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constante e ampla difusao de conhecimento é um principio norteador do sistema

APRESENTACAO
de pesquisa em Historia, Teoria e Critica da Arte. Da nossa rede sempre crescente

A de bibliotecas e arquivos as plataformas informatizadas, passando pelos contatos
diretos entre pesquisadores, uma grande reserva informacional garante a publicizacao das
Investigacoes.

E, portanto, com empenho francamente comprometido que o Programa de Pds-
Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e o Goethe-
Institut, promovem o 1° Simpodsio Internacional de Relacoes Sistémicas da Arte, reunindo
cerca de 50 pesquisadores brasileiros e convidados internacionais em trés dias de simposios,
sob organizacao do grupo de pesquisa Territorialidade e Subjetividade.

O objetivo foi plenamente alcancado: congregamos nossos pares em mais uma bem-
sucedidaconjuncao, propiciandoainterlocucaoeointercambioderesultadosdeinvestigacoes
concluidas ou em andamento, devolvendo a luz nossa producao em pesquisa.

Paulo Silveira
Coordenador do PPGAV/UFRGS



de desolacido que a zona de free shop de um aeroporto internacional, na qual temos
sempre a mesma sequéncia de butiques de luxo”, escreve Julia Voss, critica de arte,
em seu livro “Hinter weil3en Wanden” (Detras das paredes brancas), publicado em 2015.
O fato de que o sistema da arte em nivel global tenha se transformado radicalmente nas
ultimas décadas nao é mais segredo. O mercado esta em alta. Cifras recorde alimentam a
fantasia dos investidores. A industria da arte é tao globalizada quanto o mercado financeiro.
Bienais internacionais de arte disseminaram-se de maneira inflacionada ao redor do planeta.
Porto Alegre também tem uma. Mas a quem ela serve? O que faz e para quem? E com que
finalidade? E quem decide, afinal, o que é arte?
Quando Maria Amélia Bulhoes, Bruna Fetter e Nei Vargas, no final de 2016, consultaram
o Goethe-Institut Porto Alegre sobre seu interesse em participarde um simpaosio internacional
sobre as relacoes sistémicas na industria da arte, nds ndo hesitamos por nenhum instante.
Isso porque o Goethe-Institut, com sua estrutura presente em mais de 90 paises, € uma
instituicao cultural que, em face de um mundo moldado pela globalizacdo e por
transformacoes sociais dela decorrentes, deseja estimular processos de aprendizagem.
O simpodsio “Arte além da Arte”, em abril de 2018, foi uma contribuicao no sentido de tornar
o sistema da arte mais transparente, bem como de refletir sobre outras possibilidades e
alternativas ao que esta dado.

‘ ‘ Uma colecao de arte contemporanea pode transmitir, hoje em dia,a mesma sensacao

Marina Ludemann
Institut-Goethe Porto Alegre
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ARTE ALEM DA ARTE
PERCURSOS DE PESQUISAS

1° Simpdsio Internacional de Relacoes Sistémicas da Arte ocorreu nos dias 8, 9
e 10 de abril de 2018, no Goethe-Institut de Porto Alegre, e surgiu do desejo de

abrir espaco para pensar a arte mais além da obra e do artista, compreendendo-a
dentro de um conjunto de relacdes bastante especificas em articulacao a conjuntura historica
atual. Por isso seu tema: Arte além da arte.

Quando, em 1990, em tese de doutorado foi utilizado o conceito de sistema da arte
definido como: “(...) conjunto de individuos e instituicoes responsdveis pela producdo, difusdo
e consumo de objetos e eventos, por eles mesmos rotulados como artisticos e, também, pela
definicdo dos padroes e limites da Arte para uma sociedade, ao longo de um periodo histoérico™,
a existéncia de um sistema da arte no Brasil era ainda negada ou ignorada, e a producao
artistica pensada de forma autdbnoma. Ao adotar o conceito de sistema da arte, estamos
pensando-o como uma modelagem conceitual que amplia as possibilidades de analise e
entendimento de determinada realidade. Buscamos, assim, uma abordagem que dé conta
das dinamicas e complexidades de processos que os conceitos de campo artistico, utilizado
por Pierre Bourdieu?, ou de mundos da arte, propostos por Howard Becker? e Arthur Danto?
a partir de compreensoes bastante distintas, tratavam de forma mais circunscrita.

As ideias de Bourdieu sao fundamentais e foram precursoras no seu tempo, entretanto,
com o desenvolvimento de reflexdes posteriores, principalmente emrelacao as problematicas
da arte contemporanea, novas e complexas abordagens sao exigidas. O autor é pertinente
para tratar do campo artistico mais além das obras e dos artistas, todavia, alguns de seus
pressupostos foram derrubados pelos desdobramentos que foram sendo colocados pela
producao artistica e pelas mudancas no panorama econdmico e social.

Para lidar com a ampla gama de fendmenos articulados no fluido ambiente globalizado
da arte contemporanea, os principios da teoria da complexidade de Edgar Morin® e da teoria
ator-rede de Bruno Latour® apresentam importantes contribuicoes. Essas teorias auxiliam a
compreender que o todo é mais do que a simples soma das partes, e que é preciso trabalhar
dentro de um pensamento sistémico complexo, partindo da sinergia existente entre os
diferentes elementos. Compreendemos, portanto, que o que acontece em um ponto do
sistema interfere e afeta todos os demais, como uma rede densamente interconectada.
Assim, o conceito de rede vem a substituir a nocao de que o sistema é formado pelo conjunto
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ou grupo de individuos e instituicoes, pois as articulacoes a partir das quais tais atores se
conectam uns aos outros tendem a ser mais importantes do que suas acoes isoladas.

Conforme mencionamos, as artes visuais tém se movido ao longo dos tempos por
forca de arranjos entre agentes e instituicoes, que juntos atuam na criacao e na conducao das
estruturas legitimadoras e na definicdo de conceitos do que é ou nao arte. No entanto, tais
l6gicas de legitimacao, que envolvem as instancias de producao, circulacao e consumo, estao
associadas também a outras esferas que nao as especificas do contexto artistico. Em especial
a partir dos anos 1980, essa configuracao foi se modificando com a ampliacao dos limites
do universo da arte contemporanea e a entrada de novos atores no cenario. Entre os fatores
determinantes do processo, estavam os novos parametros relacionados a arte e a politica
cultural de incentivo e promocao da arte contemporanea implantada em diversos paises. No
Brasil, houve um aumento dos investimentos publico e privado no setor, principalmente em
funcaodasleis deincentivo fiscal. Nesse mesmo periodo, a categoria dos megacolecionadores
reassumiu um importante papel dentro do cenario internacional, contribuindo diretamente
na arquitetura de uma nova hierarquia social e econdmica de artistas e obras, realinhada a
escala de circulacado e atribuicao de valores da época. Assim, dinamicas de hierarquizacao
baseadas nos interesses do mercado da arte foram se fortalecendo, resultando na valorizacao
de determinados artistas e, consequentemente, de algumas colecoes.

Aarte contemporanea ampliou sua penetracao junto ao grande publico, mediante forte
e constante apoio do Estado e do capital privado. Para realizar a integracao entre essas duas
esferas e ser considerada produto tanto cultural quanto econdomico, a arte contemporanea
fol transformada em um fendbmeno de comunicacao, de midia e de mercado. A principal
estratégia para torna-la acessivel e compreensivel simultaneamente ao grande publico e aos
investidores foi através da espetacularizacao de exposicoes em megaexposicoes, fendmeno
comumente observado nas bienais, nas grandes exposicoes itinerantes e nas feiras de arte.

Os megaeventos, com mais atencao e rubricas especificas dos orcamentos para as
estratégiasde marketingdasmostras,ampliaramomercadoeopublicodeartecontemporanea,
gue passou a ter mais aceitacao e visibilidade. Pessoas que nunca haviam frequentado
exposicoes de arte modificaram sua atitude, tornando-se publico desses eventos e abrindo
espaco para a consolidacao de outros atores tanto no mercado como no sistema. Além disso,
grandes exposicoes organizadas - em geral, mostras do tipo bienal - que ocorrem em zonas
periféricas passaram a ter mais destaque, como Havana, Istambul, Sydney, Johannesburgo,
Taipel e tantas outras. Esses exemplos servem para ressaltar que as transformacoes ocorridas
na circulacao das obras, nas trés ultimas décadas, residem em grande parte no fato de o
mercado de arte ter deixado de funcionar como uma justaposicao de sistemas nacionais

| 10



gue se comunicavam - bem ou mal - entre eles, mas sim como um sistema global. Também
é relevante mencionar como 0s mecanismos econdmicos e técnicos da globalizacao das
transacoes e da financeirizacao das economias interdependentes exerceram uma influéncia
decisiva sobre a estrutura de funcionamento do mercado de arte.

No entanto, a aparente dispersao de locais de criacao, exibicao e, eventualmente, de
venda nao exclui um grau elevado de concentracao do mercado mundial. Os atores culturais
e econdmicos que possuem maior autoridade para descobrir, selecionar e valorizar artistas e
obras sao aqueles que ainda tém reconhecimento do mainstream internacional. Enquanto os
artistas vém de varios lugares, o acesso a uma carreira internacional costuma ficar a cargo de
uma grande galeria, geralmente norte-americana, preferencialmente nova-iorquina. Dessa
forma, os espacos constituidos acabam por perpetuar a hegemonia central e continuam a
controlar a elaboracao dos valores e das reputacoes.

A arte contemporanea, com suas novas formas de expressao, teve que procurar outros
modos de insercao no mercado. Podemos interpretar, entao, a crescente oferta de feiras de
arte em diferentes paises como o alastramento de novos circuitos comerciais que, além de
buscarem maior polifonia no mundo da arte, também estio atentos as possibilidades contidas
nha compreensao de arte como investimento, acompanhando a expansao do mercado e o
desdobramento de novos regimes de valor.

No sentido de compreender essas novas condicoes de desenvolvimento da arte
contemporanea, o Grupo de Pesquisa Territorialidade e subjetividade vem trabalhando com
foco no sistema da arte e suas interconexoes, atuando sob a coordenacao de Maria Amelia
Bulhdes, cuja trajetdria de pesquisa tem sido dedicada a ampliar o entendimento deste tema.
No Mestrado’, defendido em 1983, investigou as disputas entre os sistemas académico e
modernista durante o Estado Novo. Em 1990, formulou o conceito de sistema da arte com
base na analise do contexto das artes visuais nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil, em sua
ja citada tese de Doutorado. Bulhoes vem produzindo uma série de acdes que contribuem
para a difusao do tema na historiografia da arte no Pais. Esteve a frente da implementacao do
Programa de Pds-Graduacao em Artes Visuais, PPGAV/UFRGS, em 1991, quando instituiu
Relacoes Sistémicas da Arte como uma de suas linhas de pesquisa.

Desse ambiente de producao cientifica e cultural emergiu um conjunto de dissertacoes
e teses sob sua orientacao, como a dissertacao de Nei Vargas®, em 2008, a dissertacao e
a tese de Bettina Rupp’, defendidas sucessivamente em 2010 e 2017/, e a tese de Bruna
Fetter!®, de 2016. Parte dessas pesquisas integrou o livro As Novas Regras do Jogo!?, lancado
na versao impressa e e-book pela Editora Zouk, em 2014, rendendo, nos anos subsequentes,
uma série de palestras e cursos que fortaleceram as acdes do grupo.
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Dentro do GP, Grupo de Trabalho constituido por Maria Amelia Bulhdes, Bruna Fetter
e Nel Vargas da Rosa, vém se desenvolvendo atividades com vistas a ampliar o alcance
de suas pesquisas, como a organizacao de duas disciplinas no PPGAV/UFRGS, oferecidas
também como Curso de Extensao, integrando discentes e docentes do Programa e publicos
variados da comunidade. Em parceria com a Galeria Mamute, foi realizado o Seminario Arte,
Valor e Mercado, com a participacao de Maria Lucia Bueno e Ana Leticia Fialho, no Santander
Cultural em 2016. Nesse momento, foi dado inicio ao projeto do segundo livro do grupo, que
se propoe a refletir questdoes conceituais e conjunturais do sistema da arte contemporanea
tendo por base um conjunto de entrevistas concedidas por agentes de relevancia no cenario
nacional, que devera ser publicado em breve. Essas experiéncias evidenciaram a necessidade
de abrir espaco para um modelo de encontro que construisse canais mais amplos de reuniao
e conexao entre investigacoes, no qual algumas das dinamicas de configuracao do campo
das artes visuais estivessem sendo expostas ao escrutinio de diversos pesquisadores.

Assim surgiu a proposta do 1° Simpdsio Internacional de Relacoes Sistémicas da Arte,
gue teve o Programa de Pds-Graduacao em Artes Visuais da UFRGS como seu promotor,
afirmando o compromisso do campo académico e a importancia de seu protagonismo na
ampliacao dessas discussoes. O Simpdsio se propds a debater as transformacoes do(s)
modo(s) de operacao pelo(s) qual(is) a producao das artes visuais vem passando, em um
evento transdisciplinar em esséncia, disposto a abrir o didlogo entre pesquisadores das Artes,
Sociologia, Antropologia, Filosofia, Letras, Tecnologia, Ciéncias e de todas as demais areas
Interessadas em pensar o tema, reunindo, assim, pesquisadores com interesse na ampla gama
de relacoes possiveis que permeiam o fazer artistico, sua legitimacao, visibilidade, circulacao
e acesso.

Um evento que almeja estabelecer conexdes deve incorporar tal nocao nas estruturas
gue o constituem, estabelecendo parcerias fundamentais para sua realizacdo. O Goethe-
Institut, que tem por pratica sistematica abrigar distintas manifestacoes das artes visuais
de forma solida, democratica e permanente, teve papel determinante nessa construcao
ao abracar o projeto desde seus primeiros passos. O evento contou, ainda, com o apoio
financeiro do Edital PAEP/CAPES, para gastos especificos do Simpdsio, e do CNPqg, que
financia bolsas de pesquisa que possibilitam o desenvolvimento do trabalho reflexivo do
Grupo de Pesquisa. A parceria com a Galeria Mamute fol fundamental no gerenciamento
das inscricoes, assunto que envolve confianca e paciéncia. E, claro, ndo poderia deixar de
ser mencionada a equipe de apoio constituida por Alessandra Greffe Grade, Cristina Ribas,
Cristiane Marcal, Denis Rodrigues, Gabriela Cunha, Mirele Pacheco e Zeca Brito, que, com
competéncia, fizeram andar essa engrenagem ao longo dos trés dias do Simposio. Todos eles
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sao alunos do Instituto de Artes e do Programa de Pds-Graduacao da UFRGS, que estao
sob orientacido da coordenadora do projeto, Maria Amelia Bulhdes, e assumiram esta tarefa
voluntariamente.

Em sua primeira edicao, o Simposio foi alicercado em trés eixos de investigacao.
O primeiro abordou a arte que foge aos principios preestabelecidos, buscando novas
formas de acao e reflexao, expandindo suas possibilidades de compreensao, viabilizando
entrecruzamentos de campos nos processos artisticos, fazendo uso de procedimentos
e meios tecnologico-digitais que transformam as relacdes do trabalho artistico. Ou seja,
debateu-se a respeito das forcas de renovacao de antigas praticas. O segundo focou nos
desdobramentos do sistema da arte na economia de mercado. Para tanto, discutiu sua
transformacao, centrando o debate nos processos de institucionalizacao, financeirizacao
e empresariamento, pelos quais a producao artistica e as instituicoes culturais vém sendo
conduzidas, em meio ao protagonismo da economia de mercado na construcao de valores na
contemporaneidade. O terceiro eixo propds atualizar discussoes a respeito das estratégias
e relacoes que abarcam as nocdes de global e local no mundo de hoje. Os debates giraram
ao redor da atuacao das feiras, bienais e grandes exposicoes, bem como das transformacoes
do mundo contemporaneo: circulacdo de pessoas, informacoes e bens, pontes de didlogos
entre territdorios. Foram discutidas as contradicoes e conexdes nesses fluxos, bem como a
construcao de hegemonias e o reforco das margens, e como pensar relacdes centro-periferia
hoje.

Para abranger as questoes propostas a partir dos eixos centrais, foram oferecidas
guatro palestras internacionais que discutiram temas como a configuracao e o papel das
bienais no mundo hoje (Sabiha Keyif, Alemanha), as possiveis estruturas que compoem o
sistema da arte contemporaneo (Alexandre Melo, Portugal), o papel do colecionismo e a
institucionalizacao de colecoes (Adelaide Duarte, Portugal), bem como a funcao critica de
curadorias e de instituicoes nas reescritas da histéria da arte (Ramoén Castillo, Chile).

Com o intuito de estabelecer discussdes que perpassassem as relacoes estabelecidas
dentro/no sistema da arte contemporaneo, foi proposto um modelo de encontro focado
em trocas que se conectassem. Contando com a convergéncia de objetos de pesquisa, o
Simpodsio teve como finalidade criar uma rede de difusdo de conhecimento, aprofundando os
vinculos gerados, independentemente da area de conhecimento de cada participante. Dentro
dessa premissa, foi fundamental atrair pessoas de variadas correntes de pensamento, com
disposicao para questionar a nocao de autonomia da arte e os arranjos de forcas implicados
nos mecanismos do campo artistico.

Os resultados alcancados no Simpdsio superaram as expectativas que constavam no
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projeto inicial, tanto em termos de palestras internacionais como da estrutura e realizacao
das mesas tematicas. Foram recebidas 98 propostas de comunicacdes, analisadas por
uma Comissao Cientifica composta por 11 pesquisadoras e pesquisadores nacionais e
internacionais, que prontamente atenderam a dificil tarefa de assumir o papel judicativo
na selecao de um conjunto de submissoes de excelente qualidade. A Comissao seguiu os
seguintes critérios: oportunidade e relevancia da discussao proposta; qualidade e coeréncia
da argumentacio; adequacao a tematica do evento. Dessas submissoes, foram selecionadas
42 propostas de diferentes disciplinas, originarias de 17 universidades entre Brasil, Portugal
e Espanha, representando o trabalho de 48 pesquisadoras e pesquisadores. Em termos de
publico o Simposio atingiu resultados além do esperado, ocupando o limite de capacidade
do auditério do Goethe-Institut ao trazer publicos de Porto Alegre, interior do RS e de outros
estados.

Um aspecto relevante foi a aposta em uma estrutura de funcionamento aberta a trocas,
gue se revelou um ponto positivo e merece ser destacado. O Simposio foi organizado para
gue fossem possiveis a exposicao de ideias e os debates das reflexdes delas originadas.
Assim, foi previsto um generoso espaco de tempo para as discussoes apos as apresentacoes
das comunicacoes que compunham as mesas, o que contribuiu para que questoes pudessem
ser aprofundadas. Desse modo, foi possivel articular argumentacoes e confrontos de ideias
de grande poténcia sobre temas centrados nas particularidades do sistema, mas também
sobre outros aspectos que, a principio, se encontrariam alijados do dominio especifico da
arte, mas que devidamente articulados se mostram decisivos para a compreensao do campo
artistico no contexto contemporaneo.

O Grupo de Trabalho segue suas atividades, dentre as quais se encontra o presente
e-book, registro importante do Simposio que reune as comunicacoes proferidas nas
conferéncias e nas mesas. Sua leitura permite adentrar no universo de temas e problematicas
abordados pelos conferencistas e comunicadores participantes. Ainda como parte das
finalizacoes do 1° Simpodsio, foi colocado no site do evento um relato descritivo e um video,
produzido por Zeca Brito e Frederico Ruas, que documenta, de forma criativa, um pouco do
gue foram esses dias de intensas e produtivas atividades.

Dando continuidade aos debates e reflexdes, o Grupo também esta participando
da organizacao de um encontro académico para discussoes sobre o mercado de arte e
o colecionismo, a ser realizado na Universidade Nova de Lisboa, em novembro de 2019.
Este evento resulta do trabalho que vem sendo realizado pelo Subcomité Mercado de Arte
e Colecionismo: Brasil, Espanha e Portugal, vinculado ao The Internacional Art Market Studies
Association - TIAMSA, no qual o Brasil esta representado pelo GT e por Marcilio Toscana
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Franca Filho, procurador do Ministério Publico e professor de Direito na Universidade Federal
da Paraiba.

Fechando esta apresentacao, cabe reafirmar a satisfacao com os resultados obtidos
na realizacao do 1° Simpésio Internacional de Relacdes Sistémicas da Arte, com todas as
atividades e pessoas que o envolveram. Realmente, foi muito gratificante verificar uma
confluéncia de interesses e preocupacoes dentro de circuito de arte, indo além da obra e do
artista, para pensar as diferentes insercoes dessas praticas na sociedade contemporanea.

Maria Amelia Bulhoes, Bruna Fetter e Nei Vargas
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A BIENALIZACAO DO MUNDO - WHATS’S NEXT? DESAFIOS E
DEMANDAS DE BIENAIS HOJE EM DIA A PARTIR DO EXEMPLO
DA BIENAL DE JACARTA 2017

THE BIENNIALIZATION OF THE WORLD - WHATS’'S NEXT?
CHALLENGES AND DEMANDS OF BIENNALS TODAY FROM THE
EXAMPLE OF THE JAKARTA BIENNIAL 2017

Sabiha Keyif
Institut fur Auslandsbeziehungen e Staatliche Kunsthalle Baden-Baden

RESUMO: Tendo surgido como exposicoes alternativas, com o objetivo de divulgar a arte

contemporanea em lugares com pouca ou nenhuma infraestrutura para tal, as bienais adquiriram o status
de cartdes de visita de megacidades globais e de seu marketing cultural. O formato bienal experimentou
uma verdadeira inflacao na historia recente: se, até 1989, elas mal chegavam a 30, hoje podemos contar
mais de 200 bienais espalhadas pelo mundo inteiro. Tomando como ponto de partida uma visita a
ultima Bienal de Jacarta (2017), este artigo traz a luz a evolucao de uma bienal atual em sua tentativa
de conciliar identidade nacional e pretensdes de ressonancia internacional.

Palavras-chave: Bienais. Indonésia. Globalizacao

ABSTRACT: Having emerged as alternative exhibitions to promote contemporary art in places with
little or no infrastructure for it, biennials have acquired the status of global megacities business cards
and cultural marketing. The biennial format experienced real inflation in recent history: if, until 1989,
they barely reached 30, today we can count on more than 200 biennials spread all over the world. Taking
as a starting point a visit to the last Jakarta Biennial (2017), this article brings to light the evolution of a
current biennial in its attempt to reconcile national identity and pretensions of international resonance.

Keywords: Biennials. Indonesia. Globalization
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eus trajes sao cintilantes - calcas, saias e envoltérios de cabeca nas cores amarela, pink,
vermelha e verde. Seus labios estao pintados de batom pink e o contorno dos olhos é

destacado por um grosso risco de kajal preto. Os ruidos de tambores e cornetas em
ritmo extaticonao parecem muitodistantesdosdeumatradicional ceriméniaindonésiaaosom
do gameldo. O publico, aparentando ser em sua maior parte constituido por nativas/nativos,
apenas ocasionalmente misturados com pessoas de aparéncia ocidental, esta concentrado no
atrio do Gudang Sarinah Ekosistem a observar a colorida funcao. Os membros da comunidade
bissu dancam em circulo, e a apresentacao de sua tradicao centenaria é parte do programa
oficial de abertura da Bienal de Jacarta de 2017/. A etnia bugi, originaria do sul da ilha de
Sulawesi, conhece cinco géneros diferentes, sendo o bissu, que reune aspectos de mulheres
e homens ao mesmo tempo, lembrando, a primeira vista, a forma ocidental do travesti, um
desses géneros. A historia da comunidade bissu remonta ao século IX, ou seja, a época pré-
Islamica. Seus membros atuam em rituais espirituais ou xamanicos na inauguracao casa nova,
por ocasiao de ritos de passagem e de festas de casamentos ou da colheita do arroz - e, neste
caso, na inauguracao da 172 edicao da Bienal de Jacarta, concebida pela artista performatica
Melati Suryodarmo em sua funcao de diretora artistica. A incorporacao desse ato de danca,

PERFORMANCE KOMMUNITAS BISSU, ABERTURA JIWA: BIENAL DE JACARTA 2017/.
FOTO: PANJI PURNARM PUTRA.
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originalmente ligado exclusivamente a cerimodnias ritualisticas, tematiza, ao mesmo tempo,
o deslocamento de funcao do ritual, a transformacao cultural associada a isso bem como as
transformacoes dentro da comunidade bissu nos ultimos anos.

AS BIENAIS COMO FENOMENOS GLOBAIS

Atualmente, a Biennial Foundation registra 234 bienais ao redor do mundo, dentre elas
algumas trienais e a documenta de Kassel, que ocorre apenas a cada cinco anos. Inclusive
formatos mais recentes - como, por exemplo, a Ghetto Biennale do Haiti, desde 2009 -, que
definiram para si a tarefa de discutir as fronteiras do mercado de arte global, ganham assim
uma plataforma de visibilidade, ao serem mapeadas para o arquivo da Foundation.!

Aprimeirabienal foiinauguradaem 30deabrilde 1895 emVeneza,comumaconcepcao
internacional pormeiode pavilhdes de paises. Poucodepois, foraminauguradas trés diferentes
corporificacoes desse modelo (Carnegie International/Pittsburgh 1896; Corcoran Biennial/
Washington 1907; Whitney Biennial/New York 1932). Posteriormente,apenasem 1951,coma
Bienal de S3o Paulo, seria retomado o modelo de mostra realizada a cada dois anos. Constata-
se, entao, um descolamento de estruturas nacionais, que sao substituidas por curadoras/
curadores individuais ou equipes de curadoras/curadores designados para fazer a selecao
das/dos artistas. Até os anos 60 do ultimo século, nao eram apenas as bienais realizadas
em cidades ocidentais que mostravam exclusivamente arte ocidental, o que, entre outros
motivos, estava associado a curadoria, geralmente sob a responsabilidade de profissionais
de procedéncia ou formacao ocidental. Apenas mais tarde, bienais de paises nao ocidentais
- como por exemplo a Bienal de Havana - introduzirao um novo enfoque, ampliando seu
discurso na direcao de uma arte global (v. ibid. 6-11; BELTING/BUDENSIEG/WEIBEL, 2013:
104-108).

Como muitas cidades-anfitrias nao dispoem de um espaco para arte contemporanea,
muitas vezes as bienais oferecem pioneiramente no pais a possibilidade de se organizar uma
exposicao internacional coletiva de arte contemporanea de maior porte e de, assim, marcar
uma posicao nacional num contexto internacional. Frequentemente, ocorre a ocupacao
temporaria de espacos, de modo que a organizacao do evento muitas vezes resulta num
contraponto critico emrelacio asinstituicoes culturais locais. Além disso, praticamente todas
as bienais instrumentalizam a arte para a construcao de identidades nacionais: ao colocar
diferentes nacoes lado a lado, tornam-se visiveis semelhancas e diferencas, as quais, a luz da
repeticao bianual, deixam transparecer as proprias especificidades nacionais, propiciando,
dessa maneira, uma certa inscricao dentro da propria historiografia da arte. A organizacao
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das exposicoes deve, portanto, satisfazer trés demandas: dar visibilidade a cena artistica
nacional dentro de uma rede global, direcionar a atencao internacional para o proprio pais e,
ao mesmo tempo, atingir o publico local. (v. ibid.)

A critica de arte Sabine B. Vogel, em sua abrangente analise sobre o fendbmeno das
bienais, resumiu de maneira precisa o status especial dessas exposicoes dentro do mundo das
artes, elucidando em que medida elas estao associadas ainteresses politicos e econdomicos. De
acordo com ela, as bienais, em seus fundamentos, estao sempre sujeitas a condicionamentos
politicos, refletindo os desenvolvimentos da politica. Elas sao marcadas por uma estreita
relacaoentrearte,mercadoartistico, politicaeeconomia.Seu objetivoéromperumisolamento
politico e cultural nacional através da integracao em redes internacionais, apontar para a
perspectiva de tolerancia e abertura politica e reforcar um processo de emancipacao social
incipiente. Direcionam-se um publico internacional de especialistas bem como a populacao
local, sendo geralmente inauguradas por figuras da politica, incentivadores internacionais
e locais e tematizadas na imprensa local. Elas prometem conexao e continuidade, tém a
tarefa de marcar e dar ensejo a transformacoes, de aliar-se ao existente e, ao mesmo tempo,
questionar e romper com convencoes cristalizadas (v. VOGEL: 2010, 7).

A EVOLUCAO DA BIENAL DE JACARTA

A Bienal de Jacarta tem, agora, uma longa histéria atras de si, ainda que com diversas
reviravoltas, condicionadas tanto por fatores politicos como historico-culturais. Ao todo,
podemos contar na Indonésia atualmente quatro bienais - em Jacarta, Yogyakarta, Jatim/
Java oriental e Makassar/sul das ilhas Sulawesi. Em cidades maiores no pais, existem algumas
poucas instituicoes para a arte contemporanea; em 2017, com o MACAN, foi inaugurado o
primeiro museu nacional que corresponde aos padroes internacionais para museus e que,
além de seu acervo, exibe exposicoes temporarias.

Se considerarmos a historia e a evolucao da Bienal de Jacarta, que se realizou pela
primeiravezem 1974 como umaexposicao exclusivamente de pintura, poderemosreconhecer
algumas fases de sua evolucao que sao até hoje tipicas da disseminacao de bienais ao redor
do mundo. A atual Bienal de Jacarta tem sua origem na Indonesian Painting Exhibition (Pameran
Seni Lukis Indonésia). Na época ainda sob a égide do Jakarta Arts Council (Dewan Kesenian
Jakarta/DKJ), que representava uma posicao mais conservadora e tradicional dentro da arte
Indonésia,foram selecionadas/os paraessaBienal 81 pintoras/pintores e artistas dediferentes
contextos e geracoes, que tiveram suas obras exibidas numa exposicao no Jakarta Cultural
Center (Taman Ismail Marzuki/TIM). As trés edicoes seguintes da Bienal foram organizadas
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conforme um principio similar, porém com uma denominacao levemente alterada a cada vez,
como Indonesian Great Painting Exhibition (Pameran Besar Seni Lukis Indonesia), tendo sido
idealizadas também pelo Jakarta Arts Council. A marca “bienal” foi empregada pela primeira
vez em 1982, tendo sido usada até 1988 varias vezes sem complemento ou com diferentes
especificacoes, como Exhibition ou Indonesian Painting, de acordo com as evolucoes internas
especificas da cena artistica nacional.?

A partirda 92 edicado da Bienal,em 1993, a exposicao, ostentando o aditivo “arte visual”
em sua denominacao, contemplou pela primeiravez novas midias como videoarte, instalacoes
e performances. Além disso, essa edicao fol a primeira a ser organizada por curadores - 0
artista e critico de arte Jim Supangkat e o artista Mara Karma. Desde meados dos anos 1970,
ambos VEm pautando substancialmente o discurso artistico contemporaneo na Indonésia.
Supangkat fundou em 1975, por exemplo, logo apds a conclusao de seus estudos no Institute
of Technology, em Bandung, o Indonesian Art Movement (Gerakan Seni Rupa Baru), um grupo
de artistas que pretendia redefinir a arte contemporanea levando em consideracao questoes
sociais e culturais. Em 2003 e 2005, idealizou a Bienal CP, com o objetivo de discutira questao
de um mundo globalizado dentro do sistema da arte, considerando particularmente as regioes
nao ocidentais. Com sua concepcao da 92 Bienal, os curadores receberam criticas pelo fato de
gue a exposicao teria se aproximado demasiadamente de uma concepcao contemporanea e
Internacional, que colocariaem suspenso de maneira muito enfaticaanitidadistincao - caraao
discurso nacional - entre as midias artisticas da pintura, da gravura e da escultura. Seguiram-
se outras duas edicoes da Bienal, em 1996 e 1998, que voltaram a direcionar seu foco para
a pintura classica. Devido a situacao politica interna na Indonésia e a incerteza econdmica
apos 1998, o ano da crise financeira asiatica e dos longos protestos estudantis que levaram
a renuncia do presidente Suharto, o conceito de exposicao bienal foi interrompido por oito
anos. A edicao de 2006 da 122 Bienal, ocorrera sob o signo da continuidade do conceito
de exposicoes introduzido por Supangkat e Karma, dessa vez ampliado espacialmente pela
inclusdo do Museu de Artes Visuais e Ceramica, bem como de uma série de galerias locais.

Somente em 2009, com a 132 edicdo da Bienal de Jacarta, teria lugar pela primeira
vez uma concepcao tematica especifica, bemm como uma abertura para artistas de fora da
Indonésia e para um discurso artistico global. Assim como paralelamente em outras bienais da
primeira década do novo milénio, foi utilizado o espaco publico: muitos happennings podiam
ser vistos em diferentes locais da cidade, e coletivos de artistas locais foram envolvidos.

Com o titulo Neither Forward nor Back: Act Now! (Maju Kena Mundur Kena: Bertindak
Sekarang!), a 162 Bienal de Jacarta, em 2015, foi planejada pela primeira vez por um curador
internacional em colaboracdo com uma equipe de seis curadores indonésios. A equipe em
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torno de Charles Esche, que deve ser visto como um curador experiente (em 2002 curador
adjunto da Bienal de Gwangju, em 2005 curador adjunto da Bienal de Istambul, em 2014
curador adjunto do exterior para a Bienal de Sao Paulo), escolheu para essa exposicao cerca
de 70 artistas locais e internacionais cujos trabalhos tratavam de temas socioeconémicos e
relacionados a sociedade. Nessa linha, os curadores definiram topicos centrais para conectar
diferentes trabalhos - um desses era o tema da “agua” em toda a sua extensao: paralelamente
a exposicao, foram lancados projetos externos sobre a problematica das inundacoes em
colaboracao com comunidades locais e coletivos de artistas, numa acao direta nas proprias
regioes atingidas por essas catastrofes ecologicas. Dessa maneira, por exemplo, o coletivo
de artistas Lifepatch, de Yogyakarta, que trabalha com iniciativas de cidadaos nas areas da
arte, da ciéncia e da tecnologia, juntamente com a Surabaya Strenkali Citizzens Organisation
(Paguyuban Warga Strenkali Surabaya), uma organizacao local de comunidades ribeirinhas,
desenvolveu e concretizou um projeto de descontaminacao de aguas denominado “Banyu
Mili” (do javanés: dgua corrente). A contaminacao das aguas dentro e ao redor de Surabaya
por dejetos industriais e residenciais, especialmente devido a presenca de cromo, um
metal pesado, na agua usada para beber, representa um dos grandes desafios para essas
organizacoes. Além de uma analise da agua, elas desenvolveram e utilizaram um método de
tratamento da agua nas regioes afetadas baseado no emprego de sementes de uma planta: a
moringa. Em sua instalacao no ambito da Bienal, entao, apresentaram esse projeto, trazendo
inclusive duas cubas de agua a partir das quais o processo de filtragem era ilustrado.® Outros
tdpicos da edicao eram questdes de género e uma discussao sobre a influéncia da historia na
vida atual. Em linhas gerais, assim, a Bienal representou, entre outros aspectos, uma tentativa
de trazer a luz a situacao de vida de uma grande parte da populacao da Indonésia e de Java,
dando-lhe visibilidade por meio da exposicao.

A 172 edicao da Bienal de Jacarta (2017) foi a primeira a ser realizada com o patrocinio
da Jakarta Biennial Foundation, criada em 2014. Ela foi idealizada por atores da cena artistica
local que transitam ha muitos anos pelos mundos artisticos local e global. Uma meta central
para os atuais membros da fundacao é que a Bienal propicie, através da arte, uma outra
compreensao e uma outra visao do cotidiano vivido, além de seu objetivo de coordenar e
aprimorar a Bienal de forma independente. Com o estabelecimento da Fundacao, deu-se o
desligamento do Jakarta Arts Council e de sua infraestrutura e, com isso, um passo em direcao
a independéncia e ao profissionalismo (v. ibid.).

Além da Bienal, os membros da Fundacao, por meio do Curators’ Lab (curatorial
educational forum), ocupam-se da organizacao e acompanhamento de um programa publico
de mediacdo com diferentes formatos, como simposios, workshops e publicacoes sobres
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diferentes temas e disciplinas. Os personagens centrais da cena artistica contemporanea
em Jacarta encontram-se todos muito bem interconectados e, ao longo dos anos e das
geracoes, desenvolveram uma oferta alternativa abrangente de modelos de reflexao e
educacao artistica. Dois personagens centrais que iniciaram muitos desses projetos sao Hafiz
Rancajale e Ade Darmawan. Rancajale é Trustee e Darmawan presidente do Board da Biennial
Foundation. Eles sdo, ao mesmo tempo, atores centrais do Ruangrupa, coletivo de artistas
sediado em Jacarta, assim como do Forum Lenteng, coletivo de artistas focado na educacao
e na mediacao artisticas, que promove independentemente, dentro da cidade e do pais,
diferentes formatos na area da educacao alternativa por meio de midias audiovisuais e de
estudos artisticos interdisciplinares. Eles ocupam uma posicao central dentro da producao e
da reflexao artistica contemporaneas em Jacarta e sao responsaveis por uma grande parte
da ampla oferta sobre producao artistica e histéria cultural contemporaneas bem como pela
abertura da artevisual - de drea aplicada em direcao as novas midias. O coletivo Ruangrupa foli
convidado em 2014 por Charles Esche para a Bienal de Sao Paulo. Em 2013, Ade Darmawan
e Hafiz foram nomeados diretores artisticos da 152 Bienal de Jacarta. Dois anos mais tarde,
Charles € novamente escolhido como curador da Bienal seguinte em Jacarta em conjunto
com uma equipe local. Com suas experiéncias e sua insercao na cena artistica nacional e
internacional, esses dois protagonistas, na qualidade de membros importantes da Foundation,
suscitam um posicionamento definido da Bienal dentro do sistema das artes, levando em
conta o discurso nacional assim como o internacional.

JIWA: BIENAL DE JACARTA 2017

A mais recente edicao da Bienal de Jacarta, no outono de 2017/, tinha o enfoque
tematico de “JIWA” tendo sido concebida por Melati Suryodarmo, coordenadora de arte em
parceria com uma equipe de curadores nacionais e internacionais. A equipe contava com
Annissa Gultom (arquedloga, Indonésia), Hendro Wiyanto (histéria da arte classica, Indonésia),
Phillipe Pirotte (curador internacional e diretor da Stddelschule em Frankfurt, Alemanha) e
Vit Havranek (tedrico e curador, Republica Tcheca).

O titulo JIWA remete a um conceito, na lingua indonésia, cuja traducao mais proxima
é o conceito de alma em sentido amplo. JIWA descreve, ao mesmo tempo, também um
impulso humano fundamental, o aspecto do pertencimento e algo intangivel, espiritual. E
um conceito familiar, conhecido na sociedade indonésia ha séculos. A exposicao mostrou
51 artistas, 24 da Indonésia e 27 de outros paises e foi realizada nas amplas instalacoes de

um armazém no terreno do Gudang Sarina Ekosistem. A fim de atingir um publico maior, ela
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também foi complementada por eventos e instalacoes em espacos do Museu de Artes Visuais
e Ceramica e do Museu Histérico de Jacarta (catdlogo da exposicao JIWA: Bienal de Jacarta
2017,2017:8-18). No foco das atencoes da exposicao estavam diversas performances, bem
como quatro importantes manifestacoes locais, entre as quais Dolorosa Sinaga e Semsar
Siahaan, que tém um papel importante na histéria da arte da Indonésia, mas tanto local
como internacionalmente até hoje nao receberam a atencao devida, ainda que conhecidas do
publico local afeito as artes. Em associacao com a exposicao, a equipe publicou trés trabalhos
sobre artistas da Indonésia cuja producao até o momento nao havia sido suficientemente
pesquisada.

O Gudang Sarinah Ekosistem, sede do coletivo de artistas Ruangrupa bem como de
outras iniciativas artisticas e culturais locais, oferece um amplo espaco de uso coletivo,
com escritorios, estudios e ateliés. A mostra da Bienal ocorre no prédio anexo, num espaco
absolutamente simples, no padrao de um cubo branco com paredes independentes nas quais
podem ser expostas obras e em cujos corredores quais podem ser montadas instalacoes. A
feicao da mostra é similar a de outras exposicoes internacionais. O modo como as obras
da Bienal sdo expostas no Seni Rupa dan Keramik (indonésio: Museu de Artes Visuais e
Ceramica) também corresponde aos padroes convencionais de exposicoes internacionais,
com a diferenca de que as obras ali estao integradas no circuito de apresentacao da colecao
do museu. O museu localiza-se junto a historica Praca Fatahillah, na vizinhanca imediata do
Jakarta History Museum. A énfase da colecdo permanente é na manufatura artistica tradicional
da Indonésia, assim como em pinturas de épocas fundamentais da historia da arte. Além
disso, sao exibidas colecdes de ceramicas de China, Tailandia, Vietnam, Japao e da Europa.
Ao visitar a colecido permanente, as/os visitantes em geral deparam-se automaticamente
também com as obras da Bienal, que foram integradas pelo museu, sem nenhuma explicacao
adicional, ao seu circuito. Somente as etiquetas com o corporate design da Bienal remetem
a um contexto diferente. Ainda assim, essas/esses visitantes podem perceber ja a primeira
vista uma clara diferenca: os espacos nos quais as obras da Bienal sdo exibidas parecem
bem mais arrumados e reduzidos. Em comparacao com os outros espacos, eles irradiam uma
atmosfera diferente, que logo se evidencia aos olhos do publico em geral e, em muitos casos,
faz com que esse reaja com mais distanciamento e cautela. Parte desse publico, inclusive,
Intencionalmente ignora essas obras. Algo similar pode ser observado no Museu Historico.
Esse museu conta a pré-histéria da Indonésia e expde objetos como mapas historicos, moveis
e espadas. Ele fala da histéria do pais, da colonizacao holandesa partir do século XVI até a
iIndependéncia de Indonésia em 1945. Diferentemente do que acontece com a exposicao
no Gudang Sarinah Ekosistem, uma grande parte das/dos visitantes dessas duas instituicoes
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culturais nao vém especificamente para visitar a Bienal e sim para passar um dia no museu.
A mistura das obras da colecao com as obras da Bienal parece, em parte, confundir essas/
esses visitantes, pois especialmente as obras performaticas lhes causam bastante estranheza.
Ao mesmo tempo, entretanto, a tematica e o conteudo de muitas obras tém relacao com sua
realidade de vida e com sua propria cultura. Nesse sentido, para aquele outro publico, vindo
justamente pelas obras da Bienal a essas instituicoes e que valoriza essas obras, nem sempre
fol muito facil reconhecé-las.

A Bienal de 2017/, em contraposicao a ultima edicao, que enfatizou claramente o
espaco publico, tinha como objetivo privilegiar uma abordagem mais fortemente baseada na
experiéncia e oferecer um estimulo a reflexao critica sobre fendbmenos contemporaneos na
sociedade.Alémdisso,aequipeartistica dessa ultima Bienal teve uma preocupacao especialcom
a publicacao de livros de arte. Este aspecto esta em sua agenda desde a criacao da Foundation,
como parte da busca de evidenciar suas raizes e de uma insercao na historiografia da arte.

A seguir, eu gostaria de apresentar quatro importantes trabalhos de instalacdo e
performance da exposicao que ilustram os aspectos essenciais da Bienal de Jacarta e, mais
geralmente, principios centrais de bienais:

O artista indonésio Aliansyah tem suas raizes na pintura, mas mantém uma forte relacao
com o espaco publico e a arte performatica. Seu trabalho Sunda Kelape: Selamat Datang Jakarta
(2017) trata de um aglomerado urbano na zona norte de Jacarta que teve todos seus prédios
derrubados, num projeto de gentrificacao, e cuja populacao local foi realocada. Moradores
e moradoras da area estao tentando desde entao recuperar o local onde tém suas raizes.
Aliansyah, que é conhecido por seu ativismo e realismo social no espaco publico, apoia grupos
gue tentam penetrar em areas de conflito social através da arte. Sua contribuicdo a Bienal
acontece em duas frentes - uma documental, que consiste nhuma producao de video em que
o artista se confronta fisicamente com os restos do bairro, e uma performatica, na qual ele
instala um saco de boxe nos espacos da bienal bem ao lado da sua videoproducao e realiza sua
performance em intervalos regulares em interacdo com o saco de boxe. O saco suspenso no
teto possibilita um enfrentamento corporal da questao e transforma-se na imagem simbolica
do esforco fisico associado a transgressao de limites, a presenca simbolica de violéncia e a
exploracao do espaco.

No meio do circuito do acervo permanente do History Museum, a artista indonésia
Ratu Rizkitasari Saraswati, no centro da sala, sentada num amplo espaco decorado com luxo,
reveza-se com sua mae ou sua irma em sete performances de trés horas com o titulo Meronce
(Beading) (2017), em que elas permanecem em siléncio enquanto enfiam 12 kg de contas de
cristal brancas numa linha.
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DOCUMENTACAO DA PERFORMANCE DE RATU RIZKITASARAI, MERONCE (BEADING) (2017),
JIWA: BIENAL DE JACARTA 2017.
FOTO: PANJI PURNARM PUTRA.

O trabalho manual das duas mulheres cria uma situacao especial dentro do espaco:
Enquanto o siléncio comunicativo entre elas cresce perceptivelmente ao longo do trabalho
repetitivo de enfiar as contas, instauram-se ao mesmo tempo uma tensao e uma paz que
formam um contraste em relacao as outras situacoes de vida dentro do museu. Num contexto
mais amplo, Saraswati estabeleceria um contraste a velocidade crescente e ao progresso em
nossos tempos atuais.

OsartistasperformaticosAliAl-Fatlawie WathigAl-Ameri,ambosiraquianosresidentes
na Suica, refletem em sua performance Vanishing borders or let’s talk about the situation in Irag
(2014) a preocupacao com a cultura iraguiana bem como a percepcao da guerra na regiao
pelo Ocidente. Por meio de simbolos fortes, que frequentemente representam a guerra
e a paz, como, neste caso, as rosas vermelhas, um capacete de aco e um o0sso grande, os
dois artistas criam, dispensando qualquer outra comunicacao durante a execucao de sua
performance, uma situacao radical de resisténcia e de dor fisica. No plano visual, pode-se
observar como um dos dois artistas arranca as pétalas de um buqué de rosas e as mastiga
e engole, enquanto outro bate repetidamente com o 0sso no proprio capacete. Escuta-se
Ininterruptamente o som surdo, monotonamente repetido, do 0sso de encontro ao capacete
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de aco. Os gestos simples possibilitam que a pessoa se imagine na situacao fisica dos artistas.
No mesmo momento, ela se transforma em atuadora passiva de um processo ao mesmo
tempo terrivel e fascinante. A performance foi realizada em trés dias durante seis horas a
cada vez ou interrompida antes por um dos dois atuadores. Ela tematiza o stress psicoldgico
da discussao, a transgressao de limites, ilustrando como lembrancas podem se inscrever no
corpo. Apos arealizacao da performance em diferentes espacos no Gudang Sarinah Ekosistem,
fol apresentada uma documentacao no pavilhao de exposicoes.

A tematica da colonizacdo e da globalizacao é abordada por Ho Rui An, artista e
escritor de Singapura em seu trabalho. Sua instalacao no Gudang Sarinah Ekosistem integra,
além de diferentes objetos, a documentacao de uma Lecture Performance na qual os objetos
abordados no espaco se tornam visiveis. Seu trabalho dedica-se a uma pesquisa sobre
fotografias nos aspectos de sua geracao e de uma percepcao que se altera em face de
processos de globalizacdo e de transformacao social. Por meio da Lecture Performance, ele
ilumina diferentes desdobramentos da colonizacido e da globalizacado com base no fiime
hollywoodiano The King and | (1965). Neste filme, valores e ideais educacionais ocidentais
sao transmitidos a familia do rei de Bangkok pela professora inglesa branca Anna através de
cancoes faceis de memorizar.

Isso €, a0 mesmo tempo, registrado e questionado pela apresentacao dentro da Lecture

SOLAR: A MELTDOWN 2 (2014), INSTALACAO DE HO RUI AN, JIWA: BIENAL DE JACARTA 2017.
FOTO: PANJI PURNARM PUTRA.
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Performance. O ponto de partida do artista para a Lecture Performace € um manequim do
antropologo Charles de Roux no Museu Tropicalem Amsterda: a partirdaimagem|a observada,
ele inicia uma série de investigacoes a respeito de questdes atuais referentes ao discurso da
colonizacao bem como da relacao entre imagens e poder.

Se analisarmos, enfim, a abordagem da ultima Bienal de Jacarta e os temas das obras
selecionadas, poderemos perceber uma estreita relacdo com temas de relevancia global,
tendo em conta uma remissao e o enquadramento desses em sistemas locais e nacionais e
em realidades de vida. Ela reflete movimentos atuais da arte global e tenta reforcar nessa a
posicao da propria historiografia da arte - comecando pela escolha do tema, passando pelo
programa até as publicacoes e a exposicao. O enfoque conceitual da exposicao e a escolha do
tema, em combinacdaocomamultiplicidade de manifestacoes de materializacaonaoduradoura
e/ou em transformacao ao longo do tempo, caracterizam uma proposta que, num primeiro
momento, passa ao largo de um posicionamento politico direto ou critico de um modo geral,
exortando o publico a construir de forma independente uma conexao tematica das obras
umas com as outras. Desta forma, € somente através de uma reflexao mais profunda sobre as
obras que sao trazidas a tona questoes de importancia local e internacional - como os papéis
dos géneros, a globalizacao, a colonizacao e questdes referentes a propria cultura e situacao
geografica em suas imbricacoes com a politica e a historia e, portanto, com a memoria.

A escolha da utilizacao do espaco do Gudang Sarinah Ekosistem simboliza as vias
alternativas de reflexdo e de educacao artistica. Diferentemente das exposicoes nos dois
locais de exposicao complementares, sao oferecidas, ai, abordagens e formas de mediacao
alternativas, em que a reflexao é reiteradamente instigada. Para o publico local, que ndo tem
necessariamente familiaridade com arte contemporanea dentro do proprio pais, a realizacao
da Bienal nesse lugar oferece uma situacao especial e a possibilidade de questionamento
multiplo das estruturas e padrbées de pensamento existentes. As diferentes visdes e 0s
diferentes conteudos, com suas referéncias em parte a cultura local e em parte marcadamente
ritualizadas, constituem um contraponto a sistemas e dogmas estabelecidos, discutindo e
subvertendo as estruturas ocidentais frequentemente ainda dominantes.
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COLECIONARHOJE: PERSISTENCIASERUPTURAS NUM MERCADO
GLOBAL
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RESUMO: Figuras de prestigio e de legitimacao, os colecionadores de arte contemporanea dinamizam o
mercado e contribuem para“acelerar” ahistériadaarte (CABANNE, 2004, 321), promovendo movimentos
estéticos e propagando o gosto, sobretudo através de museus privados. Observa-se uma pratica
sistematica de colecionar para o dominio publico, abrindo museus proprios ou negociando espacos de
exibicao, que tem diferenciado o colecionismo privado contemporaneo do praticado anteriormente.
Através da analise comparativa, € objetivo deste artigo identificar alteracdes no modo de praticar esta
atividade no mundo global, observar persisténcias na procura da singularidade da colecao e distinguir o
poder hoje associado ao colecionismo privado.

Palavras-chave: Colecionar. Colecionador. Arte contemporanea. Sistema da arte

ABSTRACT: Figures of prestige and legitimation, collectors of contemporary art dynamize the art market
and contribute to “accelerate” the history of art (CABANNE, 2004, 321), promoting aesthetic movements
and spreading taste, especially through private museums. There is a systematic practice of collecting for
the public domain, opening its own museums or negotiating exhibition spaces, which has differentiated
contemporary private collection from that practiced previously. Through the comparative analysis, it is
the purpose of this article to identify changes in the way of practicing this activity in the global world,
to observe persistence in the search for the singularity of the collection and to distinguish the power
associated nowadays with private collecting.

Keywords: Collecting. Collector. Contemporary art. Art system
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QUESTOES INTRODUTORIAS SOBRE COLECIONAR HOJE

“A tatuagem realizada pelo artista belga Wim Delvoye nas costas do musico suico Tim
Steiner acaba de se vender por 150.000€ por uma galeria suica a um colecionador
alemao. Tim sera desmembrado depois da sua morte, mas até |3, devera expor-se trés
vezes por ano, tendo sido a primeira no passado més de setembro na feira de Shangai; o
dinheiro repartiu-se entre o artista, a galeria e o ‘suporte vivo. Segundo o contrato, deve
exibir-se trés vezes por ano e sera desmembrado e curtido no fim de morto; A galeria

assegurou perante o notario que os parentes do tatuado nao se oporao a conservacao
da obra depois do seu 6bito” (HEINICH, 2017: 62).

sociologa francesa Nathalie Heinich recorda, em epigrafe, o processo aquisitivo de
uma pintura-tatuagem do artista belga neoconcetual Wim Delvoye.! A estranheza

e aironia que envolve aquele “objeto” transacionavel, coloca-nos perante os limites
do colecionar na contemporaneidade. Quanto mais desafiante, inusual e hermética for a arte
contemporanea (MOULIN, 1997: 225), maior é o desejo de a compreender e de a possuir,
garantindo a sua divulgacao e daquele que a possui, o colecionador.

Uma categoria de colecionadores privados que desconhece limites no colecionar sao
0S mega-colecionadores, assim homeados por aplicarem somas expressivas na aquisicao de
pecas.” Para além da capacidade de controlara circulacao das obras de arte no mercado, estes
colecionadores, investidos de uma influéncia cada vez maior, sao capazes de competir com
0S museus por obras emblematicas e ndo ignoram as potencialidades do seu investimento
(ADAM, 2014: 87). E neste sentido que aponta o ultimo relatdrio sobre o mercado da arte a
escala global.

The Art Market 2018, an Art Basel & USB Report, da autoria da economista da cultura
Clare McAndrew, regista um crescimento no valor das vendas do mercado global de 12%
(que alcancou $63,7 bilides) em 2017, face ao ano de 2016. Neste relatdrio, também se
observa uma reducio da procura de obras cotadas até $1 milhdo, enquanto a procura de
obras acima daguele montante cresceu na ultima década (2007-2017). Os maiores aumentos
disputaram-se nas obras com um valor superior a $10 milhdes, que aumentaram 148% ao
longo de 10 anos (McANDREW, 2018: 17).3

Como interpretar estes dados e que relevancia tém para a pratica colecionista de hoje?

Estes dados revelam um mercado extraordinariamente dinamico, mas com um foco
na concentracao de valor de um conjunto de obras, da autoria de um reduzido numero de
artistas. Os colecionadores tendem a adquirir os artistas-célebres, com carreiras reconhecidas
no meio artistico, representados por um numero minimo de art dealers. Uma concentracao
gue também se reflete no sistema galeristico, de caracteristicas neoliberais e de escala global.
Significa que um reduzido conjunto de galerias poderosas tem a capacidade de dominar o
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circuito comercial artistico, agindo a partir de sucursais situadas em pontos estratégicos
no mundo.* Em consequéncia, muitas galerias de arte tém encerrado atividade, incapazes
de competir com aquelas, nem suportar a inconstancia dos habitos aquisitivos, a exigente
e dispendiosa calendarizacdo das feiras de arte mundiais e o proprio encarecimento dos
espacos das galerias (SUSSMAN, 2018).

Por outro lado, ainda, observam-se mudancas na organizacao do mercado, definido
em rede, de modo segmentado, interconectado e policéntrico. Tém-se vindo a desenvolver
varios centros artisticos, situados em regides distantes no globo, com dinamicas proprias,
gue convidam a ideia de movimento e de deslocacao da obra de arte e do seu mercado. Por
exemplo, a China ocupa um lugar privilegiado no mercado atual,> mas mercados como os da
India, do Dubai ou do Abu Dabi n3o podem ser ignorados (HEINICH, 2017: 332).

O crescimento do numero de colecionadores provenientes de paises com economias
emergentes da Asia Oriental, meridional, e do Médio Oriente, alterou a geografia colecionista,
reduzindo o predominio norte-americano e europeu a que se assistiu, durante o século
XX. Munidos de uma liquidez proveniente da financeirizacao da economia, potencialmente
especulativa, estes colecionadores entram no mercado da arte, sobrevalorizando-o.
ldentificados como uma “nova” categoria de colecionadores (MAERTENS, cit. por HEINICH,
2017: 85), a sua motivacao é a posse de troféus e o reconhecimento social, estimulos
nem sempre acompanhados por valores do saber e do conhecimento. Mas mais do que
uma “nova’ categoria, estaremos perante a consolidacido de uma tendéncia de colecionar
desenvolvida por agentes corporativos do setor privado que, desde os anos 1960, tém
utilizado a arte contemporanea, animados pelo valor simbodlico da cultura e pelos beneficios
fiscais envolvidos.®

No quadro geral desta tendéncia, havera ainda lugar para colecionar como uma “marca
do gosto do seu autor” (Lichtenstein, 1995:28-30)? Um dos desafios do estudo do colecionismo
de arte contemporanea € observar e diferenciar a persisténcia de um colecionar distinto das
tendéncias do mercado.

PERSISTENCIAS E RUTURAS NO COLECIONAR

“Sob a fotografia de um enorme iate amarrado em Veneza, coincidindo com a bienal
de arte contemporanea, [Charles Saatchi] estigmatizou a ‘vulgaridade’ dos novos e
riquissimos colecionadores: ‘ser um comprador de arte converteu-se hoje em dia em

algo indiscutivelmente vulgar’. Veneza é agora um destino obrigatério para este novo
mundo da arte” (HEINICH, 2017: 82).

Colecionar arte contemporanea continua a ser interpretado como uma das atividades
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mais enigmaticas do comportamento humano (MARIA DE FRANCISCO, CABALLERO,
2018). A justificacao deste mistério reside na dificuldade em encontrar uma definicao
suficientemente universal, capaz de englobar a multiplicidade de perfis de colecionador e de
motivacoes para colecionar. Apontam-se razoes ditas nobres, como a indagacao intelectual, a
procura do conhecimento, a promocao da arte e o apoio aos artistas, as afinidades estéticas,
a par de motivos considerados socialmente menos dignos, como o investimento e o retorno
financeiro, a especulacao ou a procura de um estatuto social.

E comum referir-se na literatura o colecionador auténtico, o aficionado, o investidor,
o predador, e, quando as caracteristicas se acumulam ou nenhuma se sobrepode, ha a figura
do hibrido que vem resolver o impasse classificativo. A complicacdo em uniformizar a
heterogeneidade de perfis parametrizaveis, faz com que o tema seja analisado por vezes de
forma simplista ou sugestiva de juizos de valor.

Porém, € unanimemente reconhecida a importancia que o colecionador exerce no
mercado da arte atual, num papel que transcende a funcao aquisitiva. Da sua acao colecionista
resulta o crescimento de colecoes, nomeadamente publicas, por via de depositos, de legados,
de doacoes; criam-se museus privados, alguns sob o modelo fundacional, e por vezes com
obras concorrenciais as existentes nas instituicoes publicas. Igualmente importante € o seu
contributo para legitimar a arte, como agente “acelerador da histéria da arte” (CABANNE,
2004: 321), uma funcao desempenhada através da promocao e da difusao de movimentos
estéticos e doapoioaartistas, originando o seusucesso. E, porexemplo, o caso do colecionador
italiano Giuseppe Panza di Biumo (1923-2010), um industrial da area dos licores, e também
o de Charles Saatchi (n. 1943), um iraquiano radicado em Londres, fundador de uma bem-
sucedida empresa de publicidade.

Precursor no gosto por uma arte de vanguarda, Panza reuniu obras de qualidade
artistica, adquiridas no momento proprio e motivado por razoes do foro concetual, na
medida em que as obras respondiam as inquietacoes intelectuais do colecionador (PANZA,
2007). A sua colecao singulariza-se por integrar obras do poés-Il Guerra Mundial, europeias e
norte-americanas, que instalou na sua propriedade, em Varese, perto de Milao. Panza foi dos
primeiros europeus a colecionar arte de artistas norte-americanos, representativos da Pop
Art (Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg), do minimalismo (Dan Flavin, Robert Morris, Bruce
Nauman), da arte concetual (Sol LeWitt, Lawrence Weiner, Joseph Kosuth), de artistas que
trabalhavam questoes da imaterialidade e da desmaterializacao da obra de arte (James Turrel),
valendo-lhe, também, a designacao de colecionador do nao colecionavel, em referéncia a
aquisicao de projetos artisticos, como os de Donald Judd (CABANNE, 2004: 357). Hoje, um
conjunto de obras pode ser visitado na sua residéncia transformada em museu (1996); outro
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no MoCA de Los Angeles (1984); e outro, ainda, no Guggenheim Museum (1991-1992), de
Nova lorque.

Também Saatchidesempenhaum papel preponderante no sistemada arte, na qualidade
de colecionador promotor de artistas que alteraram a cena artistica londrina, a partir dos
anos 1990, e também no de galerista, com a The Saatchi Gallery, em Londres.” Comecou por
adquirir arte minimal, arte Pop norte-americana (Sol LeWitt, Donald Judd, Andy Wharhol,
Dan Flavin, Roy Lichtenstein) e também neoexpressionista, em galerias internacionais de
grande cotacao (Larry Gagosian, Lisson Gallery, Leo Castelli), 8 seguida de artistas britanicos
figurativos (Lucian Freud, Frank Auerback). Mas o que singulariza a sua atuacao foi o apoio
gue concedeu a um grupo de jovens artistas, qgue comecaram por exibir jJuntos na exposicao
Freeze, em 1988, organizada por Damien Hirst. Conhecidos por Young British Artists - e do
qgual fizeram parte Hirst, o mais mediatico do grupo, Rachel Whiteread, Ron Mueck, Sarah
Lucas, Tracey Emin, Jake & Dinos Chapman -, este grupo teve em comum uma atitude
provocadora e critica, o recurso a variados materiais e processos, € soube tirar partido do
escandalo que as obras tantas vezes suscitaram. Saatchi foi determinante a projetara “marca”
do grupo, comprando, financiando, exibindo e divulgando o seu trabalho internacionalmente.’
Por outro lado, a facilidade com que adquiriu conjuntos de obras ao mesmo artista e de um
determinado periodo, vendendo-os posteriormente, motivou associar-se-lhe uma imagem
de controlo e de especulacao do mercado da arte (MY NAME IS CHARLES SAATCHI..., 2009: 6).

Ainda no dominio do mercado e da destreza no seu controlo, podemos assinalar a
atuacao do francés Francois Pinault (n. 1936). Industrial que orientou o negdcio para os
bens de luxo,!® a partir de 1999, e para o mercado da arte através da historica leiloeira
Christie’s,*! Pinault afigura-se um mega-colecionador, dos que mais investiu financeiramente
em arte, com uma colecio constituida por cerca de 3000 obras e avaliada em $1,2 bilides.!?
Comecou a comprar arte nos anos 1970 em galerias, ateliers e em leildes, assistido por art
advisors (Marc Blondeau, Philippe Ségalot).'* Reuniu uma significativa colecao de espectro
abrangente e eclética, de diferentes tendéncias e culturas, em variados suportes (pintura,
escultura, video, instalacao, fotografia). Nela figuram alguns dos artistas mais emblematicos
e reconhecidos pelo mercado da arte, com destaque para obras das vanguardas modernistas
da autoria de Piet Mondrian,'* Max Ernst, Amadeo Modigliani ou Pablo Picasso, obras do
pos-1l Guerra Mundial norte-americana e europeia (Lucio Fontana, Jackson Pollock, Jasper
Johns, Robert Rauschenberg, Cy Twombly, William De Kooning, Mark Rothko), obras que
percorrem o minimalismo, a arte Povera, o neoexpressionismo e as tendéncias dos anos
1980 (Gerard Richter, Jean-Michel Basquiat, Jeff Koons, Gilbert & George, Cindy Sherman).
Também a producdo mais recente ingressou na colecao, de caracteristicas neoconcetuais,
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satirica e que provoca no observador transtorno e estimulo ao mesmo tempo (Damien Hirst,
Matthew Barney, Maurizio Cattelan).> Motivado pela procura das obras com a “melhor”
qualidade (CABANNE, 2004: 377), Pinault alia o gosto de possuir arte com o da partilha. E a
partilha com o publico é um objetivo que persegue desde o inicio do século XXI. Alcancou-o
em Veneza, primeiro no Palazzo Grassi (2006), depois em Punta della Dogana (2009);%¢
recentemente (2016), Pinault anunciou o acordo com o municipio de Paris que visa instalar
a colecao no histérico edificio da Bolsa do Comércio (previsto para 2019).

O desejo de Pinault partilhar os seus troféus com os outros situa a colecao numa
dimensao publica, a semelhanca dos exemplos precedentes, de Saatchi e de Panza. Esta
caracteristica, normalizada desde meados do século XX, ajuda a compreender a sucessao de
colecoes constituidas para o espaco publico, algumas com apoio curatorial, outras sem terem
sido fruidas na intimidade doméstica (STOURTON, 2007: 10-11). Por outro lado, também
estes trés perfis representam mudancas no colecionar hoje, nomeadamente pela capacidade
de criarem novos valores artisticos e de incitarem a mimese colecionista.

PERSISTENCIAS NO COLECIONAR: A AMBICAO DA SINGULARIDADE

Persiste, no mercado da arte, um tipo de colecionador que segue critérios de gosto,
busca o objeto, qual flaneur que deambula extemporaneo num século XX| conectado em
rede. Colecionadorcomprometido, responde a curiosidade e ao prazer que a arte proporciona,
deixa-se guiar pelo desejo de cultura e do saber, ao mesmo tempo que coleciona para serenar
inquietacoes intelectuais, ou para responder a uma missio social, de partilha e educacio. E
um perfil singular, que se situa entre o amateur, na personificacao do objeto do desejo, e o
connaisseur que procura o conhecimento pelo objeto (POMIAN, 2004: 70-71).

Mario Teixeira da Silva revé-se na figura do amateur e na do flaneur.” Galerista
portugués, fundador do Mddulo - Centro Difusor de Arte, na cidade do Porto, em 1975,%8
Teixeira da Silva criou um projeto exigente, de marca cultural, reconhecido pelos pares e
agentes da cultura. Promoveu as novas tendéncias da arte contemporanea portuguesas e
internacionais,’” a partir dos anos 1970, e centrou-se no trabalho de artistas emergentes
e experimentais. Foi pioneiro a fomentar a fotografia como espécie colecionavel, na sua
relacdo com as artes plasticas, uma caracteristica que singularizou a sua atividade.?°

Ao longo de quatro décadas, reuniu uma significativa colecao de arte contemporanea,
sobretudo internacional. Enquanto algumas obras provieram do trabalho no Médulo (como
a instalacao de Wim Delvoye, Chantier, 1992), outras ingressaram em resultado das viagens

por cidades europeias e dos EUA, com memoarias agregadas. Nos intersticios da profissao,
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Teixeira da Silva inventa o tempo para encontros fortuitos, na expectativa da surpresa. Foi
0 que sucedeu, por exemplo, com o conjunto de fotografias de Pierre Molinier, de teor
surrealista e fetichista, encontradas ocasionalmente numa viagem a Paris.

A sua colecao inclui pintura, fotografia, desenho, escultura, sobretudo de origem
europeia e americana, mas, também, integra artes decorativas e arte primitiva. Eclética no
gosto eexigente naqualidade,acolecaotemreferénciasaarte portuguesa, dasegundametade
do século XIX e primeiras décadas do XX (Cristino da Silva, Aurélia de Sousa, Anténio Carneiro,
Eduardo Viana); exibe obras de teor concetual, abstratas, problematizadoras do médium e
da representacao figurativa, em pintura, escultura e em fotografia (Helena Almeida, Jorge
Pinheiro, Alvaro Lapa, Ana Vieira, Lourdes Castro, Paula Rego, Pedro Casqueiro, Jonathan
Lasker, Peter Halley, Allan McCollum, Hamish Fulton, Jochen Gerz); possui um nucleo
representativo de fotografia documental, encenada, paisagistica e que aborda questoes de
percecao (Mario Giacomelli, Harry Callahn, William Eggleston, Joel Sternfeld, Bernd & Hilla
Becher, Candida Hoffer, Thomas Ruff, Wolgang Tillmans, Andreas Gursky, Bernard Faucon,
Bruce Charlesworth, Brigida Mendes). Também inclui importantes trabalhos que refletem as
matérias de género, da intimidade, do universo feminino, do pos-colonialismo, neoconcetuais
(Jodao Pedro Vale, Sue Williams, Francesca Woodman, Laurie Simmons, Nan Goldin, Sherrie
Levine, Adriana Varejao, Beatriz Milhazes, Vik Muniz, Goncalo Mabunda).

Na liberdade a que se exige na escolha colecionista, para Mario Teixeira da Silva as
obras ndo podem “esgotar-se no primeiro olhar”.!

Comprometido com o ato de colecionar, mas com uma vincada dimensao publica, e
um gosto por acumular tipologias de objetos variados, o investidor portugués José Berardo
reuniu uma colecao de arte moderna e contemporanea, a mais significativa desta natureza,
em Portugal. O objetivo foi constituir um museu, projeto ambicioso que teve em Francisco
Capelo, colecionador ele préprio, com formacao em economia, o seu mentor e impulsionador.

Coube a Capelo definir o conceito e comprar as obras, entre 1993 e 1999, 0 ano em
gue iniciou e que se afastou da colecao, respetivamente. Também o catalogo e as primeiras
exposicoes foram da sua coordenacao. Reuniu obras ilustrativas da sucessao de tendéncias
artisticas do século XX e XXI, construindo uma colecao internacional, de ambito enciclopédico
e com uma clara componente didatica. A orientacao do conceito foi responder a necessidade
de uma colecao de ambito internacional, com aquelas caracteristicas, acessivel ao publico,
no pais. Ainda hoje é unica.

A estratégia também foi clara: Capelo identificou os artistas a figurar na colecao, o
periodo mais criativo, confirmou a proveniéncia e pesquisou as existéncias no mercado.
Comecou por comprar no mercado leiloeiro internacional (Allan D’Arcangelo, Robert Indiana,
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Edward Ruscha, Carl Andre, Joe Tilson), na Sotheby’s e na Christie’s, em Londres. Mas a maior
percentagem de obras foi adquirida em galerias de arte, sobretudo pintura (mas também
escultura, desenho, video, fotografia e instalacao).?

Esta colecao reune obras e artistas de referéncia, representativas de movimentos e
de periodos historicos, como o surrealismo (Pablo Picasso, René Magritte, Salvador Dali,
Roberto Matta, Fernando Lemos); a abstracao-criacao (Jean Hélion, Jean Arp, Ben Nicholson,
Piet Mondrian); o dadaismo (Marcel Duchamp, Tristan Tzara); o informalismo (Antoni Tapies);
o0 expressionismo abstrato (Jean-Paul Riopelle, Henri Michaux, Franz Kline, Joan Mitchell,
Sam Francis, Willem de Kooning, Jackson Pollok); a Pop Art inglesa e americana e o Nouveau
Réalisme (Richard Hamilton, Peter Blake, James Rosenquist, Sigmar Polke, Roy Lichtenstein,
Andy Warhol, Nikki de Saint Phale); o Grupo Zero (Yves Klein, Lucio Fontana, Piero Manzoni,
Otto Piene); aarte Povera (Giovanni Anselmo, Giuseppe Penone, Mario Merz); a arte concetual
e a Art & Language (On Kawara, Joseph Kosuth); o neoexpressionismo e a transvanguarda
italiana (Georg Baselitz, Gerard Richter, Anselm Kiefer, Mimmo Paladino, Jeff Koons, Francesco
Clemente, Paula Rego) até a arte mais recente.??

A singularidade deste projeto reside na dimensao publica que ambicionou e na
determinacao em escolher obras demonstrativas da evolucao da arte ocidental.?* O objetivo
fol apresentar a colecao no espaco do museu, garantindo a sua funcao educativa. A selecao
fol meticulosa, incluiram-se obras de relevo, de artistas que o mercado atual sobrevaloriza e
disputa; nesta medida, a colecao Berardo espelha a atual tendéncia de procura das “obras-
troféu”.?

CONSIDERACOES FINAIS

Observaras persisténcias e as ruturas no mercado global de hoje que o ato de colecionar
iInduz, foi o que nos propusemos refletiratravés dosvarios perfis de colecionadores analisados.
Sistematizamos algumas ideias.

Figuras influentes e dinamizadoras do mercado, os colecionadores, nomeadamente
aqueles que detém maior poder financeiro, desempenham uma funcao que extravasa a mera
compra. Controlam a circulacao e a producao de obras de arte, promovem e manipulam
carreiras artisticas (Charles Saatchi), propiciam a sobrevalorizacao de pecas, investindo nas
obras-troféu (Pinault). Por outro lado, contribuem para legitimar movimentos estéticos e
apoiar artistas (Panza Di Biumo), numa acao, recordando Cabanne, de agentes “aceleradores
da histdria da arte”, ou seja, procurando encorajar um gosto por uma arte mais exigente, de
vanguarda. Também demonstram gosto em partilhar as obras com o publico, orientando
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o colecionismo para esse objetivo especifico (José Berardo), de forma a contribuir para
enriquecer o patrimonio cultural e artistico do pais que a acolhe.

Persiste, cumulativamente, um colecionar distinto das tendéncias do mercado da arte,
que sugereresiliéncianaambicio dealcancarumasingularidade. E praticada pelo colecionador
flanéur (Mario Teixeira da Silva), um perfil recuperado para o século XXI, que busca na arte
0 Novo, a descoberta, a resposta as suas inquietacoes.
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RESUMO: Nas quase duas décadas que ja leva o novo século o sistema da arte contemporanea sofreu
um conjunto de transformacdes que, sem alterarem a sua natureza estrutural, deram um novo alcance
e implicaram novas problematizacées em relacao a suas principais carateristicas definidoras. Importa
ponderar as implicacoes - no mundo da arte, em sentido estrito, e nas praticas culturais e suas conexoes
sociais, em geral - de varias tendenciais evolucoes em curso. Nomeadamente: o aprofundamento e
descentramento da dinamica de globalizacao; o alargamento - sem limite a vista - do espectro da
segmentacao e hierarquizacao das estruturas de producao artistica; a generalizacao do pluralismo e
relativismo nos discursos de legitimacao; o alastramento do ecleticismo e transdisciplinaridade, nos
processos de trabalho; a mediacao comunicacional generalizada, no que diz respeito aos modos de
Insercao social das artes.

Palavras-chave: Globalizacdo. Segmentacao. Relativismo. Transdisciplinaridade. Mediacao

ABSTRACT: Inthelast two decades, the system of contemporary art, without changing its main structural
features, has been involved in a metamorphosis process that as raised new problems and issues. It is very
Important to take into consideration the evolution of these new trends. Namely: the deepening and de-
centering of the globalization process; the growing stretching of the production structures dynamics of
segmentation and hierarchization; the generalization of pluralism and relativism in terms of discourse;
the proliferation of transdisciplinary artistic practices; a new era of communicational mediation.

Keywords: Globalization. Segmentation. Relativism. Transdisciplinarity. Mediation
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istema da arte é a expressao que adotamos para designar o conjunto de relacoes entre as
praticas artisticas e as dimensdes econdmicas, politicas e culturais da sua insercao no ambito

das praticas sociais em geral.
Falamos de metamorfoses, porque entendemos que, ao longo dos ultimos vinte e cinco anos,
assistimos ao aparecimento, aprofundamento ou mutacao de um conjunto de tendéncias que, sem
alterarem as carateristicas estruturais do sistema, desenham novas linhas de evolucao, contradicoes,
possibilidades e desafios que interpelam todos os agentes envolvidos, desempenhem eles funcoes
mais pragmaticas ou mais analiticas, no plano das elaboracdes discursivas, como € aqui o caso, ho
ambito da sociologia da arte e da cultura.

Novas conjunturas sociais implicam novas conjunturas concretas para as praticas artisticas
e uma nhecessidade de renovacao das formas de analise e pensamento capazes de as entender e
significar.

Avelocidadedastransformacoes(tecnolégicas,financeiras,institucionais)queconsubstanciam
estas metamorfoses faz com que devamos considera-las como um processo em curso, de que nao
serd sensato pretender identificar, de modo categérico, as forcas (em permanente tensao) mais
determinantes e, ainda menos, antecipar as configuracoes finais.

Ao falarmos de “sistema” falamos de um s6 e mesmo “sistema’, relativo ao conjunto das artes,
porque entendemosqueassuas principais carateristicasdefinidoras se mantém, independentemente
das especificidades constataveis em cada area. E bvio que nemtudo “se passa” damesma maneirana
area da musica, do cinema, da literatura ou da “arte contemporanea”, mas julgamos que os principios
estruturais inerentes a nocao de “sistema” sdo operativos e pertinentes em todas elas, sem prejuizo
das diferenciacoes e contrastes que as investigacoes concretas ndo deixarao de revelar e esclarecer.

A hipotese anterior resulta da circunstancia de considerarmos que, do ponto de vista
epistemologico - e metodoldgico - a analise do sistema das artes deve privilegiar uma visao a que
chamamos “macroscopica”. So ela podera fornecer o quadro adequado a contextualizacao das visoes
“microscopicas” inerentes a pesquisas particulares mais detalhadas.

O funcionamento do sistema da arte contemporanea nao é regido por uma logica propria
e especifica - algo como uma eventual logica artistica -, mas € antes o resultado do cruzamento
e articulacao de diferentes dimensdes - econdmica, cultural e politica - da vida social que nele se
manifestam e combinam de uma forma, essa sim, peculiar.

Existe uma especificidade do sistema da arte contemporanea, mas € a especificidade de um
determinado tipo de manifestacao e combinacao de dimensoes, cujas logicas, em si mesmas, sao
sociais e globais.
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Chamamos praticas artisticas ao conjunto das artes consagradas pela tradicao
da histéria das artes, sem excluir (mas também sem ignorar as especificidades de) outras
atividades criativas que assumiram uma recente tendencial inclusdo no - ou candidatura ao
- estatuto artistico (é o caso da fotografia, arquitetura ou design, em sentido lato).

Sem querer entrar aqui num questionamento de indole filosofica, relativo a questao da
definicao de arte, importa, porém, sublinhar a relevancia e acuidade das tensdes colocadas
ao desenho dos contornos do territorio da arte pela necessidade de reavaliar o estatuto
social, cultural, criativo e artistico, de uma série de praticas que costumavam, por Inércia
ou ignorancia, ficar arredadas da discussao destas circunscricoes. Consideremos alguns
exemplos.

Cada vez mais decisiva é a questao da discussao do estatuto a atribuir a objetos e
atividades associados a praticas culturais tradicionais, ancestrais, carateristicas de populacoes
e zonas do globo até muito recentemente ignoradas ou menorizadas pelo “mundo da arte”.

O mesmo problema se coloca em relacao a praticas atuais da cultura popular de massas
ou formas especificas das culturas juvenis, ou consideradas “marginais” (seja por exclusao,
discriminacao ou auto-definicao), que, estando associadas a dindmicas criativas de grupos
sociais tradicionalmente considerados “nao cultos”, ndo chegavam sequer a mereceraatencao
dos especialistas do “mundo da arte”.

Este conjunto de praticas representa parcelas substantivas imensas das historias,
geografias e experiéncias atuais - sociais, culturais e criativas - da humanidade e ndo tém
como continuar a ser deixadas fora dos questionamentos do sistema da arte.

Tampouco poderao continuar fora das novas historias da arte que se hdo-de escrever
e re-escrever com elas e a partir delas. Como situar entao todas estas praticas? Ou melhor,
como deveremos situar-nos, nao perante elas mas com elas?

Olhando para o sistema das artes de um modo que nos permita descrever, de forma
genérica, as metamorfoses das suas configuracoes, neste inicio do século XXI, detetamos
um conjunto de caracteristicas que julgamos poder tomar como ponto de partida e para as
qguais escolhemos as designacoes que a seguir enunciamos.

Globalizacao, em termos de tendéncia historica.

Segmentacao e hierarquizacao, em termos de estruturas de producao.

Pluralismo e relativismo, em termos de discursos de legitimacao.

Ecleticismo e transdisciplinaridade, em termos de processos de trabalho.

Mediacao generalizada, em termos de modo de insercao social.
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Explicaremos brevemente o que entendemos por cada uma destas expressoes, sem
entrar em desenvolvimentos ja apresentados num outro contexto (ver os meus livros “Sistema
da Arte Contemporanea” (2012) e “Arte e Poder na Era Global” (2016)), mas procurando dar
exemplos de problemas, contradicoes, tensdes e zonas de conflitualidade pratica e analitica
gue se nos afiguram particularmente candentes e aliciantes.

O processo de globalizacao cultural nunca foi um processo univoco de uniformizacao
cultural mas sim um processo de producao simultanea de mais uniformidade e mais diversidade,
ao mesmo tempo e na sequéncia da mesma dinamica contraditoria.

A globalizacao cultural ndao é um processo de supressao das diferencas mas sim de
reproducio, reestruturacio e sobredeterminacdo dessas mesmas diferencas. E um processo
duplice de simultanea revelacao/anulacdo de diferencas, diferenciacdo/ homogeneizacao e
democratizacao/ hegemonizacao cultural.

Adiscussao e a accao decidem-se em torno de clivagens em relacao ao modo de insercao
e posicionamento no sistema de contradicoes, confrontacoes e negociacoes que constituem
o proprio processo de globalizacdo. (Sobre este tema ver o meu livro “Globalizacdo Cultural”,
2002)

Aquilo a que assistimos hoje, de modo cada vez mais nitido e imperioso, € a um
descentramento da globalizacao, que consiste numa multiplicacao de pontos de vista globais e
globalizadores produzidos a partir de situacoes historicas, geograficas, culturais e sociais que,
até muito recentemente, nos tinhamos habituado (a partir de um ponto de vista ethocéntrico
euroamericano)aver como objetos ou vitimas do processo de globalizacao, independentemente
de se considerar que nele teriam sido integradas, que a ele teriam sido submetidas ou que lhe
teriam resistido.

Ao falarmos de descentramento nao falamos ja da emergéncia de novos centros (ainda
no Ambito de uma estéril e anacrdnica dialética da resisténcia e alternativa) mas da afirmacao e
multiplicacdo de novas vozes e poélos que falam, afirmam, desenham, definem e levam a pratica
a sua propria perspetiva globalizadora.

Correndo o risco de uma enumeracao algo arbitraria citemos, como exemplos : 0 “novo”
conceito geo-estratégico (“pensamento XiJinping”) da China (serd que alguém pensa que a China
vai ser “absorvida” pelo “mundo da arte” tal como ele existia trés décadas atras ?) ; a urgéncia
da “nova” inscricio africana da Africa e dos africanos na histdria - e na histdria da histéria - da
humanidade ; as contradicoes e reconfiguracoes do Islao e seus posicionamentos globais.
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Ainda alguém se lembra que, no final do século XX, havia quem receasse que o rolo
compressor da globalizacdo nos levasse ao fim da historia, em que viveriamos no infinito
tédio de uma melancolia democratica onde nada mais poderia nos acontecer?

No que diz respeito ao sistema da arte contemporanea o “mundo da arte” esta dando
lugar, a um ritmo cuja velocidade - demasiado rapida ou demasiado lenta - € matéria de
controvérsia, as “artes do mundo”.

Ja nado parece possivel, como era normal trinta anos atras, fazer uma exposicao com
vocacao mundial em que dois tercos dos autores sejam oriundos da Europa e dos Estados
Unidos da América.

Esta tendencial impossibilidade coloca alias alguns dos mais complexos problemas da
curadoriaouprogramacaocontemporaneas.Comofazerumaselecaorealmenterepresentativa
da diversidade cultural e geografica das praticas artisticas em curso no mundo?

Uma primeira hipdtese. Se adotarmos um padrao unico e universal de avaliacao e
selecao e o aplicarmos a todos os objetos disponiveis ha dois problemas. Em primeiro lugar, é
facil contestar a possibilidade ou a legitimidade da prépria ideia de padrao unico e universal.
Em segundo lugar, é tecnicamente impossivel avaliar todos os objetos disponiveis, mesmo
considerando apenas aqueles ja socialmente validados como objetos artisticos.

Uma outra hipotese consiste em tomar como ponto de partida a exigéncia de uma
representatividade maxima em termos de diversidade cultural e geografica. A dificuldade,
neste caso, reside no facto de a maximizacao da probabilidade de atingir este objetivo
Implicar uma espécie de sistema de quotas, que pressupode a aceitacao de uma quase ilimitada
disparidade de critérios de avaliacao e de uma tendencial arbitrariedade do resultado final.

Esta dupla impossibilidade pode ser mitigada sobretudo através de dois tipos de
estratégias.

A adocao de um método de trabalho em equipa que promova sucessivos niveis
organizados de delegacao de poderes, desde o conceito geral até a articulacdo concreta com
as realidades locais.

A adocao plenamente assumida de um ponto de vista que permita justificar, a partida,
guaisquer inclusdes ou exclusdes. Com o inconveniente de esta solucao poder transformar
gualquer exposicao numa mera ilustracao do programa ideoldgico que lhe deu origem.

Segmentacao. Hierarquizacao. Um bindmio que ajuda a descrever as atuais estruturas
de producao criativa.
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A nocao de segmentacao permite captar a imensa diversidade dos produtos e praticas
que se reunem sob a designacao “arte contemporanea”. Adiversidade que nos permite afirmar
que, hoje em dia, ndo ha nada que nao possa ser considerado (o que nao quer dizer que o
seja ) uma obra de arte contemporanea.

Anecessariaponderacaodaimportanciadobindmiosegmentacaoversushierarquizacao
obriga-nos a considerar o sistema das artes, e cada um dos objectos que nele pretendamos
estudar, como estando situados numa area atravessada por uma multiplicidade de diferencas
gue se distribuem, em simultaneo, num plano horizontal, de acordo com uma grande
variedade de critérios distintivos de segmentacao (distinguimos critérios técnicos, estéticos,
sociograficos e historiograficos), e num plano vertical, de acordo com critérios hierarquicos
de poder ou cotacao econdmica, mediatica ou simbdlica (distinguimos entre hierarquia
econdmica, hierarquia da fama e hierarquia do prestigio).

A este respeito faremos aqui apenas duas observacoes.

A primeira é de carater epistemoldgico e visa enfatizar a necessidade conceptual
de preservar, ao longo de todo o processo de investigacao e reflexao, a consciéncia da
Indissociabilidade entre o padrao de diferenciacao horizontal, designado por segmentacao,
e o0 padrao de diferenciacao vertical, designado por hierarquizacao. Ou seja, em linguagem
simplificada, é verdade que, no campo da arte contemporanea tudo é possivel - em termos
formais, estéticos, técnicos, processuais ou ideoldgicos -, e que, num panorama alargado,
podemos encontrar uma diversidade incomensuravel, mas isso nao impede que, ao mesmo
tempo, existaumaforteestruturahierarquicadepoderque,aodeterminaroescalaohierarquico
em que se posiciona cada ator - por exemplo em termos dos volumes de financiamento
disponivel ou do grau de sucesso de publico expectavel -, condiciona ndao o que ele pode
fazer - em situacao de plena liberdade e igualdade criativa com todos os outros - mas o
modo como e a escala em que, em cada situacao concreta, o pode fazer.

Fazendo o raciocinio em sentido inverso, é verdade que se assiste a um aumento do
grau de concentracao de poder em determinados agentes, mas isso nao gera necessariamente
uma padronizacao ou um cerceamento da liberdade criativa, ja que todos os outros - os que
tém menos poder - nao deixam de poder continuar a fazer o que livremente decidem fazer,
no ja referido quadro de uma ilimitada diversidade. Nao se deve esquecer, alias, que é o
dinamismo desse processo dediversificacao, diferenciacao, dissensao e inovacao que constitui
o principal fator determinante das mudancas de posicao ao longo das escalas hierarquicas.

Numa visao otimista diriamos que a segmentacao é sempre infinita e a hierarquizacao
nunca é estatica. Nao me parece realista a hipotese segundo a qual a hierarquia seria rigida
e 0 espaco para a segmentacao diferenciadora seria cada vez mais estreito.
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Uma segunda observaciao enquadra-se no que designamos por segmentacao
historiografica.

Ostrabalhosatéhojeignorados(porrazoesassociadasaoetnocentrismo,adiscriminacao
em funcao de género ou raca ou, apenas, ou a abissal ignorancia da historia eurocéntrica
da arte em relacdo a outras regioes do globo), ao darem origem a uma nova avaliacao e
inscricao histérica de milhares de obras de milhares de autores, geram uma questio que
aqui formularemos sob uma forma paradoxal: essas obras devem ser inscritas na histéria do
periodo historicoem que foram produzidas masnaoforamreconhecidascomoobrasdearteou
sequervistasou, pelo contrario, pertencem, numa vertigem anacronica, a contemporaneidade
do periodo em que foram (re)encontradas, vistas e integradas no discurso e experiéncia
do sistema da arte? Teremos de passar da historia as historias? Ou teremos de passar das
historias a historia das historias? O que sera entao, amanh3, a arte contemporanea?

Dissemos que qualquer coisa pode ser arte e nao que qualquer coisa é arte. Porque,
para que o que quer que seja passe do “poder ser” arte ao “ser” arte, tem que ser socialmente
reconhecida como arte pelo conjunto da sociedade, ou pelos especialistas em que a sociedade
informalmente delega a competéncia para a concessao e reconhecimento do estatuto
artistico.

Uma parte substancial deste trabalho de reconhecimento consiste na producao de
discursos de legitimacao - desde a opinido de circunstancia até a tese erudita - através dos
guais se elaboram os consensos informais em que assentam os processos de qualificacao e
valorizacao das obras de arte.

Perante uma situacao de quase infinita diversidade das praticas e objetos acolhidos
pelo sistema da arte, e da consequente auséncia e impossibilidade de critérios de avaliacao
comparativa com pretensoes a aceitabilidade universal, € evidente que os discursos de
legitimacao estao condenados a uma situacao de radical pluralismo e relativismo.

A situacao de maximalizacao da percepcao do relativismo e subjetividade dos juizos
criticos, perante a evidéncia de uma quase impossivel comparabilidade de praticas artisticas
cada vez mais diversificadas e, por assim dizer, incomparaveis, vem reforcar - no plano da
capacidade de elaboracao tedrica - atendéncia para o enfraquecimento do poderlegitimador
do discurso critico e do poder de influéncia da figura do critico. Afinal, se tudo se pode fazer,
e tudo se pode dizer a respeito de tudo o que se faz, fica dificil afirmar uma fala com um
poder legitimador decisivo.
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E sempre possivel encomendar, a uma determinada pessoa, um texto critico, que tendera a
defender uma determinada posicao, sem que isso implique sequer, necessariamente, uma quebra
de coeréncia do autor. Ele dira aquilo que é previsivel que ele diga de acordo com sua conhecida
linhade pensamento. Nao é necessaria corrupcao nem desonestidade para que a eficaciafinanceira
de uma encomenda produza o efeito desejado.

A figura do Critico-Papa (tendendo a infalibilidade) e mesmo a do Critico-Juiz (aspirando a
imparcialidade) tornam-se quase invidveis. Em contraponto, falei, numa outra ocasiao, da figura
do Critico-Cumplice.

O poder legitimador da fala de um critico acaba por depender da sua propria posicao na
hierarquiadafamaoudo prestigio remetendo, portanto, ndo apenas pararazoes atinentesariqueza
e consisténcia teodrica do seu discurso, mas para uma série de outros fatores extra-discursivos.

Entre estes, importa referir, no que a arte contemporanea diz respeito, a perda de
Importancia e de espaco para as publicacoes especializadas e para a critica especializada em meios
de comunicacao social generalistas, e também a tendencial perda de prestigio das instituicoes e
curriculos de ensino especializados nestas areas.

Nestamedida,afamadocriticopodedepender,sobretudo,dasuacapacidadede “comunicar”
0 seu discurso através de veiculos mais acessiveis para a opiniao publica ndo especializada, como
a televisao ou a “coluna social”.

Em relacio a este topico havera que fazer ainda uma ponderacao balanceada da influéncia
transformadora da internet. Por um lado, a comunicacao digital permite a descida dos niveis
de elaboracao da opinido até a exibicao da mais confrangedora ignorancia, desonestidade
e imbecilidade, mas, por outro lado, permite recriar espacos de didlogo “especializado”, que
poderao permitir aliviar a perda inerente ao desaparecimento da critica especializada dos espacos
dominantes na midia de massas.

Nestes balancos se jogam as diferencas entre a hierarquia da fama e a hierarquia do prestigio,
com as correspondentes consequéncias no sobe-e-desce da hierarquia econdmica.

Para além dos incontornaveis jogos dos poderes, para quem gosta de ver, viver e pensar o
complexo mundo da arte contemporanea, fica o aliciante desafio de inventar novos conceitos -
para a historia e a critica da arte - que permitam dar conta das metamorfoses em curso: pensar,
falar e ser ouvido.

Abordando agora uma possivel caracterizacao abrangente dos processos de trabalho
no sistema das artes no século XXI diriamos que, num panorama de ecleticismo generalizado,
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adquirem uma crescente importancia e visibilidade as praticas artisticas transdisciplinares,
propondo estimulantes desafios aos discursos especializados estanques, tradicionalmente
confinados a disciplinas artisticas com fronteiras claramente identificaveis.

Um primeiro nivel de transdisciplinaridade, que se generaliza no século XXI, é aquele
em que um autor integra uma diversidade articulada de disciplinas (antes consideradas
diferentes e autobnomas) na légica genética da sua obra, tanto quanto no processo quotidiano
de producao e na aparéncia final dos seus trabalhos.

Para dar apenas um exemplo, evocaria a obra de Vasco Araudjo que nao é pensavel
(hem por nds nem, diria eu, por ele) sem uma confluéncia de conceitos, dispositivos e
procedimentosoriundos das artes plasticas (objeto, instalacao, fotografia, desenho), damusica
(6pera, em particular, ja que o artista é também cantor lirico), da literatura (protagonismo
do texto, inédito ou pré-existente, muitas vezes “classico”) ou artes performativas (teatro,
cenografia, performance, encenacao, voz). A rigueza de conhecimentos e experiéncia de
trabalho articulados através destas diferentes areas torna Vasco Araujo um dos autores mais
“classicos” do cada vez mais “complexo” panorama da arte contemporanea.

Convocarei ainda dois exemplos correspondentes a exposicoes recentes de que fui
curador.

“Liquid Skin” (2016) foi uma exposicao site-specific no MAAT em Lisboa, mais
especificamente no espaco deuma antiga central elétrica (Sala das Caldeiras). Aise apresentou
uma instalacdo composta por projecoes de imagens da autoria de dois artistas conhecidos
sobretudo como cineastas: Apichatpong Weerasethakul e Joaguim Sapinho.

AW atingiu reconhecimento internacional com o triunfo no Festival de Cannes em
2010. O seu trabalho, no entanto, divide-se entre a realizacao de filmes para o circuito do
cinema e instalacoes para exposicoes de arte contemporanea.

Os trabalhos apresentados em “Liquid Skin” tinham uma relacao direta com o seu
filme “Cemetery of Splendour”, com a instalacao-projecao concebida para o espaco de um
teatro (“Fever Room”) e com anteriores acoes artisticas realizadas ao ar livre. No caso de JS
a INCUrsao num espaco de exposicao corresponde a intima relacdo entre a sua concecao de
Imagem e a histdria da pintura.

Em 2017 fui curador, em Lisboa, de duas exposicoes de Albert Serra, autor consagrado
sobretudo como cineasta, mas também com um percurso de participacao em grandes
exposicoes internacionais. O Palacio Pombal (EGEAC) recebeu uma retrospetiva dos filmes/
instalacoes. Na Galeria Graca Brandao teve lugar uma performance “duracional” (“Roi Soleil®)
gue decorreu durante uma semana inteira. A performance tem uma relacao direta com o filme
“A Morte de Luis XIV”. Por sua vez, esta performance foi filmada na integra e da montagem

| 47



do material resultou um filme também ele ja apresentado numa instalacdo numa galeria.
Entretanto, Albert Serra recebeu um convite do Volksbuhne (Berlim) para criar um espetaculo,
apresentado ja este ano, para o palco do teatro. Neste momento coloca-se a hipotese de as
filmagens desse espetaculo ao vivo poderem dar origem a uma nova obra num outro formato.

Um outro tipo de transdisciplinaridade, que tem vindo a assumir crescente
protagonismo, designa a inclusao nas praticas artisticas de outros tipo de praticas e saberes
oriundos por exemplo das areas dos estudos sociais (sociologia, etnologia, antropologia), da
militAncia civica e politica (questao da SIDA, luta contra a discriminacao baseada na raca,
género ou preferéncias sexuais, ecologia) e da investigacao tecnolégica (homeadamente
novos materiais e tecnologia digital).

Em relacao a este tipo de trabalhos poe-se a questao de saber qual a melhor forma de
os apresentar e fazer comunicar. Enunciemos algumas perguntas controversas que deixamos
em aberto.

Quando se trata de apresentar centenas de paginas de documentos ou transcricoes
de conversas, milhares de fotografias documentais ou dezenas de horas de filmagens
documentais sera melhor apresenta-las numa sala de exposicoes, numa sala de cinema, num
livro, na televisao, na internet?

Quando se trata da estrita e total inscricao da pratica artistica na militdncia politica (ao
ponto de se poder cair na banal propaganda ideoldgica), porque nao entao, apenas, a adesao
a um partido ou movimento social e a participacao direta na luta politica propriamente dita?

O corolariodaanalise quevimos conduzindo é aconsideracao damediacao generalizada
como atual caracteristica fundamental dos modos de insercao das praticas artisticas na vida
social.

Ja vai longe o tempo em que nos permitiamos fantasiar analises a partir da figura do
criador “solitario”, elaborar especulacoes psicoldgicas a respeito da relacao bi-univoca entre
autor-emissor e publico-recetor, ou mesmo desenhar didaticos triangulos com uma trindade
de intermedidrios (dealer, critico, diretor de museu) a providenciar a conexao entre produtor
e consumidor.

Hoje em dia a instancia de mediacao inclui uma imensa pandplia de figuras e funcoes
cujas variantes sao interminaveis e onde a especializacao nao cessa de se alargar.

No sistema da arte contemporanea, sO o tema da evolucao da relacao de forcas e
jogo de poderes entre leiloeiras, galeristas, colecionadores, diretores de museus e curadores
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constituiria, em si mesmo, matéria para varios cursos.

Aqui gostariamos apenas de mencionar algumas areas de mediacao especializada por
vezes subestimadas.

A primeira area é a angariacao de fundos que ja vai muito para além do concurso a
um subsidio ou da seducao de um patrocinador (que ja por si nada tém de simples) e requer
um conjunto cada vez mais exigente de conhecimentos na area financeira e juridica (regimes
fiscais ou legislacoes internacionais sobre apoios a cultura, por exemplo). Aarea juridica tende
alids a autonomizar-se como area especifica destinada a lidar com a crescente frequéncia e
complexidade dos conflitos legais que se manifestam no sistema da arte.

Outra area em expansao € a gestao da comunicacao. A partir de uma escala mediana
de producao é necessario anteceder o lancamento de qualquer obra de uma campanha de
comunicacao que tem de ser pensada antecipadamente de um modo coerente com unidade
organica, clarividéncia tatica e focos bem definidos.

A estratégia de comunicacao determinara os contornos das operacoes de publicidade,
distribuicaoepromocaoemque omarketing, o merchandising e o brandingtémumaimportancia
fundamental.

Num certo sentido poderiamos dizer que a mediacao - a comunicacao - é a forma
de existéncia social das obras de arte, ja que a ideia de uma criacdo, em estado puro, ou
de uma recepcao, em estado puro, isto €, sem mediacoes, nao tém existéncia socialmente
reconhecivel e remetem para o dominio da especulacdo filosofica ou, eventualmente, da
psicologia.

No entanto, a hipotese que queremos enunciar vai um pouco mais longe. A mediacao,
sendo a forma de existéncia social das obras de arte, ndo é apenas, ou melhor, nao pode
ja continuar a ser definida apenas como o conjunto das operacoes de intermediacao entre
o criador e o receptor ou entre os artistas e o publico. Esse espaco e essa distancia “entre”
nao existem. Tal como também nao existe a sequéncia cronologica entre o que seriam os
sucessivos momentos da criacao, intermediacao e recepcao. A arte é parte integrante de um
processo social e cultural de mediacao comunicacional.

Recorrendo a uma formulacao algo paradoxal, e um pouco provocatoria, diriamos que
a mediacao precede a criacao e que, sem mediacao, nao sO nNao existe recepcao como, em
muitos casos, nao chega a poder existir criacao.
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CRITICA A LA INSTITUCIONALIDAD SUR: MICRO Y MACRO EN
EL CASO DE LA ABSTRACCION EN CHILE

CRITICISMOFTHE SOUTHERN INSTITUTIONALITY: MICRO AND
MACRO IN THE CASE OF ABSTRACTION IN CHILE

Ramon Castilllo
Universidad Diego Portales

RESUMEN: Las exposiciones sirven para establecer reflexiones en torno a la memoria artistica, la
historiografia y el reconocimiento de los artistas. Para reconocer la fisonomia del sistema del arte en
Chile dos episodios son en el punto de partida: el didlogo con el curador mexicano, Cuauhtémoc Medina
en la Sala Matta del Museo Nacional de Bellas Artes junto a la exposicion Coleccion MNBA: adquisiciones
recientes (2007),y la exposicidn La revolucion de las formas: 60 anos de arte abstracto en Chile que realizd
en el Centro Cultural de La Moneda en Santiago de Chile (2017). El articulo senala algunos efectos de
omision historiografica: narrativa fragmentaria; falta de representacion institucional; aislamiento de
artistas chilenos de la narrativa latinoamericana y escasa valoracion de sus obras en el circuito del arte
y en el mercado.

Palabras clave: Abstraccion latinoamericana. Geometria andina. Constructivismo. Arte chileno.
Coleccionismo.

ABSTRACT: Exhibitions establish reflections on artistic memory, historiography and the recognition of
artists. Two episodes are at the starting point to recognize the physiognomy of the art system in Chile:
the dialogue with the Mexican curator, Cuauhtémoc Medina at the Matta Room of the National Museum
of Fine Arts next to the MNBA Collection exhibition: recent acquisitions (2007), and the exhibition La
revolucion de las formas: 60 years of abstract art in Chile at the Cultural Center La Moneda in Santiago
de Chile (2017). This article points out some effects of historiographical omission: fragmentary narrative;
lack of institutional representation; isolation of Chilean artists from the Latin American narrative and
little appreciation of their works in the art circuit and in the market

Keywords: Latin American abstraction. Andean geometry. Constructivism. Chilean art. Collecting.
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sumamos que la Critica Institucional, inicialmente eurocéntrica, es una practica y
un discurso cada vez mas frecuente en las academias e instituciones de nuestras

latitudes. Durante estos ultimos 30 anos, ha emergido con fuerza una actitud critica
y revisionista en el sistema del arte en general, y en los museos de arte en particular. Por
su inminencia, resulta necesario y urgente identificar sus logros y también sus paradojas,
al interior y fuera del sistema del arte. De forma general, se pueden identificar distintos
momentos de la Critica Institucional: primero practicada por artistas (desde los anos 60),
luego por curadores, y en la actualidad también, por directores de museos, distinguiendo
un mapa muy heterogéneo y multidisciplinar de practicas y discursos tanto en Europa y
Estados Unidos, y recientemente nombrada en Latinoamérica. En este contexto, es urgente
resituar, reubicar, geo-referenciar, este capitulo compilatorio de practicas liminares en el
contexto de-colonial. Estas narrativas o la historiografia con la que hemos sido educados
es la “otra institucion” a la que debemos atender y atacar, en complicidad con las distintas
circunstancias locales la que tiene el poder de hacer existir, 0 no, a una determinada escena,
y por extension un artista o un pais. En suma, de quien tiene el poder de escribir y quien no
lo tiene.

Si enfatizamos metodoldgicamente las herramientas conceptuales y politicas, esta
dimension critica en torno a nuestras instituciones vy el sistema del arte, resulta muy lucido
enfrentar esta problematica desde la sospecha de que incluso, la criticidad esta previamente
formateada. En tal sentido, de forma sintética, y sin detenerme en la discusion de los autores
y sus teorias, deberiamos ponderar el aporte de nociones como “epistemicio” para referirse
al periodo de la Conquista y el Periodo Colonial propuesta por Sergio Dussel; debemos
también considerar la invitacidn a “descolonizar nuestro pensamiento” difundida por Silvia
Rivera Cusicanquiy por ultimo, considerar de qué manera es posible establecer una “ecologia
de saberes” en medio de los poderes y las contradicciones de los discursos del capitalismo,
propuesta por Boaventura do Santos, entre otros. Estos autores, mas que tener respuestas a
cuestiones epistemologicasy politicas complejas, han podido canalizar o corporizar preguntas
de nuestro tiempo, y se han apropiado del lenguaje y las palabras, para nombrar asuntos que
no estaban en la palestra publica. Varios autores han instalado una programa critico para
poner en duda y observacion los supuestos y acciones de las instituciones del tercer mundo,
de Latinoamérica y de nosotros mismos. Si estamos de acuerdo con la idea planteada por la
artista Andrea Fraser, que “nosotras mismas somos la institucién”, debemos ponernos en un
estado de alerta que nos permita ver como somos, reconociendo cada uno de nuestros actosy
pensamientos “reproducimos”: debemos darnos cuentade que siempre somos representacion
de algo que esta fuera de nosotros.
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Estos episodios historiograficos y curatoriales que daré a conocer en unos momentos,
serviran como una oportunidad para problematizar, criticar, revisary reinventar la pertinencia
y sentido de nociones como autor, obra, publico, alteridad y subalternidad. Es mi personal
reclamo, el de asumirme situado en el mal llamado tercer mundo, y parada desde aca, ver
Si somos capaces de escribir nuestras propias historias para educarnos de otra manera, sin
jerarquias respecto de las narrativas hegemonicas en las que nos hemos formado en la
universidad. Mis palabras son para insistir de que manera, transformamos las instituciones
(la historia y sus modos de aparecer y ser) y las convertimos en una aventura creativa y a
la vez critica. Un estado de alerta desde |la academia y la practica curatorial para intentar
nuevas narrativas en el sistema del arte hoy. La reiterada dependencia de otras narrativasy su
respectivareproduccion en nuestras republicas, nos hallevado a menospreciar nuestra cultura
material, y mas aun lo inmaterial que las ha constituido. Nos hemos o nos han formado en |la
sensacion de que el presente no acontece en nuestras latitudes, que todo lo que tiene que
pasar, lo importante, lo historico, lo nuevo, pasa en otros lugares, en Nueva York o en Paris
en el siglo XX, en Berlin, en Espana o en Basel. La pregunta que anima esta presentacion de
hoy es un reclamo de tiempo y lugar. Como investigadores, intelectuales o artistas podemos
hacer algo para que nos pertenezca nuestro presente?

IMAGEN UNO: LA CRITICA INSTITUCIONAL COMO GENERO EXPOSITIVO (UNA
PARADOJA PRODUCTIVA)

El término “critica institucional”, en si mismo, parece indicar una conexion directa entre
un método y un objeto: el método es la critica y el objeto es la institucion.?
Simon Sheick

La artista norteamericana Andrea Fraser en su ensayo del ano 2005 en la revista
Artforum, “Desde la critica de las instituciones a la Institucion de la Critica” donde afirmé
gue ya no es posible distinguir entre el adentro y el afuera de una institucion, dado que las
estructuras institucionales se han interiorizado por completo. Ella sostiene en dicho ensayo:

Aligual que el arte no puede existir fuera del campo artistico, tampoco nosotras podemos
existir fuera del campo del arte, al menos no como artistas, criticos, curadoras, etcétera.Y
lo que hacemos fuera del campo, en la medida en que permanece fuera, no puede tener
efecto alguno sobre él. De manera que, si no hay un afuera para nosotras, ello no se debe
a que la institucidon esté herméticamente cerrada o porque exista como un aparato del
“mundo totalmente administrado” o porque haya crecido hasta ser omniabarcadora en
su tamano y alcance. Se debe a que la institucion esta en nuestro interior, y de nosotras

mismas no podemos salir...?

Esta necesidad de establecer limites entre unosy otros, entre los artistas y la institucidon
emergid en la posvanguardia, y en ese momento se vio la emergencia de artistas como
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Daniel Burén, Marcel Broodthaers, Hans Haacke, Joseph Kosuth, entre otros, que criticaron
Inicialmente a la institucidn y sus protocolos, desde fuera de la institucion. Estos artistas
de la denominada Primera Generacion de la critica institucional, nunca hubieran imaginado
gue habria una Segunda Generacion de artistas en el que las criticas comenzaron a gestarse
desde dentro de la institucion, en complicidad directa con los que las dirijen, financian y
administran. Desde fines de los anos 80 y comienzos de los 20, la critica institucional se
llegd convertir en una moda en Europa y Norteamérica, reactivando una serie de debates
entre conservadores, comisarios y directores de instituciones.

Y si de un lado Andrea Fraser plantea la imposibilidad de esta distinciéon entre la
institucidn y el cuerpo social, del otro Simon Sheik advierte el grado de anulacién que sufre
la critica proferida por artistas, curadores y directores de museos que tienden a banalizary
desactivar el potencial analitico y critico del arte, y mas aun cuando las instituciones, incluso
las bienales (la versién de Manifesta en San Petersburgo fue un claro ejemplo de cémo Ia
critica institucional se convertia en espectaculo). Las instituciones suelen robustecerse tanto
del prestigio como del desprestigio, y curiosamente mas gobiernos y auspiciadores financian
cada vez con mayor regularidad estas disidencias pactadas. Entre otros artistas que han
iIntentado sortear con diversas suertes esta postura paraddjica, critica y productiva a la vez,
encontraremos a Cildo Meirelles, Doris Salcedo, Fred Wilson, Sophie Calle, Thomas Hishorn
y Antoni Muntadas, vy el curioso Museo in Progress que se desarrolla de manera nomade
en Berlin. Espejo cronoldgico en el que reconocemos a Juan Pablo Langlois, Lea Lublin, Luis
Manitzery Liliana Porter, Cecilia Vicuna, Gordon Matta Clark en un primer momento, y luego
a Gonzalo Diaz, Carlos Leppe, Humberto Nilo, Carlos Altamiranoy C.A.D.A., de un lado, y del
otro Sibil Brintrup, Rainer Krause, Sebastian Preece, Angela Ramirez, Camilo Yanez, Pablo
Langlois, Mario Soro, Viviana Bravo, Sybil Brintrup y Voluspa Jarpa, entre otros. Me refiero a
una escena de artistas chilenos que por diversas razones han visto en la practica de la critica
Institucional, una forma de aproximarse o enfrentarse a la institucion.

No obstante esta paradoja de la critica ejercida dentro o fuera de la institucién, y
de todos los matices que se desprenden de cada momento en que se revisa, o fustiga a la
institucion. El actual Director del Museo Reina Sofia en Madrid, Manuel Borja Villel nos sirve
como ejemplo singular de esta capacidad de reflexionar criicamente desde la direccion de un
museo (antes Macbay ahora MNCARS). Desde su inicio como director en la Fundacién Tapies,
a la direcciéon del MACBA Y luego al Reina Sofia, identificamos una linea muy clara de trabajo
instalada precisamente en la Post-Vanguardia de los 60, y particularmente, su seguimiento de
la Critica Institucional precisamente para reflexionar en torno a los limites del Museo. El ano
2010 reflexiond en torno a si pueden los museos ser criticos, reconociendo a la critica como
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una metodologia de movilidad que impide cualquier rigidizacion o anquilosamiento: “No nos
sorprende que la critica sea percibida mas como un feedback que hable potencialidades y
fortalece los flancos de la institucion, que como un peligro real.”:

En tal sentido, desde la mirada institucional y de los propios artistas, e incluso del
publico, ha existido una buena evaluacion, pues ha resultado muy productiva para activar
debatesy transformaciones entre los distintos agentes del arte al punto que hay instituciones
gue han convertido esta practica en una herramienta de renovacion y revision permanente.
Entre estas instituciones podemos identificar museos ubicados en ciudades como Berlin,
Oslo, Copenhague, Vilna, Estocolmo, Helsinki, Barcelona o Madrid*. Todas han sufrido suertes
distintas, en algunos casos con transformaciones progresivas y en beneficio directo de sus
funcionarios y del publico, otros casos, las instituciones se han tornado mas conservadoras
y aprehensivas de los cambios. En otros casos, las instituciones han sido clausuradas y en
algunos otros han existido despidos de directores o curadores.”

Cuando Manuel Borja Villel se pregunta por si los museos pueden ser criticos, tal vez
recuerda aquellas iniciativas museoldgicas y artisticas que realizo personalmente en el Macba
a fines de los noventa y comienzos del dosmil; programas publicos o curatoriales que en su
momento provocaron la crisis de las instituciones en las que ha trabajado anteriormente,y en
menor medida, con el proyecto expositivo: “Los limites del museo” de la Fundacion Tapies,
y mas claramente con el proyecto Las agencias: de la accion directa como una de las Bellas
Artes®. Vemos como esta actitud y toma de partido del MACBA por favorecer la reflexion
critica sobre el acontecer vy la actualidad, se convirtido en una serie de actividades de base de
colectivos que estaban fuera de la institucidn y que fueron temporalmente incorporados, o
como algunos mas criticos dicen: “cooptados”, es decir, anulados en su grado de criticidad y
subversion. Este colectivo termind en las calles de Barcelona, proponiendo una movilizacion
Contra el Banco Mundial a través de una marcha que se realizd el 24 de julio en Barcelona,
y con el consiguiente conflicto callejero que esto implicd. Luego de haber sidos detenidos
por la guardia urbana, los activistas informaron que los trajes con los que estaban vestidos,
habian sido “financiados” y producidos al alero del MACBA. Bien, imaginaran que de este
activismo abrazado inicialmente por el Macba generd gran tension con los financistas de la
institucion a nivel de ayuntamiento y empresas privadas que aportaban al museo. Se destaca
de esta experiencia la profusidon de debates, jornadas y publicaciones que intentaron dar
forma y cauce a una nueva instituciibalidad que se desprendia o se activada que situaba al
centro al museo’.

El tercer momento de la Critica Institucional se refiere a lo que se ha llamado
Critica Extrainstitucional...es decir, aquella investigacion extradisciplinar, que se desliga del
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territorio del arte y que definitivamente opera desde la distancia, erigiéndose a si misma
como alternativa a la institucionalidad vigente. En este caso, no nos ocuparemos de ella. Me
centraré mas bien, en la Critica Institucional de Segundo Orden, compartiendo la necesidad
por recuperar las instituciones de la ideologia del tedio y del “da lo mismo”, intentando
liberarlas micropoliticamente del anquilosamiento y el conservadurismo. Que como vya lo
anuncié, no solo es algo que le acontezca a un edificio en particular, sino que en realidad
lo que ocurre en el edificio, en sus protocolos y en sus practicas, qgueramoslo 0 no, es una
metafora de nosotros mismos. En sentido semiologico, la institucion a través de cada uno de
sus formatos de comunicacioén, protocolos, actividades (por acto o por omisién) puyede ser
leida y decodificada. Esto hace que existan unas instituciones con mas estandares que otras,
gue aportan mas que otras que incluso cerradas no provocarian ningun efecto. necesitamos
gue las instituciones sean cuerpos con 6rganos, puesto que no son neutras ni inofensivas
respecto de su tiempo y contexto. tanto la Critica Institucional como metodologia, junto a la
actitud de alerta a la que propende el pensamiento decolonial, nos deberian dar suficientes
herramientas que nos permitan deconstruir y descubrir los condicionamientos con los que
actuamos y dejamos de actuar respecto de la sensibilidad estética, el arte, los artistas y de
gue manera estan o no representados en las instituciones. Simon Sheick nos aclara estos
términos:

Se puede entender la critica institucional entonces, no como un periodo histéricoy/o un
género en la historia del arte, sino mas bien como una herramienta analitica, un método
de critica y de articulacion espacial y politica que se puede aplicar no sélo al mundo del
arte, sino también a los espacios e instituciones disciplinarias en general.®

IMAGENDOS: MNBA,SANTIAGODECHILE,2008.UNDESENCUENTROSIGNIFICATIVO

Para contextualizar mi diagnostico del Sistema del Arte en Chile, y de como este afecta
sustancialmente el inicio de la cadena de valor de las obras de arte y los artistas, me referiré
a un episodio coyuntural y no menos sintomatico.

Mientras yo era curador del Museo Nacional de Bellas Artes, durante el ano 2008
organizamos junto a Milan lvelic una primera exposicion para presentar las recientes
adquisiciones, gue venian tanto del proceso desarrollado previamente junto La Corporacion
de Amigos del Museo, como de los aportes en ese entonces, directo de la DIBAM para el
MNBA, desde el ano 2005. A través de estas adquisiciones, se logro integrar obras de artistas
chilenos queresultabaurgenteincorporaral fondo de colecciones,y porende, para estructurar
una narrativa del arte contemporaneo menos parcial y fragmentaria. Considerando que las
colecciones del Museo, hasta esos anos eran solo el resultado de donaciones de diverso
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espesor y de valor relativo, o escaso. El punto es que el ano 2008 hicimos esta muestra,
con el orgullo de quien cree que se pone al dia, o llega menos tarde, con un presupuesto
inicialmente muy reducido que aportd la DIBAM. En medio de este contexto, recibimos la
visita del curador mexicano Cuautemoc Medina.

El, junto con celebrar la presencia de obras de Gonzalo Diaz, Eugenio Dittborn, Juan
Davila, Carlos Leppe, Carlos Altamirano, CADA, Duclds y Voluspa Jarpa, entre otros, me
pregunto: ;Y a quien le compraste estas obras? Y yo le digo: “a los propios artistas’...hay un
silencio del otro lado y me dice: “que extrano, no porque sea algo malo, pero en un sistema
mas o0 menos integrado, lo usual es que un museo negocie y trate estos asuntos con los
galeristas o coleccionistas.”

Bien, este episodio, indica un primer sintoma de un problema general. Me refiero
al sistema del arte o “ciclo cultural”, entendido como un diagrama que tiene unas partes
reconocibles e integradas, y que en principio senalan y orientan una serie de acciones
simultaneas y concatenadas, tendientes a poner en valor, en circulacion y en escena, las
obras de arte que han sido producidas en la contemporaneidad. Y efectivamente, cuando
Medina hace la pregunta, lo hace desde el lugar cultural y de una reglas del sistema del arte
gue el muy bien conoce, no sélo de México, sino de tantos otros paises de Sudamérica y de
Europa. Efectivamente, nombré desde la Sala Matta, aquello que faltaba en la cadena de
valor que esta entre el taller del artista y la institucion.

IMAGEN TRES: NOMBRARY EXISTIR (citando a Felipe Caldas, quien a su vez recordd al
artista brasileiro, Rubens Mano, que dijo: “Artista sin galeria, artista muerto”)

En este punto quiero pensar que ya no es solo artista sin galeria, podriamos sacar el
sustantivo y ubicar en él muchas otras ausencias: artista sin curador, artista sin coleccionista,
artista sin publico, artista sin historia del arte, o finalmente artista sin institucion.

Entre marzoy mayo delano 2017 serealizé una exposicion que establecio una narrativa
Integradora de relatos dispersos del arte abstracto y geométrico en Chile. En esta exposicion
se presentaron 214 obras en el Centro Cultural de la Moneda que cubrian un arco de 60
anos de produccién de arte abstracto (o no objetivo), constructivo, geométrico y cinético. En
esta inédita genealogia historica se pudo ver compartiendo muros desde el poeta Vicente
Huidobro o Joaquin Torres Garcia o Claudio Girola hasta obras opticas de los anos 70 de
Matilde Pérez y algunas piezas cinéticas recientes de Alejandro Sina. Sabemos perfectamente
gue al dia, vemos con escepticismo y desconfianza cualquier posibilidad de cambiar la historia
gue nos han contado, en la que nos hemos formado y que muchas veces hemos defendido
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a ultranza. Pero al mismo tiempo, en medio de esta defensa de los valores historicos, de los
relatos orales, de las fuentes primarias, de la arqueologia material y documental, sabemos
de su fragilidad en la medida que en algiin momento se produzca el hallazgo de un “tesoro”
oculto, de una maleta olvidada o de un archivo recuperado y reencontrado, que nos obligara
a revisar el canon bajo el cual se habia erigido nuestra identidad cultural.

No cabe duda que las exposiciones pueden ser eficaes estratefgias para escenificary
reescribir historias locales. Los acontecimientos expositivos e historiograficos desarrollados
previamente en Chile, protagonizados por la escena de artistas agrupados en colectivos
como Grupo Rectangulo y luego Movimiento Internacional Formay Espacio, el programa de
TV conducido por Ivan Vial el ano 1969, y las distintas obras en el espacio publico (UNCTAD,
Paso bajo Nivel Santa Lucia), no fueron suficientes para visibilizar y menos internacionalizar
este movimiento. Podemos mencionar algunos ejemplos expositivos e historiograficos
recientes en los que se ha omitido la presencia nacional. Tanto en América Fria del ano
2011 se presenta a paises como Uruguay, Argentina, Brasil, Venezuela y Cuba. Por otra
parte, en las publicaciones simultaneas del ano 2013 de la Coleccién de Patricia Phelps de
Cisneros dada a conocer en Invencion Concreta en la exposicion del Museo Reina Sofia en
Madrid y en la Coleccidn de Ella Fontanals-Cisneros hay una lista mas ampliada de paises
donde estan Argentina, Brasil, Colombia, Cuba, México, Uruguay y Venezuela. En estos
tres ejemplos compilatorios recientes no esta presente Chile. Incluso en el diagrama que
establece |la genealogia del arte abstracto y concreto, y sus efectos, no estamos senalados.
No obstante esta situacidon que habia permanecido relativamente estable, el ano pasado
sufrio un cambio. Es decir, en funcion de hacer historia del arte, de reescribir la historia del
arte, de nombrar, y por lo tanto, hacer existir, Patricia Phelps de Cisneros ha realizado dos
gestos absolutamente frios y calculados respecto de la “reescritura de la historia y de la
cadena de valor de las obras de arte”. En primer lugar, la Coleccién Cisneros fue prestada
temporalmente al Museo Nacional Reina Sofia, es decir con |la complicidad y necesidad
de reescritura promovida por Manuel Borja Villel. Para ello, se habilitd una de las salas
de la Coleccion Permanente del Museo, para mostrar obras latinoamericanas del capitulo
Abstraccion Geomeétrical®. Con esto se logrd una visiblidad nunca antes lograda al interior
del sistema del arte. Sin embargo, esta inicitiva, ahora crecié en magnitud y eficacia, desde
el momento en que recientemente Patricia Phelps de Cisneros dond obras a seis museos
Internacionales. Con lo cual, no solo pone en valor obras de su coleccidon, y por lo tanto hace
existir en el mapa del arte occidental a ciertos autores. Sino que ademas “senala o bendice”
a ciertas instituciones por sobre otras. Es decir, no s6lo dona, sino que nombra desde su
propia plataforma de inscripcion y poder.
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En este punto, estamos en sintonia con lo que presentd ayer en este Symposio, Adelaide
Duarte, desde sus palabras hemos sido testigos del extremmo complejo y paraddjico de la
cadena de valor en el Sistema del Arte actual representado a través de algunos de los grandes
coleccionistas modernosycontemporaneos. Bien,lo que presentaré enlas proximasimagenes,
esta en el lado opuesto de esta especulacidon institucional y de mercado: nos situaremos en
el principio de la cadena de valor y francamente no sé que ocurrira posteriormente en la vida
de las obras ni de los artistas. Les hablo, de ciertas reflexiones mientras se desarrolla, poco
a poco, el rescate de este capitulo olvidado del arte chileno e invisibilizado en las grandes
exposiciones dedicadas a esta tendencia.

IMAGEN CUATRO: PARA NO LLEGAR DEMASIADO TARDE

Debido a la ausencia en Chile de aparatos de recepcion, |éase critica, publico o
Instituciones, las mayoria de las obras de los artistas fue concebida en el taller, circuld
temporalmente por salas alternativas, una que otra vez en museos, pero las obras abstractas,
geomeétricas, concretas o cinéticas regresaban de este corto periplo, describiendo un circuito
muy pequeno, salvo contadas excepciones. Esta situacion permitio que las obras del capitulo
en torno al arte abstracto y geométrico se conservaran (muchas se perdieron y destruyeron)
en los talleres y casa de los artistas, al punto que los propios autores llegaron a pensar que
sus obras no tenian precio de mercado. Ante la pregunta que le he hecho a los artistas
durante estos quince anos, recuerdo recientemente una respuesta: “;Recuerda quien fue la
persona o museo que te compro obras? En la mayoria de los casos, todos me respondieron
gue no habian vendido nunca, y en pocos casos recordaba que ocurrid hace mucho tiempo.
Elsa Bolivar el ano 2016, en conversaciones previas a la exposicion me dijo: “Yo nunca
pensé que mis obras tuvieran precio, pues para mi eran valiosas, pero no sabia que podian
interesarle a alguien aparte de mi.” Y claro, esto fue tan asi durante mas de cuarenta anos, sin
embargo recientemente la sorpresa fue mayor ya que han comenzado a vender sus pinturas
ya cumplidos los 70 y 80 anos, y esta tardia valoracion los ha sorprendido mal parados, pues
no saben que precio ponerle a sus obras.

Las obras, este “tesoro de la memoria y sensibilidad estética” que permanecieron
ocultas durante anos, en esta especie de indiferencia estética, han sido recuperadas a traves
de una serie de episodios aislados que terminaron provocando una compulsidén en el mundo
privado por la adquisicion de las obras que tiene dos momentos muy distintos y distantes
en el iempo. En primer lugar, esta el momento en que alguien de afuera, una persona con
“mirada extranjera” vio lo que los chilenos no habian visto. Fueron el exgalerista inglés David
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Hugues y su esposa, quienes permanecieron en Chile durante tres décadas, los primeros
en ver este “tesoro olvidado” los primeros en reconocer el valor de autores y obras que
pacientemente fueron buscando a partir de la guia telefénica, de los libros y de los contactos
gue obtuvo a través del Museo Nacional de Bellas Artes. Sélo entre las colecciones de Rita
y David Hugues, de Carlos Cruz y Jonus Bartholdson (Suecia) se cuenta un niUmero cercano
a las 500 obras relacionadas con este capitulo, identificando pinturas, dibujos y esculturas.
Posteriormente los coleccionistas Ramdn Sauma y Gabriel Carvajal han recuperando las
obras de varios autores de este periodo.

Esta contundencia de cantidad de obras explica porque en la exposicion La revolucion
de las formas: 60 anos de arte abstracto en Chile,!! el 90% de ellas pertenecian a colecciones
privadas recientes, y por lo tanto, las obras que en rigor, cayeron en la indiferenciay olvido de
tantos anos, se tratan de obras que no tuvieron espectadores en su tiempo. Los catalogos y
documentos que presentamos en vitrinas, se convirtieron en la evidencia material irrefutable,
para dar cuenta, ano a ano, de la existencia, autogestion y resistencia de cada uno de los
artistas y los grupos que dieron forma ampliada a este movimiento.

La revolucion de las formas se estructurd a partir de un guion iniciado por el libro Chile
Arte Actual de Milan lvelic y Gaspar Galaz'?, y a partir de alli [timos 20 anosan realizado en
torno all de Milan lvelic y Gaspar galaz, y a partir de alliribir historias locales. ndrlos Leppe
mapear las exposiciones y catalogos que se han realizado durante los ultimos 20 anos?*°. Para

FRAME DEL VIDEO DE LA EXPOSICION: https:/www.youtube.com/watch?v=fuUhYré64Pqgw.
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la curaduria se consideraron criterios cronologicos, geograficos y conceptuales cuya fuente
estuvo centrada en los archivos y biografias de los artistas. Una produccidén de contenidos
estéticos, poéticos e intelectuales para una nueva historiografia que vemos reforzado en
las palabras del exdirector artistico del MALBA en Buenos Aires, Marcelo Pacheco, cuando
confesd de manera contundente: “las exposiciones dejaron de ser(...) un hospedaje ala espera
de contenidosy se convirtieron en un gesto activo de marcacion; cambiaron el acento puesto
en su virtud de formato ductil hacia su reconocimiento como una forma de escritura”.'*

La revolucion de las formas, fue un ejercicio curatorial y politico, cuyo objetivo ha sido
la inscripcidn o re-escritura visual, textual y contextual, de una cultura material e inmaterial
sostenida por una serie de acontecimientos, autores, documentos, archivos y obras que nos
ha permitido establecer de manera conjunta, con investigadores como Cristina Rossi de
Argentina y Jesus Fuenmayor de Venezuela, una nueva cartografia artistica que da un lugar
iInnegable a Chile al interior de las narrativas del arte abstracto y geométrico del cono sur.

Como si se tratara de didlogo interrumpido, y que luego de muchos anos se retoma,
la conversacion con Medina continudé de manera imaginaria, y de algun modo la exposicidn
gue realicé el ano 2017/ fue una forma empirica de constatar la forma especifica que tiene
nuestra escena institucional y artistica en Chile. Digamos que a través de un ejercicio de
memoria colectivay coral que supuso la exposicion La revolucion de las formas, hemos logrado
reescribir la historia, y por lo tanto existir. Hacer que el presente al que pertenecen las obras,
se conviertan ahora en el nuestro, para no llegar demasiado tarde a nuestro tiempo histérico.

CONCLUSION AL PASO

Para concluir, comparto con ustedes la vision que Octavio Paz, dio a conocer cuando
recibio el Premio Nobel de Literatura el ano 1990, recordd extensamente que siempre tuvo
la sensacion de que el presente estaba en otra parte. Que todo ocurria en Paris o en Nueva
York, pero que en México... "no pasaba nada” y por lo tanto habia un imperativo silencioso
entre los artistas e intelectuales, de salir del pais e irse al extranjero. Y no deja de ser muy
elocuente estasensacidon cuandolareconocemos ennuestrapropiarealidad de “tercer mundo”
o de subalternidad sur global.

Nos hemos educado en las escuelas de arte, en la teoria, historia y/o estética del
desconocimiento de la contundencia de la abstraccion geométrica y constructiva en Chile.
Como no lo hemos valorado a tiempo, durante muchos anos hemos tenido la sensacion de
gue la abstraccién, de que lo significativo de esta opcion racionalista y constructiva ocurria
en otro lugar que no era Chile. Este potente sentimiento de menoscabo y menosprecio ha
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impregnado anuestras narrativas, a nuestras instituciones, y nuestras acciones, inhibiéndonos
de cualquier posibilidad de reinventarnos desde el presente. Lo que les he compartido hoy a
través de estas cuatroimagenes esta en estaclavereivindicatoriay memoriosa: desdela Critica
Institucional que me ha permitido repensar la labor curatorial, hasta la tensa convivencia que
Impone el pensamiento decolonial en cada una de nuestras reflexiones y acciones.

Esta idea de conciencia, de |la propia descolonizacion en la que debemos entrar, es el
desafio que tenemos por delante: hacernos cargo de nuestro presente, y decidir que éste
acontece aqui y con nuestro arte y artistas. El Reloj Humano (obra realizada por el colectivo
aleman Standart Time, instalado al cxentro de |la Plaza Al Fandega en el contexto de la 11
Bienal Mercosur)!> como metafora de la construcciéon de manera conjunta y analdgica, esta
temporalidad que nos podria pertenecer si somos nosotros mismos los que nos hacemos
cargo del tiempo. Este ejercicio de presente, de aqui y ahora, es para decir que ya no
necesitamos ir al extraneero para hablar de nuestras historias. Debemos volcarnos sobre
nuestros artistas, obras y archivos para materializar este presente y reclamar la necesidad
de superar el sentimiento de angustia e impotencia experimentada por Octavio Paz, y su
generacion, y la nuestra. Pienso en todos los viajes de artistas e intelectuales del sur global
gue hemos viajado a buscar a Europa o Norteamérica aquello que debiamos encontrar en
nuestras tierras:

La busqueda del presente no es la busqueda del edén terrestre ni de la eternidad sin
fechas: eslabusquedadelarealidadreal. Paranosotros, hispanoamericanos, ese presente
real no estaba en nuestros paises: era el tiempo que vivian los otros, los ingleses, los
franceses, los alemanes. El iempo de Nueva York, Paris, Londres. Habia que salir en su
busca y traerlo a nuestras tierras.

Octavio Paz, 1990.%¢
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ANOTACOES E DILEMAS PARA UM CURADOR NO BRASIL

ANNOTATIONS AND DILEMMAS FOR A CURATOR IN BRAZIL

Felipe Scovino
Universidade Federal do Rio de Janeiro

RESUMO: O texto reflete conjuntamente o campo para a atuacao do curador no Brasil, especialmente as
suas dificuldades, e duas questoes que perpassam tanto esse agente quanto o préprio meio de arte nos
dias de hoje. Sao elas: a politica de aquisicao de obras, especialmente a doacao, e a relacao especulativa
entre centros culturais e instituicoes financeiras e os seus respectivos projetos para o que chamam de
“formacao de publico”. O texto repercute as dificuldades, adversidades e problemas que se colocam de
forma cada vez mais avassaladora para esse profissional.

Palavras-chave: curadoria, economia, publico.

ABSTRACT: The paper reflects the field of action of the curator in Brazil, especially his/her difficulties,
and two questions that pervade both this agent and the art medium itself nowadays. They are: the
policy of acquisition of works, especially donation, and the speculative relationship between cultural
centers and financial institutions and their respective projects for what they call “audience’s formation”.
The paper has repercussions on the difficulties, adversities and issues that are becoming more and more
overwhelming for this professional.
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gue atravessa esse texto é a possibilidade de pensar conjuntamente o campo para
a atuacao do curador no Brasil, especialmente as suas dificuldades, e duas questoes

gue perpassam tanto esse agente quanto o proprio meio de arte nos dias de hoje.
Sao elas: a politica de aquisicao de obras, especialmente a doacao, e a relacao especulativa
entre centros culturais e instituicoes financeiras e os seus respectivos projetos para o que
chamam de “formacao de publico”. Ser curador no Brasil é aprender na pratica e se confrontar
com dilemas politicos, econdmicos e mesmo morais. Esse ensaio repercute as dificuldades,
adversidades e problemas que se colocam de forma cada vez mais avassaladora para esse
profissional. Aqui estdo detidas em certa medida o frescor e as agruras de uma conjuntura
problematica e simultaneamente instigante para o curador que atua no Brasil assim como
para todos os participantes desse sistema chamado arte.

A pratica da curadoria na América Latina e mais especialmente no Brasil difere em
muitos aspectos da realizada no hemisfério norte. Em primeiro lugar, os meios de atuacao
do curador e sua propria formacao estao aguém do que deveriam ser. A historiografia da arte
brasileira ainda é fragil diante da constelacao de temas, artistas, estratégias de abordagem,
metodologias e meios com 0s quais a arte pode ser refletida e difundida. Com o recente
fechamento da Cosac Naify, uma das poucas editoras no pais destinadas a publicacado e
traducao de livros de arte, e a grave situacao financeira pela qual as editoras universitarias
passam, € preciso reinventar o modo de tornar publicas as pesquisas em historia da arte no
pais.

Por outro lado, o pensamento critico e curatorial brasileiro é negligenciado, com raras
excecoes, pelas instituicoes estrangeiras. Uma causa disso é a lingua portuguesa que nao
permite a circulacao do pensamento critico na mesma velocidade com a qual as obras de
arte aterrissam em solo estrangeiro. E um segundo aspecto, mais agudo, é o protecionismo
e mesmo arrogancia por parte das instituicoes de arte estrangeiras em deter, produzir e
qgualificar o pensamento sobre objetos produzidos para além de suas fronteiras geograficas.
Outra dificuldade percebida na pratica do curador brasileiro é a falta, de um modo geral,
de um acervo publico amplo e consistente que possa permitir o estudo das mais diversas
criacoes e temporalidades da arte.

Muitas vezes tomamos conhecimento do acervo através apenas do que esta sendo
exposto naguele momento ou mediante catalogos que exibem parcialmente a colecao

daguele museu. Outro ponto € que a producao bibliografica sobre esses acervos, pelo corpo
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curatorial da instituicao ou através de convites para que outros pesquisadores repensem
aguela colecao, é descontinua e rarefeita !.

Penso que esse rapido panorama sobre a dificuldade encontrada pelos curadores que
atuam no pais tem reverberacao na fragil politica de aquisicdo de acervos pelos museus.
Na dependéncia do governo, essas instituicoes precisam ingressar em editais publicos (que
nesse momento nao existem) e concorrer entre elas mesmas, para que ao final uma parcela
infima dos museus possa receber uma verba que, por sua vez, nao se adequa aos precos
reais praticados por galerias e casas de leildo. O resultado é que por um lado, se tem uma
deficiéncia da compreensao do publico em estudar, refletir e assistir de maneira qualificada a
sua propria histéria(da arte), e poroutrolado como consequéncia dessa deficiéncia, os acervos
para garantirem sua formacao e ampliacao dependem, e muito, das doacoes, o que se reflete
na constituicao de vazios dentro dessas colecoes. Este fato traz, em certa medida, o artista
para dentro de uma cena bastante singular, eu diria: como tornar publico o seu trabalho em
um momento de grande debilidade econdmica? Uma das acdes que acaba invariavelmente
acontecendo é a doacao “. E a consequéncia mais urgente que podemos elucubrar a partir
disso é pensar o modelo institucional de arte e suas implicacdées com a sociedade em todos 0s
niveis. Portanto, ndo podemos esquecer de situacoes iminentemente politicas e econdmicas
que podem estar ligadas a doacdo. E nesse momento cito algumas. E frequente o fato de
algumas galerias doarem obras de seus artistas representados para museus respeitados,
especialmente estrangeiros. Essa acao transforma o artista numa commodity valiosa que é
usada pela galeria entre os seus clientes. Ha também o caso do museu solicitar doacdes de
galerias para o seu acervo, como fol ou continua sendo - nao se sabe ao certo - a ligacao
estreita do Museu de Arte do Rio (MAR) com a feira ArtRio e um grupo de colecionadores. O
MAR, desde a sua fundacao, criou o que ele préprio chamou de wishlist, isto €, uma série de
obras expostas nos estandes da ArtRio sao marcadas pela curadoria do museu a medida em
gue as mesmas interessam serem integradas ao seu acervo. Essa lista de desejos € finalmente
repassada a um determinado corpo de doadores e colaboradores do museu que podem ou
nao comprar as tais obras desejadas e doa-las para a instituicao. Entre marco e julho de
2016 foi organizada a exposicao “Ao amor do publico | - Doacoes da ArtRio (2012-2015) e
Minc-Funarte” no MAR que reuniu, entre outras obras, as doacoes originadas pelas wishlists.
Segue o texto publicado no site do museu:

Duranteasfeiras - eemdialogo comartistas, pesquisadores, colecionadores e galeristas
-, a curadoria do MAR indicou obras de interesse de sua colecao por meio de sinalizacao
especifica, destinada a identificar a wishlist (lista de desejos) do MAR. Deparando-se com as
assinalacoes da wishlist ao longo da feira, inUmeros colecionadores, artistas, empresarios e
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galeristas doaram tais obras a Colecao MAR e, com isso, ao amor do publico. (MAR, 2006)

Em alguma medida, desejos parecem ser atendidos e conquistados: o museu absorve
uma quantidade de obras que dificilmente poderia adquirir através de seus proprios fundos e
a galeria - faco esse comentario particularmente refletindo sobre o fato de que uma parcela
dos artistas que tiveram suas obras doadas para o MAR, mediante essa politica, tinham pouco
tempo de trajetoria no meio - tem como moeda de troca a exposicao de seus artistas por
um tempo mais prolongado se comparado com as mostras rapidas feitas em seus proprios
espacos comerciais, uma maior circulacao de publico assistindo as obras e a conquista de
um status para essas obras, porque passam a fazer parte de uma instituicao respeitada no
meio das artes visuais brasileiras.

A doacao de obras de arte é uma acao comum, antiga e largamente explorada em
todo o mundo, mas me parece que no Brasil ela substitui emm muitos casos uma politica de
aquisicao. E, pior, muitas vezes o artista é induzido a doar uma obra ao museu. Vejam o caso
do Prémio PIPA, uma parceria institucional entre o PIPA Global Investments e o MAM-Rio
gue legitima, desde 2010, uma concorréncia entre os artistas, ja que ao atingirem a grande
final do prémio, quatro artistas disputam atualmente o valor de R$118.000,00. Isso huma
disputa ou prémio para o qual ndo se dispuseram a concorrer ja que foram eleitos por uma
comissao externa - chamada de comissao de indicacao - formada por criticos, curadores e
galeristas (?). Os artistas que chegarem a final do prémio em 2018 realizam uma exposicao
individual no MAM-Rio, recebem R$12.000,00 a titulo de doacdo para a montagem e em
contrapartida doam uma obra ao PIPA e outra ao Museu. Além disso, entre os quatro finalistas
o artista que for mais votado pelo publico que visita a mostra recebe R$24.000,00 3. Esta
aqui uma nova modalidade de doacao: o comprometimento compulsério por parte do artista.
Ademais, a insercao de galeristas no comité de indicacao reforca a hipétese de que o mercado
e suas ambicoes capitalistas e simbdlicas pouco a pouco se tornam cada mais explicitas
Influenciando diretamente, nesse caso, na escolha de artistas - que podem ser inclusive
0s representados por elas, ja que eventualmente compdem a comissao de indicacao - que
farao parte do acervo do museu. Nesse momento trago a reflexao mais uma vez a ideia de
Instituicao de arte hoje em dia. Tendo um fundo de investimento planejando tal prémio, o
museu acaba se abrindo as dinamicas conflitivas da sociedade civil e seus diversos capitais
simbolicos 4, a despeito de algo legitimo e benéfico para o meio de arte e suas politicas de
cultura e educacao (estou me referindo ao fato do museu adquirir novas obras para o seu
acervo e incentivar o estudo e a difusao das mesmas).
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Como formamos publico, artista e curador, e interrogamos o lugar da cultura? Nos
casos expostos até aqui as expectativas tanto do publico quanto do curador sao frustradas ou
reinventadas. A cada edicao do PIPA é organizada uma série de quatro exposicoes individuais,
com uma quantidade pequena de obras em cada uma delas, ndo permitindo um panorama
amplo sobre o trabalho dos artistas. Ademais, o publico se coloca como juri e decide pelo
“melhor” artista. O vale-tudo da arte contemporanea ganha legitimidade, agora embasado
pela concorréncia pelo capital com vistas ao “melhor” dentre todos os concorrentes. O que
me acha a atencao sao as posicoes embaralhadas de cada um desses atores: o publico, que
se torna um agente julgador sem muitos critérios e formas de melhor refletir sobre a obra, ou
entao se vé envolvido em um sistema de oportunidades e negdcios criado pela galeria que alca
a obra a um status de commodity altamente valorizada; o museu, que também se coloca como
elemento dessa estratégia mercantil, seja no caso do PIPA, seja na relacao eminentemente
especulativa entre a instituicao e as galerias; e, finalmente o curador que passa a ter novo
dilema: uma disputa de ego com o publico, seja no caso PIPA onde o pensamento curatorial
no tocante a organizacao das exposicoes fica em segundo plano porque o gque interessa,
me parece, € a disputa pelo prémio e o quanto o publico é incentivado a tomar parte nesse
jogo, ou mesmo a formacao de um acervo tendo essa politica atrelada ao bolso e ego de
colecionadores, empresarios e galeristas no caso do MAR-ArtRio. Contudo, é importante
dizer qgue o museu nao € vilao nessa historia. Sua posicao no sistema de arte é bem dificil,
diante do deserto em que estamos, pois algumas vezes se submete conscientemente a
determinadas politicas de aquisicao sabendo das suas contradicoes, mas muitas vezes essa
é a unica forma de conseguir obras de qualidade para o seu acervo. Esse ensaio expde o
estado de tensdao em que museu, curador e publico se veem diante do deserto de recursos
para a ampliacao de acervo, em particular, e politicas publicas para a cultura no pais, em geral.
Nao existe uma saida facil para essas questoes. Entretanto, o que coloco é a complexidade
e a problematizacao que determinadas politicas de aquisicao estao sendo conduzidas por
museus brasileiros.

Outrossim, em um pais no qual alguns centros culturais acreditam que a qualidade das
exposicoes passa pela roleta, gue a comunidade deve ser aleijada de ver e refletir sobre temas
considerados “amorais” e o sucesso da exposicao se mede pelos meios de entretenimento
gue sao oferecidos ao publico, nao me surpreende esse estado tenso e equivocado, ja que
as expectativas de parte a parte nunca estao satisfeitas. Recentemente passamos por dois
casos de grande repercussao na midia envolvendo exposicoes de arte. Em setembro do ano
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passado, o fechamento da mostra Queermuseu no Santander Cultural, em Porto Alegre e a
intolerancia frente a performance “La Béte” de Wagner Schwartz realizada durante a abertura
do 352PanoramadaArte Brasileirano MAM-SP. As duas situacoes refletemnao sé o moralismo
e a hipocrisia praticados no pais, para nao dizer do mundo, mas fundamentalmente a disputa
pelo direito do museu (em sentido ampliado) em exercer cidadania, algo que surge ameacado
no contexto atual. Para comentar esses casos, me reporto a duas situacoes anteriores. A
primeira ocorreu em fevereiro de 2006 quando o Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB)
do Rio de Janeiro recebeu a mostra coletiva “Erotica - Os sentidos na arte”, sob curadoria
de Tadeu Chiarelli. Dois meses depois da inauguracao, ja no fim de sua estada, a instalacao
“Desenhando com tercos” de Marcia X., que apresenta dois pares de tercos unidos em duplas
e formando dois pénis entrecruzados, foi retirada da exposicao depois de uma ordem do
conselho diretor do Banco do Brasil. Como afirma Paola Lins Oliveira (OLIVEIRA, 2011), a
decisao foi tomada apds o recebimento de varias reclamacoes por e-mail e telefonemas, assim
como a apresentacao em juizo de uma noticia-crime contra a organizacao da exposicao. O
autor da denuncia, Carlos Dias, ex-deputado, empresario e membro atuante da Renovacao
Carismatica Catdlica, argumentou que a obra constituia uma afronta ao catolicismo por
misturar erotismo e religidao, além de ser vista por criancas.

Aretiradadaobrafoiacompanhadaporumanotadaassessoriadeimprensainformando
gue ainstituicado ndo teve aintencao de ofender os catolicos ou criar polémica, e que a decisao
“nao observou s6 questoes de imagem e aspectos empresariais, mas o ambiente onde atua,
ja que o banco acredita firmemente na liberdade de expressao” (FIGUEIREDO, 2006). Em
2011, o Oi Futuro, no Rio de Janeiro, cancelou uma exposicao previamente confirmada da
artista Nan Goldin por alegado conflito das imagens de conteudo sexual com o seu projeto
educativo. Depois de pressoes da propria artista, do meio artistico brasileiro e da imprensa, o
Oi Futuro cancelou a exposicao mas manteve o patrocinio. A mostra acabou sendo realizada
no MAM-Rio em meio ao carnaval. Sem querer esgotar a sintomatologia e para além das
guestoes morais levantadas por esses centros culturais, um desses sinais tem a ver com
uma nova configuracao dos cargos e funcoes nas instituicoes, e “com a crescente atuacao
de grupos de principio econdémico especulativo” (MESTRE, 2017: 78), como acentua Marta
Mestre. Desta forma, lugares que tradicionalmente eram ocupados por curadores e criticos
passam a ter a frente “gestores, colecionadores privados [gerentes administrativos] ou art
advisers, € o business plan prevalece face ao projeto artistico, o que reduz a vida critica da
instituicao” (MESTRE, 2017: 78).

Hoje em dia, o meio das artes visuais continua enfrentando as mesmas arbitrariedades
e falso moralismo. Talvez em situacao pior, visto nao so6 o atual panorama politico nacional
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mas também a existéncia de um numero bem maior de espacos culturais ndo comerciais
administrados por bancos ou companhias multinacionais de telefonia que recebem em
seus espacos cidadaos que deslizam sobre um terreno escorregadio entre serem tratados
como (potenciais) clientes e espectadores. Tanto a nota do CCBB em 2006 quanto a do
Santander Cultural em 2017 fizeram mencao a palavra “cliente”, ao mesmo tempo em que
gerentes de banco parecem se confundir com diretores de centros culturais. O mesmo
CCBB em 2011 se vangloriou de ter recebido a exposicao mais vista do mundo naquele
ano. No caso, a revista The Art Newspaper noticiou que a exposicao “O mundo magico de
Escher”, que havia ficado em cartaz no CCBB-Rio entre janeiro e marco de 2011, havia tido
uma média diaria de 9.677 visitantes, a maior do mundo °. Diante disso, trés perguntas se
colocam para o meio da arte e em especial, o curador: 1- O que despertou esse fenomeno
de popularidade da arte contemporanea no Brasil?; 2- Levando em conta que esse numero
grandioso de visitantes se faz por meio de uma situacao espetaculosa e altamente midiatica,
e parcialmente respondendo a primeira pergunta, quais sao as politicas de formacao critica
gue essas exposicoes oferecem para o publico?; e, 3- Como o curador pode se posicionar
frente a imposicoes, especulacdes e contradicoes tanto ideoldgicas quanto econdmicas que
o mercado coloca? O que pode em certa medida juntar essas indagacoes € o fato de que
vivemos cada vez mais explicitamente em meio a uma producao que tem lacos fecundos com
o mercado. Nesse sentido, espectadores se confundem com clientes, museus se confundem
com bancos ou companhias de telefonia mével e a credibilidade de uma empresa se confunde
com a qualidade de uma colecao de arte exposta em seu centro cultural. Os atores tém seus
lugares definidos mesmo que inconscientemente nao saibam, e falo especialmente do publico
nesse caso. Aimagem que me parece ser construida por esses grandes agentes economicos,
detentores de centros culturais, € ao mesmo tempo sutil e agressiva. A minha hipotese é que
se valendo da ideia de que arte € um simbolo de distincao ligado ao conhecimento e desejo
burgueses, a estratégia é tornar a experiéncia de fruicdo do objeto artistico a mais ampla e
democratica possivel -segundo o entendimento desses grupos a respeito do que seria acesso
democratico ainformacao -, situacao que se converteria em acoes ludicas e espetaculosas em
meio a producao das mostras. Contudo, é importante estar atento a determinadas posicoes
gue diria serem estratégicas e nesse caso o discurso da democratizacao do acesso a cultura
também passa por interesses economicos ligados a essas empresas. Em “A Distincao: critica
social do julgamento”, Pierre Bourdieu expoe que o sistema escolar, em vez de oferecer
acesso democratico de uma competéncia cultural especifica para todos, tende a reforcar as
distincoes de capital cultural de seu publico. Maria da Graca Jacintho Setton, ao analisar a
teoria desse autor, afirma que:
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Agindo dessa forma, o sistema escolar limitaria o acesso e o pleno aproveitamento
dos individuos pertencentes as familias menos escolarizadas, pois cobraria deles os que eles
nao tém, ou seja, um conhecimento cultural anterior, aquele necessario para se realizar a
contento o processo de transmissao de uma cultura culta. (SETTON, 2015).

Essa cobranca escolar foi denominada por Bordieu como uma violéncia simbdlica,
pois legitimaria uma unica forma de cultura, desconsiderando e inferiorizando a cultura dos
segmentos populares. Assim, convertendo as desigualdades sociais, ou seja, as diferencas
de aprendizado anterior, em desigualdades de acesso a cultura culta, o sistema de ensino
“tende a perpetuaraestrutura dadistribuicido do capital cultural, contribuindo para reproduzir
e legitimar as diferencas de gosto entre os grupos sociais” (SETTON, 2015). Posto isso, as
disposicoes exigidas pela escola, como por exemplo, uma “estética artistica”, privilégio de
alguns poucos, tendem a intensificar as vantagens daqueles mais bem aquinhoados, material
e culturalmente.

Para Bordieu, portanto, o gosto é produzido e é resultado de um feixe de condicoes
materiais e simbdlicas acumuladas no percurso de nossa trajetéria educativa. Paraele, “o gosto
cultural é resultado de diferencas de origem e de oportunidades sociais e, portanto, deve<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>