo contam: trata-se de
dois segmentos que procuram objetivar experiéncias, tanto em um caso
quanto no outro, g, a rigor, suas técnicas sao bastante semelhantes. Além
disso, ao apoiar-se no pés-modernismo, na des-diferenciacdo e na des-
verticalizacdo dos papéis e em um predominio crescente das imagens
sobre as palavras, elas podem fundir as oposicdes entre estruturas sociais
dentro do campo generalizado do consumo.

A estratégia cultural insere-se, entdo, nas tecnologias que fazem
consumir, que estruturam meios e identidades, que operam transferéncias
de imagem, que criam uma osmose entre criatividade econbémica e
criatividade artistica, de tal modo que as empresas sejam reintegradas
plenamente como parceiros da sociedade civil. As midias digitais ocupam
um lugar importante nessa estratégia, pois elas associam essas duas formas
de criatividade. Assim, o Ars Electronica Centre, em Linz, quer ser uma
mistura de parque de pesquisa e desenvolvimento virtual com um museu.
Elas agem como metamuseus ao representar e midiatizar os discursos
das instituicdes que as constituem, como as empresas. Elas selecionam
ou adaptam, elas mesmas, a tecnologia as mensagens que pretendem
comunicar, o que vai mais longe do que os museus, que, em geral, apenas
transferem elementos. Aqui, alguns falam de uma Bauhaus virtual.'®

A politica cultural das empresas também pode tentar enriquecer a
imagem delas. A multiplicacao de obras de arte publicas em torno das
empresas ou em sua forma arquitetonica permite especificar seu territério
de maneira positiva, fazendo delas referéncias simbolicas, bem como
fisicas. Isso, entretanto, pode ir mais além da decoracao dos iméveis das
empresas ou de seu entorno imediato. As empresas também podem querer

'35 Uma outra fungao dessa politica cultural, que cria uma tensao com a precedente, é a de especificar
de maneira positiva aimagem da empresa, associando-a a atividades consideradas a priori sociais e
que podem ser compartilhadas por todos. Em uma economia globalizada em que os produtos sdo
cada vez mais homogéneos, faz-se sentir a necessidade de se diferenciar, e a entrada da empresa
em um mundo de valores intangiveis de alguma forma lhe permite adquirir metamarcas.
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reestruturar suas regides em torno de imagens culturais fortes e aproveitar
as consequéncias disso.

Veja-se a atitude do Deutsche Bank em Berlim e seu papel na atracao
do Guggenheim. O Deutsche Bank precisava legitimar as compras
especulativas de terrenos que havia feito logo depois da reunificacao, e,
para isso, ele os ofereceu, literalmente, ao Guggenheim, que procurava
novos locais na Europa. A expressao Deutsche Guggenheim Berlin, por
outro lado, é ambigua, pois tem duplo sentido: o retorno dos Guggenheim
a Europa e a instalagao nos terrenos do banco. A matriz do banco é, assim,
assimilada ao museu. No comeco, era uma diplomacia cultural ou a procura
de um soft power: o governo americano, por iniciativa do embaixador
Richard Holbrooke, incentivou o Guggenheim a instalar-se no centro de
Berlim.

Existe, enfim, outra funcédo da politica cultural empresarial. Ao adquirir
um poder de direcao sobre uma instancia social critica, a empresa se
introduz, pelo viés de sua politica cultural, no espaco publico das ideias e no
didlogo social. A partir de entdo, ela pode expressar inten¢des ou objetivos
que vao muito além de seu papel mercantil, conseguindo assim uma
legitimacao social que frequentemente lhe é contestada pelos adversarios
da economia de mercado. Ela é plenamente reintegrada no espaco publico
como parceiro central e nao conflitivo, e isso, segundo alguns, até lhe da
uma imagem positiva no momento em que se pode dizer que as empresas
nao estao mais criando empregos: cria-se arte em vez de criar empregos.
Elas se tornam, desse modo, os apdstolos de uma nova parceria. Nisso,
elas foram precedidas por Rockefeller que, antes mesmo da criacdao do
NEA, fundou, como governador de Nova York, o New York State Council
of the Arts, onde ele encorajava diretores de empresas a investir em uma
dimensdo cultural.

De acordo com algumas opinides, essas atitudes podem ser
encontradas nas analises de Bourdieu. Gracas a seu capital monetario,
as empresas adquirem um capital cultural, que podera ser convertido de
novo em capital monetario. O capital cultural de uma sociedade comercial
é, aqui, o status social e o valor concedido a empresa que se engaja em
atividades culturais. Mas nao se pode, aqui, seguir integralmente Bourdieu,
pretendendo que as sociedades, como os individuos, utilizem ou adquiram
esse capital cultural para garantir sua reproducdo. As empresas o fazem,
antes, para obter uma influéncia que pode mudar a visdo que a sociedade
tem delas.
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Assim, chega-se a Gramsci, para quem as empresas obtém a hegemonia
cultural necessaria a qualquer grupo que pretenda exercer o poder. De fato,
é a abordagem hoje contemporanea do soft power, para o qual empresas,
bem como nagdes, devem assentar sua posicdo ndo apenas através de
meios duros — no caso, o poder do mercado —, mas também por meios
mais flexiveis ou mais ideoldgicos, como a manipulacdo de simbolos
inerente a todo empreendimento cultural.

Consequentemente, a empresa surge como um artista, pois ela mesma
é criadora em seu préprio dominio; um investidor em capital de risco, pois
seleciona conceitos e formas para Ihes dar uma imagem artistica;"*® e um
marchand de arte, pois arbitra entre programas culturais que ela vende, de
alguma maneira, a ela mesma.

Vai-se, portanto, bem mais longe que o simples mecenato ou o
simples marketing, e é dado um sentido completamente diferente a arte.
Desse modo, cada consumidor torna-se um pequeno mecenas por tras do
grande mecenas-empresa. Além disso, os consumidores pagam com maior
facilidade do que fariam se lhes fosse pedido diretamente pelos meios
artisticos.

As manifestacdes dessas politicas culturais

¢ As colecbes das empresas

Qual pode ser a motivacdo dessas cole¢ées? A motivacdo fiscal é
a apresentada com maior frequéncia por causa de dois objetivos: criar
provisdes em capital e proceder a amortizacdes rapidas. Mas as motivacoes
profundas constituem na vontade seja de criar um ambiente favoravel den-
tro da empresa (em parte foi o caso da Renault), seja de manifestar valores
de inovacao e de pesquisa, tornando-os sua forca motriz (Akzo Nobel).

As primeiras empresas a colecionar foram as companhias ferrovidrias,
que compravam ilustracdes para fazer seu calendario (Michelin, Topeka &
Santa Fe Railways). Mais recentemente, a IBM adotou a mesma estratégia,
essencialmente para ilustrar catalogos ou revistas. Com os anos 1980, elas
comecaram a comprar cada vez mais reproducdes ou objetos que nao
tinham nenhuma relacgao, direta ou indireta, com suas atividades de base.

Quem possui as colecdes? Existe hoje um International Directory of
Corporate Art Collections que lista mil empresas americanas e uma centena

1% Em vez de educar os mercados conforme muitas vezes se esperou das politicas culturais, tende-se,
pelo contrario, a catalisar suas dinamicas mais potentes.
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de empresas britanicas, sem que as informacdes sejam de total rigor.
Mas, de acordo com esse levantamento, pode-se dizer que as colecdes
pertencem: 37% aos bancos; 26% as empresas industriais; 2% as sociedades
de assessoria e consultoria; 10% as midias; 4% aos hospitais; e 0os 21%
restantes a outras empresas. Embora o lugar das empresas industriais ndo
cause nenhum espanto, levando em conta que elas foram a origem das
fortunas mais importantes e os primeiros grandes mecenas, o dos bancos e
das assessorias é mais surpreendente.

Quanto aos bancos, isso pode ser explicado pelo fato de eles
concentrarem em suas maos muitas fortunas. Mas seu papel de dirigir
0s negodcios de muitas empresas leva-os a poder possuir, com o tempo,
grandes recursos artisticos. Além disso, o papel que eles tém na gestao
das carteiras de acdes permite-lhes, mais do que a qualquer outro agente,
ver os ativos que podem atingir as maiores variagdes positivas. O melhor
exemplo parece ser a colecdo da UBS, que compreende novecentas obras
de artistas conhecidos, em campos variados de expressdo; parte dessa
colecdo é exposta permanentemente em locais publicos, sendo estimada
em cerca de 15 milhdes de doélares. Alids, esse exemplo estimulou nas filiais
e coligadas a constituicao de colecdes pelas empresas, tanto através da
encomenda de obras quanto através de sua compra.™’

Quanto as sociedades de assessoria, de servicos e de consultoria
especializada, sua capacidade para formar colecdes provém da variedade
de seus contatos. Dentre as sociedades, os agentes imobilidrios ocupam
um lugar muito particular, pois a existéncia de obras de arte contribui
diretamente para o reforco do valor dos produtos ou servicos que eles
oferecem, dai a razdo para que suas colecdes estejam muito concentradas
em esculturas e arte publica. Seja qual for a natureza da sociedade, pode-
se encontrar a motivacao que prevalece faz muito tempo, a do reforco da
imagem da empresa.

e Os museus das empresas

Para uma empresa, ndo é a mesma coisa organizar um museu
préprio e apoiar a gestao de um ja existente. Cada vez mais as empresas
pretendem fazer seus préprios museus, mais do que dedicar seus recursos
para financiar acées muitas vezes dispersas, obtendo assim um retorno
minimo em termos de imagem. Isso nao significa que certas empresas ndo
desejem criar museus compardveis aos tradicionais, assumindo os mesmos

137 B, Lisbonne e B. Ziircher, op. cit., pp. 96-8.
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objetivos e as mesmas restricdes da pequena rentabilidade. Nos Estados
Unidos, por muito tempo alguns museus foram organizados por diretores
de empresas com base nesse modelo. No Japao, é uma realidade das mais
comuns, na medida em que fundos assim alocados provém praticamente
de deducdes de impostos. Mas o enfoque com que o museu sera criado
pode ser diferente da abordagem tradicional.

Um exemplo dessa diferenca de estratégia é dado pelos Whitney
Museums de Nova York.”® Cada um dos edificios Whitney foi objeto da
criacdo de um pequeno numero de empresas trabalhando em comum,
cada qual com um mestre de obras principal oriundo de uma empresa
comercial. Desde o comeco, os promotores imobilidrios tinham boas
razoes para fundar museus: abrindo um espaco para a cultura e para o
publico, eles podiam aumentar em 20% o tamanho dos edificios; reduzir
o valor locativo do imével e os impostos fundidrios a serem pagos; e atrair
novos ocupantes a procura da proximidade dos locais culturais. Isso sem
contar as vantagens das empresas diretamente proprietarias dos museus,
gue podiam deduzir uma grande parte das despesas correspondentes de
sua base impositiva. Esse tipo de comportamento &, acima de tudo, uma
especialidade americana, pois 0s espacos que as empresas possuem no
centro das cidades tornam essa estratégia uma das mais pertinentes, o que
nem sempre é o caso em cidades como Londres ou Paris.

Mas muitas empresas preferem organizar exposicdes temporarias
em seu proéprio local ou fazendo com que circulem por diferentes locais.
Algumas vezes se trata, de fato, de uma simples decoracdo dos locais, como
Paribas em Londres.

Em alguns casos, a exposicao tem um papel mais sutil, como a galeria
BMW de Nova York, onde se associa, sistematicamente, a exposicao de
objetos de arte a de novos automoveis, fazendo assim com que o comprador
em potencial acredite que se trata de um produto excepcional. As acbes
do Chase Manhattan Bank vao no mesmo sentido: “Vocé conhece um banco
que seja, ao mesmo tempo, uma galeria de arte ou uma galeria de arte que
seja, ao mesmo tempo, um banco?". O NatWest de Londres quis adotar uma
estratégia do mesmo tipo. Ele comecgou criando um prémio, mas achou que
o beneficio obtido ndo bastava. Consequentemente, ele mudou de posicao
e decidiu criar um cargo de curador. Depois disso, 0 banco assumiu o risco
de comprar um grande nimero de obras de arte e criou uma galeria no
centro de Londres, a Lothburg Gallery. Nela, ele expbs ndo s6 a sua prépria
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colecdao, mas também exposicdes publicas, o que lhe permitiu obter
grandes beneficios fiscais. Mas quando o Royal Bank of Scotland comprou
a National West em 1999, tudo foi fechado. Da mesma maneira, quando a
IBM teve de cortar sensivelmente os gastos, ela decidiu fechar sua galeria
de ciéncias e artes em Nova York e vender as obras.

Alguns museus de empresas tém um papel diferente. O BMW Museum
de Munique, que recebe 300 mil visitantes por ano, pretende sensibiliza-los
para a cultura do automdvel. L4 se demonstra que o mais importante, no
mundo do automovel, ndo sao os riscos, mas a qualidade das respostas que
os produtores sempre souberam trazer. O discurso cultural casa-se, aqui,
com a légica empresarial.”*® A prépria forma do museu representava a dos
cilindros de um automével.

O Vitra Design Museum, criado para expor pecas de mobiliario, & mais
aberto do que o museu BMW, pois seu tema principal é o design, o que
vai além do campo de atividade da matriz, a sociedade suica Vitra. Mas,
em termos de projeto cultural, encontra-se quase a mesma coisa. Nele,
procura-se despertar o sentimento de um ambiente estético, ao mesmo
tempo evitando a tentacao elitista que tende a passar do design para o
estilo. Ele quer ser um museu da producdo cultural e, assim, o que uma de
suas exposicdes mais conhecidas, a African Chairs, tinha de notavel era que
ela fazia com que os moveis europeus parecessem tdo excepcionais quanto
os africanos, e criados por razdes ligadas a uma cultura especifica.

Levando-se em consideracdo os museus criados pela Philip Morris,
pelo Chase Manhattan Bank, pelas empresas japonesas etc., vé-se que eles
sao feitos, primeiro, para mudar a imagem da empresa, mas também para
criar vinculos mais fortes com os empregados. O problema é que aqueles
estao longe de serem bem recebidos por estes. Pode-se mesmo constatar,
algumas vezes, uma hostilidade muito viva, o que leva a uma coisa bastante
original: as obras banais que nao impéem problemas sao expostas na
entrada das sedes sociais sob a forma de museus muitas vezes abertos ao
publico; as obras mais complexas sdo reservadas aos andares superiores
sob a forma de cole¢des.

e Os prémios ou os Corporate Art Awards

Aqui, as empresas assumem um papel diretor na producao artistica,
contribuindo para fixar seu conteiido, bem como suas fronteiras. Assim, elas
fazem entrar no sistema de arte artistas que com frequéncia se manifestam

139 |bid., p. 199.
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contra a globalizacdo, mas justamente promovendo a globalizacao através
da imagem que esses concursos dao internacionalmente as empresas que
0s organizam.

Esse sistema comporta varias vantagens. A empresa deixa de ser
apenas um mecena, mas torna-se um agente, um ordenador, o que muda
sua influéncia em termos de qualidade. Ainda mais porque esses prémios
muitas vezes sdo dados através de uma parceria com grandes instituicoes
artisticas, o que, de alguma maneira, multiplica sua legitimidade: Hugo Boss
com o Guggenheim; British Petroleum com a National Portrait Gallery.'*
Como consequéncia, desaparece a frequente reticéncia da midia em
mencionar o nome dos patrocinadores. Para empresas, como as de fumo
ou de alcool, cujos meios publicitarios sao restritos, esse sistema permite
escapar da regulamentacao, dai o papel assumido por Philip Morris ou pelo
Imperial Tobacco. Essas duas empresas criaram prémios sucessivamente
junto com a National Portrait Gallery.

Enfim, esse sistema pode acarretar consequéncias favoraveis. Nao
apenas é dado um prémio ao vencedor, mas podem ser impostas restricdes
de exclusividade sobre outras obras, por exemplo, pode ser imposta uma
obrigacao de se pintar o retrato de uma personalidade, o que vai permitir
gue ele seja exposto, com todas as repercussdes midiaticas possiveis.
Existem muitos exemplos. O Prudential Award, concedido desde o comego
dos anos 1980 por esse grupo de seguradoras, que, alias, dirige-se a uma
clientela relativamente abonada, exige, como contrapartida, que o logo
da Prudential seja sistematicamente colocado ao lado da obra ou da
representacao a que diz respeito. Isso faz com que o dinheiro seja muito
eficaz, pois as instituicdes artisticas de alguma maneira se transformam
em representantes da companhia de seguros. O prémio Hugo Boss,
atribuido em cooperacao com o Guggenheim, é inspirado no Turner Prize.
Ele compreende varias fases, que constituem outro tanto de tempo em
que se pode colocar o nome da empresa na midia: lista dos selecionados,
exposicao das obras, juri internacional (com representacao no Japao e na
China), entrega do prémio. O Philip Morris Asean Art Awards, destinado
aos artistas da Asia, mercado muitas vezes marginalizado pelos grandes
movimentos artisticos, surgiu, inicialmente, sob a forma de competicées
nacionais especificas, depois sob a forma de uma lista de cinco artistas
premiados por pais, vinculado a uma exposicao na cidade onde acontece a
clpula da Ansea (Associacao de Nacdes do Sudeste Asiatico).

0 |bid., p. 162.
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¢ A arquitetura

A arquitetura ndo é apenas um marcador territorial, mas também um
marcador social. No passado, a IBM queria construir sua matriz no interior
para isolar os empregados da “tentacao”. Hoje as sedes sociais abrangem
espagos publicos ou os estruturam junto com outras matrizes. Ali sao
incluidos lojas e espacos de lazer (o Rockefeller Center foi um dos primeiros).
Os imoveis das empresas tornam-se referéncias e querem ser considerados
monumentos, tanto externa quanto internamente. Algumas vezes também
é feito um campus para dar uma dimensao académica a empresa e para
propor aos empregados uma relacao diferente com sua prépria instituicao.
Além disso, sao acrescentadas estatuas, que nem sempre, alids, sdo do gosto
dos empregados, o que mostra, também nisso, a diferenca de culturas que
pode existir entre eles e seus dirigentes, em geral de alto nivel social e
educacional.

Além disso, algumas vezes desenvolve-se um entorno cultural sem
que a empresa esteja diretamente envolvida, procurando atrair para seu
entorno outras instituicdes de tipo cultural. Assim, Daimler, em Berlim,
que tinha conseguido vdrios terrenos quando caiu o muro, pode acolher,
préximos a sua matriz, museus, teatros e galerias de arte.

¢ A publicidade

Embora se trate de uma atividade normal das empresas, ela pode
promover verdadeiras politicas culturais cujas repercussées vao muito
além do marketing. O melhor exemplo disso é o idilio entre o produto
Absolut Vodka (importado para os Estados Unidos por Carillon Importers
no comego dos anos 1980) e Andy Warhol. Por iniciativa deste, um
cartaz é apresentado como a base de lancamento da campanha de
importacdo dessa vodka. Mas ele também recomenda que outros artistas
contemporaneos possam continuar a manter, com suas criagoes, o estilo
de expressao que ele acaba de criar. Por isso, ele recebe 65 mil dolares
mais os direitos sobre um periodo de cinco anos. Consequentemente, a
sociedade produz um estilo artistico visual préprio... e vé-se surgir uma
marca artistica... Pode-se falar de uma escola Absolute artists from the 90s.
O jogo cruzado da criagdo com a reputacdo cria uma fantastica paixao, que
simboliza duplamente uma parte da arte contemporanea: a venda dos
artistas para as empresas, o deslocamento dos centros de politica cultural
para as empresas. Todos os participantes, particularmente os artistas,
ganharam nesse jogo. Ao mesmo tempo, a empresa transforma os criticos
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de arte em verdadeiros agentes de publicidade comercial. A imagem do
vendedor de alcool é acompanhada aqui pela do inovador artistico, a de
investidor pela de criador. Nao se trata mais de mecenato: as obras de
arte criadas dessa maneira nao constituem mais um investimento... mas
simplesmente publicidade.”" Em um segundo tempo, a Absolute Vodka
ampliou sua acao para encomendar musicas em beneficio de um publico
“in". Mas quando essa empresa constatou que sua marca era apropriada
por classes sociais médias, especialmente com a venda de tee-shirts, ela
parou a fabricacdo e suspendeu imediatamente a venda. Para compensar
esse desvio, que ela via como uma banalizacao de seu produto, a marca
interessou-se pela populacdo gay, lancando uma publicidade que ficou
famosa: “Embrace the Unknown”.

Mais essencial para compreender as politicas culturais empresariais é
o papel desempenhado pela Benetton, que, entretanto, jamais patrocina
diretamente uma atividade artistica. Ela usa a midia para plantar uma
informacao (com frequéncia uma foto), que tem como objetivo mobilizar
uma faixa de idade (“Generation X") e leva-la a partilhar de um estilo de vida
e um modo de pensar.'*? Para tanto, a Benetton faz campanhas publicitarias
de um novo tipo, em que a mensagem nao é a priori comercial. Além disso,
ela se esforca para criar uma comunidade, ao utilizar, em nivel local, suas
megastores vastas o bastante para serem um lugar de encontro, e seu
site na web. Seu slogan One World, One Store tornou-se um integrador do
politico e do comercial em torno de seus proprios interesses comerciais e a
servicos destes.

Os principios de gestao das politicas culturais das empresas

Esse management depende sempre e de maneira direta do topo da
piramide, o que contrasta vivamente com o principio de que a gestao
deve ser tao mais centralizada quanto maiores as somas envolvidas.
Com frequéncia, as somas aqui sdo menores do que o valor simbélico
esperado. Essa gestao permite que os dirigentes melhorem sua imagem
e a de sua empresa. Gracas a fluidez do capital privado, é possivel, mais
do que em qualquer outro lugar, transformar esse capital econédmico em
capital cultural, depois reconverté-lo em capital econdmico com grande
mais-valia.

1 |bid., pp. 70-3.
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No comeco, existe geralmente uma escolha entre duas estratégias. A
primeira consiste em criar um vinculo entre o produto e os amantes da arte,
e essa é a abordagem tradicional inspirada no mecenato. Assim, na Franga,
as politicas culturais do grupo LVMH, que associa diferentes industrias de
luxo, dirigem-se prioritariamente aos consumidores de seus produtos e,
consequentemente, financiam as praticas artisticas destes, como a dpera.

O vinculo com a arte pode ser instrumentalizado de maneira mais
radical. Assim, procura-se construir a politica cultural em funcdo de um
grupo de consumidores que apresentem homogeneidade suficiente para
serem sensiveis a uma mensagem artistica, que serd construida ex nihilo,
fora de qualquer pratica cultural preestabelecida. Nisso, os Estados Unidos
comprovam ter grande experiéncia: como dirigir a publicidade para as
minorias? Essencialmente, financiando seus festivais e outros eventos de suas
comunidades, especialmente as hispanizantes. Um excelente exemplo é Philip
Morris, que, quando estavam se desenvolvendo os ataques judiciais contra
as industrias do tabaco, financiou todas as manifestacdes das comunidades
que pretendiam afirmar sua existéncia, desempenhando, assim, o papel de
associado no mesmo combate pelo reconhecimento de uma identidade
e fidelizando, de passagem, um grupo de consumidores em potencial.
Isso era tanto mais verdade que Philip Morris sé ajudava se a organizacao
reconhecesse o lugar de “Philip Morris” no espetaculo ou na exposi¢ao, como
aconteceu na exposicao de mulheres artistas latino-americanas. De modo
mais geral, essa atencao dada as comunidades era prolongada através da
atencdo que os curadores de museus lhes atribuiam sob o efeito do apoio
das empresas. Esses curadores tornavam-se, entao, verdadeiros brokers da
identidade cultural, e mais arbitravam que exerciam a curadoria.

Essas politicas culturais recorrem, de maneira estratégica, a utilizacao
de novas tecnologias. De certo modo, a internet desempenha, para seus
museus, o papel que o radio tinha para a musica ao vivo, e assim passa-
-se da colecdo para a documentacao. Desemboca-se na colaboracado entre
artistas, engenheiros, técnicos e jornalistas. Isso também pode ser visto
COM O recurso aos museus virtuais. Em todo caso, vai-se além da curadoria e
até mesmo da interpretacao no sentido mais classico do termo, pois outros
publicos sdo alcancados com instrumentos que permitem outras analises
das obras.

Pondo sua tecnologia potencial a servico dos museus, as empresas
ganham uma forma extraordinaria de publicidade. Nao se trata mais apenas
de por o nome ao lado da obra, mas de remeter automaticamente a sites

254 ARTE E MERCADO

de descricao e de promocéo dos produtos. Alids, o National Endowment for
the Arts viu esse risco em seu estudo sobre a American Canvas e sugeriu
que um determinado numero de critérios fossem utilizados para analisar
esses sites: a acessibilidade, a diversidade, a equidade, o carater civico, a
liberdade de expressao, o carater privado. Além disso, vé-se uma oligarquia
ser constituida, pois sao as grandes empresas que dominam um movimento
desses, as menores dentre elas s podendo intervir ao se agruparem, o que
muda sensivelmente a natureza dos beneficios que elas podem esperar
(Business communities for the arts).

Enfim, e essa é uma grande diferenca em relagdo as politicas culturais
tradicionais, as empresas avaliam os resultados dessas politicas usando, de
modo bem natural, as técnicas de avaliacdo do sponsoring. Como pode ser
medida sua eficicia? Inicialmente, recorrendo a indicadores tradicionais,
como o numero de participantes e a audiéncia. Mas também estudando as
repercussodes indiretas, como a mobilizacdo da midia, que, nessa ocasiao,
pode fazer a ponte com a nado audiéncia; a possibilidade de mobilizar
seus empregados, seus vendedores, seus fornecedores; a possibilidade
de conseguir, com as instituicdes auxiliadas, listas de consumidores que
irao servir de novo publico-alvo. Quando a American Express organiza
uma turné de artistas do espetaculo ao vivo, ela sé aceita fazé-lo junto aos
organizadores que assinam um contrato de exclusividade com ela por um
longo periodo.'?

As consequéncias estéticas

Duas perguntas podem legitimamente ser feitas aqui: existe uma
estética das colecdes empresariais? Essas politicas trazem riscos aos artistas
e as instituicdes artisticas?

Para responder a primeira, pode-se partir do exame de suas colecbes e
mesmo de seus museus. Geralmente, o primado é dado a pintura: ela nao
ocupa tanto espaco quanto outro tipo de obra, e corresponde melhor a
gestao do espaco das matrizes, as restricbes de seguranca etc.

Parece ser dada prioridade a abstracdo sobre o figurativo, todavia
com diferencas: assim, os Estados Unidos aceitam com maior facilidade o
abstrato, enquanto o Reino Unido prefere, quase que exclusivamente, o
figurativo.

43 |bid., p. 146.
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Existem poucos temas politicos, e parece ser uma prioridade, de inicio,
nao ferir nem o gosto dos clientes nem o dos empregados.'** Disso resulta
que os artistas contemporaneos tenham vocagao para se tornar simples
decoradores. O fato de pagar esses artistas mais caro que os decoradores
anbénimos parece nao incomodar as empresas, pois elas extraem sua
imagem mais do nome dos artistas que elas expdem que da natureza das
obras (sem duavida ai existe uma diferenca significativa em relacdo a outros
museus).

Isso leva a responder a segunda pergunta e a constatar que, de fato,
existem riscos para os artistas, o que nao quer dizer, alids, que riscos
analogos ou comparaveis nao existam nas politicas culturais publicas.

Muitas obras artisticas perdem sua capacidade critica quando sao
expostas em colecdes, museus ou publicidade de empresas, e de acordo
com algumas pessoas, nesses casos, elas podem até mesmo ser recuperadas.
Assim, uma obra célebre de Hans Haacke, On Social Grease, havia sido
adquirida pela Gilman Paper Company. A obra ridicularizava o papel das
empresas nas artes, abusando de citagdes de diretores de empresas. Mas,
da maneira como foi exposta, a obra assumia um sentido bem diferente
e mostrava, pelo contrario, um desejo firme por parte das empresas em
apoiar as artes.' Para Samuel Hunter, de Princeton, era o meio que as
empresas tinham para diluir as criticas.

Na mesma ordem de ideias, Art Cars, a exposicao da BMW em 1975,
fizera com que a empressa encomendasse a uma série de artistas telas que
iriam circular sobre os automaéveis, conforme um quadro de Calder sobre
o corredor Hervé Poulain. Foram, entao, convidados Stella, Liechstenstein,
Warhol, Rauschenberg, Manrique etc.'* Eles fizeram um catélogo soberbo.
Mas a exposicao, bem como o catdlogo, serviam, sobretudo, para expor e
vender carros.

Essas acdes das empresas sdo perigosas para os artistas dessas
comunidades, pois elas ndo podem deixar de legitimar um determinado
modo de vida. Portanto elas irdo hostilizar artistas que visam opor-
Ihes outras referéncias e outros modos de vida, mesmo que de maneira
involuntaria. Além disso, como nao tém responsabilidades sociopoliticas em
relacao a essas mesmas pessoas enquanto eleitores, elas podem desligar-se
de um dia para o outro ou empregar essa ameaca. Por trds dessa estratégia
existe necessariamente uma espécie de condugao da criagao artistica. No
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caso da cultura hispano-americana, isso ficou bem evidente, pois as acoes
jogaram com todos os esteredtipos da cultura latina, sem deixar espaco
para qualquer coisa de mais inovadora ou desviante.'’

Os artistas também veem suas qualidades artisticas recuperadas
dentro do quadro de um patrocinio dos estilos de vida desejados. Eles os
descrevem e, desse modo, continuam fiéis a seus principios artisticos, mas
dessa vez dentro do quadro de uma estratégia que os integra e da, assim,
um conteudo bem diferente a seu trabalho.

Um bom exemplo é a fotégrafa alema contemporanea Annie Leibovitz,
considerada pela revista Life, nos anos 1990, como a “mais brilhante de
toda a sua geragdo”'*® Ela havia se especializado na fotografia de rostos de
celebridades, mas isso a levou a produzir imagens de locais e de tempos
muito favoraveis a publicidade de certas marcas. Ora, a artista nem sempre
fez isso: durante muito tempo ela trabalhou com culturas mais marginais e
locais da sociedade menos consensuais, como os Rolling Stones. Leibovitz
comeca, entdo, a transformar os artistas que ela mesma fotografara em
produtos de grande consumo. A dimensao critica pode estar presente, mas
ela transborda nessa dimensao cada vez mais cimplice.

Outro exemplo é dado pela campanha publicitaria da American
Express. A agéncia publicitaria Ogilvy and Mather havia escolhido retratos
de famosos que mostrassem interesse em ter cartdes de crédito. Muitos
artistas participaram, e o principio escolhido era que cada foto revelasse
uma parte desconhecida da personalidade deles. Assim, as celebridades
aparecem como participantes voluntarios. Um udnico anuncio estava
escrito abaixo da foto: “Membership has its own privileges”. Criava-se assim
uma transferéncia associada a posse de um cartdo de crédito American
Express. Na Alemanha, foi utilizada uma férmula publicitaria ainda mais
direta: Pague com seu nome (Pay with your good name). De simbolo de
bem-estar material, o cartdo tornava-se simbolo de uma adesao cultural.
Mais do que os esportistas ou os politicos, foram os artistas que mais se
prestaram a esse uso de seu nome. Assim, Wim Wenders no volante de
um velho Citroén ou Hanna Schygulla imitando Maria Braun, o que era
particularmente perturbador porque toda a personagem de Maria baseava-
se em desdobramentos e pesquisas de personalidade, bem como sobre
uma vontade de consumir herdada, entao, do pds-guerra. Isso, portanto,

%7 M.C. Ramirez, “Brokering Identities: Arts Curators and the Politics of Cultural Representation”. In: R.
Greenberg, B.W. Ferguson e S. Nairne (orgs.), Thinking about Exhibitions (Londres: Routledge, 1996),
pp. 21-38.

48 M.W. Rectanus, op. cit., p. 99.
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reforcava a ambiguidade de maneira positiva para quem lia a propaganda,
com o cartdo de crédito associando procura de liberdade e consumo.' O
fato de que a foto fosse totalmente centrada no corpo da atriz criava uma
espécie de jogo a trés, entre a referéncia “literaria” Maria Braun, a artista
conhecida e, 8bvio, o espectador, convidado a tomar o lugar que quisesse,
mas que o sentird mais na medida em que ele se tornar um membro da
familia American Express. Também aqui chega-se ao juizo de Kellener:“Um
dos tracos da cultura contemporanea é justamente a fragmentacdo, o cardter
transitério e a multiplicidade de imagens que hoje recusam estabilizar-se em
uma imagem determinada. Também a publicidade e as industrias culturais
podem dedicar-se a isso com o maior prazer".'*°

Essa influéncia e o jogo de restricdes associado a ela também podem
incidir sobre as instituicdes. Assim, os museus tornam-se as multinacionais
do século XXI. O exemplo do Guggenheim é, aqui, o melhor: ele vende seu
nome e sua experiéncia contra compras e investimentos em parceria, como
uma multinacional qualquer. Diante da perda de metade dos visitantes
esperados em menos de trés anos (passa-se de 200 mil para 125 mil) na
filial Guggenheim Soho, foi decidido fechar o museu por seis meses para
reforma e abrir uma sala gracas a contribuicdo da Deutsche Telekom, onde
sdo apresentadas novas tecnologias de comunicacdo.”” Com efeito, todas
as salas sao agora apadrinhadas por alguma empresa privada, como Enel
e Hugo Boss. A filial do Guggenheim em Berlim ndao chegou a conhecer
a mesma evolucao desfavoravel, mas de todo modo ilustra a dimensao
agora multinacional ao transformar o museu em um verdadeiro carnaval
de logos de empresas. O Guggenheim de Bilbao permitiu que a capital
basca obtivesse uma imagem positiva, mas a custa de se tornar um posto
avancado da alta cultura americana e de pagar uma conta de 350 milhes
de ddlares de investimento mais 15 milhdes de dolares por ano para o
funcionamento.”? O custo da intervencao do Guggenheim é, além disso,
notoriamente alto, como puderam testemunhar as parcerias especificas
COM 0S Mmuseus japoneses.

9 1bid,, p. 121.
150 |bid., p. 255.
51 Ibid., p. 187.
152 |bid., p. 186.
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4. A LEGITIMACAO DA ARTE PELO SOCIAL

Muitas vezes o valor da arte é justificado por sua dimensdo social. Nao
é o caso de questionar a legitimidade dos recursos dedicados a apoiar
atividades artisticas, ja que estas sao “boas para todos"!

Essa discussao é antiga. Aristoteles considerava que a musica tinha
efeitos notdveis na formacao do carater e, assim, ela permitia que os jovens
tivessem melhorias na alma. Ndo se tratava de qualquer musica, e, segundo
ele, o som da flauta tinha efeitos muito maléficos no comportamento das
criangas, bem como dos trabalhadores e dos escravos, tanto os excitava.?
Por outro lado, Platdo considerava que a arte tinha efeitos negativos sobre
os homens: ao contrario da razdo e da ciéncia, ela os afastava da verdade.

Com a época moderna, as coisas seriam renovadas. No comeco, a
discussao foi iniciada por aqueles que se interessaram pela capacidade da
arte de fundar uma vida em comunidade ou, pelo contrério, de dissolvé-la;
alguns autores, como Jean-Jacques Rousseau, cultivava essas duas posicdes
ao mesmo tempo. A discussao reaparece hoje sob uma forma privilegiada e
moralizante, a da oposicao entre a midia alienante e uma arte salvadora. Mas
a verdadeira mudanca veio com o nascimento do conceito de estética, pois
se supunha que a obra de arte identificada como tal iria tornar melhores os
que se “beneficiassem” dela nos planos moral, emocional e espiritual. Para
Hegel, a arte modera a selvageria dos desejos. Para Shelley, os poetas sao os
fundadores da sociedade civil, pois eles estimulam aimaginacao, esta sendo
instrumento do bem moral. Para Goethe, visitando as galerias de Dresden
em 1768, o museu parecia um templo antigo e provocaria os mesmos
efeitos. Conforme Carol Duncan sugeriu em sua obra Civilizing Rituals, no
século XVIII a arte assumia o lugar ocupado até entao pela religiao ou, no
minimo, partilhava desse lugar.

O século XIX iria engolfar-se nesse caminho, mesmo que, com mais
forca, tornasse laica a proposta. O discurso sobre a criacdo dos museus nao
deixa nenhuma duvida quanto a isso: eles eram o meio de fazer com que

' J. Carey, What Good are the Arts? (Londres: Faber & Faber, 2005), pp. 25 ss.
21bid., p. 96.
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certas categorias sociais partilhassem de altos valores espirituais e, com
isso, relativizassem suas restricbes materiais, 0 que alguns irdo explicar
mais rapidamente ao considerar que a arte € um modo de garantir certa
tranquilidade social. Assim, para Charles Kingsley: “As imagens fazem surgir
bons sentimentos em mim e por que nGo em vocé, meu irmdo? Acredite,
trabalhador, apesar das ruas e das moradias apinhadas, de sua mulher magra
epdlida, acredite que vocé também pode compartilhar da beleza. Deus fezcom
que vocé gostasse de coisas belas para que vocé penetrasse nelas"? Quando
Sir Robert Peel falava da National Gallery de Londres, em 1830, era para
explicar que ela iria cimentar os vinculos entre as categorias mais ricas e as
mais pobres da sociedade. E, em 1835, quando se procurou em Londres um
local para situar a National Gallery, foi escolhido o centro da cidade, pois
isso representava quase a mesma distancia para os ricos, que vinham do
oeste, e 0s pobres, que vinham (ou que se supunha que vinham) do leste.
Em 1857, quando, com a poluicao do ar, pretendeu-se deslocar a National
Gallery mais para oeste, em Kensington, o desembargador Coleridge insistiu
para que ela ndo fosse mudada, pois, dizia ele, os pobres nao deveriam ter
o acesso dificultado, “jd que a arte era tdo necessdria para purificar os gostos
e desvid-los de seus maus hdbitos"*

Esses discursos estiveram longe de serem unanimes. Muitos
observadores fizeram notar que, se as condi¢des sociais apresentavam
um carater pluridimensional, a dimensao artistica nao podia, apenas ela,
mudar as coisas. Além disso, esse discurso benéfico, oriundo da ideia
estética, levava necessariamente a uma oposicao entre arte e arte popular,
ou entre high art e low art, o que ficava ainda mais evidente e ldgico quando
era esmiucado. Télstoi ocupa também um lugar bem a parte. Ele comeca
reconhecendo uma igualdade fundamental das praticas artisticas ligada a
falta de uma definicao objetiva da beleza. A arte, portanto, nao pode mais
ser definida em relagédo a beleza, aproximacao para a qual convidam todos
aqueles que pretendem fazer com que as massas entrem nos museus.
Antes existem, e dessa vez diretamente, efeitos morais, e Télstoi acaba
atribuindo-os as dimensdes religiosas subjacentes a eles. E possivel que a
arte tenha uma funcao civilizadora, mas, uma vez sendo isso reconhecido,
abre-se a discussao, tanto sobre as causas quanto sobre os efeitos dessa
ligagao.

3 Christian Socialist Magazine — Politics and the People (1848) apud B. Gascoigne, The Christians (Londres:
Granada, 1980), p. 305.

* N. MacGregor, “The Perpetual Present: The Idea of Art for All: The Romanes Lecture”. The University
Magazine, v. 15, n. 1, pp. 263-76, 2002.
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As apologias, entretanto, ndo irdo cessar e poderdo ser encontradas
ao longo de todo o século XX, com variacdes. Em sua célebre obra, Art
as Experience, Dewey ira considerar que a arte é o meio de alcancar uma
compreensao atenta dos valores e do dinamismo de outras civilizagdes.”
Argumento que sera retomado por Palmer em sua obra Literature and
Moral Understanding, para quem a literatura permite que se entre nas
motivacdes dos herdis e que se compreenda melhor o género humano.®
Como o exemplo preferido era o de Macbeth de Shakespeare, alguns se
perguntaram se esse desdobramento era tao desejavel e até se isso tinha
um sentido, tendo em vista que o herdi era, de fato, uma ficcao.

A discussao continua e, hoje em dia, é alimentada por uma outra
perspectiva, a que diz que a instrumentalizacao social da arte esta baseada
em uma dicotomia entre high art e low art, dicotomia que repousa numa
concepcao de obra de arte das mais frageis. Para dizer que a obra de
arte contribui com resultados de empatia, de simpatia ou de insercao, é
preciso, implicita ou explicitamente, fazer uma triagem entre as obras de
arte, separando as que podem ter esse papel das que ndo podem. E uma
variacdo seria considerar, aqui, bem entendido, que a obra de arte que ird
contar é aquela que eleva e que nao se limita a organizar simples lazeres
sem interesse nem contelddo. Chegando a propostas mais concretas sobre
as contribuicdes sociais da arte na sociedade contemporanea, a discussao
se concentra nos efeitos positivos que a arte poderia promover nos setores
da educacao, da saude, da reinsercao etc. Nao é de espantar que essas
discussdes tenham ocorrido frequentemente nos Estados Unidos, onde
o valor social da arte é apresentado como fundamento possivel de seu
interesse econdmico, mas elas podem ser encontradas, cada vez mais, em
outros paises.

UMA DISCUSSAO DE VERTENTES MUITAS VEZES CONTRADITORIAS: JEAN-JACQUES ROUSSEAU

A primeira reflexdo de Rousseau sobre o papel das artes estd em sua
célebre resposta a pergunta da Academia de Dijon e, mais precisamente,
sobre o fato de saber se o restabelecimento das artes e das ciéncias havia
contribuido para depurar os costumes. Em seu Discours sur les sciences et les
arts, Rousseau explica que elas tiveram um papel dos mais nefastos, pois

® J. Dewey, Art as Experience (Nova York: Minton, Balch & Company, 1934).
¢ F. Palmer, Literature and Moral Understanding: A Philosophical Essay on Ethics, Aesthetics, Education and
Culture (Oxford: Clarendon, 1992).

262  ARTE E MERCADO

perverteram a criacdao de verdadeiras utilidades em prol do prazer, dai seu
ataque em regra as belas-artes.” Na primeira parte de seu discurso, ele se
posiciona conforme o estado de espirito de seu século: “E um espetdculo
grande e belo ver o homem sair, de alguma maneira, do nada, por seus préprios
esforcos; dissipar, pela luz de sua razdo, as trevas com que a natureza o havia
envolvido"® A segunda parte é diversamente rispida: as artes sé contribuem
para afirmar a superioridade do parecer sobre o ser e para fazer da vida uma
comédia onde todos usam uma mascara, condicdo para que se tornem
gente de bem: “Nossas almas foram se corrompendo a medida que nossas
ciéncias e nossas artes foram avancando para a perfeicdo”? As artes sdo vistas
como consequéncia da ambicao, da supersticdo, da avareza, do orgulho
e do 4cio. Todos esses abusos sao resultados da preferéncia pelo talento
em vez da virtude, mas nem tudo esta perdido, pensa Rousseau, que deve
lembrar-se de que escreve para académicos apaixonados por letras e arte.
Para corrigir esse estado de coisas, basta, justamente, voltar a virtude e
“escutar a voz da consciéncia no siléncio das paixbes".'®

Ele aprofundara esse tema no Discours sur les origines de l'inegalité, que
vai bem além do tema do Discours sur les sciences et les arts, pois convém
aqui explicar como nasce e se desenvolve a desigualdade. As artes tém
pouca participacdo no nascimento da desigualdade, que Rousseau liga
claramente a apropriacao privativa dos meios de vida. Mas elas assumem
um papel considerdvel na cristalizacdo das diferencas sociais. Elas se
tornam quase um prisma através do qual se pode compreender como os
ricos criam um estilo de vida que nao sé os opde aos pobres, mas, além
disso, parece legitimar sua superioridade. Atribuindo esse desperdicio
social as belas-artes, Rousseau vai mais além de sua primeira critica das
artes fundada na degradacéo da virtude, para inseri-la em uma visao que
ira servir de fundamento para as revolucdes sucessivas.

Ele reutiliza esse argumento no conflito que o contrapde a D’Alembert,
que havia escrito o verbete “Genebra” na Encyclopédie. Nele, D’Alembert
relata as virtudes da republica genovesa, com apenas um grande defeito:
a falta de teatro, cuja proibicao ele atribui aos calvinistas e na qual ele vé
uma regressao social importante. Para Rousseau, que pretende responder
em um mais plano social que religioso, essa proibicdo do teatro é algo
muito bom." Um teatro iria agravar a deliquescéncia dos costumes. Para

7 ).-). Rousseau, Discours sur les sciences et les arts (Paris: Pissot, 1751).
8 R. Trousson, Jean-Jacques Rousseau (Paris: Tallandier, 2003), p. 213.
°Ibid., p. 214.

10 bid.

" J.-J. Rousseau, Lettre a d’Alembert sur les spectacles, 1758.
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ele, Genebra é bem superior, em matéria de arte, a essas cidades que abrem
teatros porque — justamente — ela aceita festas publicas “que reforcam
a unido (dos cidaddos) na transparéncia dos coragdes e das consciéncias:
‘Estes, senhor, sdo os espetdculos necessdrios para as Republicas™.'* Portanto
nao sera de espantar vé-lo admitir, mais tarde, em seu Dictionnaire sur la
musique, bem como em seu prefacio a La Nouvelle Héloise, a utilidade das
artes desde que os artistas concordem em assumir uma dimensao moral. Ali,
ele mostra que o verdadeiro gosto é saber discernir essas pequenas coisas
Uteis ou pertinentes que tornam o todo agradavel. Serd a sensualidade sem
o refinamento de Julie em La Nouvelle Héloise.

Mas, acima de tudo, ele sempre ird enfatizar que os verdadeiros artistas
sao os artesaos, como, por exemplo, aqueles agricultores que passam
o inverno fabricando ferramentas ou trabalhando no tear. Ele também
pde em oposicao os festivais e as festas das cidades as “cavernas” que os
teatros constituem, pois ali todo mundo é artista a seu modo: dancarinos,
musicos, cantores etc.:“Construa uma plataforma no meio da praga e cubra-a
de flores, retina as pessoas, e o senhor terd um festival. Ainda melhor: que os
espectadores facam o espetdculo e sejam seus atores; que todos se reconhegam
e se apreciem uns nos outros, de tal modo que eles figuem mais unidos entre
eles” (Lettre a d’Alembert). Assim ele descreve as festas do bairro de Saint-
Gervais, em Genebra, onde ele passou a adolescéncia e onde o festival Ihe
parecia um tempo de igualdade e de sensualidade moderada. Chega-se de
novo ao ideal de teatro de Schiller, com a ressalva de que este partia do
ideal para fazer a apologia das belas-artes, enquanto Rousseau chega a ele
para criticar as belas-artes.”

Nesse contexto, as posicdes adotadas pela Revolucao Francesa sobre
a organizacao das artes merecem também ser examinadas. A ligagao
entre artes e sociedade foi onipresente, mas sofreu numerosos choques e
alteracdes. Tendo sido abolidos os privilégios e monopélios dos teatros ou
6peras reais, muitos locais novos apareceram. Além disso, um verdadeiro
mercado de arte seguiu-se ao mecenato e ao patrocinio, tendo estes
desaparecido de modo brutal. Rapidamente as coisas tornaram-se mais
2R. Trousson, op. cit., p. 380.
> Mary Wollstonecraft (A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful,

1756) ird adotar uma posicao um pouco diferente, insistindo mais na desigualdade social que é
veiculada por essa autonomizacdo da arte em relacdo ao artesanato. As belas-artes abrangem
situagcdes muito desiguais e suscitam uma visao totalmente falsa da igualdade (principalmente
entre os sexos). A producao de riquezas artisticas é feita em detrimento dos mais pobres, enquanto
a verdadeira beleza seria comecar a tornar belas as coisas reais, e nao oculta-las com falsas belezas.

Efetivamente, é a posicao diametralmente oposta a de Burke (Reflections on the French Revolution,
1790).
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complexas, e surgiram discussdes promissoras sobre a conservacao das
experiéncias, dos direitos autorais (segundo Lakanal), e uma reflexdo mais
delicada sobre o interesse ou ndo de pdr a arte a servico da Revolucao
(David). Trés instituicdes terao, aqui, um papel principal: os festivais, o
Conservatério Nacional de Musica e o Museu do Louvre.

A Revolugao ndo parou, ao menos durante algum tempo, de organizar
muitos festivais, seguindo as ideias de Rousseau, para quem prestou
diversas homenagens, mas acrescentando a essas ideias um toque um tanto
particular, que consistia em canalizar para os festivais as manifestacdes
populares. Durante esses eventos, sao misturadas procissdes civis e
paradas militares, missas e representacdes, dancas e fogos de artificio. Mas
bem rapido aparecem oposi¢des quanto a forma desses festivais e desfiles,
com David dando preferéncia a uma forma mais hieratica, ao contrario de
Quatremére de Quincy.™

O Conservatério Nacional de Musica, fundado em 1791, vai servir
especialmente paracriarmuitasmusicas militares e patriéticas sobinspiracao
de Gossec, Méhul e Cherubini.” Por outro lado, a 6pera sofre muito por sua
ligagdo no passado com a aristocracia; além disso, no final de todas elas é
tocada uma composicao da Marselhesa de Gossec (Offrande a la Liberté).
Depois sdo produzidas novas 6peras com temas revolucionarios: Le Siége de
Thionville, La Prise de Toulon etc. A inspiracao &, alternativamente, utilitaria
(uso politico da arte) ou estética, mas ndo se procura, necessariamente,
combinar as duas como haviam desejado os enciclopedistas.

O Museu do Louvre foi aberto em 1793 para acolher numerosos
bens reais e bens da Igreja, pelo menos os que escaparam das primeiras
destruicdes. Depois de 10 de agosto de 1792, o conflito entre destruicdo e
conservacdo ficou muito acerbado, mas Cambon conseguiu explicar que,
por tras dos simbolos da monarquia, havia obras do povo, dai a decisao de
criar o Museu do Louvre. Com efeito, uma discussao semelhante j& havia
ocorrido por ocasido dos Estados Gerais: o abade Grégoire desenvolveu a
posicao de que algumas obras de arte deveriam ser consideradas como
criagao de artesdos, apesar de elas serem da aristocracia. Voltava-se, aqui,
a tradicdo kantiana da finalidade sem fim (Purposeful without purpose):
a finalidade enquanto tal desapareceu, mas a obra, em sua finalidade
artistica, permanece e merece permanecer.’® Sob o Terror, surgiu de novo

L. Shiner, The Invention of Art (Chicago: The University of Chicago Press, 2001), p. 173.

5 Ibid., pp. 177-8.

'® O confisco de bens por ocasidao das campanhas militares da Italia, pelo motivo de que esses bens
iriam retornar ao solo da liberdade em vez de passar pelo jugo das monarquias europeias,
especialmente da austriaca, relangou a discussao. Quatremere de Quincy em suas Lettres a Miranda
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essa discussao, notadamente com a destruicdao das estatuas de reis da
Judeia na Notre-Dame de Paris. O responsavel pela politica de conservacao
do patrimonio, Vicq d’Azir, enviou recomendagdes nao apenas ao Louvre,
mas a todos os museus provinciais, para salvar o maximo de obras, fazendo
desaparecer, incidentalmente, a distincdo entre belas-artes e artesanato ou
artes mecanicas. Mas como ele deixava todos livres para exercerem essa
escolha, voltou-se rapidamente as rupturas surgidas antes da Revolucao,
que levavam a separar as artes das obras artesanais."”

AS TESES DA ARTE “BOA PARA TODOS”

Existe uma interpretacdo muito difundida de que a arte tem um papel
social porque ela é boa para todos os membros da sociedade. Assim, fala-se
de um “efeito Mozart’, sequndo o qual a musica é boa para nds, e que ela
desenvolve até mesmo as aptiddes para a matematica.’”® Da mesma forma,
evoca-se um “efeito Muzak’, segundo o qual alguns ritmos musicais, em
altos brados nos espacos comerciais, podem encorajar comportamentos
rapidamente nocivos, como a ociosidade ou a gulodice.”

De fato, ha varias interpretacdes possiveis desses efeitos benéficos
da arte. A primeira, que pode ser classificada de minima, indica que a arte
pode realmente contribuir para fazer bem, mas isso ndo passa de uma
eventualidade que ninguém garante. A segunda, que pode ser classificada
de maxima, consiste em dizer que a arte salva os homens de seus defeitos e
de seus vicios, permitindo que eles se regenerem. A terceira, que pode ser
classificada como tese de oposicao, indica que a arte pode efetivamente
contrapor-se a certos fatores nocivos, o que, alias, abriria caminho para a
tese de que ela pode opor-se, justamente, aos efeitos negativos da midia. A
Ultima vé, na arte ligada muito de perto a vida cotidiana e ao lazer, um elixir.

sur le déplacement des ceuvres d’art d'ltalie (1796), opOs-se violentamente a isso, afirmando que esses
bens perderiam a autenticidade uma vez tirados de seu contexto original. Mas, enquanto isso, as
artes partilhavam, entéo, do prestigio do Estado.

7 L. Shiner, op. cit., pp. 182-4.

'® G. Jackaway, “Selling Mozart to the Masses: Crossover Marketing as Cultural Diplomacy”. Journal of
Popular Music Studies, v. 11-12,n. 1, pp. 125-50, 1999.

' S.H. Barnes, Muzag, the Hidden Message in Music: A Social Psychology of Culture (Lewinston, NY: Edwin
Mellow, 1988).
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A arte faz bem

O pensamento de Tocqueville ilustra a tese de que a arte pode
eventualmente contribuir para fazer o bem. Para ele, a democracia é um
sistema em que a igualdade ndo garante necessariamente a liberdade.
Assim, refletindo sobre os possiveis efeitos da democracia nos Estados
Unidos, ele constata que esta leva a uma grande fragmentacao social e a
ilusdo de que cada um pode ser dono de si mesmo, o que pode provocar
a tirania das massas. Ele procura, entdo, um meio que permita que a
igualdade se associe a liberdade, e encontra isso na religido. E ela que
deixa os individuos se precaverem contra um certo nimero de excessos,
que modera os desejos e que os protege da procura sistematica pelos
ganhos materiais. Ndo ha duavida de que os homens desejarao ser bem
ricos, mas a religiao ird incita-los, ao menos, a buscar esse objetivo através
de meios honestos. De algum modo, a religiao torna-se um comércio
espiritual entre os homens, permitindo-lhes moderar o comércio de bens
e de coisas.”®

QuandoTocqueville fala das artes, ele ndo expressa a priori tal confianga
a favor delas. Ele considera que elas estdo inseridas em um determinado
numero de dados politicos e sociais e, portanto, seu papel pode mudar
em fungdo de sua natureza. Nao ha duvida de que as artes tém um papel
civilizador que vai de encontro a barbdrie, mas a democracia é algo
diferente, e ela pode, alids, harmonizar-se com varios tipos de civilizagdo.
Assim, as belas-artes sao o resultado de regimes monarquicos, € ndo sao
elas que desenvolvem necessariamente uma democracia, a fortiori uma
boa democracia. Por outro lado, para ele, a democracia freia 0 movimento
artistico na medida em que ela leva a investir mais em conforto e bem-estar
do que na procura de prazeres estéticos, e na medida em que o igualitarismo
se voltou contra o status privilegiado dos artesaos. Portanto, sem negar um
possivel papel civilizador das artes, Tocqueville nao pensa que estas salvam
necessariamente os homens de suas inclinacbes, e certamente bem menos
que a religido. E para explicar por que os americanos constroem obras
publicas muitas vezes grandiosas, Tocqueville vera nelas a consequéncia
do sentimento nacional. Ele vai até mais além ao anunciar que os
americanos, cedo ou tarde, irdo desenvolver uma literatura tdo pertinente
quanto a britanica, porém inspirada em seus préprios valores e modo de
vida. Enquanto isso, essa literatura estd longe de atingir a qualidade das

20, Jensen, Is Art Good for Us? Beliefs abour High Culture in American Life (Lanham: Rowman & Littlefield,
2002).
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literaturas europeias, elas mesmas desenvolvidas dentro de um quadro
aristocratico. Por ora, a literatura permanece sendo um produto comum.

Uma vez reconhecidos esses elementos, Tocqueville propde também
outra abordagem possivel a contribuicdo das artes. Para ele, os homens
sdo mistos de interesse, paixdo e espirito. Na vida cotidiana deles, sao
os interesses que prevalecem, o que pode leva-los a confrontacdo, nao
parecendo, aqui, que Tocqueville compartilhe do otimismo inerente a
doutrina da mao invisivel, segqundo a qual o mercado é o mecanismo que
transforma a procura dos interesses particulares em bem-estar coletivo. Por
outrolado, quandotémapossibilidade de tertempo livre e lazer, eles podem
escapar das restricoes imediatas e, conforme o caso, compreenderem-
-se melhor: “Nas sociedades democrdticas [..] os espectadores gostam de
encontrar no palco uma mistura confusa de condicées, de sentimentos e de
ideias que eles acham sob seus olhos; o teatro torna-se mais impressionante,
mais vulgar e mais real’?' Aqui, encontra-se novamente a oposicdo que
Tocqueville faz entre dois géneros literdrios, a poesia que ele associava
aos regimes aristocraticos, pois o destaque era dado pela originalidade,
e o teatro, que ele achava ser preferido pelas sociedades democraticas,
pois levava a mistura dos géneros, dando ao publico o direito de ver um
espetaculo ao menos comparavel aquele disposto nas lojas. Ora, essas
artes podem desembocar em diferentes formas de pratica imaginativa.
Nas artes aristocraticas, existe mais uma beleza requintada, mas nas artes
democréticas, existe uma beleza préxima da vida cotidiana e, portanto,
suscetivel de influir nos comportamentos. Desse modo, Tocqueville limita
o papel ou a funcao transformadora das artes: elas podem contribuir para
ampliar as referéncias, mas ndo bastam para transformar as sociedades no
sentido desejado. ParaTocqueville, os dois motores do progresso continuam
sendo a religido e o comércio.

A cultura como redencao

Em sua obra Democratic Vistas 4, Whitman ilustra uma relacdo bem
diferente entre a arte e a transformacao social.?? Inicialmente, sua obra se
apresenta como uma apologia em prol de uma nova literatura americana
fundada principalmente nos poemas. Para ele, diversidade e liberdade sdo

2 De la Démocratie en Amérique, I, 1, XIX, p. 594.
2 W. Whitman, “Democratic Vistas”. In: Walt Whitman Prose Works, v. 2 (Nova York: New York University
Press, 1982).
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as duas grandes caracteristicas dos progressos politicos e sociais.® Gracas a
elas, os individuos podem desenvolver sua personalidade.

Mas um tal movimento nao conseguiria intervir no progresso das artes,
dos poetas, das escolas e da teologia. Infelizmente, as coisas “reais” nao
caminham nessa direcdo: tudo tende a tornar-se superficialidade e egoismo,
e as cidades sé agravam essas tendéncias. Assim, é preciso compensar esse
materialismo através do espiritualismo. Para isso, os olhos devem fechar-se
e o pensamento de cada um encerrar-se em si mesmo.

A literatura parece ser o melhor meio para catalisar esse movimento de
introspeccao de que depende a salvacdao dos homens, pois ela é capaz de
Ihes dar uma identidade moral e artistica. Mas é preciso ainda que seja uma
literatura nova, isto é, uma literatura que restaure a confianca nos principios
fundadores da sociedade, que faca a apologia de herdis e de virtudes, que
denuncie a corrupgdo e o egoismo, em suma, uma literatura que eleve
os espiritos. Ao difundir os valores de variedade, diversidade e liberdade,
ela surge, portanto, como um instrumento fundamental do progresso: “A
literatura, os cantos, a estética [...] séo essenciais porque oferecem os recursos e
as motivagées que tornardo mais forte a personalidade”?* Essa literatura ndo
poderia ser a aristocratica, reservada a uma elite, nem a popular, que se
compraz na mediocridade. Ela deve visar a “média superior” dos homens,
mas permanecendo acessivel a todos os homens. Essa literatura vai tornar
as pessoas corajosas, atentas a seus vizinhos e concidadaos, capazes
de aderir a ideais comuns, perspicazes, tolerantes, crentes e patriéticos.
Além disso, ele continua: “Os Estados Unidos ainda ndo criaram nada nos
planos artisticos e morais"?*> Com efeito, Whitman prolonga as reflexdes de
Carlyle e Disraeli, para quem a democracia podia perfeitamente provocar
desconfianca, pois ela corria o risco de desencadear forcas negativas e ndo
controladas. Enquanto Tocqueville, mais comedido, procura uma solucao
na religido, Whitman a encontra na literatura.

A cultura como contrapeso

Para Lewis Mumford, o mundo contemporaneo vive de trés mitos: a
casa de campo, instituicdo herdada de uma aristocracia que dispde, ao
mesmo tempo, de riqueza e de poder; a cidade industrial, uma espécie de

2 B. Erkilla, Whitman, the Political Poet (Nova York/Oxford: Oxford Univesity Press, 1989).
24 ], Jensen, op. cit., p. 45.
% 1bid., p. 46.
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cozinhaurbanaemtorno dasfabricas;easmegalépoles,lugardacirculacao
acelerada de bens e de servicos. A casa de campo é apresentada como um
lugar de evasao, e as megalépoles como um sonho urbano organizado.
Ora, todos esses mitos veiculam representacdes que se distanciam de
uma vida harmoniosa e, no maximo, oferecem uma escapatéria. A casa
de campo isola a comunidade, a cidade industrial limita a vida a procura
de bens essenciais, e a megaldpole despersonaliza e torna anénimos os
cidadaos que, entretanto, vivem lado a lado. Em face dessa “dissipacao
da civilizacao”, Mumford parte a procura de outra coisa. Ele a encontra,
ao mesmo tempo, em uma ciéncia social baseada no conhecimento e
também nas artes. Para tornar exuberante a vida intelectual, convém
apoiar-se na ciéncia e nas artes, a fim de revelar a realidade e construir
uma utopia concreta.

Em grande parte, isso serd feito em sua obra Technics and
Civilization (1930), na qual ele retoma minuciosamente sua argu-
mentacdo. A civilizacao tecnicista alienou os homens e levou-os a se
refugiar nas falsas perspectivas assinaladas acima. Para que retomem
a posse deles mesmos e ndao estejam mais alienados dessa civilizacao
tecnicista, eles precisam ir ao mais fundo da cultura para reencontrar sua
personalidade, sua criatividade e sua autonomia. Nisso, as artes fardo o
contrapeso em relagdo a técnica, ao se remeterem “a uma viséo de vida
baseada nas artes, oposta a uma visdo de vida baseada nas técnicas">®
Portanto, ele opde o vivo ao morto, a plenitude ao vazio, mas sem
mergulhar em uma visao dicotdmica: ambos participam da construcao
das identidades, e um sem o outro iria resultar em situacdes nefastas. Em
todo caso, sem arte, a vida nao valeria ser vivida, pois ela se tornaria muda,
inexpressiva, sem forma, sem significado, desordenada etc. Mas, como
em Whitman, a arte ndo conseguira realizar esse ressignificado da vida a
nao ser que seja considerada nessa éptica. Se os préprios individuos ndo
pretendem dar mais sentido a sua vida, a arte corre um grande risco de
ser inoperante. O artista se torna uma espécie de médico a cabeceira de
nossas vidas sem significado. Mas Mumford parece cair na retdrica, e a
maneira como ele contrapode a arte a técnica parece, hoje, razoavelmente
contestavel.

% bid., p. 65.
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As artes contra a midia

Aos poucos, durante o século XX, surgiu a ideia de que as industrias
culturais ndo faziam mais que produzir uma cultura de massa ou, melhor,
uma massificacdo da cultura.”’ Enquanto a criacado artistica devia ser um
lugar de reflexdao sobre si mesma, as industrias culturais ndo faziam outra
coisa sendo homogeneizar os reflexos e os comportamentos, suprimindo
esse exercicio de reflexdo. Tanto o artista quanto o usuario contribuiam
para isso, o primeiro criando em funcao das necessidades do mercado e do
rendimento financeiro esperado, e o segundo deixando-se guiar s6 pelo
mercado. De fato, um raciocinio desses subentendia uma gradacao entre as
formas da cultura, indo das artes elaboradas a cultura de massa, passando
pelas artes populares.

Essa discussao depende, com efeito, do que se classifica como arte ou
como cultura e das gradagdes para cima ou para baixo que isso implica.
Uma vez admitido esse ponto delicado, a discussao leva a consideracao
de que a midia que funciona para a massificacdo sé pode conduzir a baixa
cultura. A midia nao pode garantir, como as artes, a autenticidade do objeto
ligada a autenticidade de sua manifestacao. Outro modo de expressar esse
dilema é afirmar que a midia funciona para o lazer, enquanto os museus
ou as galerias funcionariam a procura da emocao estética ou da satisfacao
pessoal. Hannah Arendt insistiu longamente sobre esse limite que existe
para expressar uma criacdo artistica que nao seja tolhida pelo lazer e pela
comercializacao.

Assim, de comunidade de publicos passa-se a uma sociedade de
massa. Em uma sociedade de massa, um individuo vagueia a procura de
emocdes ndo raro brutais, e uma maneira de reconhecer esse limite é
constatar que as pessoas esperam, da midia, mais lazer e distracdo que
emocoes artisticas e conhecimentos. A midia reforca essa tendéncia que
contribuiu para desenvolver. Para sair desse circulo vicioso, é preciso que o
publico fique diante de intelectuais e artistas que desafiam o statu quo, que
exploram mitologias. Como resultado, os artistas desenvolvem um sistema
cada vez menos compreensivel, que resulta em um destino complexo para
as artes, em que o exercicio da criacdo pode tanto desembocar em uma
copia quanto em obras de vanguarda.

Hoje essa discussao da arte contra a midia deslocou-se um pouco, pois
a mediacao pelas industrias culturais é vivida como uma degradacao da

2 T.W. Adorno e M. Horkheimer, “The Culture Industry: Enlightnment as Mass Deception”. In: J. Curran
(org.). Mass Communication and Society (Berkeley: Sage, 1931/1990).
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cultura, que devia justamente ser gerada por instituicdes sem fins lucrativos.
Atelevisdo, o radio e os shopping centers tendem a banalizar tudo, inclusive
o menor esforco para criar, que so terd lugar se aceitar adotar, realmente, as
normas dominantes. Os interesses particulares ndao podem fazer outra coisa
sendo alterar a manifestacdo de uma espécie de consciéncia coletiva que
garantiria a neutralidade das escolhas culturais. Mas isso ainda esta para
ser demonstrado. De um lado, as artes sao imaginadas como antidotos,
como contrapesos, como elixires, e, de outro, sdo vistas avancando sob
a bandeira de interesses comerciais, o que explica a afirmacdo de Jane
Alexander, conhecida presidente do National Endowment for the Arts: “o
espirito e a alma de nossas comunidades irdo deteriorar-se se néo dispusermos
de alternativa para a banalidade"?® Ou ainda a de Ernest Boyer, presidente
da Carnegie Foundation, ao dizer que “[...] se ndo educarmos nossos filhos
para o esclarecimento do sistema de simbolos que chamamos de arte, iremos
perder ndo apenas nossa civilidade, mas nossa humanidade [...] As artes
sdo necessdrias para expressar ideias além das palavras [...] para acelerar
a criatividade e confortar aqueles que tém poucos recursos, para criar uma
comunidade e ligd-la as geracées passadas e futuras"® E evidente que a
televisao encabeca a fila das denuncias, pois todos os dias ela mobiliza
alguns bilhdes de horas do tempo das criangas. Além disso, em um primeiro
momento, apareceram os canais tematicos como uma alternativa possivel,
antes que eles entrassem no jogo dos interesses privados, como aconteceu
com PBS ou Canal+. Outra solucao é o financiamento de artes populares,
conforme recomendou um relatdrio da National Endowment for the Arts
de 1996, “The Changing Faces of Tradition’, j4 que as artes tradicionais e
populares estao ancoradas no tempo e no espago e podem, assim, servir
como expressdo auténtica de valores e normas de uma comunidade.*® 3" Por
mais simpaticas que possam parecer, essas solucdes levantam uma questao:
no que diz respeito a tradicdes populares diversificadas e dispersas, tem
sentido o critério de autenticidade, quando boa parte dessas artes evoluem
sob o olhar e os pedidos dos turistas, o que mostra que, incidentalmente,
o turismo cultural tem aqui o papel de uma midia? Entdo, onde se deve
colocar a esséncia da arte? Em uma ideia original, na pericia, no produto,
no olhar do turista ou do visitante? O problema dos interesses comerciais é,

% J. Alexander, “Our Investment in Culture: Art Perfects the Essence of our Common Humanity”, Vital
Speeches of the Day, v. 62, n. 7, pp. 210-2, 1996.

» E. Boyer, “Lifelong Learnings in the Arts”. Vital Speeches of the Day, pp. 15-8, 15 out. 1994.

30 E. Peterson, “The Changing Faces of Tradition: A Report on the Folk and Traditional Arts in the United
States’, National Endowment for the Arts Research Report, n. 38, 1996.

31 Citagao extraida de J.Jensen, op. cit., p. 157.
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sem duvida, muito mais lancinante hoje do que parece, e nenhuma forma
de expressdo artistica estd ao abrigo dele. Sem duvida, seria melhor admitir
gue, conforme as modalidades de alocacao de recursos, podem aparecer
tanto elementos positivos quanto negativos, e entdao procurar a melhor
combinacdo. O mercado ndo é necessariamente sindGnimo de corrupcao, e o
financiamento, de pureza. Talvez Barnes & Noble seja dirigido por interesses
particulares, mas é hoje, também, um portal de democratizacao da leitura.

As artes como elixir

Com o desenvolvimento das politicas culturais contemporaneas,
foram deslocadas as inteng¢des de fazer das artes a garantia da coesdo
social e da democracia. As artes deixaram de ser apresentadas como
um elemento salvador ou, no minimo, como um contrapeso para as
tendéncias a massificacdo e a banalizacdo, porém, mais prosaicamente,
como um elemento de melhoria do quadro de vida. O jogo torna-se
efetivamente importante quando se trata de passar de uma discussdo um
tanto tedrica para a justificacdo das arbitragens orcamentdrias, quer se
trate de orcamentos do Ministério da Cultura, na Franca, ou os da National
Endowment for the Arts nos Estados Unidos.

Uma fuga para a frente?

Essa generalizacdo da funcdo das artes esta ligada, ela prépria, a
extensdo de seu campo. Agora tudo ou quase tudo vai ter vocacao para
entrar na arte, como na Franca dos anos 1980. Sem poder justificar a eficacia
de despesas orcamentdrias através de indicadores tradicionais, vai ser
mudado o padrao de medida, integrando no campo artistico praticas até
entdo privadas e a priori mais geradoras de resultados, como a gastronomia.
Também vai ser ampliada a nocao de valor social da arte, atribuindo-lhe
uma fungdo educacional, até mesmo postulando-a de modo sistemético.
Tudo é feito, entdo, para que as artes ndo parecam exoticas, reservadas a
uma elite ou a uma comunidade dominante.

Ao apagar cada vez mais as fronteiras entre as artes, a vida cotidiana, o
espaco publico, as comunidades etc., ndo se sabe mais muito bem do que
se estd falando. Existe agora uma reacao antielitista que altera a natureza
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dos discursos tradicionais sobre o valor social da arte. Tudo é feito para
apagar a ideia da arte como ascensao social em direcdo as elites e para
recoloca-la como pesquisa ampla daquilo que pode despertar, distrair
etc. Ao se esforcar em dar as costas para a perspectiva elitista, as artes sao,
cada vez mais, consideradas como uma forma de lazer ou de entertainment
nobre. Como isso ndo impede que alguns agentes facam a apologia da
criacdo e da vanguarda, os debates sobre a utilizacdo dos fundos publicos
rapidamente mergulham em discussdes, muitas vezes delicadas, entre
as formas de arte que devem ser apoiadas, sabendo que o orcamento é
reduzido, e a definicdo de artes, extensa. Entre arte como subversao e arte
como lazer, a discussao esta aberta, conforme foi mostrado pela mudanca
nos critérios mantidos nos Estados Unidos pelo National Endowment for
the Arts. O Unico ponto em comum é dizer que“as artes irdo enriquecer nossa
vida publica e contribuirdo para reforcar a capacidade de nossos cidadéos
para desabrocharem e terem sucesso, do berco ao tumulo”?

Além da extensao do campo artistico, outro elemento modificador
da discussao reside em seu nivel espacial. Os primeiros debates visavam
o papel das artes no nivel da Nacao, os debates contemporaneos o visam
no nivel de coletividades locais. Dessa vez, supde-se que as artes apoiam
diretamente a melhoria do quadro de vida. A opinido conservadora, muitas
vezes hostil a um desenvolvimento das artes do tipo subversivo, dara muita
preferéncia a essa abordagem local, que, de alguma maneira, leva os artistas
a serem mais receptivos as necessidades de suas comunidades.

Para chegar a essa apresentacdo da arte como um elixir, ou mesmo
um euforizante, é preciso estender sua definicdo de maneira consideravel.
E 0 que propde o relatério da National Endowment for the Arts de 1997,
intitulado “American Canvas”:* “A arte ndo é uma coisa desconhecida no
ambiente de nossas familias [...] é a parte essencial de sua vida [...] Podemos
ver arte em torno de nds, nas coisas que expressamos com palavras (cangées,
historias), nos objetos que fazemos com nossas mdos (costura, cozinha,
jardinagem)"3* Portanto, a arte ndo é mais alguma coisa de extraordindrio,
mas um componente de nossa vida cotidiana. Por nao ser precisa, tal
definicdo traz muitas consequéncias para a atividade dos artistas, porque,
de alguma forma, ela os incita a que se aproximem da vida cotidiana e de
suas mais simples manifestacdes. Pode-se mesmo dizer que a arte, aqui,

32“Campaign to Triple California State Funding to the Arts", The city. sgsu. edu Calaa (jun.1998).

3 0. Larson Gary, “American Canvas: an Arts Legacy for our Communities’, Report of the National
Endowment for the Arts, Washington, D.C., 1997.

3 |bid., p. 36.
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tem vocacao para ser consumida de maneira cotidiana e implicita. Para o
National Endowment for the Arts, esse reposicionamento era mais uma
forma de mostrar que ele se tornava uma espécie de administragao amigdvel
e gentil do que se perder nos arcanos de uma criatividade contemporanea
abstrata e escandalosa aos olhos de alguns.

Os defensores do chamado “elitismo” reagem diante de tal atitude,
mostrando que a arte torna-se qualquer coisa, e que, e que, nessas
condicées, uma administracao do lazer e do tempo livre poderia muito bem
servir como agéncia ou Ministério da Cultura.* Trata-se de uma abordagem
bem curiosa da vida democratica, em que cada um se nivela em seu canto
como quer, enquanto a capacidade de criar é especifica e s6 requer que
seja difundida. Evidentemente, as autoridades culturais ndo precisam mais
fazer a escolha, o que resolve os litigios, com as direitas conservadoras
estigmatizando qualquer humanismo secular, os liberais denunciando toda
hegemonia e os “progressistas” tentados pelo exercicio da tutela cultural
do povo. Esses conflitos sdo relativos, pois agora se referem a organizacao
de um patrocinio destituido de qualquer pretensao civilizadora ou moral ¢

O debate lancinante entre arte e artesanato

Aproximar a arte da vida das pessoas leva a pensar, de novo, na
distincdo entre arte e artesanato e nas contradicdes que isso implica, uma
vez que as fronteiras entre o belo e o util, ou o original e a copia, se apagam.
Que se considere a moda a favor das artes primeiras através do interesse
pelas mascaras, pelas dancas, pela musica etc. Faz-se delas, objetos de arte,
quando elas sao objetos artesanais. Além disso, é paradoxal que, quando
sao produzidas para turistas pelos artesaos locais, elas sejam rejeitadas
como ndo sendo arte, mas sim artesanato, quando essa diferenciacdo lhes
é desconhecida.

O interesse prestado as vogas de redescoberta de téxteis da lugar mais
a um movimento de inclusdo na arte (a arte das fibras) do que uma inclusao
no artesanato. Novamente, a estética, mais do que a funcgéo, serve ainda
como critério de selecao.

Na arquitetura, o pés-modernismo também levou a colocar a forma
antes da funcdo. Na literatura, o lado narrativo desaparece por tras do lado

3 E. Rothstein, “Where a Democracy and its Money Have No Place’, New York Times, 26 out. 1997.
36 Mas, além dessa dentncia, os “elitistas” se preocupam com o futuro do cidaddo. Como ele podera ser
formado e educado ja que, agora, recusa-se a utilizar a arte para essa finalidade?

A LEGITIMACAO DA ARTE PELO sociAL 275



estético, e é feita uma distincao entre uma escrita para ela mesma e uma
escrita para contar, separacao que pode ser encontrada nos dois ensaios de
Barthes, Du Travail au texte e La Mort de I'auteur. Embora o audiovisual tenha
criado algo mais comum e transversal, e embora as artes consideradas por
muito tempo como menores ou populares tenham se revelado verdadeiras
obras-primas (o desenho animado), diferencas subsistem e sao reforcadas
pela ideia de que as artes de massa sao muitas vezes produzidas com
finalidade comercial pelo poder corporativo.

A multiplicacao de obras de arte em locais publicos também comprova
a tensdao que sempre existe entre o critério estético e o utilitario. Muitos
artistas nao absorveram as restricdes proprias de um espaco especifico ou
as deixaram de lado unicamente em prol de uma mensagem estética. O
Unico meio é, entao, fazer com que as comissdes que decidem integrem a
comunidade. O melhor exemplo disso é dado pelo memorial de Biron feito
por um artista alemao, Jochen Gerz. Tomou-se o antigo monumento aos
mortos em vez de construir outro, e cada um dos moradores da cidade foi
convidado a escrever, em uma placa, o que significava, para ele, o sacrificio
de uma vida. Os moradores, aqui, sao os artistas que recriam, assim, o velho
sonho de Rousseau em face dos moradores do bairro de Saint-Gervais em
Genebra.

A ABORDAGEM PELOS VALORES EXTRINSECOS

Em sua obra, Gifts of the Muse: Reframing the Debate about the Benefits
of Arts, McCarthy, Ondaatje, Zakaras e Brooks propdem sair das guerras
da cultura que puseram em lados opostos, durante os ultimos anos,
partidarios e adversarios das subvenc¢odes publicas, enfatizando os valores
extrinsecos das praticas artisticas e da cultura. De fato, as experiéncias
artisticas ajudam as pessoas a resolver problemas néo artisticos, sejam
eles problemas de formacgao, de saude, de inclusdo etc.?” O principio
basico dessa abordagem é que, ao lado dos beneficios intrinsecos a
cultura, ligados as satisfacbes de ordem estética, existem beneficios
instrumentais ou extrinsecos, no sentido de que a cultura pode despertar
outras satisfacdes que ndo as ligadas as necessidades estéticas. Ora,
tanto a avaliacdo dos primeiros é complexa quanto a dos segundos seria
possivel.

37 K.F. McCarthy, E. Henegan Ondjaate, L. Zakaras e A. Brooks, Gifts of the Muse: Reframing the Debate
about the Benefits of Arts (Santa Monica, Califérnia: Rand Research Division, 2004).
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Quiais sao esses beneficios instrumentais? Beneficios educacionais ou
cognitivos, no sentido de que a cultura melhoraa capacidade de apreensaoe
assimilacdo de novos saberes. Beneficios em termos de salde, que se fazem
sentir tanto pelos idosos, vitimas do processo de envelhecimento, quanto
pelos doentes que sofrem de depressao, mal de Parkinson, problemas
psiquiatricos etc. Beneficios de comportamento, sob a forma de um melhor
dominio de si, de uma compreensao melhor das necessidades dos outros,
de uma maior abertura para a coletividade onde se vive. Beneficios sociais,
através de uma melhor atitude quanto a interagir e uma capacidade muito
maior para criar um capital social e organizacional. A seguir, alguns desses
valores intrinsecos com mais detalhes.

Os valores educacionais

Considere-se os efeitos cognitivos ou os efeitos supostamentefavoraveis
das praticas artisticas na melhoria da capacidade de conhecimento de
seus beneficidrios. A primeira dificuldade a ser ultrapassada é identificar
a natureza exata da pratica artistica: trata-se de um ambiente escolar rico
em marcas artisticas? Trata-se da utilizacdo da arte como instrumento
pedagdgico? Trata-se do ensino de arte propriamente dito?

Um ambiente artistico enriquecido cria uma ligacdo mais positiva para
a instituicdo educacional, bem como para seu pessoal, a0 mesmo tempo
que torna menos dramatico o peso das classificacdes e das recompensas, o
gue permite aumentar a confianca dos alunos mais frageis em si mesmos.
A utilizacdo de ferramentas artisticas facilita a passagem dos métodos de
ensino baseados na intuicdo e na experiéncia para métodos de ensino
baseados na deducao e na apreensao de conceitos. Essas passagens, que
muitas vezes marcam a do ensino elementar para o ensino médio, nao
sdo faceis de serem apreendidas por alguns alunos e, entdo, o uso de
ferramentas artisticas permite facilitar essa passagem, tornando suportavel
seu custo. Enfim, as artes podem ser usadas para ensinar assuntos ou
matérias nao artisticas. De alguma maneira, sdo modificados os métodos e
as abordagens, o que permite integrar as pessoas mais sensiveis que outras
a determinadas expressoes.

Abordados dessa maneira, os testemunhos ou medidas coletados
parecem bem mais pertinentes que uma simples correlacao entre
a existéncia de ensino artistico e os indicadores de sucesso escolar,
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o que foi, durante muito tempo, a maneira de abordar essa primeira
discussdo.®®

Mais precisamente, seis elementos foram identificados para
demonstrar o aporte potencial das praticas ou atividades artisticas para
melhorar a educacao: a variedade de formas de raciocinio oferecidas para
aprender; a maneira como se pode influir na sintaxe; o reforco das bases
psicossociolégicas do aprendizado do conhecimento; a maneira de influir
positivamente nos fatores sociais do aprendizado do conhecimento; a
variedade de materiais oferecidos; o reforco da experimentacao pedagogica.
Em relacdo a esses diversos vetores de um melhor aprendizado, as artes
podem desempenhar diversos papéis.

Elas oferecem novos esquemas, novas experiéncias ou novos fatos.
Assim, os escritos podem apresentar, alternativamente, elementos a priori
distanciados entre si ou até mesmo disparatados. Com efeito, as atividades
artisticas oferecem uma introducédo as matérias mais indutivas, que poderao
assim ser melhor canalizadas e compreendidas.

Nesse sentido, as demonstracdes de Novak (1985) inscrevem-se
diretamente na direcdo das analises de Piaget.*®

As artes permitem levar em consideracao a variedade das pessoas e,
portanto, das formas de inteligéncia. Assim, Gardner (1999) identificou
numerosas formas de inteligéncia: a da linguagem, a da matematica, a
musical, a naturalista, a cinética e a interpessoal, o que abre caminho,
explicitamente, para a pertinéncia das praticas artisticas.”’ Visualizando
ou verbalizando, as artes podem auxiliar na aquisicao de novas
informacoes.

Elas permitem processos defeedbackindispensaveis paraoaprendizado
de novos conhecimentos. Esses processos definem a capacidade das
pessoas de aplicar os conhecimentos em situacdes ou contextos diferentes
daqueles em que eles foram adquiridos inicialmente, o que implica em um
minimo de capitalizacdo e de avaliagcdo. As artes oferecem, justamente,
essas situacdes, nem que seja para forjar essa capacidade de transferéncia
ou de feedback.

Enfim, a obtencédo de conhecimentos implica na obtencao de aptidoes
psicoldgicas necessdrias para sua mobilizacao. Trata-se, entao, de confianca,
de capacidade para esperar os resultados, de prevencao das angustias que

3 |bid., pp. 22-7.

3 J.D. Novak, “Metalearning and Metaknowledge Strategies to Help Students Learn How to Learn” In:
L. West et al. (orgs.), Cognitive Structure and Conceptual Change (San Diego: Academic Press, 2000).

40 H. Gardner, Intelligence Reframed: Multiple Intelligence for the 21st Century (Nova York: Basic Books,
2000).
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podem ser desencadeadas por tais processos. Nisso, 0 campo das praticas
artisticas oferece novamente possibilidades de testes, de confiar etc.*!

Os valores sociais

Os valores ou beneficios sociais das artes para a comunidade sdo
classificados em trés categorias: a modificacdo do comportamento das
pessoas no sentido de uma maior socializacdo; o funcionamento de
processos de integracdo ou de reinsercao social; a facilitacdo das interaces
entre os diferentes membros da comunidade, o que leva a criacao de um
capital social.

As artes como fonte de adaptacdo do comportamento

Os primeiros valores sociais identificados estiveram ligados a mudanca
desejavel do comportamento por parte das pessoas. Foram identificadas
trés variaveis capazes de modificar o comportamento: as crencgas, as atitudes
e as motivacdes ou intencgdes. A ideia subjacente aqui é a de que as crencas
influem nas atitudes, e estas influem nas intencdes. Vérias explicacdes sao
propostas para o esquema de funcionamento dessas sequéncias. Para a
abordagem do controle social, sdo os dados sociais, especialmente o tipo
de ligacao resultante do funcionamento e das diferentes institui¢des sociais
(familia, escola, igrejas, organizagées comunitarias), que irdo determinar
exatamente a forma desse controle. A teoria do aprendizado social modifica
a anterior, ao dar maior importancia as associacdes e as organizacdes de
fins ndo lucrativos na determinacao desses vinculos. Por outro lado, outras
abordagens, como a cognitiva, relativizam o peso dessas determinantes
sociais em prol de varidveis mais pessoais. No melhor dos casos, os fatores
sociais serdo filtrados pelos dados individuais. Nesse momento, aparecem
outras abordagens, que, cada vez mais, dao importancia as varidveis e aos
dadosindividuais, tal como a andlise da mudanca programada de Bandura.*?

4 Quando se considera a satide, os argumentos vao desde a reducao do estresse ou da ansiedade ante a
intervencoes cirdrgicas até a melhoria da saide dos que sofrem de Alzheimer ou Parkinson. De fato,
existem vdérias maneiras de utilizar as atividades artisticas nos procedimentos: de maneira passiva
(ouvir musica) ou, pelo contrario, de maneira ativa, fazendo com que os pacientes desempenhem
papéis artisticos.

42 A. Badura, Social Foundations of Thought and Action: A Social Cognitive Theory (Englewood Cliffs, NJ:
Prentice Hall, 1986).
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Todas essas analises, entretanto, apresentam elementos comuns. Os
comportamentos resultam de um jogo de varidveis bastante complexo,
associando, em proporgoes diversas, elementos sociais e elementos mais
pessoais. As artes estdo sempre presentes, pois estdo na primeira fila da
formacdo de relacdes sociais. De um lado, elas cristalizam referéncias
quanto aos comportamentos e as relagdes entre as pessoas e, com isso,
as difundem e aclimatam. Do outro, as atividades artisticas permitem
que tais relacbes sejam experimentadas como uma espécie de atelié.
Por exemplo, os debates sobre o teatro insistiram na alquimia social que
iria representar o fato de se participar da mesma representacao teatral,
e, a fortiori, de serem atores amadores. Muitas vezes, esses elementos
sdo afirmados de maneira confusa, em vez de serem demonstrados, esse
problema remetendo, em geral, ao nivel global da abordagem. Como sera
ressaltado mais adiante, é dificil separar o valor extrinseco esperado da
cultura de seu valor intrinseco. Além disso, convém enfatizar que esse
efeito de ligacdo dos comportamentos pode levar a resultados bem
variados, como o demonstra também o uso da cultura pelos regimes
totalitarios.

As artes como alavanca de integragao social

Ao expor as pessoas a0 mesmo sistema de valor, espera-se nao
s6 modificar seus comportamentos, mas provocar uma maior coesao
social. As pessoas irdo compreender umas as outras e ficarao bem mais
harmonizadas. Ante os mecanismos de exclusao e de marginalizacao de
que dao provas os territdrios em crise, s6 se pode, portanto, recomendar
0 uso intensivo de praticas culturais, que agiriam como verdadeiros
medicamentos. Em 1997, um relatério do Conselho da Europa dava
uma visdo particularmente euférica desses efeitos: “A titulo de efeitos
diretos, as artes e a cultura oferecem um lazer socialmente estimdvel,
elevam o nivel de reflexdo das populacées, contribuem positivamente para
aumentar seu bem-estar e reforcam sua sensibilidade. A titulo de efeitos
sociais indiretos, as artes enriquecem o ambiente social ao estimular ou
facilitar a existéncia de satisfagdes coletivas, sGo uma fonte de organizagéo
e de prdticas civilizantes, estimulam a criatividade, oferecem a coletividade
uma memdria coletiva que serve de reservatério de ideias para as geracées
que virdo, melhoram a qualidade de vida, aumentam a seguranca das

280  ARTE E MERCADO

pessoas e reduzem a incidéncia de crimes e a atividade de gangues
nas ruas"®

Essa posicao é compartilhada pela Think Tank Comedia, que publicou
varios relatérios sobre os efeitos sociais da cultura, especialmente no meio
urbano. A cultura aparece como fator de uma melhor coesdo social, de uma
melhoria da imagem local, de reducdao dos comportamentos agressivos, de
desenvolvimento da confianca dos agentes em si mesmo, de consolidacao
de parcerias publicas e privadas etc.*

Tomada ao pé da letra, essa visdo euforizante da cultura e dos
problemas sociais é ambigua. Com efeito, nada garante que a exposicao
aos mesmos valores baste para que eles sejam aceitos. As pessoas reagem
de maneira mais instintiva e indisciplinada do que se pensa. Elas se
baseiam nos multiplos detalhes do ambiente, sao mais sensiveis a certos
simbolos ou signos que a outros, muitas vezes procuram diferenciar-se
umas das outras.* Essa crenca sistematica no carater positivo dos efeitos
sociais da cultura parece supor que existe uma espécie de acordo implicito
sobre os valores a serem compartilhados, como se as oposicdes culturais
nao percorressem, também elas, as sociedades, as comunidades e os
territérios.*® Além disso, é dificil conceber que se possa fazer coexistir uma
integracdo cultural e uma falta de integracdo econdmica, conforme esta
subjacente nessas interpretagoes.

As experiéncias de desenvolvimento local, notadamente de bairros
em dificuldade, mostram que uma integracdo bem-sucedida depende
tanto do funcionamento do mercado de emprego quanto das atividades
culturais. Uma integracao social sem uma integracdo cultural caracteriza
situacdes em que a falta de desemprego pode ser acompanhada pela
manutencao de desigualdades, especialmente em matéria cultural. Pelo
contrario, podem existir casos em que coexistam uma falta de integracao
social e uma forte integracéo cultural, por exemplo, quando o desemprego
e a pobreza do nivel de vida cruzam com a homogeneizagao das praticas
e das aspiracdes culturais. Os equipamentos culturais funcionam, de
algum modo, ao contrdrio do mercado, o que cria grandes dificuldades: a
aspiracao a igualdade, mais forte no meio urbano que em qualquer outro

43 Conselho da Europa, In From the Margins: A Contribution to the Debate on Culture and Development in
Europe (European Task Force on Culture and Development, 1997).

“ M. Reeves, Measuring the Economic and Social Impact of the Arts: A Review (Londres: The Arts Council
of England, 2002).

4 H.L. Molotch, Where Stuff Comes From (Nova York: Routledge, 2003), p. 88.

4 A cultura quis ser, nas maos de certos regimes politicos, uma poderosa alavanca de luta ideolégica e
social, acompanhada por violentas alavancas politicas.

A LEGITIMACAO DA ARTE PELO sociAL 281



lugar, acaba sendo sistematicamente desmentida, levando os mecanismos
de integracdo cultural a serem tratados como um estelionato; a ndo
assimilacdo social acaba, mais cedo ou mais tarde, convertendo-se em
nao assimilacao cultural; a “periferia” transforma-se em “gueto’, a igualdade
interior separada do exterior.”

A evolucdo dos grafites e das pichacdes traduz essa tensao. No comeco,
eles traziam uma mensagem implicita de rupturas politicas ou ideolégicas
a serem empreendidas. A seguir, eles se tornaram grafites de desvio:
nos cartazes publicitarios, eles aparecem como sinais de contestacdo de
sonhos, de denuncia de ilusdes. Nos dias de hoje, as pichacdes pretendem
nao ter referéncias nem valor artistico. Sao hierdglifos urbanos que
pretendem que outros saibam que eles existem. Eles expressam um
pedido de reconhecimento e incidem prioritariamente nos equipamentos
de transporte, de policia e de formacdo. Os limites da cidade sdo, assim,
redefinidos, e o espaco publico, privatizado. Na falta de poder integrar-se,
um novo espaco urbano é redefinido em seu proveito.

Portanto, é impossivel tanto remeter-se a uma visao sistematicamente
positiva dos efeitos da cultura nos comportamentos de integracao social
quanto negar sua possibilidade.

As experiéncias de integracao social pelas praticas artisticas

Reconstituir personalidades e identidades com o auxilio de praticas
artisticas sempre existiu, e a histéria da arte é testemunha de um bom
numero de obras criadas dessa maneira.

A experiéncia ja antiga, Cavern de Cork (Irlanda), no comeco dos anos
1990, é, sem duvida, uma das mais significativas.*® Naquela cidade onde a
taxa de desemprego tinha alcancado proporcdes consideraveis (em média
mais de 30%), nao havia nenhuma possibilidade de emprego para os jovens,
que, nao s6 procuravam deixar esse territdrio, mas lancavam sobre ele um
olhar dos mais sombrios. Uma associacao foi criada para fazer com que eles
produzissem filmes sobre seu meio, suas familias, suas comunidades. Por
trds da camera, o olhar deles mudou, e eles comecaram a se interessar por
problemas e pessoas que, até entao, lhes provocavam reacdes negativas.

Sem duvida essa pratica artistica ndao bastou para compensar a
falta de oferta de empregos no mercado, mas pelo menos teve a

47 X. Greffe, Arts et artistes au miroir de I'économie (Paris: Unesco/Economica, 2003).
4 X. Greffe e V. McDonnell, Les Expériences de développement local en Europe (Bruxelas: DG Emploi, 1996).
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consequéncia de torna-los solidarios a sua regidao e de nela entrever seu
futuro.

Em Bolonha (Itdlia), aconteceu uma experiéncia parecida. Embora
em um primeiro momento a municipalidade tenha visado sé o turismo,
ela decidiu, em face do desemprego dos jovens, incentiva-los a realizar
pequenas atividades culturais e, assim, experimentar pela primeira vez
a feitura de um projeto. Muitas nao sobreviveram mais que um ou dois
anos, mas, no minimo, fizeram com que os jovens se envolvessem com
suas regides e se tornassem parceiros, onde eles tendiam a se sentir
estrangeiros.*

Mais recentemente, em Arles, as politicas de animacao dessa cidade de
arte e de historia lancaram luz sobre 0os mecanismos pelos quais a cultura
contribui para a integracao. Detentora de um excepcional patriménio
artistico, associando o mundo romano e a histéria de Provence, Arles
também é uma cidade que sempre passou por grandes dificuldades de
desenvolvimento, prejudicando a integracao de algumas comunidades
desfavorecidas, quer se trate de imigrantes vindos do Maghreb, ou de
ciganos sedentarios. Ora, a exploracao do patrimonio resultou em maiores
perspectivas de integracdao. No caso dos jovens imigrantes, a cidade
organizou percursos para que eles explorassem a cidade, especialmente
na area do colégio Van Gogh e do liceu profissional Charles Privat. Ora,
essa exploracdo era feita nao s6 pelo reconhecimento do terreno, mas
também por ateliés de expressdo artistica — desenho, foto, ceramica —
sobre as diversas formas do patrimonio construido e seus componentes.
Além disso, para ndo encerrar esses jovens dentro de uma visdao muito
estetizante, também foram definidas como patriménio as margens do rio
Rédano, as oficinas abandonadas pela ferrovia etc. Em si, a experiéncia
podia ter terminado nisso. Mas cinco anos depois foi constatado que esses
jovens estudantes tornaram-se voluntarios, macicamente, nas jornadas do
patriménio, a fim de anima-las em proveito dos arlesianos de longa data. A
cidade tinha se tornado a sua cidade, permitindo entrever trajetérias mais
positivas.>*® Quanto aos ciganos sedentdrios, um obstaculo consideravel
para sua integracao consistia no fato de que eles ndo aprendiam aler, ja que
suas familias ndo os incentivavam, porque nao viam nenhum interesse em
ler para as ocupacOes tradicionais que os esperavam. Em certos colégios,
especialmente o que reunia a maioria das criancas dessa comunidade, o
Marie Curie, essa situacdo era insustentdvel. Entdo, os servicos municipais

4 |bid.
50 Servigo Educacional dos Museus de Arles, 1999.
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da cidade de Arles decidiram tentar uma experiéncia de exploracao de
ruas e fachadas da cidade, para leva-las a usar itinerarios que nao tinham
o habito de tomar. Pareceu, entao, que os jovens descobriram um universo
que, ndo sendo familiar, os questionava.

Eles passaram a se interessar pelo significado dos letreiros, dos cartazes
etc, o que os incentivou a aprender a ler. Depois dessa experiéncia,
a reticéncia da comunidade cigana em relacdo a leitura desapareceu
completamente.”’

O exemplo das friches*? culturais

A converséo de friches industriais em areas culturais é hoje apresentada,
com frequéncia, como um modo de provocar os efeitos sociais que sao
esperados da cultura. As friches culturais reabilitam o espaco construido;
melhoram a qualidade de vida ao oferecer novos servicos em areas muitas
vezes degradadas; permitem que grupos e comunidades locais reconstruam
suas identidades e inscrevam-se em uma cultura de criacao e de projetos
cujas repercussoes se fardo sentir por toda a cidade.

A friche é definida como um terreno usado antigamente pela industria,
pelo comércio ou pelo exército, tdo degradado por seu uso anterior que nao
pode mais ser utilizado sem que sofra uma transformacao e uma limpeza.
A multiplicacdo desses espacos, desativados e abandonados por qualquer
atividade, criou, no préprio centro das cidades, principalmente nas grandes,
locais desertos, testemunhas de um tempo que passou. No comeco, os
militantes darenovacao davida cultural e associativa pretenderam enfrentar
o desafio que esses espacos urbanos negligenciados apresentavam e
investiram neles. Esse movimento nasceu no final dos anos 1970, em
paralelo ao desenvolvimento da contracultura, das a¢ées dos invasores de
iméveis e de um distanciamento entre as aspiragdes das novas geracdes de
artistas e as do publico. Aos poucos, os que comecaram as atividades nas
friches pretenderam também transformar as areas circundantes, dando a
elas um papel de insercao e de qualificacdo, no qual as atividades artisticas
constituiam tanto um meio quanto uma finalidade. A friche, entao, produziu
um novo territério urbano.

A contribuicao das friches culturais para o desenvolvimento social é de
quatro tipos.

1 lbid, 1997.
52 Areas ou edificacdes em desuso. (N.T.)

284  ARTE E MERCADO

Ao lembrar a carga emocional e simbélica de um lugar marcado pela
producao industrial, a friche sugere que a criacdo é inerente ao territério
e estimula a exploracdo de seus aspectos: “As friches humanas dizem
como é efémera toda organizagdo social, elas contém o germe de um futuro
possivel. O espaco em desuso, porque mantém em suspenso o modo comum,
endossa as partes de sombra, de inomindvel, de indizivel da sociedade. Porque
ele suspende o processo ilimitado de produgdo-consumo, de utilizacdo e de
degradacgdo, ele apaga a fronteira entre o que pode ser pensado e o que néo
pode">3

Para as pessoas que passaram a vida ativa toda ou parte dela nesses
entrepostos, quartéis e fabricas, voltar a eles ¢ um momento de grande
intensidade, porque elas podem ver ali mais a trajetéria de novas insercoes
que ruinas. Quanto aos agentes das associacdes culturais que escolhem
ficar ali, os locais apresentam todas as possibilidades, da renascenca até
a ultima destruicéo fisica. Por conseguinte, o edificio desativado destaca
os dois conceitos ligados entre si, de precariedade e de criacdao. Ao
provar que existem modos sucessivos de producao, a friche sugere que o
desenvolvimento pode prosseguir, porém, sob outras formas.

Além disso, quando nas friches sao desenvolvidas praticas de
amadores, propostas oficinas de teatro, de composicdo de rap ou de hip-
-hop, elas permitem que pessoas e grupos se tornem agentes de seu préprio
desenvolvimento. Outras instituicées culturais fazem isso ha tempos,
mas uma das caracteristicas das friches é desenvolver essas praticas indo
ao encontro dos amadores, externamente, em bairros ou zonas urbanas
sensiveis. Uma das pedras de toque da acdo social das friches culturais é ir
ao encontro de um publico em potencial e, ao integra-lo em uma oficina
de pratica teatral, mostrar que o teatro ndo estd reservado as camadas mais
favorecidas da populacao.

A especificidade das friches culturais reside no fato de que “elas sdo
construidas com o encontro de artistas profissionais e menos profissionais,
jovens e menos jovens, mobilizam publicos muito diferentes e garantem uma
circulagdo dos recursos culturais, sociais e simbdlicos em um espaco maledvel,
onde se cruzam diferentes disciplinas artisticas”>* E possivel agir em todos
0s niveis, criar com outros um novo projeto artistico e de sociedade,
obedecendo a novas normas. Examinando a Friche Belle de Mai, F. Raffin
recorre a imagem do DNA: “Na cadeia de DNA, alguns elementos parecem
mais determinantes que outros [...] Seguindo o exemplo do DNA, a Friche [Belle

53 F, Raffin, Friches industrielles: un monde culturel européen en mutation (Paris: L'Harmattan, 1999), p. 120.
4 Les Annales de la Recherche Urbaine, n. 75, pp. 23-45, mar. 1996.
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de Mail pbe na presenca de uns e outros, no mesmo espago, em um mesmo
momento, uma multiddo de agentes que intervém em um processo de criagéo,
no caso, artistico [..] As cooperacbes artisticas aparecem, desaparecem,
cruzam-se continuamente no local, por ocasido de um projeto, de um evento.
A solidariedade interna estd em incessante recomposi¢cdo em fungdo dos
projetos culturais”>

Enfim as friches estdao na origem de novas atividades que podem
contribuir para a insercdo social. Prova disso é a evolucao do Belle de Mai.
No comeco, a associacao Systeme Friche Théatre instala-se em uma parte
dolocal liberado pelo fechamento da manufatura de tabaco situada na érea
Belle de Mai, em 1992. Seu principio basico é colocar os artistas no centro de
um sistema que permita, a0 mesmo tempo, produzir obras e interagir com
0 publico. Aos poucos, Belle de Mai amplia suas atividades, indo até o meio
urbano e ali multiplicando, via suas redes associativas e militantes, lugares
de troca e criacdo, de encontro e integracdo: centros de informacédo para
grupos marginalizados, salas de boxe para os jovens, ateliés de atividades
artisticas ou de musica etc. As atividades do tipo artistico ndo sdo as Unicas
que podem engendrar esses processos, mesmo que elas tenham o papel
de alavanca ao difundir simbolos e mecanismos de comunicacdo. Vé-se
que aparecem, nos locais urbanos animados por Belle de Mai, pequenas
producdes mercantis: servicos para as pessoas, trabalhos de manutencao,
restaurantes etc. As pessoas encontradas e mobilizadas assim, em seu
ambiente cotidiano, adotam normas e percorrem itinerarios que permitem
0 acesso a um trabalho autbnomo ou a um trabalho assalariado. Ao tornar-
se agente de seu proprio destino, o individuo contribui para o surgimento
de culturas do aleatério, que difundem competéncias para a criacdo.
Os itinerarios sao variados: uns irao passar do mundo dessas pequenas
producdes urbanas ao das producdes oficiais, outros irdo permanecer nos
intersticios ou enclaves.®® Portanto, as atividades da friche representam
um lugar de socializagao particularmente rico: socializagao artistica pelo
confronto de obras e de artistas; socializacdo cultural pelo aprendizado de
normas e de valores. O termo social, entretanto, inspira a desconfianca nos
agentes das friches culturais, que, ali, veem uma recuperacao.

Arealizacdo desses efeitos estd longe de ser evidente, e a criacao dessas
fungdes, no comeco, nem sempre é uma escolha ética ou mesmo voluntaria.
Os artistas e os outros agentes da vida cultural procuravam territérios

55 F. Raffin, op. cit.
% L. Roulleau Berger, Le Travail en friches: les mondes de la petite production urbaine (La Tour d’Aigues:
Editions de I'Aube, 1993).
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urbanos vastos, livres e tdo pouco onerosos quanto possivel, o que os
levava a se instalarem em zonas periféricas, marcadas pela crise industrial,
e onde a exclusao social somava-se a pobreza. Tomando consciéncia dessas
desigualdades e de uma comunhao de destinos com tais excluidos,”’
0S grupos que ocuparam as friches tentaram, entao, elaborar todo um
sistema, fundado em uma nova apreensao da acdo e criagdo culturais,
desembocando em uma mobilizacdo em prol do desenvolvimento local.
Os inovadores, aqui, sdo confrontados com um determinado nimero de
empecilhos.

Os primeiros sao fisicos. A instalacio em uma friche industrial
geralmente permite dispor de locais bem situados e pouco onerosos,
com grande flexibilidade espacial ligada ao pé-direito alto, as janelas
grandes e a solidez da estrutura. No entanto, ela envolve muitos custos:
reabilitacdo da construcdo, despoluicdo, adaptacdo as normas para
receber o publico etc.

Os segundos sdao de ordem territorial. As dreas em que se encontram
essas construcdes sdo desfavorecidas, frequentemente elas ndo contamcom
servicos complementares préximos; os potenciais utilizadores nem sempre
tém condicdes financeiras, e podem ficar indiferentes a manifestacdes
culturais consideradas elitistas; e o entorno é pouco atraente. Esse
isolamento nem sempre torna facil as parcerias com outras estruturas da
area, inclusive com os poderes publicos. Embora, em geral, as friches sejam
bem recebidas pela populacao do entorno, algumas vezes assiste-se a atos
destrutivos que ameacam seu futuro.”® Nem sempre o publico corresponde
as esperancas, sendo o das cidades e dreas desfavorecidas refratarios a
frequentar esses locais, apesar dos esforcos despendidos para acolhé-lo e
Ihe dar vontade de visitar. Para remediar os efeitos desse isolamento, elas
tém de ter tarifas de acesso ou de utilizacdo relativamente baixas, ou até
mesmo simbdlicas — o que nédo deixa de apresentar certo risco financeiro.

Os terceiros dizem respeito a gestao. Os recursos proprios das
friches culturais dificilmente cobrem suas despesas com equipamento
e funcionamento. Eles sdo provenientes da bilheteria (cujos precos sdo
mantidos necessariamente em um nivel baixo), das receitas do bar e do
restaurante, ou de receitas vindas da remuneracao de atividades oferecidas

57 Ja que eles mesmos estavam ali por causa de sua pobreza e de sua rejeicao ao modo de funcionamento
estatal em matéria cultural.

%8 A Radazik, uma friche cultural dos Ulis, na regido parisiense, teve de fechar as portas durante
alguns meses em 2000 para realizar uma obra de reconstrucao, devido a um incéndio de origem
criminosa. Os habitantes vizinhos ndo a tinham aceitado e ndo a pouparam dos atos de violéncia
tradicionalmente perpetrados contra as estruturas da cidade.
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pelo local (ateliés, residéncias, estagios de formacao). No melhor dos casos,
essas receitas servem para pagar os funciondrios permanentes e os cachés
dos artistas. Nao sobra nenhuma margem para desenvolver uma politica
de comunicacao externa ou para comprar equipamentos caros. Essa rigidez
financeira explica a dificil gestdo das pessoas. Artistas, coordenadores e
administradores raramente sdo assalariados, e poucos deles podem fazer
de seu envolvimento com a friche sua atividade profissional principal. Com
muita frequéncia, as pessoas que sdo empregadas o sdo unicamente por
causa de medidas governamentais do tipo empregos de utilidade coletiva.

A integracao da populagao inativa

Fora da reintegracdo da populacdo excluida do mercado de trabalho,
como descrita acima, outras funcbes de reinsercao dizem respeito a
populagdes inativas, por exemplo, doentes e presos. Mais adiante essas
situacoes serao retomadas.

De maneira geral, os hospitais se beneficiam da introducdo de préticas
artisticas. Assim, supde-se que a musica diminua o estresse dos pacientes
e igualmente facilite as relagdes entre doentes e profissionais da satide. Em
relagao as criancas, o papel do desenho é sempre posto em evidéncia, pois
Ihes permite transformar, a seus olhos, o universo hospitalar, aumentando
ali sua convivéncia. Esse papel positivo da arte também é assinalado para a
populacao afetada por problemas mentais. Tanto a pintura quanto a escrita
permitem que algumas pessoas reencontrem o controle de sua propria
vida interior, nem que seja expressando alguns aspectos dela.*® Da mesma
maneira, muitas vezes o teatro é lembrado como uma ferramenta que
permite superar o déficit na comunicagao.®°

Um outro papel possivel da cultura diz respeito ao meio prisional e
a prevencao do crime, como foi demonstrado pelos programas apoiados
pelo Arts Council of England.s' Os resultados disponiveis dos estudos
na realidade sdo de alcance limitado, pois sé as pesquisas feitas com a
comparagao do grupo-alvo com o grupo de controle tém sentido. Assim,
um estudo californiano mostrou que os detentos que se beneficiaram de
programas de préticas artisticas estavam menos inclinados a reincidir que os
outros: 69% dos que haviam participado desses programas nao reincidiam,

5 J. Jensen, op. cit.
 Snow et al., “Therapeutic Theatre and Well Being". The Arts in Psychotherapy, n. 30, pp. 73-82, 2003.
" Annual Review (Londres: Arts Council of England, 2003).
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contra 42% dos que nao haviam tido esse beneficio.®? As atividades que
contribuiram para dar um maior dominio sobre a linguagem, a escrita e a
expressao parecem explicar essas diferencas.

A arte como alavanca da formacao do capital social

Outro efeito instrumental da arte e da cultura residia no fato de que
elas poderiam favorecer a formacdo de um capital social. O principio
dessa hipotese é o seguinte: as praticas artisticas e culturais provocariam
uma adesdo em comum a certos valores, portanto uma maior confianca,
portanto um capital social aumentado.®®

Enquanto as referéncias ao capital social ou a cristalizacdo dos
vinculos sociais proativos foram procuradas, por muito tempo, em Weber
ou em Tocqueville, o contexto contemporaneo coloca em primeiro plano
as de redes, de parceiros e de confianca. A énfase nas areas urbanas
desfavorecidas ou de exclusdao ao mesmo tempo social e territorial leva a
necessidade de transformar os“eu’, pouco eficazes, em“nads’, que o sdo mais.
Da mesma maneira, dar preferéncia ao papel de elementos intangiveis no
desenvolvimento de alguns territérios conduz a olhar com maior insisténcia
para os fatores organizacionais. Ora, nestes Ultimos anos, é sob a capa do
conceito de capital social que essas abordagens tenderam a encontrar e se
irrigar.

Em seu ensaio de 1995, intitulado Bowling Alone: America’s Declining
Social Capital, Puttnam constata a baixa espetacular do nivel do capital
social nos Estados Unidos a partir de meados dos anos 1960.% Ele define o
capital social como o conjunto de”“caracteristicas da organizagdo social, como
as redes, as normas e a confiancga, que facilitam a coordenagdo e a cooperagdo
para um beneficio mutuo”. Uma das manifestacdes da baixa do capital social
é encontrada no fato de que os americanos vao sozinhos ao boliche, aonde,
antes, eles iam junto com amigos. Embora o nimero de americanos que
praticam boliche tenha aumentado (+ 10% entre 1980 e 1993), estes o fazem
sozinhos, e o niumero dos que sao filiados a uma liga baixou 40%.5°

2 K.F. McCarthy et al., op. cit.

& J. Stern, “Arts, Culture and Quality of Life". Social Impacts of the Arts Projects (Siap), University of
Pennsylvania, 2000; S.S. Lowe, “Creating Community: Art for Community Development”. Journal of
Contemporary Ethnography, v. 29, n. 3, pp. 357-86, 2000.

% R. Puttnam, Bowling Alone: America’s Declining Social Capital (Nova York: Simon and Schuster, 1995).

 Puttnam vé nisso varias explicagoes: a entrada de mulheres no mercado de trabalho, que acarreta
um declinio das redes associativas; uma maior mobilidade geografica, que impede de travar
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Cinco anos depois, em uma segunda obra, Bowling Alone: The Collapse
and Revival of American Community, Puttnam vé, no capital social, o meio
de aumentar a produtividade, a exemplo do capital fisico.¢ Cooperacao,
beneficio mutuo e lealdade dao eficacia a economia ao permitir diferir
determinadas contrapartidas da troca, sem renunciar a elas. Mesmo que os
termos evoquem dimensdes diferentes, a no¢ao de confianga é onipresente:
“Uma das maiores licbes que se pode tirar do estudo da vida econémica é que
a prosperidade de uma nacdo e sua competitividade séo condicionadas por
uma unica caracteristica cultural onipresente: o nivel de confianca propria
da sociedade”®” Existem paises com alto nivel de confianca, onde podem
ser desenvolvidas instituicbes intermedidrias favoraveis ao mercado,
comecgando pelos grupos industriais privados, e paises com baixo nivel de
confianca, que nado originam instituicoes eficazes e ndo podem “explorar as
oportunidades econémicas que lhes séo oferecidas”. Essa variacao, portanto,
vem de uma diferenca no capital social ou na capacidade de trabalhar
em conjunto, que “depende [...] de normas e valores compartilhados pelas
comunidades, mas também da disposicdGo das pessoas para subordinar
seus interesses aos de grupos maiores. Desses valores compartilhados nasce
a confianc¢a”® Dessa forma, a confianca permite criar capital social, este
definido como “um ativo que nasce da predomindncia da confianca em uma
sociedade ou em algumas partes desta"%
A abordagem de Fukuyama reforca a de Puttnam. Alguns valores
ou normas exercem uma influéncia positiva, mas com a condicao
de se cristalizarem. O capital social necessario para a criacao de uma
comunidade moral “requer a adaptagdo as normas morais das comunidade
e, em seu contexto, a obtencdo de virtudes tais como lealdade, honestidade e
confiabilidade. Por outro lado, o grupo em seu conjunto deve adotar normas
comuns antes que a confianca possa generalizar-se por seus membros. Em
outras palavras, o capital social repousa mais na predomindncia de virtudes
sociais que individuais"’®
Essas abordagens serao retomadas e ampliadas nos trabalhos lancados
pelo Banco Mundial em 1996,”" ou nos comentdrios de Stiglitz sobre as
novos vinculos; mudangas sociodemograficas, que enfraquecem a vida familiar e as relagdes entre
familias; e a individualizagao do lazer, cada vez mais usufruido em casa.

% R. Puttnam, op. cit.

9 Ibid,, p. 19.

% |bid., p. 22.

% F. Fukuyama, “Social Capital and Development: The Coming Agenda’, Sais Review of International
Affairs, v.22,n.1,23-37, p. 35,2002.

0 Ibid., p. 37.
! Iniciativa para o Capital Social, ou SCI (Social Capital Initiative).
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diferencas entre os tipos de capital social.”? Essa assimilacdo do capital

social a outros capitais sera refinada com o auxilio de conceitos econémicos:

ao economizar os custos de transacao, o capital social aumenta a eficacia
econdmica.

O capital social, portanto, é apresentado como o meio para ir
além de uma explicacdo do desenvolvimento baseada unicamente na
intencionalidade dos agentes. Assim, reconcilia-se o individuo racional
dos economistas, aquele cujas acdes refletem as escolhas, com o agente
dos socidlogos, aquele cujas a¢bes sao guiadas por normas, regras e
obrigacdes.”® O papel principal é dado aos fendmenos de repeticao,
de jogos, de redes e de confianca. Confianca, aqui, torna-se sinénimo
de bom funcionamento das redes, o que a reforga, dai a analogia com a
acumulacao.”* Em 1999, em Determinants of Democracy, Barro apresenta
uma correspondéncia entre capital social — aqui assimilado a democracia
— e o desenvolvimento econémico.”” Em 2002, em Social Capital and
Democracy: An Interdependent Relationship, Paxton utiliza os dados de World
Values Surveys e do International Yearbook of Organisations para mostrar
gue associacdes e confianca tém efeitos positivos sobre a democracia e o
desenvolvimento econémico.”®

Sem serem esquecidos, os elementos apresentados sucessivamente
por Hume (senso moral), Tocqueville (senso civico), Weber (Influéncia dos
valores) correm o risco de serem relegados ao segundo plano da analise.
Ora, a influéncia da cultura ndo desaparece unicamente por tras do jogo de
interacdes e de repeticdes, pois seu funcionamento insuficiente é sempre a
manifestacao de um mau desenvolvimento, e nao sua explicacao. Por outro
lado, a carga de certas representacdes culturais, de atitudes defensivas
ante o risco ou o lucro, explica de maneira mais convincente a falta de
desenvolvimento. A titulo de exemplo, considere-se o tema weberiano da
atitude diante do sucesso econémico. A experiéncia do desenvolvimento
local mostra que os territorios rurais apresentam certa desconfianca ante o
72 Disponivel em: <www.worldvaluesurvey.org>.

73 J.L. Coleman, Markets, Morals and the Law (Nova York: Cambridge University Press, 1988).

74 As tentativas de medir o capital social, alids, usam mais os indicadores sobre as redes ou as instituicdes
do que sobre a cultura, dai a tonica dada as relagdes entre capitalismo e democracia.

75 A democracia e o desenvolvimento econémico séo ligados por um sistema de desniveis suscetivel
de garantir todas as interpretagdes possiveis, e seus resultados comprovam uma dupla relagdo
positiva, entre democracia e desenvolvimento, entre desenvolvimento e democracia (Barro,
entretanto, acompanha esses resultados com numerosas reservas).

6 Dando prioridade aos jogos e instituicbes sobre os valores, o capital social é assemelhado a um
recurso tao favoravel quanto importante. Ora, visbes menos consensuais fazem do capital social

um jogo de conflitos oneroso para a sociedade e uma fonte de diferenciacdo social suscetivel de se
voltar contra o desenvolvimento.
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lucro e o sucesso econdmico, o que leva a frear os incentivos e a raciocinar
mais em termos de renda que de lucro. Da mesma maneira, as experiéncias
de desenvolvimento comunitario e étnico mostraram como certos valores
ficavam menos rigidos nos comportamentos econémicos.

Uma das consequéncias do capital social seria de lancar acgdes
favoraveis a integracdo, passando especialmente pelas praticas artisticas.
Elas desenvolveriam aptiddes para o didlogo e a lideranca, os quais sdao
necessarios para realizar agcdes coletivas.””

De fato, os estudos que testaram essas hipoteses muitas vezes se
limitaram a abordagens muito generalizadas, e 0s Unicos que se revelaram
convincentes concentraram-se em atividades artisticas informais (pinturas
murais, corais de amadores). Ainda, assim, presume-se, com muita rapidez,
que as participacdes comuns na mesma atividade levam a partilhar os
mesmos objetivos, quando é bem esse o problema: pode-se igualmente
considerar que a cultura radicaliza alguns confrontos até entdo apagados
ou latentes. Do ponto de vista dos métodos, bem como dos dados, essas
andlises muitas vezes sdo pouco percucientes, além do problema do
decurso de tempo necessario para ver a manifestacdo desses efeitos.

0S VALORES SOCIAIS DA ARTE SAO UMA OPORTUNIDADE PARA OS ARTISTAS?

Aqui nao sera abordada a discussao sobre a legitimidade de uma
abordagem instrumental da arte, discussao essencial, mas que ultrapassa
em muito as perspectivas de uma abordagem que continua sendo de
ordem econdmica. Por outro lado, pode-se perguntar se a identificacao
de tais valores realmente traz proveito aos artistas e suas obras em
termos de emprego e de rendimentos, que Ihes seriam negados com uma
abordagem mais intrinseca da cultura. Dessa maneira, aparecem dois
limites considerdveis.

O primeiro reside no fato de que ndo podem existir valores extrinsecos
sem valores intrinsecos. Postular efeitos positivos da cultura supde a
existéncia de praticas artisticas em si mesmas e ndo somente praticas
organizadas com a Unica finalidade de insercao, de educacio etc. E a teoria
do elo faltante: com a falta de praticas artisticas em si mesmas, nao ha que
se esperar, a seguir, nenhum valor instrumental.

7 W. Alaka, R. Severson e M. Longoni. M. Informal Arts: Finding Cohesion, Capacity and Other Cultural
Benefits in Unexpected Places (Chicago: The Chicago Center for Arts Policy at Columbia College,
2002); J. Stern, op. cit.
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O segundo reside no fato de que as atividades criadas podem muito
bem ndo trazer beneficios aos artistas, mas, sim, a outras pessoas que
tenham um verniz mais ou menos artistico. O exemplo da musicoterapia
mostra que os profissionais da saude, mais do que os musicos, foram
beneficiados com o reconhecimento positivo dos efeitos das praticas
musicais no campo da saude.

A tese do elo faltante

Por maisimpressionante que possa ser a lista dos beneficios extrinsecos,
ela ndo vale como prova em si mesma. Mesmo aquém das dificuldades para
construir estimativas precisas de tais beneficios, o que estd em jogo é saber
sob quais circunstancias eles podem materializar-se. Para Di Maggio, trés
tipos de erros opdem-se a esse tipo de demonstracdo.”® O primeiro é um
erro de tratamento no sentido em que se presume que a mesma pratica
artistica leva sempre ao mesmo resultado, seja quem for que a pratique.
Isso se choca com uma constatacdo minima: os efeitos ndo podem ser os
mesmos para o aficionado que monta um espetaculo, o intérprete que
toca um instrumento e o espectador. Acrescenta-se a isso um erro de
homogeneidade, pois os individuos nao sao os mesmos. Enfim, existe um
erro de linearidade, no sentido de que nada deixa presumir uma relacao
simples entre uma porcao de praticas artisticas e os efeitos esperados.
Reconhecer e, ainda mais dificil, avaliar a contribuicdo da arte sempre
foi complexo. Tanto mais que muitos autores comecam impondo como
condicdo dessa acdo a “gratuidade” das praticas artisticas. E ao eternizar
a arte, colocando-a fora de qualquer pratica interessada, que se pode, de
alguma maneira, perceber a esséncia da satisfacdo estética. A férmula da
arte pela arte valeria, de algum modo, tanto para quem utiliza bens ou
servicos artisticos quanto para o artista.

O que estd em jogo aqui é saber se se pode pretender captar os
beneficios extrinsecos a arte na falta de seus beneficios intrinsecos. Em
geral, esse problema é abordado de duas formas. Alguns insistem no fato de
gue as atividades artisticas s acarretam beneficios se elas sao auténticas:
para que um beneficio apareca, é preciso que ocorra o didlogo ou a troca de
linguagens inerente a toda atividade artistica. Outros insistem no fato de
gue as atividades artisticas s6 trazem beneficios se elas sao regulares: para

78 P. di Maggio, “Taking the Measure of Culture: A Meeting at Princeton University”. Meeting Prospectus,
7-8 jun. 2002.
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que um beneficio apareca, é preciso que as atividades sejam reproduzidas
e diversificadas.

A obrigatoriedade de contetido

Para o romancista irlandés Joyce Cary, o processo artistico “é a tradugéo
ndo de uma linguagem para outra, mas de um estado de existéncia para outro,
de alguma coisa recebida para alguma coisa criada, uma ‘impresséo sensual’
em um pensamento reflexivo e um ato critico””® E por isso que a obra de
arte também é chamada de “uma comunicagédo em potencial sustada”&® A
recepcao da obra de arte da lugar a outra experiéncia, dessa vez do lado
de quem procura, do usudrio ou do consumidor. Essa experiéncia nao é
sé individual, pois envolve outras pessoas, criticos, fontes documentais etc.
Essafase do processo artistico, portanto, da lugar a inumeras trocas, mais ou
menos tacitas. Existe uma terceira fase, a que leva os artistas a conhecer tal
discussdo e a tirar dela certas consequéncias, nem que seja para corrigir o
que eles pensavam ser definitivo e para tomar novos caminhos para outras
criacdes. Assim, a esséncia do processo artistico estaria menos na criacao
(ou interpretacdo) da obra do que na recriacdo (ou na reinterpretacao) de
obras no final de processos de troca e de dialogo. Alias, esse modo de ver as
coisas relativiza duas visoes tao extremas quanto simplificadas da criacao
artistica: a chamada classica, em que a criacdo era a representacdo da
realidade; a romantica, em que a criacao era a representacao de emocgoes
ou da imaginacao. Pelo contrario, a expressao artistica lanca pontes entre
essas duas margens e enriquece os processos de comunicacao tradicionais.
Por isso, qualquer pratica artistica compreende, ou deve compreender, trés
elementos, e é ilusorio pretender captar os valores extrinsecos a cultura se
eles ndo estao presentes.

Os primeiros valores vém da experiéncia pessoal e residem no prazer
estético extraido do consumo. A isso acrescenta-se a satisfacao, fruto da
imersdao em uma atividade excepcional, em oposicao a monotonia das
atividades cotidianas.

Os segundos também vém desse consumo pessoal, mas se manifestam
através das repercussdes de que gozam os outros membros da coletividade,
da repeticao de tais experiéncias no tempo: é o desenvolvimento da

79 M. Rader (org.), A Modern Book of Esthetics: An Anthology, 3. ed. (Nova York: Holt, Rinehart & Winston,
1961).
& Ibid., p. 41.
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empatia. Essa aptidao crescente para a empatia foi longamente enfatizada
por Weinstein:®' “Aqui existe uma economia espantosa de duplo sentido [...]
Ler livros cria um fluxo de informacées e de emocdes que nos enriquece |...]
Mas isso também nos arranca de nés mesmos, tanto no plano da imaginag¢do
quanto no emocional, para nos introduzir em outros circuitos de informacgéo,
em outros livros, em outros tempos”#? Dai o reforco dos vinculos sociais a que
fazem alusao numerosos analistas.

Os ultimos valores sdo publicos. Eles se manifestam através da criacdo
de vinculos publicos, até mesmo da manifestacdo de uma vontade
partilhada em comum, sem fazer deles, mais uma vez, uma consequéncia
automadtica. A criacdo de vinculos sociais esta na primeira fila desses efeitos;
as artes, como os corais, permitindo expressar emogdes ou sentimentos em
comum. Alguns vao ainda mais longe ao afirmar que é realmente o meio
de compartilhar os mesmos valores, sendo que a tragédia grega é sempre
chamada para ser testemunha disso. Sem contar as situagdes em que a arte
adota como objetivo celebrar, ou até comemorar, valores comuns.

A obrigatoriedade da participacao e da regularidade

Como devem as praticas artisticas se desenrolar no tempo? Dentre os
estudos disponiveis, duas conclusdes se destacam com bastante nitidez: as
praticas artisticas precoces tém um potencial maior;® a pratica de uma arte
amadora predispde para a criacdo dos efeitos mencionados.

Sem duvida algumas pessoas sdao obrigadas, a partir de uma
determinado estagio de sua prética, a parar de aprofundar-se, seja porque
nao dispéem mais do tempo necessario, seja porque elas tém de dedicar
seu tempo a outras atividades, situacdao de muitos dos estudantes que
entram no ensino médio. A renovacao regular das praticas é também um
elemento determinante ali onde um determinado niimero de pessoas fica
confinado numa Unica pratica por falta de tempo ou de experiéncia.

Para aprofundar esse problema da passagem de uma pratica oca-
sional a praticas mais permanentes, pode-se recorrer a certos modelos
comportamentais, como os de McCarthy e Jinnet? Nesses modelos, a

8 A. Weinstein, A Scream Goes through the House: What Literature Teaches Us about Life (Nova York:
Random House, 2004).

& |bid., p. 27.

8 A tese do capital cultural fez desse elemento seu ponto de partida.

8 K.F. McCarthy e J. Kimberly, A New Framework for Building Participation in the Arts (Santa Monica: Rand
Corporation, 2001).
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transformacao procurada pde em funcionamento uma série de fatores e
de sequéncias que dizem respeito a caracteristicas individuais, familiares
ou de fazer parte de um grupo.®® Em geral, a influéncia da familia é
determinante no comeco, enquanto a do grupo (e da regido) se faz sentir
com a adolescéncia.

Outros fatores vao intervir rapidamente, que levardo a passagem de
certas praticas a certas experiéncias. Fatores econdémicos como o custo do
acesso e o custo da oportunidade vao ter um papel importante, pois é o
processo de decisdo que muda. A pratica artistica nao é mais o resultado
de um treino predeterminado ou coletivo, mas, antes, de escolhas feitas
a partir de comparacgdes entre usos alternativos do tempo. A lembranca
de praticas passadas também vai influir, e a nocdo de experiéncia torna-se
essencial para explicar ou ndo o prosseguimento de atividades artisticas.

Uma terceira etapa diz respeito a entrada em um processo de
participacao crescente. O problema nao é mais saber se os interessados
vao ter praticas artisticas, mas quando, com que ritmo e com quais
diferencia¢des. Entra-se, entdao, em um esquema onde a decisdo de
participar, catalisada por uma oferta mais ou menos bem adaptada,
acarreta avaliacdes e correcodes, resultando ou em circulos virtuosos ou em
circulos viciosos. Aqui de novo é encontrada a ideia de certos economistas,
segundo a qual a utilidade marginal da musica (por exemplo) poderia ser
crescente: ultrapassado um determinado nivel de experiéncia, a pessoa tira
cada vez mais valores intrinsecos a cultura e, portanto, é levada a produzir,
por isso mesmo, toda a gama de valores extrinsecos, tanto privados
quanto coletivos. Desemboca-se, por exemplo, na figura do amador ou do
colecionador, aquele que aprecia ainda mais quando participa e participa
ainda mais quando aprecia.®® Pode-se, entretanto, graduar essa posicao,
pois também é preciso admitir que o amador que passa todo o seu tempo
em uma determinada pratica cultural talvez ndo seja quem gera os efeitos
sociais mais fortes. Antes, ele se isolaria dentro de uma pratica que lhe
permite, no melhor dos casos, comunicar-se com aqueles que desenvolvem
a mesma abordagem.

Essa perspectiva da transformacédo de praticas ocasionais em praticas
regulares estd, hoje, no cerne das discussdes sobre os efeitos sociais da
cultura. Aqueles que tém mais experiéncia sao os que mais pesquisam
novas referéncias e que catalisam melhor os efeitos sociais desejados.

85 Dentre estas Ultimas, é preciso levar em conta tanto o efeito que pode ter o julgamento dos pares
quanto a oferta cultural na drea em questao.
& |bid., p. 63.
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Também sdao os que, desde o comeco, inscrevem sua pratica em um
contexto coletivo, onde procuram a presenca de outras pessoas.

E essencial, portanto, considerar bem o papel dos beneficios intrinsecos
a arte, mais do que polarizar, ja de inicio, seus beneficios extrinsecos
ou instrumentais. Estes sdo, sem duvida, muito importantes, mas eles
pressupdem que os valores intrinsecos aparecam, na falta deles, mais se
postula que se demonstra. Nessas condicdes, tornam-se fundamentais a
existéncia de portais de acesso, bem como a qualidade das experiéncias
artisticas ou o impulso para procura-las. Do contrario, ignorando os valores
intrinsecos e postulando a materializacdo dos valores extrinsecos, sera
como se trés condicbes estivessem reunidas automaticamente: existe o
beneficio de ficar exposto a arte, mesmo que seja ocasionalmente; uma
exposicao a arte acarreta sistematicamente efeitos positivos, seja qual for
o contexto presente ou passado em que eles intervenham; e esses efeitos
sao automaticos.

O valor instrumental da arte inclui a participagdo dos artistas?
O exemplo da musicoterapia

A musica sempre influiu no comportamento, sendo também usada em
psicoterapia.¥” H4 alguns anos assiste-se a uma vontade de desenvolver
essa disciplina, particularmente junto a pessoas idosas e jovens. De fato,
a musicoterapia, por causa de seu conceito Unico, é mais sedutora para os
pacientes jovens. Praticada ha uns quarenta anos, ela ndo goza de nenhuma
forma de reconhecimento oficial, embora esteja cada vez mais presente nas
instituicoes de saude, no campo das deficiéncias e da doenca mental. Ao
contrario da maioria das praticas terapéuticas, ela ndo tem um fundador.
A musicoterapia é uma forma de psicoterapia ou, mais exatamente,
uma forma de arteterapia que utiliza elementos da musica (ritmo, som,
melodia, harmonia). A musica é vivida como um meio de expressao, de
comunicacao, de estruturacao e de andlise da relacao. Rolando Benenzon,
um dos pioneiros em matéria de musicoterapia, falava da utilizacdo da
musica como um meio de abrir os canais de comunicacao.

8 G. Ducourneau, Eléments de musicothérapie (Paris: Dunod, 2002).
8 R. Benenzon, Théorie de la musicothérapie a partir du concept de I'SO (Parempuyre: Editions du Non-
verbal, 1992).
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A histéria da musicoterapia

A descoberta do poder terapéutico da musica parece surgir no
comeco do século XX, assumindo o nome de musicoterapia. Com
efeito, a arqueologia comprova que as primeiras civilizacbes ja se
serviam da musica para fins terapéuticos. Os manuais de musicoterapia
frequentemente evocam, como primeira observacao clinica conhecida, a
cura da melancolia de Saul pelo canto da harpa de Davi. Pitdgoras dizia
que a musica era um “remédio musical” e a utilizava para o tratamento de
doentes mentais. Esculdpio prescrevia a musica e a harmonia para pessoas
portadoras de problemas emocionais. Papiros de Delfos informam que
certos cantos e temas musicais eram utilizados com finalidades calmantes
e tranquilizantes. Nos séculos VIl e XV, textos drabes mencionam a
presenca de musicos no tratamento de doentes. O século XVII vé a primeira
experiéncia de dancaterapia sustentada pela musica. Uma partitura
musical de 1611 foi descoberta, intitulada Trecho que os doentes picados
pela tarantula ou outra aranha escutavam com prazer, cujo nome habitual é
Tarantela. Um exemplo de musicoterapia eficaz teve lugar no século XVIlI,
com Farinelli e Felipe V da Espanha.t® Em 1737, o estado mental do rei,
perturbado desde a morte de sua primeira mulher, Maria Luiza de Savoia,
agravou-se muito. Sua segunda mulher, Elisabetta Farnese, tendo, com
certeza, percebido como o rei era sensivel a musica, pede a Carlo Broschi,
chamado Farinelli, que deixe Londres para vir a Madri cantar para o rei.
Farinelli, o castrato mais famoso do século, esta entdo em plena gldria.
Quando chega a Madri, a rainha o instala em um cémodo contiguo ao
quarto do rei, que estd, entdo, em um estado de total prostracdo. Quando
Farinelli comeca a cantar, com sua voz melodiosa, potente e cristalina,
varias arias das grandes 6peras barrocas que o fizeram célebre, vé-se que
o rosto do rei se transforma, seu olhar torna-se expressivo, suas lagrimas
escorrem, depois ele parece reviver. Ele chama Farinelli a sua cabeceira,
Ihe promete recompensas reais e lhe pede que jamais o deixe. Farinelli
fica a servico de Felipe V até a morte deste, depois em Madri mesmo serve
a Fernando VI.

De 1800 a 1880, iniciativas de psiquiatras e de pessoas que
trabalham ao seu lado permitem a introducdo da arte e da cultura nos
estabelecimentos psiquiatricos. Em Bicétre, o uso da musicoterapia
desenvolve-se ao longo de todo o século XIX, com o ensino de canto,

89 P, Barbier, Farinelli, le castrat des Lumiéres (Paris: Grasset, 1994).
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mas também com a compra de instrumentos musicais que poderao ser
utilizados pelos pacientes, como um realejo comprado em 1836 a pedido
de Pariset e um piano de 1840 solicitado por Mitivé.”® O exemplo mais
conhecido é o de Florimond Ronger, que, em 1840, obteve o cargo de
organista do hospital de Bicétre, estabelecimento que, junto com a
Salpétriere, tinha a funcdo de receber os alienados do distrito do Sena.’ As
acomodacdes que lhe foram dadas encontravam-se em um prédio cujas
janelas davam para os patios da area dos alienados. Dali, ele observava
os infelizes que passeavam, mas também discutiam e brigavam até que
os guardas interviessem. Florimond Ronger decidiu instalar um harmonio
em seu quarto e teve a ideia de toca-lo durante as horas de recreacdo,
guando os doentes comegavam a agitar-se. O efeito foi magico: os temas
musicais, calmos ou alegres, exerciam nos doentes uma reacao imediata,
transformando seu humor. Encorajado pelo médico-chefe, Florimond
Ronger encarregou-se da introdu¢do da cultura musical no hospital
de Bicétre. Os diretores dos asilos se apropriaram desse sucesso para
fazer dele uma imagem de marca, uma etiqueta de qualidade de seus
estabelecimentos; eles organizaram espetaculos em que se apresentavam
regularmente corais e orquestras de doentes. Frequentemente, porém, a
musica é usada como um divertimento ao invés de aprendizado, e, desse
simples ponto de vista, muitas virtudes Ihe sao atribuidas: “A musica tem
uma influéncia incontestdvel sobre sua disposicéo. Ela chama a aten¢éo com
impressoées suaves, com lembrancgas agraddveis, ela estimula aimaginag¢do”?
Do objetivo terapéutico propriamente dito passava-se a uma aplicacao
Iudica e ocupacional da arte.

Depois de 1897, constata-se o declinio e depois o esquecimento da
musicoterapia, consequéncia do entusiasmo excessivo. Entre 1915 e 1920,
ela é redescoberta, primeiro nos Estados Unidos, depois na Inglaterra e na
Argentina. A Franca ird demorar mais. A partir de 1950, surge novamente o
interesse, na mesma época em que a arte como terapia plastica tem rapida
expansao. A partir de 1970, o desenvolvimento da musicoterapia goza de
simposios, coldéquios e congressos internacionais.

% F. Greffe, “La Salpétriére dans la premiere moitié du XIX® siecle”. L'Hdpital a Paris, nimero especial fora
de série, ago. 1982:“La Salpétriere, hier et aujourd’hui’, p. 49.

o1 P, Arthur, Musicien a I'hépital (Parempuyre: Editions du Non-verbal, 1999).

92 P, Bru, Histoire de Bicétre (hépital, prison, asile) (Paris: Progres Médical, 1890), p. 264.
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Musicoterapeutas e artistas

Tradicionalmente, sao contrapostas as musicoterapias receptivas,
baseadas na escuta musical, as musicoterapias ativas, com producao de
sons pela voz e pelos instrumentos. Na musicoterapia receptiva, faz-se
escutar musica ou sons da vida corrente antes de comecar uma troca sobre
0 que esses sons ou essas musicas suscitam. Na musicoterapia ativa, faz-se
tocar um instrumento.”* A musicoterapia é praticada principalmente com
criangas e nas instituicdes (no hospital psiquiatrico, por exemplo). Ela é
utilizada para que as pessoas expressem, na musica, 0 que nao conseguem
dizer com palavras. Nao se trata de uma pesquisa estética, e ndo é necessario
conhecer solfejo para se expressar.

Na Franca, a maioria dos musicoterapeutas sao originarios dos setores
médicos, paramédicos, sociais e do mundo do ensino. O musicoterapeuta
é um cuidador que, em geral, teve uma formacao para a musicoterapia
na universidade ou em um centro particular. Ele estd sujeito ao sigilo
profissional, é chamado para trabalhar tanto com adultos quanto com
criancas ou idosos, e com frequéncia esta associado a uma equipe
multidisciplinar. Sua atividade abre caminhos de comunicacao com outros
tratamentos ou especializa¢ées (psicodanca, expressdo corporal e outras
técnicas nao verbais).

Isso exige uma grande competéncia por parte dos praticantes, mas
issonem sempre é 0 caso, pois muitas pessoas pouco qualificadas também
se aproveitam do desenvolvimento da musicoterapia. Para evitar esse
tipo de desvio, os seis centros de formacao, o cadinho onde se fundem as
praticas e as pesquisas no campo da musicoterapia na Franga, reuniram-
se em 2003 para formar a Federacdo Francesa de Musicoterapia. Esta
objetiva permitir o recenseamento dos praticantes da musicoterapia;*
reconhecer as praticas e os praticantes empenhados, ha muitos anos,
na difusdo dessa abordagem terapéutica; e dar os passos necessarios
junto aos érgaos tutelares (locais, regionais, nacionais, europeus) para
permitir o reconhecimento oficial da prética e de seus praticantes. Aos
profissionais da musicoterapia foi dado um Coédigo de deontologia,®
especificando o quadro profissional, a ética e a deontologia de seu
exercicio.

% Na maioria dos casos, 0s musicoterapeutas usam percussao.

% E propor a eles que se inscrevam no Anuario dos Musicoterapeutas Franceses, bem como no Anuario
da Confederacgao Europeia de Musicoterapia.

% J.-P. Klein, LArt thérapie (Paris: Presses Universitaires de France, 2006. Que sais-je?).
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Uma sondagem feita na Franca, na Bélgica e na Suica, junto a cerca
de seiscentos psicoterapeutas, mostrou que 50% dos entrevistados sdo
titulares de um diploma universitario; 64% obtiveram um certificado ou
um diploma relativo a musicoterapia; e 50% sao titulares de um diploma
do setor da saude. Sua idade média situa-se entre trinta e quarenta
anos. A musicoterapia é exercida essencialmente no setor psiquidtrico:
52% para os adultos doentes ou deficientes mentais, 18% para os idosos
deficientes mentais contra 6% dos deficientes motores. Junto as criancas, a
musicoterapia sé intervém no setor dos deficientes motores (26%) e apenas
9% no setor psiquiatrico.

Embora seja dificil de verificar, parece que os artistas nao intervém
diretamente na musicoterapia. Em vez disso, eles sao convidados por
ocasido de concertos organizados dentro dos estabelecimentos. Existiria,
assim, uma distancia entre a utilizacdo da arte como terapia e o recorrer
aos artistas. A musicoterapia representa 76%, em média, da atividade
profissional dos musicoterapeutas, o que deixa pouco lugar aos artistas.*

Oexamedofuncionamentodoscentrosdeformacaode psicoterapeutas
confirma essa distancia.’” Seu principio de base é ndo substituir as estruturas
existentes, o que leva um grande nimero deles a concentrar-se unicamente
na formacao continua.

Alguns deles desenvolvem uma atividade de pesquisa, o que dd um
lugar relativo mais importante aos musicos. O Centre International de
Musicothérapie (CIM), primeiro centro francés de musicoterapia, criado em
1972, estd, assim, na base da pesquisa e da aplicacao da musicoterapia em
mais de quatrocentos centros hospitalares e outros. Em 1985, foi criado um
selo de producao fonogriéfica (Société d’Expansion du Centre International
de Musicothérapie), que elabora, junto com o CIM, programas musicais
originais em CDs.

Quando se trata de formacgbes mais préximas da universidade,
as competéncias artisticas sdo convidadas, com maior facilidade, a
participar desse campo. Assim, em Paris V René Descartes, a formacdo em
musicoterapia é organizada dentro do quadro de um diploma universitario
de arte em terapia e em psicopedagogia (1989)*® e de um mestrado em
ciéncias da educacdo (2004), do qual ela é uma das trés especializacdes

% Para 34% deles, ela constitui sua fungao principal. Sua pratica divide-se em 43% no setor publico, 15%
no setor privado e apenas 2% no quadro liberal.

7 Especialmente: o AMB (Atelier de Musicothérapie de Bordeaux); o CIM (Centre International de
Musicothérapie) — Noisy-le-Grand; La Forge-Formation, Institut de Musicothérapie de Metz.

% O cargo de responsavel pelo atelié terapéutico ou psicoeducativo com mediagao artistica esta
disponivel para alguns profissionais e estudantes dos campos artisticos, da saiide e da educacéo.
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oferecidas aos alunos (artes plasticas, artes cénicas, musicoterapia). Em
Nantes, existe um diploma universitario de musicoterapia, de terceiro
ciclo, subordinado a faculdade de medicina e de técnicas médicas. Essa
formacao é destinada aos profissionais dos campos artisticos, da saude, da
educacao e do social ja envolvidos em uma abordagem musical e tendo
experiéncia como cuidadores.”® Deixando de lado estes ultimos, os cursos
sao organizados de tal forma que a maioria que os frequenta sao os nao
musicos, deixando apenas um papel de apoio aos musicos.

Em outros paises que ndo a Franca, o lugar reservado para os artistas
na musicoterapia pode ser mais importante, e de modo talvez inesperado
porém légico, esse lugar é mais garantido quando as profissbes ou as
instituicdes de formacgao sao objeto de um gerenciamento privado em vez
de publico.'®

Na Italia, existem muitas associacdes e escolas de musicoterapeutas,'’
mas seus diplomas ndo sao reconhecidos legalmente, nem servem para
prestar concursos publicos. Além disso, nao existindo oficialmente a
profissdo de musicoterapeuta, as pessoas que a exercem tém de fazé-lo
sob outra qualificacdo (educador, psicélogo etc.).”” Em 1994, a Confiam
(Confederazione ltaliana Associazioni di Musicoterapia) foi fundada com
o objetivo de coordenar as diferentes situacdes.'” Através desse sistema,
muitos musicos podem incluir-se na musicoterapia, e sua propor¢do atinge
0s 50%, o que parece ser bem mais do que no caso da Franca.

Na Alemanha, que, na realidade, herdou dois sistemas bastante
diferentes, conforme se trate das antigas ou das novas Lénder, a Deutsche
Gesellschaft fiir Musiktherapie (DGMT), érgao federal de utilidade publica,
que favorece a protecdo e a prevencao publica da saude, contribui para
% Em 1990, a Confederacao Europeia de Musicoterapia (European Music Therapy Confederation —

EMTC) foi criada com os mesmos objetivos da Federagao Mundial de Musicoterapia, mas em nivel
europeu. Embora as bases tedricas, os métodos e a concepgao de musicoterapia sejam diferentes
em cada pais, o objetivo da EMTC é promover o respeito, a compreensao e as trocas mutuas. Em
maio de 2004, a EMTC tornou-se uma associagao sem fins lucrativos, reconhecida em nivel europeu
por Bruxelas. A EMTC, entao, mune-se de estatutos e de um cédigo de ética.

190 E_ | ecourt, Découvrir la Musicothérapie (Paris: Eyrolles Pratique, 2005); J.-P. Klein, op. cit.

101 A, Vari-Collana, “Musicoterapia: metodi, tecniche, formazione in Italia ed in Europa”. In: P. Postacchini e
M. Piatti (orgs.), Quaderni de musica applicata (Assis: Pro Civitate Cristiana, 1991).

102 A musicoterapia moderna surgiu na Italia nos anos 1960; o primeiro curso foi criado em 1981 por Nora
Cervi, a época diretora do conservatério de musica Pro Civitate Christiana d'Assise. Desde entdo, a
musicoterapia tornou-se uma pratica bem conhecida, difundida por todo o pais e renomada em
nivel cientifico.

193 O trabalho que foi feito para definir e especificar o protocolo de formagao de musicoterapeutas
levou a criagdo de uma associagao que se ocupa dos profissionais depois que estes recebem seus
diplomas. Para alcancar essas finalidades, um Registro Nacional de Musicoteapeutas (Registro

Nazionale dei Musicoterapeuti) foi criado. Ele abrange trés secoes: “lista dos musicoterapeutas’,
“lista dos educadores no campo da musicoterapia” e “lista dos supervisores”.
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aumentar as possibilidades de reintegracao, na vida familiar e profissional,
de pessoas com doencas psiquicas.’™ A DGMT agrupa os membros de
diversas associacbes e organizagdes transregionais de musicoterapia.
Atualmente, nove universidades permitem obter um diploma oficial de
musicoterapeuta, mas a partir de formacdes de base muito diferentes,
algumasdelasincluindo-se deliberadamente dentro de um quadro artistico.

No Reino Unido, em 1958, a violoncelista Juliette Alvin funda a British
Society for the Music Therapy (BSMT).'® Desde o come¢o os musicos e
regentes de orquestra ocupam um lugar central na rede criada. Em 1999,
os arteterapeutas (musica, teatro, danca etc.) reuniram-se para criar o
Registro dos Arteterapeutas do Reino Unido. Assim, eles se juntaram a
profissdes paralelas a medicina, reconhecidas pelo Estado, trabalhando
em colaboracao com os membros do meio médico. As universidades que
participam dessas formacdes sdo, essencialmente, instituicdes artisticas
ou escolas de arte (Guildhall School of Music & Drama, London Welsh
College of Music & Drama Cardiff etc.). Parece, portanto, que os musicos se
beneficiaram dessa atividade muito mais do que na Franga, em comparacao
com um gerenciamento muito menos centralizado.

A dificil colocagdo dos valores sociais: o caso do meio prisional

A musicoterapia mostra que os artistas nao se beneficiam neces-
sariamente da utilizacdo da cultura para fins sociais. A introducao de
praticas culturais no meio prisional amplia esse diagndstico, ao ressaltar a
dificuldade de materializa-las em meios cuja l6gica é bem diferente.'®

A acdo cultural na prisdo parte do principio de que as possibilidades
de reintegragao social quando da saida do meio prisional serao tanto mais
elevadas quanto a pessoa tiver conseguido conservar a dignidade e o
amor-préprio, quanto for capaz de tomar iniciativas. As atividades culturais
podem contribuir para isso sob formas diversas, seja através da leitura, da
participacdao em ateliés ou mesmo do aprendizado de um oficio artistico.
As atividades artisticas organizadas no meio penitencidrio ajudam os
detentos a preencher seus dias, a sair do isolamento e a se tornar sujeitos
ativos. O tempo dedicado a pratica artistica pode se tornar um momento

104 A, Vari-Collana, op. cit., pp. 40 ss.

1% |bid., p. 35.

19 F. Comminelli, Les Métiers d’art en milieu pénitentiaire (Paris: Université de Paris |, dissertacao orientada
por X. Greffe, 2006).
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privilegiado de reflexdo, de troca com os outros, de mudanca e de aquisicao
de novas competéncias a serem utilizadas para se integrar com maior
facilidade quando sair da prisdao. Um atelié de pratica artistica pode tornar-
se, a0 mesmo tempo, um momento de integracao, de reconhecimento e de
respeito pela diferenca, de criacdo de vinculos entre detentos, bem como
com o lado de fora. Assim, pode-se considerar que tais projetos sdo, para

os artistas, momentos privilegiados para viver uma experiéncia humana e

profissional.

Jafoisalientado, acima, que essa dimensao estava presente na pratica

dos paises anglo-saxdes, que, além disso, avaliaram seus efeitos.'” O

movimento também existe na Franca, porém mais combatido do que se

poderiaimaginar.’®Q contexto juridico é o dos principios constitucionais.

O preambulo da Constituicao estipula que “a nacdo garante igual acesso,

para a crianca e para o adulto, a educacao, a formacao profissional e a

cultura” e o artigo D.441 do Cédigo de Processo Penal (decreto n. 98-

1099 de 8 de dezembro de 1998) prevé que os estabelecimentos peniten-

cidrios possam poér em funcionamento “uma programagdo cultural,

resultado da representacdo mais extensa dos setores da cultura”, que tenha
por objetivo “desenvolver os meios de expressdo e os conhecimentos dos
detentos”.

Com efeito, esse quadro ja havia sido mais detalhado no comeco

dos anos 1980 gracas a iniciativas do Ministério da Cultura.’® Em 1982,

uma comissao ad hoc publicou o relatério Soulier,'° que constituiu para a

Franca a primeira reflexao de conjunto sobre essa questao. Essa publicacao

foi seguida por muitos encontros (de Reims, em 1985, a Valence, em 2006),

por protocolos de acordo entre o Ministério da Cultura e o Ministério da

Justicaem 25 de janeiro de 1986 e em 15 de janeiro de 1990, por circulares

sobre o funcionamento de bibliotecas e o desenvolvimento do habito de

ler nos estabelecimentos penitenciarios (14 de dezembro de 1992) e pela

execucao de programas culturais destinados a pessoas encarceradas (30

197 C. Gordon et al., Report of a Thematic Study Using Transnational Comparisons to Analyze and Identify
Cultural Policies and Programmes that Contribute to Preventing and Reducing Poverty and Social
Exclusion (Newcastle upon Tyne: Northumbria University, 2004).

18\, de Saint-Do, “LArt en prison, éternel clandestin?”. Cassgndre, n. 39, pp. 4-5, jan.-fev. 2001; N.
Colleville, “La Culture en prison, un droit, un devoir”. Livre/Echange, n. 21, pp. 6-7, 2003; S. Flouquet,
“L'’Art a perpétuité”. Le Journal des Arts, n. 224, p. 4, 2005.

1095, Dglean, D. Patin e R. Avrane, La Culture en milieu carcéral (Nanterre Paris X, tese, 1984); M. Dechanet,
L'Evolution des activités culturelles dans les prisons de France depuis 1982. Une enquéte dans les prisons
de Champagne-Ardenne (Universidade de Reims, tese, 1992); Ministério da Cultura, Ministério da
Justica, Culture en prison, quel enjeu? (Paris: La Documentation Francaise, 1986).

10 G. Soulier, Le Développement des activités culturelles en milieu carcéral (Relatério ao Ministério da
Cultura, Paris, 1982).
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de marc¢o de 1995). Portanto, uma politica conjunta estava bem prevista

para multiplicar as intervencdes culturais no meio prisional e para

profissionalizar os intervenientes culturais.

Desde o primeiro relatério, alguns pontos fortes haviam sido
ressaltados. Recomendava-se aplicarimperativamente as disposicdes do
codigo de processo penal em matéria de direitos culturais, desenvolver
projetos de acado cultural associando detentos, intervenientes externos
e pessoal da administracdo."” Os protocolos se prenderam a realiza¢do
de tais objetivos ao tentar preparar os intervenientes, que poderiam
ser provenientes de associacdes locais externas ao estabelecimento,
mas também ao mobilizar o pessoal do estabelecimento. Com efeito,
rapidamente foi visto que a organizacdo dos locais, bem como a
formacao de intervenientes especificos, tornavam-se verdadeiros
engarrafamentos. Também foi visto que boa parte do pessoal
penitenciario compreendia mal os esforcos destinados aos detentos,
enquanto eles mesmos nao se beneficiavam das acdes desse tipo, fosse
qual fosse o grau delas.

As acoOes artisticas executadas no meio penitenciario repousam, hoje,
nas convencdes regionais estabelecidas entre as direcbes regionais dos
servicos penitencidrios e as direcdes regionais dos assuntos culturais.'? Além
disso, as cidades podem integrar as acbes propostas aos encarcerados a seus
programas de atividades e intervir nelas.' Hoje 47% dos estabelecimentos
penitenciarios oferecem aos detentos uma biblioteca acessivel a todos,
instalada para ser consultada no local e aberta ao menos 24 horas por
semana, e existem duzentas convencoes locais, entre instituicdes culturais,
servicos penitenciarios de insercdo e de provacao (SPIP) e estabelecimentos
" Esses temas foram aprofundados, por exemplo, através da possibilidade de fazer da cultura um

elemento de luta contra os efeitos dessocializantes da prisao, ou através da necessidade de dar
ao pessoal penitenciario o papel de intermediario na intervengao cultural, de produtor de cultura,
bem como de beneficiario desse tipo de projetos culturais.

"2 De um lado, os encarregados dessa missao, atualmente em nimero de dezesseis, coordenam o
conjunto de atividades artisticas e culturais no meio penitenciario. Eles redigem os relatérios
sobre a cultura na priséo e trabalham para conectar os participantes entre si e para controlar os
procedimentos. Do outro lado, o Service Pénitenciaire d’Insertion et de Probation (SPIP), criado
pelo decreto n. 99-276 de 13 de abril de 1999, tem a misséo de facilitar o acesso aos direitos e as
disposicoes de insercdo dos detentos e das pessoas colocadas sob seu controle pelas autoridades
judiciarias.

"3 Em dezembro de 2005, as estatisticas do Ministério da Justica referentes ao acesso a cultura e as agoes
culturais constatavam a existéncia de: vinte convengdes regionais entre as dire¢des regionais dos
servicos penitencidrios e as dire¢des regionais de assuntos culturais assinadas em 2004; dezesseis
encarregados da missdo cultura/prisdo; duzentas convencgdes locais entre instituicdes culturais,
os SPIP e estabelecimentos penitencidrios para a organizacao de ateliés de praticas artisticas e a

recepcao de espetaculos ou de exposicoes; 47% dos estabelecimentos penitenciarios oferecem aos
detentos uma biblioteca acessivel a todos, aberta pelo menos 24 horas por semana.
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penitenciarios, para a organizacdo de ateliés de praticas artisticas e para
receber espetaculos ou exposicdes.'™

Existe, entretanto, certo mal-estar, e a existéncia dos dois indicadores
precedentes dados pelo Ministério da Justica ndo combina com o resultado
de certas pesquisas. De inicio, pode-se notar que a grande maioria
das praticas diz respeito, efetivamente, a leitura, o que, com certeza, é
essencial, mas nao resulta, necessariamente, em praticas mais ativas ou
mais criadoras de vinculos sociais. No que diz respeito aos oficios artisticos,
é principalmente a titulo de uma atividade de trabalho em meio fechado
(por exemplo, a encadernacao), que novamente aqui é muito pertinente,
mas abrange apenas poucos detentos. Quando se considera o problema
visto pelo lado das dire¢des regionais da cultura, em geral ele é confiado a
uma pessoa, mas nao é prioritario. Enfim, o meio prisional continua sendo
“prudente” em relacdo a a¢des que supostamente interessam a todo o
mundo, mas que, de maneira um pouco desajeitada quanto aos fatos, se
nao quanto as intencoes, da ao pessoal penitencidrio a impressao de que
elas nao lhes dizem respeito.”® Enfim, a distribuicdo geogréfica das prisdes
nao corresponde a distribuicdo da oferta artistica no territério do pais, com
algumas nuances conforme as praticas. Enquanto os estabelecimentos
penitencidrios estdao distribuidos por todo o territério e, especialmente,
nas regides rurais, os artistas concentram-se principalmente nas grandes
aglomeracdes urbanas, o que cria um certo hiato.

Do socIAL AO POLITICO

Quando os Estados pretendem dar um lugar ativo aos valores
extrinsecos a arte em suas proprias estratégias politicas, as fronteiras entre
0 “social” e 0 “politico” sdo depressa ultrapassadas. Podem existir formas
nao rigidas disso. Na Franca, a politica a favor do patriménio desenvolveu-
se durante todo o século XIX, talvez considerada como a vontade de
juntar um pais dividido em torno do conceito de nagao. Logo depois da
Segunda Guerra Mundial, a politica do teatro foi apresentada, muitas
vezes, como um modo de difundir valores morais e comportamentos
mais autbnomos em uma populacao abatida e moralmente desarmada
depois do conflito.

14 Direction de 'Administration Pénitentiaire, Le Budget de la justice en 2006, une priorité pour I'Etat (Paris:
Imprimerie Moderne de I'Est, 2005).
5 F, Siganos, “Un Bilan tres mitigé”. Cassandre, n. 62, pp. 16-8, verao 2005.
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Também podem existir formas mais violentas, e os Estados totalitarios
do século XX deram provas do valor politico extrinseco da arte, nao, alids,
sem discussGes mais ou menos visiveis. Assim, o regime soviético comecou
exercendo censura sobre a leitura, sem saber muito bem o que podia ser
uma leitura proletéria. Depois de ter tomado o partido da vanguarda, os
bolcheviques bem depressa condenaram todas as expressdes ndo realistas,
e Lénin relembrou, em 1920, sua posicao de 1909, em Materialismo e
empirocriticismo: a nova cultura proletaria devia basear-se nas melhores
tradigdes do antigo regime. Por muito tempo as coisas foram instaveis e, na
comissao cultural do Politburo de 1922, coexistiam ainda tendéncias bem
diferentes umas das outras, das proletérias a la Goérki até as futuristas a la
Maiakévski. Foi no final dos anos 1920, com a influéncia crescente de Stalin,
que se desenhou a nova politica proletaria da arte, ndao sem reconhecer
um lugar significativo as artes do antigo regime, como comprova a histéria
do Bolshoi, ao que se pedia, simplesmente, que desse uma garantia de
fidelidade ao novo regime para continuar a gozar dos privilégios do antigo
regime. Também foi nesse momento que se pdés em funcionamento o
sistema dos artistas do Estado: mesmo que sua situacao material ndo tivesse
nada a ver com aquela do resto da populacao, a inseguranca permanecia
sendo um destino comum. No campo literario, assistia-se a mesma
mistura: os artistas tinham de se colocar definitivamente ao lado do novo
Estado, o que nao impedia que Dickens, Balzac e Zola fossem vivamente
recomendados. O campo mais marcado pelo turbilhdo criado pela mistura
explosiva de engajamento politico com fidelidade a expressées artisticas
pré-revolucionarias foi, sem duvida, o do cinema. Cada vez mais filmes
tiveram de ser refeitos, sendo o mais famoso, bem entendido, a sequnda
parte de Ivan, o Terrivel. Sem duvida a musica de que Stravinsky gostava
de dizer que “era, pela sua prépria natureza [..] impotente para expressar
qualquer coisa de claramente definida"''® péde precaver-se melhor contra
essa mistura destoante de incentivo e censura.

Por outro lado, convém ter cautela na interpretacdao que se pode dar
a essa transformacao de referéncias artisticas na Unido Soviética. Em sua
obra, Katharina Clark mostra que as coisas eram bem mais complexas que
uma leitura baseada no voluntarismo politico.""” De fato, ela mostra que
esse periodo lucra quando interpretado em termos de ecologia cultural,
comecando em Sao Petersburgo, bem antes da chegada dos bolcheviques,

116 C. Brooke, “Soviet Music in the International Area 1932-1941" In: European History Quarterly, v. 31, n.
2, p. 246, abr. 2001.
"7 K. Clark, Petersburg: Crucible of Cultural Revolution (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1995).
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e prosseguindo através de uma sucessao de fases de modernizacao e de
estabilizacao, antes de desembocar efetivamente em uma cultura stalinista.
Ela mostra também que, além das transformacdes que afetam o espetaculo
ao vivo, bem como as artes visuais, a linguagem e a arquitetura serdo os
canones desse uso politico da cultura. A substituicao, em 1932, pela Unido
dos Escritores, do conjunto de organiza¢des independentes, sob a direcao
de Gorki, ia, na verdade, bem além da vontade de alterar os temas ou as
referéncias: a prépria estrutura da lingua estava em questao. Auxiliado por
Panfiorov, Gérki mostrou, entao, que toda referéncia a dialetos ou ao folclore
constituia ndo apenas uma fonte de poluicao, mas também de degradacao
da consciéncia politica. Assim, escreve Clark: “a nova lingua tornava-se o
pilar ‘do realismo soviético com o espirito do partido e o herdi positivo™.''® O
realismo soviético, portanto, era definido de modo negativo por uma lista
de tabus, na primeira fileira deles as palavras e formas linguisticas que nao
podiam ser usadas. Goérki, entdo, podia entregar-se a sua idealizacao do
discurso tao vivo do proletariado urbano.

O outro pilar dessa nova cultura era a arquitetura, e é sabido que os
inimeros projetos, executados ou nao, que decoraram a nova capital,
Moscou, queriam ser referéncias absolutamente contraditérias aquelas que
haviam servido para a edificacdo de Sdo Petersburgo. De fato, a batalha
entre os tradicionalistas e os vanguardistas, que, com mais frequéncia,
serve como grade de leitura para a emergéncia da nova cultura, comecou
bem antes da revolucdo e terminou com o triunfo dos tradicionalistas,
talvez porque, como bem sugere Clark, a propria no¢ao de vanguarda fosse
bem pouco coerente. Contudo, mais pertinente, aqui, seria uma oposicao
entre iconoclastas e monumentalistas. A imagem do marxismo, ata
subversiva tornada leitura obrigatéria, a cultura soviética iria passar do polo
iconoclasta ao monumentalista. Isso ndo deixa de lembrar a tese de Ricoeur
sobre a hermenéutica da Biblia, onde sao encontradas permanentemente
as mesmas duas polaridades.”” Talvez Gérki ndo quisesse eliminar o
espirito da vanguarda, mas ele nado se preocupava muito com o destino dos
iconoclastas.

Os regimes fascistas colocaram a arte a servico do que eles pensavam
ser“uma revolucao nacional’, pretendendo despoja-la de todo modernismo
e alienando tudo o que podia sé-lo. Jean Perrin, prémio Nobel de fisica, ndo
declarava no momento do lancamento da Frente Popular:“Eles tomaram de
vocés Joana d’Arc, filha do povo, queimada por aqueles mesmos que querem,

"% 1bid., p. 286.
"% P, Ricoeur, Freud and Philosophy: An Essay on Interpretation (New Haven: Yale University Press, 1995).
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hoje, fazé-la santa [..] Eles tomam de vocés a bandeira tricolor [...] simbolo
das liberdades que vocés conquistaram |[...] Eles até tentam tomar de vocés a
Marselhesa [...] cujo som fez tremer a Europa”.'®

Em seguida, os livros foram o foco principal dos Estados fascistas,
pois eram o principal vetor de acesso das massas populares a leitura, por
menor que fosse. Alguns os queimavam. Outros, como o regime fascista
italiano, decretavam cotas para venda de livros estrangeiros, e proibiam
(nem sempre com éxito) a publicacdo de obras estrangeiras sob a forma
de folhetins nos didrios. Também se tentou estimular a escrita de uma
literatura fascista, mas, quando foram entregues os prémios anunciados,
nao foi possivel dar o prémio de primeiro lugar.'”” Tentou-se, entdo,
escrever e distribuir diretamente livros autenticamente fascistas, como La
Marchia su Gondar, de Starace (1937). Mas essas tentativas se chocaram
com dois obstaculos: embora se pudesse encher as livrarias com livros a
venda, ndo se podia forcar as pessoas a compra-los; era dificil escrever livros
cujo contetido ndo impusesse, em um momento ou em outro, problemas
de interpretacdo.'? De fato, a Itdlia dessa época testemunhava conflitos
que podiam existir entre uma vontade de uso instrumental da arte e a
capacidade de absorcdo por um sistema mercantil. Se, nessa época, um
editor como Mondadori assumiu um lugar dominante na edicao italiana,
foi menos a titulo de sua cooperacao apressada com o regime fascista que
pelo fato de que ele continuava a editar inimeras tradugdes de romances
franceses e ingleses.'?

120D, Sassoon, The Culture of the Europeans: from 1800 to the Present (Londres: Harper, 2006), pp. 902-3.
121 |bid., p. 908.

122 |bid., p. 909.

12 bid., pp. 913-23.
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5. A LEGITIMACAO DA ARTE PELO TERRITORIO

Como tirar partido das oportunidades oferecidas por uma globalizacdo
das trocas, que aclimata novas referéncias, faz descobrir novos produtos e
multiplica as trocas? Faz mais de vinte anos que muitos observadores vém
insistindo no interesse de organizar os territérios onde se vive, de criar um
ambiente local identificado, ativo e atraente. Identificado, pois, aos sistemas
econdmicos que se interpenetram e tendem a se homogeneizar; esse é
0 meio de conseguir uma marca que poderd trazer beneficios para seus
produtos, criando assim uma vantagem comparativa. Ativo, pois é preciso
organizar os espacos préximos para poder produzir e manter seu nivel de
vida, conseguindo um meio de adquirir os recursos que faltam. Atraente, pois,
em uma época em que os homens, as comunidades e as empresas sao cada
vez mais méveis, é preciso atrair novas competéncias, e nao ver suas proprias
competéncias fugirem do territério em questao. Essa importancia do “local”
em uma economia global é, em geral, reconhecida, como comprova algumas
férmulas hoje repetidas a exaustao, como “Think globally, act locally”.

A discussao diz respeito aos elementos que criam essas qualidades
requeridas doterritério. Hoje a arte e a cultura sao, justamente, apresentadas
como uma das alavancas mais potentes dessa celebrada transformacdo dos
territorios.

O turismo cultural foi rapidamente apresentado como uma panaceia,
com os consumidores vindo consumir no préprio local. O exemplo mais
recente desse tipo de raciocinio é o que acompanha a construcao do
Museu Guggenheim de Bilbao. Essa visao é fragil, e a contribuicdo da
cultura é com frequéncia reduzida a algumas histérias de sucesso, em
geral as de monumentos ou de festivais que atraem milhares de visitantes.
Esses exemplos sao idealizados e deixam em segundo plano histérias que
tiveram bem menos éxito, para as quais os investimentos ndo provocaram
os efeitos com que se contava.

A atratividade cultural veio revezar e ampliar o papel do turismo
cultural. Para se desenvolver, as cidades e os territérios sé precisam “atrair”
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atividades, culturais ou ndo. A arte e a cultura foram apresentadas como
uma forma de se melhorar o contexto da vida cotidiana, tanto para os
moradores quanto para os executivos das empresas que vieram implantar-
-se ali, ou até mesmo de se criar ambientes abertos e criativos capazes de
atrair a “classe criativa”, transformando assim os territérios em “criativos”.
Executar e exportar produtos culturais constituiu um terceiro argumento
ainda mais delicado para manejar os precedentes. A natureza especifica
dos recursos e da experiéncia local influi na criacdo desses produtos que
compdem a nova economia cultural. Com frequéncia, eles trazem a marca
dos territorios onde foram elaborados, pois incorporam os saberes artisticos
e a experiéncia destes, dai a nocao de produtos idiossincraticos. Além disso,
ao mostrar que sua execucado pressupode redes e sistemas de proximidade,
entdo qualificados como distritos culturais, algumas regides ou cidades se
empenharam em cria-los ou conserva-los. Mas aqui também o sucesso,
visivel principalmente no campo do audiovisual ou dos oficios artisticos,
nao deve apagar os fracassos.

Na realidade, esses trés elementos se entrelacam, e é dificil acionar
uma dessas alavancas sem por em movimento as outras. Em todo caso, isso
mostra como a arte e a cultura sdo acionadas a favor do desenvolvimento
do territério. Os artistas obtém sucesso com isso? Decerto nao ha nada
de anormal em criar ligagdes entre as atividades artisticas e a valorizacao
das comunidades onde essas atividades sao desenvolvidas, e o contrario
seria surpreendente. Mas também nisso ha uma forte tendéncia a fazer dos
artistas os operarios mais qualificados de uma industria do lazer.

As POLITICAS CULTURAIS A SERVICO DA CIDADE

E um lugar-comum afirmar que as politicas culturais melhoram a
imagem das cidades; reforcam a coesdo social; provocam uma maior
atencao, por parte dos habitantes, em prol de seu territério ao incentiva-
los a empreender projetos;’ e permite captar o mana do turismo cultural.?
A ideia de que a cultura pode ter efeitos econdmicos diferentes dos
provocados pelo turismo, como a melhoria das qualificacdes ligadas aos
trabalhos de recuperacdao ou como a ponta de lanca das industrias da

'Em sua obra de 1996, The Art of Regeneration: Urban Renewal through Cultural Activity, C. Landry destaca
o efeito dos investimentos culturais sobre o comportamento dos agentes.

2 F. Bianchini e M. Parkinson, Cultural Policy and Economic Development in West European Cities
(Manchester: Manchester University Press, 1993).
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L'Heure de tous, acumulacdo de Arman, estacao Saint-Lazare, Paris, 1985.
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criatividade etc., é ressaltada algumas vezes, mas com cautela. Os efeitos
da cultura nos valores imobiliarios sdo menos considerados, apesar de sua
ambivaléncia: de um lado, 0 aumento dos valores imobiliarios é visto como
positivo, pois atrai mais ativos; do outro, é considerado negativo, pois joga
as populagdes frageis para fora dos territoérios onde elas tradicionalmente
viviam.

Esse papel da culturaincide sobretudo em seus elementos patrimoniais
(monumentos, museus, arte publica) ou nos eventos (festivais, saldes). Em
matéria de planificacdo urbana, a tonica esta no patriménio: empresta-se a
este um valor importante na reabilitacao dos centros das cidades e de sua
imagem.Com o reconhecimento de novas formas de patrimonio, étnicos ou
artesanais, também se podetratardareabilitacao dosdistritos mais distantes.
Sao, portanto, variadas as abordagens subjacentes a execucao dessas
estratégias. Embora a cultura esteja presente na maioria das estratégias de
renovacgao urbana, ela nao participa destas da mesma maneira. Em todo
caso, essas estratégias de reabilitacdo deixam um lugar crescente a seus
promotores, definindo, entdo, uma nova governanca urbana. O papel da
cultura, muitas vezes justificado pela vontade de desenvolver imagens e
praticas que reinam os habitantes e as comunidades, pode resultar na
crescente privatizacao dos espacos publicos.

Os casamentos alternativos entre estratégia urbana e cultura

Em uma primeira situacdo, a cultura é considerada como um fim
em si mesma na estratégia urbana, e esse caso é ilustrado por algumas
cidades americanas ou inglesas que concentraram seu desenvolvimento
na transformacao de imoveis industriais ou portuarios para fins culturais e
de lazer. Baltimore e Nottingham sdao bons exemplos disso. Embora o caso
de Baltimore seja bem conhecido a ponto de ter servido de referéncia para
muitas cidades europeias (Liverpool, Saint-Nazaire), o de Nottingham é
menos conhecido. A renovacao de um distrito situado no suburbio, ao sul,
o Lace Market, antigamente um dos centros mais importantes da industria
das rendas, constituiu o ponto de partida de uma nova renovacgao urbana.
Em 1989, uma parceria publico-privada cria a Lace Market Development
Company e empreende a renovacao do distrito sob os angulos cultural e
econdmico. O esforco diz respeito a recuperagao do patrimonio — dai a
presenca da English Heritage nessa parceria—, a reorganizacao da profissao
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e a realizacao de atividades de lazer diurnas ou noturnas.> Com efeito, é
raro que a cultura sirva como Unica base para o desenvolvimento urbano.
No caso de Baltimore, o desenvolvimento das atividades de lazer serviu de
base tanto quanto a cultura para a estratégia de renovacao urbana. No caso
de Nottingham, a modernizagcao dos modos de gestédo e de qualificagao na
producéo das rendas acompanhou o esforco patrimonial, como em Calais,
alids, onde se pode encontrar o mesmo tipo de experiéncia. As Unicas
cidades onde se poderia encontrar essa estratégia em estado puro seriam
as da arte, onde a recuperagao do patriménio e de atividades conexas —
como os oficios artisticos — é, realmente, central.

Em um segundo caso, o desenvolvimento de locais ou de atividades
culturais insere-se em uma estratégia mais global. Frequentemente esse
comportamento é o das grandes metropoles, que utilizam os investimentos
culturais para manter ou defender posicées conquistadas ou para criar
novas sinergias com outros setores econémicos. Em Paris, a politica das
grandes obras dos anos 1980 criou um desenvolvimento arquiteténico que
reforcou sua vontade de continuar sendo um centro cultural e econémico
mundial. Para Paris, como para outras grandes metrépoles, a criacao ou
a recuperacdo de museus surge como ponta de lanca dessas estratégias.
Assim, o Museu de Orsay criou cerca de seiscentos empregos diretos e o
Museu do cais Branly (chamado antes de museu das artes primitivas), cerca
de quatrocentos. ATate Modern, em Londres, teria criado aproximadamente
guinhentos empregos diretos.* Em La Rochelle, o desenvolvimento da
capacidade portudria e de um local universitario ampliaram as perspectivas
de desenvolvimento de uma cidade que nao poderia basear-se apenas na
valorizacao de seu patriménio.

Esse tipo de estratégia, na qual a cultura tem um papelimportante, é tao
mais plausivel quanto menor a cidade e quanto mais a dimensao turistica
seja procurada como panaceia. De modo geral, as cidades americanas
constituem, também nisso, bons exemplos dessa vontade de utilizar a
cultura nas estratégias globais de desenvolvimento. Pittsburgh, objeto de
conversoes territoriais muito grandes ligadas a ruina das industrias pesadas,
teve como objetivo central a recuperacao do centro da cidade e a atracao

3 A recuperagao da industria, por causa de novas capacidades de design que se espalharam por outros
setores que ndo o de rendas, revelou ser essencial para o desenvolvimento da cidade. Hoje,
existiriam mais de 15 mil empregos ligados ao design ou a atividades conexas.

“Para outras metrépoles, a criagao de distritos culturais pode oferecer tais estratégias. Em Los Angeles, no
centro da cidade, cujaimagem era particularmente ruim, antigas manufaturas foram transformadas
em um distrito de moda, recriando uma atmosfera de bazar e atraindo turistas. De modo mais geral,
essa estratégia tende a se confundir com a das zonas culturais.
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da populacao para o Corridor Fifth-Forbes. J4 em 1984, foi criado ali um
Cultural Trust para a compra de terrenos, sendo uma parte deles destinada
a atividades residenciais e a outra, as atividades culturais (teatros, salas
de concerto, galerias), com prolongamentos via passeios a pé até o novo
Museu Andy Warhol.

Essas estratégias também podem intervir em fragmentos de zonas
metropolitanas, tendo consequéncias importantes. Pantin, cidade situada
a apenas umas centenas de metros de um dos mais importantes recursos
culturais de Paris, o Parque da Villete, foi levada, como outras cidades do
suburbio, a executar estratégias fundadas, a0 mesmo tempo, no setor
terciario e na aceitacdo de populagdes intermediarias que ndo podem
mais assumir os precos dos imdveis parisienses. Surgiu uma oportunidade
quando o Estado decidiu, em 1990, criar um Centro Nacional da Danca
dedicado a estimular a criacdo na danca contemporanea.® Em seguida a
uma concorréncia, a cidade de Pantin assumiu o compromisso de receber
esse centro, o que Ihe permitia transformar um local edificado do centro da
cidade, de arquitetura brutalista, legado do longo periodo da administracdo
comunista e rejeitado pelos moradores. Assim, no comeco, foi tentado
enxertar, em uma populacao que nao conhecia nada das praticas culturais,
uma forma de expressao artistica particularmente minoritaria. A populacao
local foi convidada a participar da execucao do projeto, das apresentacoes
e da utilizacao dos servicos disponiveis, entre eles, a midiateca. Enfim, a
renovagao do local criou um novo emblema para a cidade de Pantin ante
a velha prefeitura que havia sido seu simbolo por muito tempo. Sem se
tornar a alavanca de seu desenvolvimento, a cultura mudou a imagem da
cidade de modo muito positivo.

Os distritos culturais

Os distritos culturais correspondem a outra maneira de fazer a
planificacdao urbana. Onde se assistia a programacodes verticais, pesadas e
orientadoras, eles introduzem uma perspectiva mais flexivel, mobilizando,
com base na parceria, as energias dos agentes, consumidores ou produtores.

* No comecgo, portanto, trata-se de um projeto nacional com missdes claras: desenvolver a cultura
coreografica, colocando a disposicao dos artistas estidios para ensaio e apresentacgao, e recebendo,
na medida do possivel, companhias para residéncia; organizar formagoes; dar condigoes, através de
um servigo de aconselhamento, para que os profissionais exercam a danca; criar uma midiateca que
assuma, simultaneamente, os papéis de centro de arquivos, de documentacao e de informacao.

5 X. Greffe e S. Pflieger, Culture et développement local (Paris: OCDE, 2004).
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Em toda programacao urbana existem, de fato, duas correntes possiveis:
uma corrente vertical, a que é polarizada em torno do setor publico oficial; e
uma horizontal, a de pequenas unidades interdependentes, que difundem
e se beneficiam de economias externas. Quando grandes equipamentos
culturais sao executados, a corrente vertical prevalece sobre a horizontal.
Quando sao executadas estratégias para organizagao ou criacao de distritos
culturais (em geral, do tipo audiovisual), as duas correntes se cruzam e o
éxito do projeto depende de sua capacidade de criar uma boa sinergia.

A esses distritos culturais sao atribuidas varias finalidades: reforcar a
identidade, o poder de atracdao e a competitividade das cidades; estimular
uma abordagem empresarial da arte e da cultura (aqui se introduz
habitualmente o modelo chamado de “boémio’, construido a partir dos
distritos de Montmartre, Montparnasse ou Soho, atribuindo-lhe, hoje, um
lado business-oriented); encontrar um novo uso para locais degradados ou
mesmo deliquescentes; e estimular a democracia e a diversidade culturais.”

Os exemplos sao numerosos, desde o de Sheffield, frequentemente
posto em evidéncia, pois € uma das primeiras experiéncias a reivindicar
esse titulo, as mais recentes e gerais, como a evoluc¢ao de Roubaix.

O distrito das industrias culturais de Sheffield (Cultural Industries
Quarter) foi criado ha mais de vinte anos por iniciativa da Yorkshire Art
Space Society.® A cidade queria tirar partido da existéncia de muitos locais
industriais abandonados para acolher em boas condicdes os artistas. Hoje
esse distrito retine perto de 3 mil pessoas ativas e trezentas organizacées,
gue trabalham em campos tao variados quanto a montagem de filmes,
a producdo de musica gravada, o desenvolvimento de novas midias
numéricas etc. A municipalidade pretende dar um novo impulso a esse
distrito concentrando-se nas industrias da criatividade, isto é,“nas industrias
que encontram sua origem na criatividade, nas aptiddes e nos talentos
individuais e que apresentam um potencial de desenvolvimento através da
produgdo e da exploragéo da propriedade intelectual”® Assim, essas industrias
da criatividade irdo ampliar o conteuddo do distrito das industrias culturais,
inserindo atividades como publicidade, arquitetura, moda, artesanato
de arte, design de componentes eletronicos etc. Uma agéncia coordena
o conjunto de atividades que contribuem para o desenvolvimento dos

7 E a doutrina urbana desenvolvida por Bianchini, em que a cultura se torna um instrumento politico e
nao mais imobilidrio (Bianchini e Parkinson, 1994). Gracas a ela, sédo criados novos canais e meios de
expressdo que irao permitir que grupos ou comunidades, tradicionalmente situados a margem ou
até excluidos, possam expressar-se e enriquecer o espago publico.

& Disponivel em: <www.cig.org.uk>.

° Sheffield City Council, 2001.
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distritos, onde pode ser encontrada uma multidao de proprietarios, entre
eles, as universidades (Sheffield Hallam University).

O distrito cultural de Roubaix é indissocidvel da histéria da industria do
lanificio. Em 1922, Roubaix era um dos principais centros téxteis da Europa.
Na época, a cidade recebeu a Exposicao Nacional do Téxtil, que teve 1,7
milhdo de visitantes. Depois, e por variadas razdes, essas posicoes sé se
esfacelaram e vieram resultar no quase desaparecimento dessa atividade
nos anos 1980. Em 1994, a taxa de desemprego ali atinge os 30%. A cidade,
tomando consciéncia de que nao pode mais mergulhar em uma situacao
de dependéncia social, e de que precisa assumir algumas iniciativas
econOmicas, decide, de maneira unida, criar um polo de exceléncia em
matéria de moda e de criacao e restaurar seu patriménio. Essa iniciativa
dard origem ao Distrito da Moda, que agrupa o novo museu de artes
decorativas e do téxtil (instalado na antiga piscina municipal, prova de
uma administracao-providéncia passada), duas escolas técnicas superiores
de artes decorativas e do téxtil e uma Cidade da Iniciativa. Ao tornar de
uso comum certos equipamentos pesados, essa Cidade permite que as
empresas téxteis recuperem posicdes competitivas. Portanto, esse distrito
tem vocacdo para receber os visitantes, acolher os criadores de artigos
de moda (roupas e acessoérios) e de decoragdo, acompanhar a mudancga
do setor téxtil local e contribuir para a reorganizacao e renovacao de um
distrito da cidade particularmente danificado por sua histéria recente.”

Em face dessas variedades, diversas tipologias de distritos culturais
sao apresentadas. Uma primeira tipologia distingue os distritos culturais
em funcao de seu portfélio de atividades. Umas sdao horizontais (diferentes
setores culturais coexistem) e outras, verticais: as atividades de cultura em
sentido estrito juntam-se as atividades de consumo ou de entretenimento.
Pode-se, assim, diferencar os distritos culturais em funcao de seus modos
de financiamento. Eles vao do apoio publico ao predominio de circuitos
privados, mas muitas vezes essas fontes se sucedem no tempo de modo
ciclico. Mais original é a diferenciacao dos distritos culturais em funcao das
medidas tomadas para constitui-los. Em geral, os distritos que enfatizam
0 consumo sao organizados a partir de medidas publicas centralizadas, e
aqueles que priorizam a producao tomam medidas mais descentralizadas e
mais lentas. Enfim, e como é relativamente esperado, tem-se a diferenciacdo
dos distritos culturais em funcdo de sua localizacdo na cidade: os distritos
referentes ao patrimonio ou aos museus estao situados, de preferéncia,

19X, Greffe e V. Simmonet, La Soutenabilité des nouvelles entreprises culturelles (Paris: Centre d’Economie
de la Sorbonne, 2003).
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no centro das cidades, reorganizando uma hierarquia urbana classica,
enquanto os distritos de produtos culturais estdo, antes, nas margens dos
espacos tradicionais, fazendo assim evoluir essas hierarquias urbanas.™

Essas politicas de distritos culturais nem sempre tomam a forma
esperada, e pode-se dizer, aqui, que elas vivem na corda bamba. As
programacgoes publicas podem dar lugar a uma multidao de iniciativas
particulares que alteram o sentido do que era previsto. Rapidamente, a
cultura é substituida pela mercantilizacdo dos valores, do espaco e das
relagbes sociais. Em suas obras no Soho, Sharon Zukin mostrou como se
tinha passado, sucessivamente, de uma zona téxtil em declinio a uma zona
de expressdo de culturas étnicas, que era o objetivo desejado, depois a uma
zona de consumo de obras de arte, ela mesma transformada em origem
de guetos e de aburguesamento, o que com certeza ndo era o objetivo
visado."

Assim recuperados, armazéns, conventos, cais, Mmonastérios,
gasodmetros, quartéis etc. podem tornar-se fonte de exclusdo. A arte torna-
se um pretexto, uma espécie de chamariz por tras do qual caminham os
interesses comerciais e politicos. O préprio aviso de que serao criados
distritos culturais pode provocar uma alta nos valores imobiliarios, a rejeicao
anunciada dos artistas que viriam se instalar ali e, com certeza, dos artesaos
que la permaneciam, uma colisao entre a procura pelo lazer, a emocédo e o
comércio.”® Além disso, alguns distritos culturais que acolheram grandes
cadeias de distribuicao de produtos mais ou menos culturais bem depressa
se transformaram em distritos comerciais, como o Veemarktkwartier de
Tilburg.

Essa evolucao levanta questdes sobre a administracao desses distritos.
Sua execucgao apoia-se em alguns projetos considerados pertinentes, mas
a soma desses projetos ndo garante o resultado esperado, pois outras
I6gicas, ligadas aos interesses imobilidrios, politicos ou comerciais, podem
tomar diregdes diferentes.

" Surgem, entao, ligagdes interdistritos. Elas tém o efeito de reduzir o custo das transagdes, de acelerar a
circulagao do capital e dainformacéo, e de reforcar as trocas que favorecem uma maior solidariedade
social (C. Landry, The Creative City: A Toolkit for Urban Innovators. Londres: Earthscan, 2000).

12.S. Zuskin, Landscape of Power: From Detroit to Disneyworld (Berkeley: University of Berkeley, 1991); S.
Zuskin, The Culture of Cities (Oxford: Oxford University Press, 1995).

'3 J. Hannigan, Fantasy City: Pleasure and Profit in the Postmodern Metropolis (Londres: Routledge, 1998),
pp. 53-4.
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As cidades das artes

As artes e a cultura constituem a atividade de base de algumas cidades,
aqui classificadas como cidades das artes. Cidades como Avignon, Veneza,
Bruges, Toledo ou Cracévia sdo bons exemplos. A priori, é uma oportunidade
importante para elas. Mas, da mesma maneira que os economistas
identificaram um mal holandés'* nos paises que recebiam um grande afluxo
de divisas ligadas a exportacdo de um recurso natural, pode-se perguntar,
aqui, se as cidades das artes ndo sofrem igualmente de um mal, que seria
pertinente, entao, classificar como mal de Veneza — pelo afluxo dos turistas
e das correspondentes divisas.

Elas se caracterizam, de fato, por um duplo desafio.

Muitos visitantes, turistas ou moradores, podem utilizar a cidade das
artes e obter prazer delas, sem que isso diminua, a priori, 0 acesso dos outros,
senao a qualidade da visita. Esse efeito negativo da quantidade de visitantes
sobre a qualidade dos servicos prestados pode aumentar rapidamente.
Assim, o principal desafio para a cidade das artes e para sua capacidade
de atrair turistas € como organizar esses fluxos. Os fluxos desejaveis —
limites dificeis de determinar — muitas vezes sao ultrapassados porque,
aos visitantes motivados por uma demanda cultural, acrescentam-se os
visitantes que sdo incentivados a ir para esse local sem que eles, realmente,
sintam essa necessidade. As solucdes propostas para controla-los estao
longe de ser evidentes: uso de regulagées em termos de filas de espera e/
ou direitos de acesso; criacdo de instrumentos, mas o que é possivel para
uma gruta como Lascaux ndo o é para uma cidade; redirecionamento das
demandas ndo culturais pelos locais culturais através da diversificacdo da
oferta de lazer e entertainment, mas nem todo o mundo concorda com esta
disneylandizac¢éo da cultura.

O segundo desafio estd ligado ao carater limitado dos recursos
imobilidrios e aos conflitos que irdo resultar entre residentes, servicos de
hospedagem, empresas ndo culturais, locais artisticos etc. Essa concorréncia
de demandas encontra-se no nivel dos precos, e ela é acentuada pelas
dificuldades ligadas a pressao do numero de pessoas, a alteracao da
natureza de certos recursos a fim de satisfazer melhor as demandas
externas, ou a redistribuicao de espacos e vias de transporte em proveito
de uma categoria e em detrimento de outras.

Conforme a maneira como esses desafios sdo enfrentados, chega-se

4 Expressao aplicada a paises que exportam muitos recursos naturais, supervalorizando sua moeda, o
que prejudica os setores manufatureiros. (N.T.)
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a situacdes varidveis, com dois extremos. A cidade das artes pode extrair
todos os beneficios possiveis de seu recurso, sem comprometer seu
desenvolvimento e sem provocarreagdes negativas por parte dosmoradores
ou das empresas. A partir do momento em que o afluxo turistico ndao é mais
controlado, os fendbmenos de gentrification, especulacdo ou degradacdo do
ambiente aparecem claramente e levam os moradores a questionar o uso
dos recursos culturais e patrimoniais. Os moradores podem estar divididos,
pois 0s que acham que é uma contribuicdo a vinda dos turistas se chocam
COm 0s que veem Nisso uma ameaca para sua propria situacao.

As VARIADAS REPERCUSSOES DO TURISMO CULTURAL

As repercussées do turismo cultural sao mais postuladas que
demonstradas. Com muito frequéncia, considera-se que as cidades e os
territérios irdo beneficiar-se dos gastos dos visitantes de maneira quase
sistematica, sem levar em conta a debandada dos moradores ou os efeitos
da eviccdo que podem acontecer. Ora, a realizacdo dos efeitos desejados
depende de dois tipos de fatores. O primeiro é a capacidade do territério de
satisfazer as demandas dos visitantes: quanto mais integrado um territério,
mais recursos ele dispde e mais se materializa a previsdo das atividades
criadas pelo fluxo turistico — e vice-versa. O segundo é o peso relativo do
setor artistico em relacdo ao conjunto da economia local: quanto maior o
peso, maiores os riscos de desequilibrio, especialmente pela elevacdo dos
precos. O efeito preciso do turismo cultural estd longe de ser sistematizado
e ele remete, no minimo, a condi¢des bem restritivas.

Independentemente dessa abordagem “global’, pode ser interessante
ver a contribuicao especifica de algumas atividades artisticas e culturais.

Os monumentos

O patriménio de edificacdes é reduzido, com frequéncia, a existéncia
de monumentos imponentes, reforcando a imagem de marca do territério
onde eles estao situados e servindo como polo de atracdo turistica. Mas
essa visao é estreita. O patriménio é uma condicao da vida dos habitantes
e influi no conjunto das atividades econémicas. Os monumentos sao
permanentemente objeto de obras de conservagao, renovacido e
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organizacao, que mantém e desenvolvem os oficios e as qualificacdes
mobilizaveis em proveito de outros tipos de habitats ou de atividades. Na
Franca, aos 40 mil empregos que garantem o funcionamento cotidiano
de monumentos e de museus podem ser somados 70 mil empregos que
garantem a conservacao ou a renovacao de tais monumentos e setores
tombados."

Mas o exame, caso a caso, dos locais patrimoniais converte-se em
resultados dos mais variados. Um exemplo um tanto positivo dessas
consequéncias é dado pela cidade de Arles. Nessa cidade das artes — que
relne perto de cem monumentos tombados e um patrimdnio provencal
no qual a vestimenta e o mobilidrio constituem fontes permanentes de
referéncias, sem contar, evidentemente, com as do setor tombado —, as
obras de conservacao e de reabilitacdo que sao feitas ali levaram a manter
permanentemente empregos nos setores da conservacao, bem como da
criacdo. Elas provocaram a chegada de empresas vindas de toda a Franga
para aproveitar esses “laboratérios de pesquisa e de criacdo” a céu aberto.
Trata-se de laboratdrios de estudo sobre os materiais (por exemplo,
reconstituindo as placas de revestimento para monumentos antigos,
mas também as utilizando para vendas a particulares e a empresas); de
sociedades de artes graficas (reconstituindo os edificios construidos em
trés dimensdes e criando websites de descobertas patrimoniais em toda
a Europa); de ateliés de fotégrafos, de vestimentas e de oficios de arte
(telhados em telha canal, serralheria, escultura em pedra). Foi demonstrado
que o numero desses empregos (cerca de setecentos) era bem maior que o
das pessoas que trabalhavam apenas para a abertura e animacao dos locais
patrimoniais (perto de 450).'¢

Por outro lado, outros locais nao conhecem o mesmo sucesso.
Alguns estao distantes dos eixos de comunicacao, outros nao oferecem
os descontos nos precos esperados pelos tours operators, outros, enfim,
podem estar presos em um circulo vicioso, onde a especulacao imobiliaria
e a procura de lucro por parte da chamada industria da hospitalidade
acabam dando prioridade ao divertimento, em vez de ter uma abordagem
mais artistica.

5 X. Greffe, X. La Valorisation économique du patrimoine (Paris: La Documentation Francaise, 2003),
cap. 1.
'® Fonte: Servigo do Patriménio da Cidade de Arles, 2004.
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Os museus

Os museus tornaram-se hoje locais emblematicos de seu territério.
Assim, as grandes metrépoles se dedicam a uma verdadeira“concorréncia
em termos de museus’, sua arquitetura externa, alias, tendo se tornado
pelo menos tao importante quanto seus acervos. As exposicdes, que
cada vez mais eles organizam em rede, acrescentam uma dimensao
de “festival” e renovam o interesse do publico. Por mimetismo, essas
exposicoes também se tornam um elemento da concorréncia entre eles.
Mas nem todos os museus ganham com isso da mesma maneira, e as
repercussdes positivas para seus territérios, a ndo ser pelas financas
locais, nem sempre sdo tdo fortes quanto era esperado. A dispersao
existente entre museus grandes e pequenos, ou museus-superstars e os
outros, é reorganizada através da dispersao de suas contribuicdes.

O exemplo dado tradicionalmente é o do Museu Guggenheim de
Bilbao, aberto em 1997. Em 1989, o governo regional e provincial da
regido do “pais basco” decidiu por em funcionamento um plano para a
revitalizacao da regido metropolitana de Bilbao, que, havia cerca de vinte
anos, vinha vendo sua industria declinar, sendo vitima, aos olhos do
exterior, daimagem provocada pelo terrorismo."” Esse plano compreende
oito alavancas estratégicas de desenvolvimento, uma sendo a cultura.
Pretende-se reforcar o potencial cultural da metrépole, junto com o
desenvolvimento das industrias culturais, e incluir Bilbao nos grandes
circuitos culturais internacionais.

Antes mesmo de abrir, em outubro de 1997, o museu surge como
um farol da revitalizacdo da metrdpole de Bilbao, gracas a sua arquitetura
concebida por Frank Gehry e sua localizacao intra muros, no local de um
antigo estaleiro. O governo basco assume o financiamento do terreno e
da construcao do museu (cerca de 100 milhdes de délares) e contribui
com até 50 milhdes de dolares para a aquisicao de obras vindas de um
colecionador local. A Fundacdao Guggenheim de Nova York d4 seu nome
e sua experiéncia (ou seja, o equivalente a 20 milhdes de ddlares) e se
compromete a transferir 350 obras de arte por um periodo de vinte anos,
podendo ser prorrogado até 75 anos.

O impacto dessa realizacao pode ser medido, em um plano
quantitativo, em termos de visitacao, de despesas, de empregos e
de renuncias fiscais, mas também em termos de imagem no plano

7M. del Castillo, Los impactos econémicos del Guggenheim (Paris: OCDE/Programa Leed, 2001).
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qualitativo. J& no primeiro ano, o museu recebeu 1,37 milhao de visi-
tantes, ou seja, trés vezes mais que o numero esperado, dos quais 30%
vindos do estrangeiro e 32% vindos do resto da Espanha. As despesas
ligadas a visitacdo do museu geram um valor agregado de mais de 154
milhdes de doélares, o que representa o financiamento de cerca de 3.816
empregos, e um excedente de receitas fiscais perto de 24 milhdes de
délares.

Essas repercussdes diretas sao acompanhadas de repercussdes
indiretas para o setor hoteleiro. Enquanto Bilbao, até entao, era apenas
uma destinacdo de negdcios, a presenca do Museu Guggenheim atrai os
turistas. Em setembro de 1998, Bilbao contabiliza 68% mais visitantes que o
ano anterior, e a taxa média de ocupacdo dos hotéis da cidade alcanca um
recorde de 70%.

A essas consequéncias quantitativas somam-se repercussoes
qualitativas, em termos social, psicolégico e de imagem. Antes, a grande
Bilbao sofria de uma péssima imagem por causa do declinio industrial, de
problemas sociais, do terrorismo e da degradacao do meio ambiente. Hoje
a imagem veiculada no exterior é a do Museu Guggenheim, da cultura e
de um novo estilo de vida. Os préprios habitantes de Bilbao se sentem
valorizados e acham que podem rivalizar com as grandes metropoles
europeias. Essas consequéncias em termos de imagem podem ser avaliadas
através da publicidade na midia realizada em torno do museu: durante o
ano de 1998 podem ser contados 8.500 artigos na imprensa, dos quais 60%
na imprensa internacional.

Os festivais

Os festivais sao, por definicdo, os melhores exemplos possiveis do
turismo cultural, pois sdao organizados visando, prioritariamente, essa
categoria de espectadores. Entretanto, as perguntas sobre sua eficacia sdo
numerosas. Podem eles contribuir para um desenvolvimento que dure,
levando em conta seu cardter temporario? Para o que for essencial, eles
nao irdo importar competéncias e empregos, requisitando-os de outros
territérios, ndo enriquecendo nem o emprego, nem as competéncias do
territério em questao? O desenvolvimento da midia, que leva os festivais a
aumentar, sempre mais, seus orcamentos, ndo os mergulha em um circulo
vicioso?
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Os festivais diferem uns dos outros, e a imagem dos grandes festivais
dispendiosos pode influir na dos pequenos festivais, modestos porém mais
equilibrados. Desde o comeco, as analises mais conhecidas incidiram sobre
festivais como os de Salzburg ou de Avignon.

Na Austria, o Festival de Salzburg continua sendo o principal evento
turistico do verao. Desde 1920, sua reputacdo nao deixa de crescer, e ele
atraiu, em média, nestes ultimos anos, cerca de 200 mil visitantes por ano.'®
Seus custos sdo altos e 40% de seu grande déficit é coberto pelo Estado
federal, o resto sendo dividido igualmente pela regido, pela cidade e pelo
fundo local de promocao turistica. Todo mundo concorda, entao, em dizer
gue as repercussoes locais justificam esses esforcos, sendo que o territério
recebe, através do viés das despesas dos turistas, a contrapartida dos
esforcos fiscais. Mas nao é bem assim, com excecdo da repercussao em
termos de imagem.

O cancelamentodo Festival de Avignon (mas nao dofestival off)emjulho
de 2003, por causa do movimento dos temporarios do espetaculo ao vivo,
colocou em primeiro plano a questao das repercussdes econémicas desse
tipo de evento. Varios estudos haviam sido realizados, periodicamente, para
avaliar o impacto econdmico desse festival. Todos chegaram a conclusao
de um impacto positivo na economia local, mas o tamanho desse impacto
variava de um estudo para outro, tendo em conta metodologias diferentes
ou campos de estudo varidveis, integrando ou nao o festival off. A pesquisa
de 1986 evidenciava varias categorias de resultados: os resultados diretos
(as despesas de producao), avaliados em 2,12 milhdes de euros, dos quais
66% beneficiavam diretamente a regido metropolitana de Avignon e
10%, a regidao Paca (Provence-Alpes-Cote-d'Azur);?*® repercussdes indiretas
(as despesas turisticas com alojamento, refei¢des etc.), avaliadas em 1,66
milhao de euros; resultados induzidos, ndo numéricos e consistindo em um
reforco do poder de atracao cultural, bem como imobiliaria, de Avignon.
A pesquisa de 1986 avaliou o numero de empregos criado: 458 empregos
tempordrios criados diretamente pelo festival e uma centena de empregos
permanentes nas empresas prestadoras de servicos.

A Associacao de Gestao do Festival de Avignon (AGFA) realizou uma
segunda pesquisa em 1995, colocando a ténica nas repercussdes em

'8 B. Frey e H. Pommerehne, La Culture a-t-elle un prix? Essai sur économie de I'art (Paris: Seuil, 1989).

%S, Pflieger, Les Retombées économiques du Festival d’Avignon (Paris: Bureau d'Information et de
Prévision Economiques, 1986).

2 Desses 2,12 milhdes de euros, 600 mil sdo de despesas com salarios e 1,5 milhdo sdao compras feitas
das empresas locais. Enfim, levando em consideracao o festival off, pode-se separar um ultimo fluxo
de rendimentos: o mercado de locacgdo das salas de espetaculo, estimado em 530 mil euros.
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termos de emprego. O festival teria motivado mais de mil empregos em
julho, dos quais cem em hotelaria-alimentacdo, quatrocentos no setor
dos servicos prestados a empresas, 116 no setor de associa¢des, 295 nas
atividades recreativas e culturais, treze nos servicos pessoais, cinco na
edicdo e publicacdo, 21 nos correios e telefonia, e 51 no setor de salde e
de acdo social. Enfim, um relatério do Instituto Mediterraneo de Estudos
Prospectivos, do ano de 2001,%' chega a conclusao de consequéncias
econdmicas ainda maiores. De fato, o aumento dos resultados vinha
de métodos sempre mais abrangentes, multiplicando as repercussoes,
mas enfraquecendo o vinculo de causalidade entre o festival e o
desenvolvimento.?

Dessas pesquisas, destaca-se o fato de que os efeitos dos festivais
algumas vezes sao menos significativos do que se pretendia. Por outro lado,
dois fatores podem tornar-se fontes de desenvolvimento local: a criacdo de
estruturas de formacdo, arquivo e animacdo; e a organizacdo de mercados
cujo tamanho e repeticao tornam-se fontes de desenvolvimento.

Os Encontros Internacionais da Fotografia de Arles sao exemplo
da primeira estratégia. Eles aparecem sob a forma de uma semana de
exposicao de fotos, reunindo cerca de 150 mil visitantes de origem externa
ao territério no comeco de julho (ainda que esse niumero pareca inflado
por entradas em dobro e deva provavelmente ser dividido por trés). O
efeito, portanto, é limitado e, conforme os préprios observadores locais,
isso ndo muda sensivelmente o estado dos fluxos turisticos em Arles. Por
outro lado, e com o tempo, esses Encontros levaram a criagao de um ciclo
de formacao que se estende por todo o verao; uma Escola Nacional de
Fotografia, instalada de maneira definitiva e reunindo quarenta empregos
permanentes; e, enfim, um Fundo muito importante que realiza uma série
de exposicoes temporarias durante o ano todo, dentro do ambito do Museu
Reattu. Aqui, o efeito do festival reside menos na fase breve de atividade a
qual ele da lugar do que nas atividades que ele gera direta ou indiretamente
durante o ano todo. Em Arles, isso é confirmado por um outro caso, o do
Festival de Arte Lirica. Suas repercussdes situam-se principalmente na
instalacdo permanente de oficinas de vestimentas e de cenarios, oficinas

21 | e Festival d’Avignon et ses retombées économiques, premiéres approches, 2003.

2 As diferencas entre esses trés estudos sao explicadas pelo fato de que a pesquisa do Bureau
d’Information et de Prévision Economiques (Bipe) ndo levava em conta as compras ligadas ao
festival (sua dimensao de mercado) e pelo fato de que ela tinha calculado um coeficiente de
especificidade do festival, que permitia isolar as despesas brutas dos frequentadores. Assim, pode-
se também pensar que os 15 milhdes de euros gastos pelos frequentadores do festival na pesquisa
Imedep estdo superestimados.
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que trabalham o ano inteiro para diferentes mercados, regionais, nacionais
ou internacionais.

Os festivais de cinema ilustram a segunda perspectiva de contribuicdo
dos festivais para o desenvolvimento local, quando estes provocam o
surgimento dos mercados. A abordagem mais cldssica é a do Festival de
Cannes.” * Mas o Festival Internacional do Filme de Animacdo de Annecy
(Fifa) traduz melhor essa relacao festival-mercado. No comeco, em 1960,
esse festival era um encontro de profissionais, que o poder publico decidiu
tornar permanente, criando uma cidade das técnicas, da imagem e da
animacao (Citi). A dimensao de “mercado” desse festival é entdo acentuada,
pois é possivel usufruir de uma crescente infraestrutura em termos de
laboratérios de projecdo e de tratamento de imagem. Em 2002, estimava-se
em 3 milhdes de euros as repercussdes econdmicas do festival para a cidade
de Annecy (despesas realizadas com saldrios pagos, empregos, locacdo de
material, instalagcdes técnicas) as quais se acrescentavam as repercussoes
turisticas e midiaticas, com a presenca das principais midias participando
da promocao da cidade em nivel nacional e internacional.

Os mercados de arte

O mercado de arte em geral se organiza a partir de grandes
manifestacdes — as feiras — com repercussao internacional. As galerias de
arte sabem, alias, que, apesar do custo que representa participar de uma
feira como Art Basel, a Fiac em Paris ou a Arco em Madri, delas depende
sua sobrevivéncia econdmica. As cidades onde ficam sediadas beneficiam-
se do afluxo de visitantes (a maioria estrangeiros) e das repercussdées na
midia. Assim, em 1999, a Arco (Madri) recebeu 166 mil visitantes, a Fiac
(Paris) 80 mil, Colénia 70 mil, Basel 52 mil, Chicago 37 mil e Bruxelas 13
mil.>> Esses visitantes geram despesas turisticas que vém juntar-se as
despesas de alojamento e de alimentacao das galerias selecionadas (ainda

2 A cada ano sdo recebidas 200 mil pessoas, o que gera repercussoes estimadas em mais de 110 milhdes
de euros para a regido de Cannes. Os primeiros que se beneficiam sdo os setores de hotelaria,
alimentacdo e comércio de luxo. Além disso, essas repercussdes turisticas sdo acompanhadas
por repercussées maiores, com a instalacao de muitas empresas dos setores da midia e técnicos
no Parque Tecnolégico de Sophia-Antipolis: 5 mil pesquisadores, 3 mil estudantes e 24.500
empregados trabalham nas 1.227 empresas do local.

2 ligado ao Festival de Cannes e beneficiando-se das mesmas infraestruturas, o Midem (Mercado
International do disco e das gravagdes multimidia) reunia, em 2004, em torno de 2.120 expositores
e 8.800 participantes originados de 94 paises.

% ). Benhamou-Huet, Art business: le marché de I'art ou I'art du marché (Paris: Assouline, 2001).
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mais importantes por serem galerias estrangeiras). Por exemplo, a Fiac
2000 recebeu vinte galerias italianas, dezoito americanas, treze belgas,
onze alemas, onze inglesas.®® As despesas dos turistas juntam-se aquelas
ocasionadas pelo bom funcionamento dessas manifesta¢des: locacao de
estandes, seguros, remessa de convites... O preco dos estandes é variavel,
mas tende a aumentar. Em 2000, um jovem galerista parisiense calculava
o montante de sua participacao na Fiac em 10 mil euros (taxa de locacao
do estande, divisdrias suplementares, remessa de convites...), enquanto um
galerista do interior avaliava esse custo em 15 mil euros (acrescentando
o custo do transporte, o seguro, depois os custos de hospedagem...). Em
paralelo as feiras, multiplicaram-se as bienais, cujo jogo ndo é vender, mas
cujas repercussoes turisticas sao tdo importantes quanto as das feiras por
causa do numero alto de visitantes e de suas flutuacoes.”

A ATRATIVIDADE CULTURAL: UM CONCEITO PARA MANEJAR COM CAUTELA

A perspectiva tradicional: atrair os deslocamentos

Os recursos culturais estarao na origem da vinda de atividades
produtivas? Ha poucas duvidas quando se trata de atividades pontuais ou
sazonais, como rodar um filme. Em 2005, estimava-se em quarenta semanas
a duracdo das filmagens feitas na Franca a partir de 1° de janeiro, ou seja,
depois da estimativa em termos de repercussao, uma soma da ordem
de 50 milhdes de euros. Essas somas referem-se a grandes producgdes
internacionais, que mobilizam o patriménio em termos de paisagens
urbanas, monumentos ou museus. A medalha de ouro, no caso em questao,
parece caber a Maria Antonieta, de Sophia Coppola: durante doze semanas,
as despesas feitas no local teriam alcancado cerca de 300 mil euros, sem
contar a repercussao em termos de estimulo aos espectadores para visitar
Versalhes. Esse tipo de beneficio ja havia sido constatado depois da difusao

% |bid.

27 Uma pesquisa de 1997 comparou o peso econdmico da Bienal de Veneza e da Documenta de Kassel
(Hellstern et al. “Economic Comparison of Kassel Documenta and the Venice Biennale’, Approches
Comparatives en Economie de la Culture. Paris: Ministére de la Culture/ ADDEC, 1995). Entre 1986
e 1992, o orcamento da Bienal passou de 3 milhdes a 16 milhdes de euros, o da Documenta, de
2 milhdes a 5 milhdes de euros, sendo que o Estado participou com um ter¢o do custo total no
caso da Documenta e dois ter¢os na Bienal. Os rendimentos gerados pelos visitantes sao muito
importantes para a Documenta.
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da obra O cédigo Da Vinci, cuja filmagem trouxe uma soma comparavel,
embora com duragdao bem mais curta (qQuatro semanas). Quanto a Munique,
de Spielberg, em que um grande nimero de cenas foi rodado externamente
em Paris, o aporte geral (despesas diretas e indiretas) foi estimado em cerca
de 1,8 milhao de euros, sendo que cerca de 170 técnicos parisienses foram
empregados. Enfim, um ultimo tipo de beneficio merece ser mencionado,
mesmo que nem sempre seja enfatizado: a mobilizacdo dos atores franceses
por ocasido de filmagens que sé excepcionalmente os convocavam quando
rodados em outros paises.?®

Passando para as atividades permanentes, as coisas sao menos claras.
O tipo de vida nao parece ser o fator mais importante nas decisdes de
implantacao das empresas. A pesquisa European Cities Monitor sobre o
poder de atracao das cidades europeias?® mostra que a qualidade de vida
atribuida a cultura tem um papel limitado em relacao a outros fatores, e ela
estd até mesmo recuando em relacao as mesmas medidas tomadas ha trés
e seis anos.*® A qualidade de vida aparece na nona posicao dentre os dez
fatores julgados pertinentes, com um “peso” trés vezes menor que um fator
como o acesso ao trabalho qualificado ou a presenca de grandes redes de
comunicacao. O estudo de Ernst e Young sobre a atratividade da Franca
reforca e torna mais precisos esses elementos, mesmo que se perca, aqui,
a vantagem da comparacgao internacional. Ele mostra que, ao contrario das
ideias muitas vezes apresentadas, critérios como a lingua, os valores e a
cultura do pais ocupam um lugar relativamente modesto na atratividade,
em todo caso nitidamente inferior ao da qualidade de infraestruturas, das
redes de comunicacao e do valor da produtividade do trabalho. Entretanto,
convém lembrar que o que interessa, aqui, sdo os motivos que levam as
empresas estrangeiras a instalar-se na Franca, e esses critérios qualitativos
sdo, essencialmente, subjetivos.

Uma perspectiva renovada: atrair uma classe de criadores?

Desde olancamento de sua obra principal, The Rise of the Creative Class, a
tese de Richard Florida tem encontrado grande sucesso. Essa tese, chamada
de“a classe criativa’, tenta estabelecer uma ligacao entre a competitividade

28 N. Vulser, “Quatre films américains en France ont rapporté 50 millions d'euros”. Le Monde, 9 nov.
2006, p. 36.

2 Cushman e Wakefield, European Cities Monitor, 2004. Disponivel em: <www.cushmanwakefield.com>.

3 |bid., p. 6.
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ou a atratividade econdmica de uma darea e certas caracteristicas em geral
deixadas de lado pelas andlises “duras” do desenvolvimento. Assim o fato de
ser uma cidade onde se entrecruzam géneros musicais variados, artistas de
todos os estilos e de todos os lugares, multiplas referéncias promovendo a
tolerancia, iria constituir a alavanca da atracao de pessoas ao mesmo tempo
criativas e a procura desses ambientes “vibrantes e tolerantes’, organizados
pelos“boémios”. Segundo R. Florida, as pessoas criativas, capazes de inovar,
nao escolhem o local onde vao morar apenas em funcdo do cargo que lhes é
proposto, mas também do estilo de vida que poderdo desenvolver, porque
esse estilo de vida privilegiado sem duvida ja existe ali. Elas procuram,
portanto, um ambiente que misture estimulo cultural e diversidade de
origens étnicas, posicionamentos sexuais ou, ainda, ideoldgicos. Essa classe
criativa é composta por cientistas, engenheiros, professores universitarios,
escritores, artistas, atores, arquitetos, tedricos e todo profissional qualificado
que trabalha em um setor que demande grandes conhecimentos (alta
tecnologia, servicos financeiros, direito, gestdo).

A tese da atratividade assume assim uma nova forma. As cidades “na
moda” atraem individuos inovadores, e estes permitem o desenvolvimento
econdmico em um mundo onde a competitividade passa pela inovacao.
Para Florida, uma cidade na moda ou criativa é uma cidade que apresenta
algumas caracteristicas cujo peso muda conforme a cidade em questao.
A primeira caracteristica é a presenca de talentos, por exemplo, uma
porcentagem elevada da popula¢ao tendo, no minimo, o ensino médio. A
segunda, uma atmosfera boémia, por exemplo, uma porcentagem elevada
deartistas ou pessoas que tem uma atividade de criacdo dentre a populacao.
A terceira, uma atmosfera tolerante, por exemplo, a porcentagem de
homossexuais na populacao. A Ultima, uma atmosfera de inovagdes, por
exemplo, a porcentagem de bens e servicos ligados a alta tecnologia ou
o numero de patentes por habitante. Com efeito, essa ligacdo entre a
presenca de artistas e a atracao de uma classe criativa é explicada de duas
maneiras: do lado do consumo, pelo estilo de vida boémio e pelas atividades
culturais que os artistas espalham na cidade e que podem, portanto, atrair
0os membros da classe criativa; do lado da producao, pelo fato de que os
artistas iriam beneficiar o meio com suas referéncias, conhecimentos e
criatividade, irrigando assim as atividades criativas.

Essa tese é bastante sedutora, na medida em que corresponde bem
ao que acontece em algumas grandes metrépoles mundiais. Ela é usada,
portanto, para destacar o interesse que tém as cidades em desenvolver
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estratégias culturais e artisticas audaciosas. Entretanto, suas fraquezas sdo
cada vez mais denunciadas. Desde o comeco, algumas criticas de fundo
foram levantadas, com frequéncia marginalizadas pelo marketing agressivo
de que deram prova os defensores dessa tese.

A principal baseia-se, evidentemente, no vinculo de causalidade
evocado. Varidveis como a tolerancia ou qualquer outro valor ou expressao
de um estilo de vida podem, assim, ser vistas como os efeitos da presenca
da classe criativa. A causalidade proposta pode ser invertida, as pessoas
criativas se deslocando em funcao das ofertas de cargos, eles mesmos
agrupados para tirar proveito do mercado local e/ou de aspectos externos
devidos a presenca de outras firmas. Alids, é espantoso constatar que, no
momento em que essa tese encontrava um grande sucesso, uma corrente
diversamente significativa e sélida da economia e da geografia (La Nouvelle
économie géographique) provava exatamente a causalidade contraria...”

Otermo“classe”criativatambém impde problemas. Uma classe social se
define geralmente por duas caracteristicas.“Em si”, trata-se de um conjunto
de pessoas que apresentam uma certa homogeneidade em suas condi¢des
de vida."Para si", suas maneiras de pensar e de agir traduzem a consciéncia
de um interesse comum, que alguns irdo chamar de “consciéncia de classe”.
Ora, a tese de Florida limita-se a descrever o que ha de semelhante nos
estilos de vida, de pensar e de agir das pessoas, e de modo algum pde em
evidéncia um sentimento qualquer de fazer parte, uma vontade qualquer
de defender um interesse comum.

Somam-se a isso pontos um pouco menos importantes. No plano da
construcao de hipdteses, vinculos essenciais nao sao explicados: como se
pode afirmar, conforme pretendem seus defensores, que os conhecimentos
dos artistas beneficiam automaticamente os trabalhadores criativos?
Embora isso possa ser verdade para certas atividades nas fronteiras das
industrias culturais — a moda e os jogos de computador —, a ligagao é
menos evidente quando se amplia a perspectiva, enquanto é, justamente,
sobre uma tal ampliacdo que repousa o carater “novo” da tese da classe
criativa. No nivel do método, constata-se uma falta de definicdo quanto
as unidades geograficas consideradas (metropoles? cidades? distritos?),
um carater pouco significativo das classificacdes estatisticas, das variacdes
minimas nos dados que acarretam grandes mudancas nas classificacoes.

Os estudos em curso mostram, alids, que a validade dessa tese —
mesmo em termos de correlagdes — sé vale para casos muito restritos.

31 E.L. Glaeser e J.D. Gottlieb, Urban Ressurgence and the Consumer City (Harvard: Harvard Institute of
Economic Research, 2006), WP 2109.
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Além disso, e conforme Rushton ressaltou, as respostas dadas por Florida as
crescentes criticas que lhe sdo dirigidas sdo sempre as mesmas: correlagdes
sem que o problema do ovo e da galinha seja jamais resolvido.>

Dois estudos recentes comprovam o crescente mal-estar que
acompanha essa abordagem.

O estudo de Rushton sobre as metrépoles americanas baseia-se na
distincdo entre o centro das cidades e as areas periféricas. Trés resultados
vém tornar mais precisa e alterar o alcance da tese da classe criativa.
O aumento do numero de artistas estd longe de elevar o peso da classe
criativa. Embora exista uma certa ligacdo quando o nimero de artistas
ultrapassa a média nacional, quanto mais aumenta o nimero de artistas,
menos efeito isso tem sobre a suposta atracdo dos membros da classe
criativa. Em segundo lugar, as cidades que sofreram o maior crescimento
econOmico e demografico durante o ultimo periodo (1990-2004) sao, por
exceléncia, cidades ndao boémias (Las Vegas, Memphis, Oklahoma City).
Ele mostra, enfim, que os “boémios” e os artistas que supostamente iriam
atrair e reproduzir o crescimento vivem no centro das cidades, em uma
proporcao de 90%, abandonando a periferia, onde as taxas de crescimento
sao menores. No melhor dos casos, a tese de Florida deve ser corrigida,
porque existem desigualdades territoriais muito grandes no préprio
interior das areas metropolitanas e porque os efeitos esperados com os
artistas continuam, portanto, muito concentrados, o que esta longe de ser
novidade.

Uma pesquisa sobre as areas urbanas francesas traz quatro resultados
importantes.®*® Ela mostra que existe uma ligacdo entre o dinamismo
econdmico de uma darea urbana** e a presenca de uma populacdo com
diploma universitario, mas que o sentido da implicacdo é indeterminado
e, acima de tudo, impossivel de ser fixado. Ela também lanca luz sobre
um fendbmeno de convergéncia de categorias de populacdo descritas
como “criativas” para determinadas areas urbanas* mas sem que se
possa conhecer a causa desse fendmeno: por exemplo, trata-se de uma
pesquisa sobre determinadas condicdes de vida ou, simplesmente, de
uma convergéncia para empregos adaptados? Esse estudo ressalta,

32 M. Rushton, “The Creative Class and Urban Economic Growth Revisited”. 142 Conferéncia International
sobre Economia da Cultura, Viena, Austria, 7 jul. 2006.

33 J.-C. Bergé, La These de la classe créative: una analyse statistique sur le cas francais (Paris: Université de
Paris I, tese orientada por X. Greffe, 2006).

34 Apreendida, aqui, através da quantidade de estabelecimentos criados em relagéo a populacéo ativa.

35 Os coeficientes de correlacao sao significativos e positivos entre as varidveis para as categorias de
populagéo consideradas.
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principalmente, que esses dois resultados — que novamente comprovam
um fendmeno mais de simultaneidade que de causalidade — s6 valem,
em todo caso, para cidades com mais de 200 mil habitantes. Em relacao
a Franca, trata-se, portanto, de fendmenos urbanos no sentido de cidade
grande. Enfim, para que a oferta de cultura apareca e tenha um impacto
(sem que se conheca, ali, de novo, a causalidade exata), é preciso que seja
muito grande.

QUAL O LUGAR DOS ARTISTAS NO DESENVOLVIMENTO LOCAL?

A contribuicdo positiva das atividades culturais depende de uma
conjuncgao entre o tipo de atividade e as caracteristicas do territério onde
elas se situam. Portanto varias condi¢cdes estao em jogo.

e As atividades permanentes oferecem um potencial de
desenvolvimento mais elevado do que as outras, o que é compreensivel,
pois elas podem dar lugar a antecipacdes e investimentos. Pelo contrério,
um bom nuimero de exposicdes ou de festivais ndo causa os mesmos efeitos,
nado levando a reestruturar, de maneira positiva, o tecido econémico local
ou, pior, levando a importar os recursos necessarios e a fazer com que o
territério em questao pague a conta.

e As atividades culturais tém um efeito maior quando o territério onde
elas se situam é densamente povoado, ou seja, metropolitano. Apenas as
cidades grandes dispdem da capacidade necesséria de oferecer servicos
gue satisfacam as necessidades dos turistas, podendo, entao, captar suas
receitas. Pelo contrario, os territérios pouco diversificados e pequenos
serdo obrigados a importar, de fora, esses mesmos meios para que possam,
efetivamente, conservar os turistas em seus territérios.

e As atividades culturais tém um efeito maior quando as necessidades
doshabitanteslocais sdolevadasemconsideracdo.Transformarum potencial
cultural em fonte de atividades variadas utilizaveis durante o ano todo, e
nao apenas na estacao turistica, conservar um conjunto patrimonial, achar
os meios fiscais para sustentar determinados investimentos, mobilizar um
trabalho beneficente, jogar com a solidariedade para evitar a degradacao
36 Em 1981, um relatério do National Endowment for the Arts ja havia mostrado, a partir de uma

amostra contrapondo Nova York a sete cidades americanas médias (Columbus, Minneapolis/Saint
Paul, Saint Louis, Springfield, Salt Lake City e San Antonio), que os beneficios obtidos com a cultura
variavam de modo diretamente proporcional a sua populagdo. Ora, essas variagdes eram ainda

mais marcantes em termos de despesa do que em termos de audiéncia (National Endowment for
the Arts, 1981).
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de um conjunto local, implicam, ao mesmo tempo, a consideracdo e a
participacao dos habitantes e das comunidades locais.

¢ Enfim, as atividades culturais tém um efeito maior quando se apoiam
mutuamente, criando assim resultados conjuntos.

Essa abordagem também propde outra discussdo, além daquela
sobre as possiveis consequéncias econémicas de projetos culturais para
o desenvolvimento local. No que se transformam as atividades artisticas
e culturais quando sao usadas explicitamente para atrair turistas, criar
empregos na hotelaria, na alimentacao etc.? O que esta em jogo, aqui, ndao
é perguntar se os artistas devem ignorar as finalidades do desenvolvimento
dos territérios e das comunidades onde eles vivem, mas saber se, colocados
nessa perspectiva, eles podem desenvolver e fazer valer seus talentos de
maneira legitima.

Duas fontes de dificuldades podem vir a alterar essa restricao. A
motivacao dos consumidores de bens e servicos culturais, cuja mobilizacao
é necessdria paraavalorizacao dos territérios, pode nao estarligadaacultura,
mas, sim, as consequéncias da moda, que percorrem a industria do lazer.
A segunda esta ligada a influéncia das légicas de procurar rendimentos,
que podem levar a desviar a demanda de um bem ou servico artistico
independentemente de seu valor intrinseco. Tanto em um caso como no
outro, os artistas se encontram na posicao de pessoas sujeitas as flutuacoes
de um mercado que, no melhor dos casos, reconhece indiretamente as
necessidades, e portanto a necessidade de talentos artisticos.

A motivag¢do dos consumidores

Os vinculos de causalidade entre a valorizacdao de uma atividade
cultural e seus efeitos no desenvolvimento dependem da racionalidade
do consumidor. E o caso, em especial, quando podem existir varios
motivos para o deslocamento de um visitante ou de um turista para visitar
um monumento; o motivo cultural partilhando, entao, a responsabilidade
por tal deslocamento com um motivo religioso, comercial, recreativo
etc. Ora, para fazer com que os consumidores venham para os locais
culturais ou com que sejam levados a consumir tais bens, nao se hesita
em mudar sua natureza: elementos préximos sdo integrados ao lazer,
mobilizando mais facilmente o esperado poder de compra. O tema da
disneylandizacao da cultura é cada vez mais utilizado para mostrar que
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é modificando as caracteristicas de bens e servicos culturais que sao
alcancados os objetivos econdmicos esperados. O problema nao é mais
saber se se pode definir um equilibrio entre a l6gica endégena prépria
da atividade artistica e a légica exégena propria a expressao de bens
solventes no mercado. As necessidades podem, entao, ser manipuladas
com maior facilidade, fazendo recuar ainda mais o campo da expressao
das légicas endégenas.

O ciclo de vida de um bem cultural

O comportamento dos ofertantes de servicos culturais e turisticos
também é capaz de influenciar a maneira como os artistas podem expressar
seus talentos. Essa influéncia, por outro lado, pode resultar no esgotamento
do recurso cultural, dai a expressao ciclo de vida do bem cultural. Esse
fendmeno nao é recente, e a superexploracdo de determinados locais
ja levou a sua desnaturacdo. Mas onde alguns veem o resultado de uma
gestao mal controlada dos fluxos turisticos, outros chegam a conclusao de
comportamentos racionais de alguns agentes.

Considere-se um local ou um festival. Suponha que cada visitante
compre dois bens ou servicos: o servico cultural e o servico turistico,
chamado de bem secunddario, cujo componente mais significativo é o
alojamento. Ora, o visitante pode, por varias razbes, ignorar, no comeco,
a qualidade do bem cultural ou do servico turistico, bem como a natureza
da relacdo qualidade-preco. Os ofertantes desses alojamentos sabem,
entdo, que, ao fixar um preco excessivo em relacao a qualidade, nao sofrem
nenhum risco de serem penalizados de imediato por visitantes que levarao
um certo tempo para compreender esse abuso e tirar suas conclusées. A
longo prazo, entretanto, a informacao sera difundida, e os visitantes irdo
hesitar em vir. Diante da reducao do nimero dos visitantes, também os
ofertantes de servicos culturais, se bem que por razées diferentes, podem
aumentar o preco dos servicos culturais prestados, o que faz com que
0s visitantes sejam desviados para outros locais. Eles também poderao
diminuir a qualidade dos servicos e introduzir um déficit artistico para tentar
precaver-se contra um déficit econdmico. A tendéncia sé pode acelerar-
se, e assiste-se a um verdadeiro ciclo do servico cultural, que conhece, ao
mesmo tempo, uma alteracdao e um declinio, depois de ter atravessado um
periodo de reconhecimento positivo, até mesmo de sucesso.
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A imersdo na cultura de massa

O melhor exemplo dessa reintegracao da cultura na reorganizagao
urbana é a formatacao desses espacos comerciais culturalizados ou de
espacos culturais que suportam atividades comerciais.” Ao Bon Marché
do século XIX corresponde o Faneuil Hall de Boston para o século XX e,
talvez, até mesmo a totalidade de Las Vegas no século XXl, local cada vez
mais apresentado como a cidade do futuro, chamada a tomar o lugar de
Paris e Nova York nas representagdes urbanas. Esses mercados-festivais
nao privilegiam necessariamente uma grande area, mas articulam espacos
comerciais de qualquer tamanho e de qualquer natureza.®® No centro
ou ao lado desses espacgos, sao propostos locais para entretenimento,
dependendo quer de uma légica museal, quer de uma légica do espetaculo
ao vivo, quer dos dois ao mesmo tempo, como a Disney soube fazer. Sdo,
portanto, espacos de vida, exceto de trabalho, em que as fun¢des comerciais
e de lazer sao colocadas, muitas vezes, sob uma bandeira cultural. Com
frequéncia, isso é acompanhado por uma marginalizacdo de outras zonas
urbanas, bem como das instituicdes comerciais ou culturais que existem Ia.

Assim, Levine conseguiu reutilizar a Histéria de duas cidades de Dickens
para mostrar como um dos mundos prosperava em detrimento do segundo,
e como os valores do primeiro prevaleciam, definitivamente, sobre os
do segundo.* Mas ainda ha mais. Ao fazer colidir presente com passado
através de artefatos mais ou menos sofisticados, esses festivais-mercados
se homogeneizam, com a ajuda da midia. O que um artista poderia estar
tentando expressar — uma progressao, uma criacdo, uma reinterpretacao
— é entdo posto a servico de uma uniformizacdo universal. Até mesmo dos
arquitetos, que também sdo artistas, se espera que substituam o lazer pela
funcao, produzindo assim a cidade lazer.

37 ). Hannigan, op. cit., pp. 53-4.

3 M.V. Levine, “Downtown Redevelopment an as Urban Growth Strategy: A Critical Appraisal of the
Baltimore Renaissance”. Journal of Public Affairs, v. 9, n. 3, pp. 103-23, 1987.

3 |bid.
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A invencdo da arte levou os artistas a procurar um meio de vida fora
dos circuitos econdmicos ja estabelecidos e a assumir os riscos de um
mercado fundado na incerteza. Enquanto sua competéncia péde ser util a
certos circuitos econémicos conhecidos, eles tiveram, a partir de entao, de
se fazer valer com base em motivag¢des estéticas, e convencer aqueles que
poderiam sentir a necessidade de os compensarem por isso, de maneira
direta ou indireta. Entdo, ndo era nada fora do normal que a concentracdo
de rendimentos de que alguns usufruiam fosse acompanhada por posi¢cdes
sustentadas com muita dificuldade por um grande numero deles. Um
expediente — de algum modo um retorno ao ponto de partida — consiste
em procurar, por tras dos valores intrinsecos, que, no maximo, garantem
rendimentos aleatérios, valores extrinsecos queinsiram o artista em circuitos
de valor conhecidos. Mas, mesmo fazendo isso, as coisas ndo sao simples.
Essa revalorizacao pode ser efetuada em detrimento da autonomia do
artista, e ela nao Ihe garante, necessariamente, os rendimentos esperados.

Existem compensacdes entre a procura de um valor intrinseco, que leva
a uma grande incerteza mas deixa que o artista permaneca autbnomo, e a
procura de valor extrinseco, que permite obter os rendimentos esperados a
custade uma certa desnaturacao da criatividade artistica? Afinal, tantoa arte
pela arte quanto a arte em tudo mostraram casos extremos de coordenacao
entre valores intrinsecos e valores extrinsecos, aquela dando prioridade
absoluta ao valor intrinseco, e esta, procurando o valor intrinseco através
dos valores extrinsecos possiveis. Pode-se pensar em outras combinagoes
conforme a natureza da obra, a possibilidade de um publico ou o ciclo de
vida do préprio artista.

Entretanto, é mais facil mostrar as mudancas no contexto onde essa
escolha sera feita que pretender apresentar suas versoes ideais.

Uma primeira mudanga que se pode lamentar, mas que se impode
cotidianamente, é a crescente influéncia das industrias culturais e criativas
sobre a criacdo artistica. O célebre artigo de Benjamin mostrava os riscos

337



de se colocar as obras de arte no mundo eletrénico, mas ele continuava
inscrito em uma perspectiva em que as industrias culturais se situavam
além da criacdo artistica, para “recuperar” as obras, correndo o risco de
desnaturar seu significado. E dificil ignorar que hoje a situacao se inverteu,
sendo que as industrias pilotam a criacdo, do comeco ao fim. Mesmo as
instalacdes de arte contemporanea estao sujeitas cada vez mais a quem da
as ordens financeiras ou industriais.!

Uma segunda mudanca refere-se a transformacao do espaco de
consumo cultural.Um ndimero crescente desse consumo acontecedentrodo
ambiente doméstico e cotidiano e, em alguns casos mais raros, no ambiente
de trabalho. O surgimento de novas expressdes, como comunidades
midiaticas e redes, ressalta a importancia desse novo paradigma, mas
a realidade continua sendo a de uma atomizagao de inumeras praticas
culturais. A ligacao do artista com o publico é cada vez mais personalizada,
e ele tem de atribuir um papel ativo a esse “novo publico”.

Enfim, a ruptura entre cultura de elite e cultura de massa nao esta
mais na base da paisagem da criacao cultural, e isso pode, por outro lado,
aparecer ao mesmo tempo como o resultado da insercdo da economia na
criatividade e da atomizacio do publico. E evidente que isso ndo impede
0s consumos tribais, tdo importante continua sendo o valor semidtico
e simbdlico dos bens culturais. Mas isso enfatiza a reducao possivel dos
efeitos da criacao cultural.

A cultura ndo perde criatividade para a economia, pelo contrario. Seja
em termos de referéncia ou de bens, de modelos de comportamento e
algumas vezes de gestao, ela consegue encontrar, em tudo, seu lugar. E
preciso que nao se entre nisso de costas ou em nome de uma esséncia
diferente. Entre a arte pela arte, onde se pode ver um risco econdmico
lancado sobre os artistas, e a arte em tudo, onde alguns irdo denunciar uma
recuperacao pela economia, existe, pelo menos, a possibilidade de um
novo olhar. Além disso, o artista herda tradi¢ées que lhe permitem escapar
dessas dicotomias, fazendo dele, ao mesmo tempo, um mensageiro e um
desbravador do futuro. Como diz Beuys, seu perfil ficou mais modesto e,
desde entao, “os mistérios acontecem na estacao central”. Mais do que
nunca, ele provoca uma reacdo nos consumidores, e, se é que existe
desencantamento com a arte, ndo é porque existam menos crengas, mas
porque existem crengas demais.

TW.Benjamin,“L'CEuvre d'art a I'époque de sa reproductibilité technique”. In: Euvres, t. 3 (Paris: Gallimard,
1939. Folio Essais), pp. 269-316.
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Proporcao da remuneracao das artistas mulheres em relacao aos

artistas homens

Atividade Geral Artistas em tempo integral
Atrizes 79,3 94,8
Arquitetas 61,2 67,5
Dancarinas 82,9 751
Designers 61,9 73,5
Pintoras e escultoras 59,5 73,7
Musicistas 54,8 84,9
Fotdgrafas 50,5 67,5
Escritoras 63,4 74,2
Todas as artistas 59,8 71,3

ALGUNS DADOS NUMERICOS

Fonte: Arper, N.O.; Wassal, G.H. & Finan, R. (2006): “Genre Differentials in Earnings of Artists — Evidece
from the 2000 Census”, 142 Conferéncia International sobre Economia da Cultura, Viena, Austria, 6-9 de

julho, pag.10.

Lista dos fatores chaves da atratividade das cidades (em %)

Acesso aos mercados

Acesso ao trabalho qualificado
Redes de comunicagdo

Custo dos fatores

Clima de negécios

Valor imobilidrio incorporado
Lingua falada

Facilidade de circulacdo na cidade
Qualidade de vida

Nao-poluicao

60
57
52
35
32
31
24
22
16
13

NB: tendo em vista a tabela, pode-se dizer aqui que os fatores hard da atratividade tém muito mais
influéncia do que os fatores soft. Por outro lado, dois elementos parecem mais positivos em relacéo

a Franca: Paris permanece em seu segundo lugar atras de Londres e até mesmo aumenta sua

vantagem em relacao a cidade classificada em terceiro lugar: Frankfurt; Lyon sobe regularmente nesse

barémetro, classificando-se hoje no décimo-sexto lugar.
Fonte: European Cities Monitor (2006).
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Critérios de implantacao das empresas estrangeiras na Franca (em %)

critérios de implantagdo muito bastante bem pouco nada ndo
importante importante importante importante | informado
Qualidade da infraestrutura de transporte e logistica 55 31 9 3 2
Possibilidade de ganhos de produtividade 52 30 10 5 3
Qualidade da infraestrutura de comunicagdes 51 34 10 3 2
Nivel das despesas salariais 50 35 10 2 3
Presenca de mao-de-obra qualificada 50 35 10 3 2
Ambiente politico, legislativo e administrativo nitido e estéavel 50 34 10 3 3
Proximidade do mercado-alvo 48 27 15 7 3
Nivel dos encargos tributarios 45 38 9 4 4
Flexibilidade dos direitos trabalhistas 42 40 12 4 2
Clima social 40 ! 12 6 1
Disponibilidade e preco dos terrenos 34 36 19 9 2
Existéncia de regimes especiais para investimentos estrangeiros 32 35 20 8 5

Presenca de pessoas capacitadas no setor especifico de atividade

Lingua, valores e cultura do pais 32 32 23 9 4
Proximidade de um pélo de inovagdo e pesquisa 26 34 26 1" 3
Possibilidade de obter-se ajuda pblica 26 26 30 17 1
Qualidade de vida 23 40 24 10 3
Proximidade dos investidores financeiros 23 38 28 9 2
Fazer parte de uma determinada zona monetaria 22 2 36 19 2

19 31 31 14 5

Fonte: European Cities Monitor (2006).
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