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RESUMO

Esta pesquisa propbe como objeto de investigagcdo as interagbes de
sociabilidade entre participantes de um contexto de exposi¢cdo de artes visuais do
tipo Bienal, tendo como campo empirico a 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
evento ocorrido em Porto Alegre-RS, de 1° de setembro a 18 de novembro de 2007.
Amparado nas premissas conceituais da teoria do interacionismo simbdlico, o estudo
busca discutir como se estruturam alguns aspectos relativos a sociabilidade, as
praticas de apropriacdo, as representacbes e aos USOS sociais da arte

contemporanea num contexto expositivo de arte visuais do tipo Bienal.

Palavras-chave: sociabilidade, arte, interagdes simbdlicas, Bienais de arte.



ABSTRACT

This research proposes an investigation of sociability interactions among
participants, who are situated in a context of a Biennial art exhibition type. The
empirical field is focused in the 6" Mercosul Biennial, which happened in Porto
Alegre, Rio Grande do Sul (Brazil), from September 1% to November 18", 2007.
Supported by the premises of the symbolic interaction theory, the study intends to
discuss the structure of certain aspects related to sociability, to art appropriation
practices, to representations and to social uses of the contemporary art in a context
of the Biennial art exhibition type.

Key-words: sociability, art, symbolic interaction, Biennial art exhibitions.
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INTRODUCAO

“Pai, o0 senhor me leva junto, nessa sua canoa?’
(Guimaréaes Rosa — A terceira margem do rio)

Esta pesquisa propde como objeto de investigacdo as interacbes de
sociabilidade entre participantes de um contexto de exposicdo de artes visuais do
tipo Bienal, tendo como campo empirico a 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
evento ocorrido em Porto Alegre-RS, de 1° de setembro a 18 de novembro de 2007.
Amparado nas premissas conceituais da teoria do interacionismo simbdlico, o estudo
busca discutir como se estruturam alguns aspectos relativos a sociabilidade, as
praticas de apropriacdo, as representacbes e aos UusOS sociais da arte
contemporanea num contexto expositivo de arte visuais do tipo Bienal.

Uma aproximacédo inicial em relacdo ao nosso objeto de investigacao
pontua algumas questdes: € possivel falar de sociabilidades instauradas por meio do
campo artistico, no que se refere, especificamente, as interagbes ocorridas num
espaco de exposicao de artes visuais do tipo Bienal? De que forma as interacoes
entre o0s participantes do campo investigado, no ambito dos papéis sociais arrolados
no interior da organizacéo investigada participam do balizamento das percepc¢des
sobre a arte?

Partindo do pressuposto de que a arte contemporanea vem promovendo
uma pulverizacdo das linguagens artisticas e dos conceitos estéticos a ela
associados, 0 objeto proposto parece assumir uma importancia central. Somam-se a
ele as diversas estratégias de interpretacdo, andlise e circulacdo das artes visuais,
as quais perpassam 0s segmentos da critica, da curadoria, das instituicoes
museologicas, dos diferentes espacos de exposicdo, dos oOrgaos publicos

financiadores da cultura e das empresas patrocinadoras.
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A complexidade com que se estrutura o campo artistico na atualidade
suscita, ainda, outras questbes: de que forma os participantes ligados ao campo
artistico atribuem significacdo a arte quando situados no interior de ldgicas
hierarquicas, laborais ou que confrontam diferentes situacfes interacionais? Que
representacdoes elaboram sobre as artes visuais para que dela extraiam alguma
possibilidade de compreensao?

Ao sinalizarmos uma discussdo que Vvincula interacfes simbdlicas,
sociabilidade e exposicdes de arte do ipo Bienal, temos a intencdo de buscar uma
maior compreensao sobre o fenbmeno em questdo, mais especificamente sobre os
usos sociais da arte cotejados mediante a analise empirica do campo investigado, o
gual, de acordo com nossa compreensao, associa-se a modalidade do estudo de
caso. Interessa-nos, também, investigar como tomam forma as a¢des normativas, 0s
entrelacamentos decisérios e os discursos e posicionamentos institucionais fixados
através de interacBes entre os informantes abordados.

Além de avaliar as diferengas, tensdes e proximidades surgidas a partir
das representacdes sobre a arte no interior dos processos interacionais inerentes a
62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, o confronto entre as quatro categorias
(descritas a seguir), nas quais pautaremos nossa analise, prevé a possibilidade de
mobilizar dados que aludam a sociabilidade, no que se refere aos entrelagamentos
sociais entre os participantes abordados em relacdo as obras de arte expostas,
através da exploracdo de elementos atrelados a noc¢do de jogo e interacdo
simbdlica.

Dentre os objetivos orientadores deste estudo, destacam-se :

- investigar as interacdes de sociabilidade no contexto de um espago
expositivo de artes visuais do tipo Bienal, tendo como eixo a 62 Benal de Artes
Visuais do Mercosul;

- analisar aspectos das representacdes sobre a arte contemporanea,
surgidas por meio da leitura constituida pelos participantes descritos no plano
metodologico;

- identificar, a partir das técnicas e métodos de pesquisa selecionados,
algumas formas de apropriacédo e de usos sociais da arte contemporanea.

A experiéncia estética proporcionada pela arte pode ser assemelhada
aquela vivida pela personagem de Guimaraes Rosa, a qual manda construir para si

uma canoa, a fim de adentrar um rio e nele permanecer, por longos anos, imersa
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num combate arrebatador com o desconhecido. Pai de familia, a personagem se
despede dos trés filhos e da esposa e desliza com sua canoa em direcdo ao meio do
rio, infligindo-se a condicdo de viver em uma margem impossivel, que constitui o
signo da imprecisdo, do desafio e da mudanga. O rio se faz o demiurgo da vida da
personagem, impondo-lhe sua condicdo de insondavel mistério. Apés transcorridos
Varios anos, o pai retorna para que um dos filhos tome o seu lugar na canoa. Porém,
o filho, tomado pela covardia, agonia e medo, evade-se do intento e foge, levando
consigo o siléncio do rio como um estigma, o qual também ndo poupara o pai, de
guem nunca mais se soube noticias.

O conto “A terceira margem do rio”, de Guimardes Rosa, constitui uma
metafora que nos reveste com seu alcance mito-poético. A renudncia ao convivio
pode ser encarada como a renuncia ao mundo? Nao sera ela, contrariamente, no
contexto do referido conto, a aceitacdo mais profunda de si mesmo? No tocante ao
intento proposto com esta pesquisa, ndo nos cabe a andlise dos rompantes
imagéticos e literarios do texto roseano. Nossa proposta é adentrar o campo das
artes visuais, especialmente como experiéncia socialmente significante e
articuladora de elementos que constituem formas de sociabilidade. Contudo, o conto
de Guimardes Rosa desenha o pano de fundo que mobilizou nossas analises e
interpretacdes, tendo inspirado, inclusive, a metafora tematica que norteou a 62
Bienal de Artes Visuais do Mercosul: “A terceira margem.”

No momento em que entramos em contato com a arte em suas inumeras
formas de expressédo e linguagem, lancamo-nos a experiéncia de imersdao numa
margem improvavel, da qual nos fala Guimardes Rosa. Tal qual a personagem
engendrada pelo escritor, somos lancados em dire¢cdo a uma zona nuclear,
desafiadora e poética, na qual construimos possibilidades de contato com uma
dimensdo estética da vida. Como o proprio titulo deste estudo sugere,
extrapolaremos a imagem central da narrativa roseana para propormos uma rova
metéfora: “Um rio de muitas margens”, a qual alude a idéia de que, orientados por
diferentes formas e praticas, nos apropriamos simbolicamente de objetos
socialmente designados como obras de arte.

A teoria do interacionismo simbdlico propfe que a construcdo de um
sentido para um objeto, uma situacdo, uma prética, € sempre fruto de acordos,
intercambios e negociacdes entre os participantes atrelados a um determinado

contexto. A realidade que nos contém, portanto, é fruto de tratativas constantes que
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nos habilitam a negociar sentidos, enriquecer conceitos, transformar julgamentos e
criar as condicOes de nossa existéncia. Cada um de nds, indistintamente, ao nos
referirmos a sociedade ou a realidade, tem em mente modelos ideais, concebidos
por nossa experiéncia de contato com outras pessoas, objetos, instituicbes e idéias.
Além de ideais, tais modelos sdo também provisérios, pois estdo sempre se
modificando, a fim de incrementarem as possibilidades de compreensdo dos
fendbmenos que nos cercam.

Conduzimos nosso estudo de forma a tratar as obras de arte expostas na
62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul como objetos simbdlicos, sem negarmos,
contudo, sua materialidade, mas privilegiando suas potencialidades comunicativas,
no sentido da mobilizacdo de participantes que uma estrutura expositiva como uma
Bienal demanda. A 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul surgiu, portanto, como
um suporte apropriado para realizarmos nossa pesquisa, pois trata-se de um evento
gue apresenta producfes artisticas contemporaneas e envolve um grande
contingente de participantes que, ao atuarem coletivamente, mediante a instauracao
de processos interacionais, constituem, também, formas de sociabilidade.
Interessava-nos, portanto, descobrir como tais processos interacionais poderiam agir
sobre os patrticipantes, de modo a orientar suas praticas de apropriacdo da arte.

No 1° Capitulo, apresentamos o0s principais elementos tedricos que
constituem nosso referencial de pesquisa, promovendo uma interlocucdo entre
autores que consideramos essenciais a hossa discussdo. Neste capitulo,
procuramos discutir os pontos centrais que nos conduziram durante a elaboracédo do
panorama metodologico da pesquisa, seus objetivos e sua problematica abordada,
bem como a anélise dos dados empiricos.

No 2° Capitulo, oferecemos uma explanacéo relativa a nossa metodologia
de trabalho, considerando o campo empirico investigado, os métodos e técnicas
aplicados, a forma de coleta, tratamento e interpretacédo dos dados.

No 3° Capitulo, apresentamos quatro categorias (denominadas “margens”)
discutidas pormenorizadamente. Este capitulo constitui o cerne da pesquisa, Vvisto
gue apresenta nossas interpretacoes sobre o objeto de estudo investigado e nossas
contribuicdes a pesquisa cientifica, especificamente nas areas das Ciéncias Sociais
e das Artes Visuais.

Os resultados alcancados com esta pesquisa referem-se a dois anos de

atividades curriculares e extracurriculares inerentes ao Programa de Pés-Graduacéo
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Stricto Sensu — Mestrado em Ciéncias Sociais da Universidade do Vale do Rio dos
Sinos, cuja area de concentracdo propde uma énfase nos estudos relativos as
politicas e praticas sociais. Vinculado a Linha de Pesquisa “ldentidades e
Sociabilidades”, o estudo € resultado de inquietacdes que nos acompanham ha
muito tempo, especialmente relacionadas a producdo artistica contemporanea e
seus modos de apropriagdo simbodlica. Nesse sentido, os resultados que
apresentamos tém como objetivo oferecer um panorama sobre o objeto de estudo
proposto, considerando nossa opgédo por uma abordagem de natureza qualitativa,
mediante a qual pudemos aprofundar nossa compreensao sobre alguns aspectos,
experiéncias e praticas evidenciados ao longo de nossa imersao no campo empirico
investigado.

Uma série de fatores criaram as condi¢cfes ideais que pautaram nossa
escolha em relacdo ao fendmeno abordado. Dentre estes fatores, mencionamos a
prépria Bienal de Artes Visuais do Mercosul, pela visibilidade que o evento vem
alcancando desde sua 12 edicdo, em 1997, e por considerarmos que 0 evento em
guestdo constituia um espaco privilegiado para efetivarmos nosso plano
metodolégico e estarmos em contato com o0s participantes da pesquisa.
Ressaltamos que ndo se trata de um estudo “sobre” a Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, pois este ndo foi, em nenhum momento, 0 nosso objetivo. N&o nos
interessava elaborar uma compilacdo estrutural do evento ou reconstituir sua
histéria, o0 que soaria redundante, especificamente devido a duas publicacfes
recentemente lancadas (por Gaudéncio Fidélis e Gabriela Motta, ambas descritas na
bibliografia) e que cumprem muito bem esta finalidade. Esclarecemos, portanto, que
a 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul, ao nosso ver, oferecia as condi¢gdes ideais
para a execucdo da nossa pesquisa, ndo apenas pelo numero expressivo de
visitantes que aportaram ao evento, mas também pela relativa facilidade de acesso
a sua estrutura organizacional e & execucao dos registros etnogréficos.

Cremos que a elaboracéo deste texto dissertativo néo teria sido possivel
sem o acompanhamento, direto ou indireto, dos professores que compdem o quadro
docente do Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncias Sociais da Universidade do
Vale do Rio dos Sinos, especialmente do entusiasmado e perspicaz Prof. Dr. Edison
Luis Gastaldo, que o acompanhou desde sua fecundacdo até sua concluséo, na

condicao de orientador.
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1 FLUTUA(;C:)ES DO RIO — ARTE, SOCIEDADE E SOCIABILIDADE:
UMA REVISAO TEORICA

“Nosso pai ndo voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte.
S6 executava a invencdo de se permanecer naqueles espacgos do rio.”
(Guimaraes Rosa — A terceira margem do rio)

Sao muitas e controversas as teorias, filosofias e ciéncias que tomam a
arte como foco de investigagdo. N&o obstante as diferencas na abordagem do
fenbmeno, na sua forma de tratamento tedrico e nos interesses que assumiram,
diversos campos do saber humano abordaram e ainda abordam o fendmeno da
criacao, distribuicdo e consumo artisticos a fim de interpreta-los e compreendé-los.

De forma genérica, pode-se dizer que todas as sociedades ou grupos
humanos, a partir do momento em que constituiram uma linguagem, foram capazes
de produzir objetos dotados de valores simbdlicos, mediante os quais criaram uma
relacéo intima entre 0 mundo dos fendbmenos fisicos e seus impulsos subjetivos e
emocionais. Inicialmente atrelados as manifestagdes rituais, a magia, aos mitos e as
formas rudimentares de religiosidade, os objetos simbdlicos produzidos no seio das
culturas antigas sofreram drasticas transformacdes, tanto no que diz respeito as
intencbes subjacentes a sua produgdo, como também no que se refere as suas
finalidades e usos. “Em sua origem”, diz Fischer,

a arte foi magia, foi um auxilio magico a dominagdo de um mundo real
inexplorado. A religido, a ciéncia e a arte eram combinadas, fundidas, em
uma forma primitiva de magia, na qual existiam em estado latente, em
germe. Esse papel magico da arte foi progressivamente cedendo lugar @

papel de clarificagdo das relagdes sociais, []l ao papel de ajudar o homem
a reconhecer e transformar a realidade social.

Ndo é tarefa facil situar o momento em que a producdo de objetos
simbdlicos pelo homem passou a constituir um campo de atividades distinto e
autbnomo em relacdo a outras esferas da vida social. Isso se deve, sobretudo, a
forte relacdo que os objetos simbdlicos nas culturas antigas guardavam com a

totalidade dos fendémenos da natureza, ligando-se a eles por meio de formas

! FISCHER, Ernst. A necessidade da arte. Rio de Janeiro: Guanabara, 1987. p.19.
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plasticas que se propunham a captar seus mistérios. Se aceitarmos a hipétese de
gue os rudimentos plasticamente elaborados desde épocas remotas constituem o
germe dos objetos simbdlicos atualmente produzidos no ambito de uma pratica
denominada “arte”, deveremos considerar a historicidade que h& neste processo de
transformacdo, na sua temporalidade e nos fatores que condicionaram ou
determinaram sua produc¢éo ao longo da historia.

Os objetos, formas e experiéncias que atualmente apreendemos como
“obras de arte” ou como signatarios de um estatuto artistico nem sempre foram
produzidos da mesma forma, com 0s mesmos materiais, sob as mesmas condicdes
econdmicas e com base nas mesmas motivagdes. Mudancas substanciais marcaram
a producédo de arte ao longo da histéria. Tais mudancas ndo afetaram apenas a
figura do artista ou de um grupo de produtores de arte, mas, pelo contrario,
mobilizaram sempre um grande contingente de envolvidos.

Ao conduzirmos nosso estudo pelo viés de uma prética que se estabelece
mediante a acdo de diversos participantes em torno de um mesmo contexto,
tencionamos abordar nosso objeto de investigacdo segundo uma premissa de
Durkheim, para quem “as representacdes coletivas traduzem a maneira como 0

grupo se pensa nas suas relacées com os objetos que o afetam.”?

Sob tal enfoque,
poderiamos dizer que o desenvolvimento histérico da criacdo de objetos artisticos,
bem como de sua circulacdo e consumo, angariaram um contingente diferenciado de
participantes desde contextos sociais remotos até a atualidade. Isso nos faz crer que
0 objeto artistico isolado de uma estrutura que o promove, distingue e consagra,
apresenta uma configuragdo distinta daquela apresentada por obras de arte que
aderem ao fluxo dos mecanismos e agentes socialmente designados a tal fungéo.
Nosso estudo, portanto, esta pautado por um tipo de producao artistica
integrada a um fluxo de préticas coletivas. Assim, pretendemos verificar de que
forma os sentidos atribuidos as obras de arte podem ser alternados,
especificamente mediante a atuagcédo de um grande contingente de participantes que
interferem na dindmica das significacdes relativas a obra de arte. O objeto artistico,
sob tal enfoque, ndo pode ser compreendido somente como algo voltado a si
mesmo, hermeticamente fechado em sua auto-significacdo, mas, pelo contrario,

deve ser encarado como entidade aberta, que sofre as modula¢cfes de sentido e as

> DURKHEIM, Emile. As regras do método sociolégico. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978. p.79.
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interferéncias estéticas de um grupo de participantes socialmente situados em
diferentes zonas de interacdo. Isso quer dizer que, num contexto publico de leitura e
apreciagdo de arte, cada participante interfere nos designios das obras de acordo
com o0s papéis sociais desempenhados, ou seja, € mediante a nocdo de um
empreendimento coletivo que se estabelecem relacbes entre a arte e um sujeito
apreciador.

E importante atentarmos ao fato de que estamos desenvolvendo nossa
argumentacado sobre um modelo expositivo do tipo Bienal, e isso, por certo, requer
distincdes em relacdo a outras configuracdes expositivas, das quais ofereceremos
um breve panorama, logo apés apresentarmos alguns dados referentes a Bienal de

Artes Visuais do Mercosul como um todo, bem como a 62 edicéo do evento.

1.1 CONTEXTOS E CONTEUDOS: A BIENAL DE ARTES VISUAIS DO
MERCOSUL

A Bienal de Artes Visuais do Mercosul é um evento cultural na area de
artes visuais que, desde o ano de 1997, a cada dois anos, relne obras de arte numa
grande exposicdo coletiva aberta ao publico, na cidade de Porto Alegre, capital do
Estado do Rio Grande do Sul.

Surgida a partir de um empenho coletivo, do qual tomaram parte, desde
sua primeira edicdo, profissionais da area das artes visuais, patrocinadores,
produtores culturais, politicos, empreséarios e diversos outros incentivadores, a
Bienal de Artes Visuais do Mercosul constitui, atualmente, o segundo maior evento
na area de artes visuais no Brasil, ficando atrds apenas da Bienal de Sao Paulo, cuja
primeira edigdo aconteceu no ano de 1951.

Vem se tornando comum entre pesquisadores, criticos e outros agentes
do campo artistico mencionar a posi¢cdo geografica singular que a Bienal de Artes
Visuais do Mercosul ocupa em relagdo aos demais paises latinos, o que privilegia a
constituicdo de um ponto referencial para discussbes sobre as producoes
contemporaneas em artes visuais e sua relacdo com o cenario cultural, geografico e
estético em que esta inserido o evento. Tal aspecto, é claro, também constitui o foco
de divergéncias, tendo em vista a historia recente em que esta envolvida a grande

mostra e as poucas edi¢bes até agora realizadas. Podemos dizer, sem receio de
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equivocos, que a Bienal de Artes Visuais do Mercosul é ainda prematura se
comparada com outras Bienais internacionais sediadas em outros paises. Assim,
talvez ndo seja 0 momento de evocar o0 aspecto identitario da segunda maior Bienal
brasileira, visto que a constituicdo desta faceta demanda um grau de envolvimento
de longo prazo num circulo de relacfes que estruturam o campo artistico.

Como antecedentes da Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Fidélis
aponta uma série de acontecimentos e programas institucionais que possibilitaram
um estagio mais evoluido de profissionalizacdo do meio artistico, bem como
serviram para alavancar a idéia de que a cidade de Porto Alegre poderia sediar uma
grande mostra internacional de arte latino-americana. Os programas e projetos
desenvolvidos pelo Instituto Estadual de Artes Visuais, a fundacédo do Museu de Arte
Contemporanea do Rio Grande do Sul, a estruturagdo da Secretaria de Estado da
Cultura e os Encontros Latino-Americanos de Artes Plasticas, segundo Fidélis,
compdéem um quadro fecundo para situar os antecedentes da Bienal de Artes
Visuais do Mercosul.® Outro aspecto fundamental para a realizacédo, em 1997, da 12
Bienal de Artes Visuais do Mercosul, foi a criacdo da lei estadual de incentivo a
cultura no ano de 1992, que, pelo fato de nao ter sido regulamentada, acabou sendo
engavetada. Contudo, no ano de 1995, sob os auspicios do entdo Governador do
Estado, Antonio Britto, um novo projeto foi enviado a Assembléia Legislativa galcha
e aprovado por unanimidade dos deputados em 1996, resultando na Lei n°® 10.846,
de 19 de agosto de 1996.

A questdo da integracdo latino-americana, ndo apenas no ambito dos
acordos econdmicos e politicos engendrados pela formalizacéo legal do Mercosul,
esteve presente com grande vigor nos Encontros Latino-Americanos de Artes
Plasticas. As reivindicacbes por uma maior integracao cultural e por intercambios
efetivos que pudessem destacar a producédo de arte latino-americana foram sendo
sistematicamente lancadas na agenda das discussdes do Encontro que, a cada
edicdo, manifestava seu anseio por uma grande exposi¢cdo, na qual a arte latino-
americana estivesse em evidéncia.

Ao longo de uma década de existéncia, a Bienal de Artes Visuais do

Mercosul alterou a paisagem artistica galucha. Pontos positivos e negativos advém

® FIDELIS, Gaudéncio. Uma histéria concisa da Bienal do Mercosul. In: Histérias da arte e do espaco.
Projeto Editorial da 52 Bienal do Mercosul. Porto Alegre: Fundacgéo Bienal do Mercosul, 2005/2006.
CD-ROM. p.29.

* FIDELIS, Gaudéncio. Op. cit. p.36.
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deste fenbmeno. Contudo, ndo nos cabe advogar em relacéo a tais aspectos, ja que
ndo estamos nos propondo a pesquisar a ‘“instituicio” Bienal do Mercosul.®
Resignamo-nos a crer que, semelhante a um rio, a arte também sofre com os
periodos de estiagem que afetam os mecanismos politicos e econémicos que lhe
servem de suporte, bem como afetam outras medidas e praticas que precisam ser
tomadas para que a Bienal aconteca.

O quadros 1 e 2 permitem visualizar alguns dados e numeros gerais
relativos as seis edi¢cbes da Bienal de Artes Visuais do Mercosul até hoje realizadas,

por meio dos quais pode-se verificar e comparar alguns resultados alcancados e

transformados ao longo da recente histéria do evento.

Quadro 1 — Numeros gerais relativos as seis edi¢fes da
Bienal de Artes Visuais do Mercosul, de 1997 a 2007

Total de visitas 3.616.556
Agendamentos escolares 919.723
Metragem de espagos expostivos preparados e adaptados para as mostras 165.229 m*”
Obras permanentes deixadas para a cidade de Porto Alegre 16
Obras de arte expostas 3.131
Artistas participantes 923
Dias de exposi¢des abertas ao publico 399
Mediadores de \sitacdo envolvidos 1.048
Patrocinadores e apoiadores 128
Exemplares de material didatico produzido para escolas, professores e alunos 252.800

Fonte: Relatério de Responsabilidade Social da 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Disponivel em
<www.bienalmercosul.art.br> Acesso em 10/08/2008

Quadro 2 — Numeros gerais relativos as seis edi¢Bes
da Bienal de Artes Visuais do Mercosul divididos por edi¢cao

12 Bienal 223 Bienal 32 Bienal 42 Bienal 52 Bienal 62 Bienal
1997 1999 2001 2003 2005 2007
Periodo de 02/10/1997 | 05/11/1999 15/10/2001 | 04/10/2003 | 30/09/2005 1°/09/2007
realizagéo a a a a a a
30/11/1997 | 09/01/2000 16/12/2001 | 07/12/2003 | 04/12/2005 18/11/2007

® Para um aprofundamento pormenorizado em relacao a Bienal do Mercosul, sugerimos a leitura do
texto de MOTTA, Gabriela. Entre olhares e leituras. Uma abordagem da Bienal do Mercosul. Porto
Alegre: Zouk, 2006. Nesta obra, a autora apresenta relatos da participagdo de varios artistas ao longo
das primeiras cinco edi¢des do evento.
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Artistas
participantes 275 200 136 76 173 67
Area total 30.421 m2 17.000 m2 65.000 m2 13.000 m2 | 29.000 m2 14.549 m2
Visitantes 291.167 294.287 603.682 1.065.234 1.100.000 508.353
Visitas
agendadas 149.350 100.000 116.834 199.488 203.000 156.587
escolas/
grupos/
individual
370 400
Obras 842 (mais 3 (mais 18
apresentadas (mais 11 perform. perform. 588 326 334
obras Mais 1 Mais 13
efémeras) | intervencdo | intervengdes
urbana urbanas
Mostras
Artista Alejandro Iberé Rafael Saint Clair | Amilcar de monograficas:
homenageado Xul Solar Camargo Franca Cemin Castro Jorge Macchi
Francisco Matto
Oyvind Fahlstrdn

Fonte: Site da Fundacéo Bienal do Mercosul. Disponivel em <www.bienalmercosul.art.br> e Relatério de
Responsabilidade Social da 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

1.2 A 62 BIENAL DE ARTES VISUAIS DO MERCOSUL: A TERCEIRA
MARGEM

A 62 edicdo da Bienal de Artes Visuais do Mercosul® ocorreu no periodo
de 1° de setembro a 18 de novembro de 2007, totalizando setenta e nove dias
ininterruptos de exposicdo com entrada franca. A grande mostra esteve distribuida
em trés espacos expositivos: Armazéns do Cais do Porto (Av. Maua, 1050), Museu
de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli’ (Praca da Alfandega, s/n°, Centro) e
Santander Cultural (Rua Sete de Setembro, 1028).

Nos Armazéns A3 e A4 do Cais do Porto esteve em cartaz a Mostra
Conversas. Nos Armazéns A5 e A6, a Mostra Zona Franca p6de ser apreciada pelo
publico, como também a Mostra Trés Fronteiras, no Armazém A7. O MARGS
recebeu as Mostras Monogréaficas dos artistas Francisco Matto e Oyvind Fahlstrom.
J& no Santander Cultural, a Mostra Monogréfica do artista Jorge Macchi ocupou 0s
dois pisos da instituicdo, numa espécie de exposicdo retrospectiva da carreira do

artista argentino.

°A partir deste ponto, usaremos a sigla 62BAVM para nos referirmos a 62 edicdo do evento.
A partir deste ponto, usaremos a sigla MARGS para nos referirmos a esta instituicao.
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O projeto da 62BAVM foi orcado em doze milhdes de reais e contou com
patrocinio e apoio de vinte e duas empresas, além de apoios institucionais e
governamentais. Os recursos para a realizagdo da Bienal foram captados através da
Lei Rouanet (79,38%) e da LIC — Lei de Incentivo a Cultura (6,83%). A Bienal
também recebeu cerca de 7,61% de recursos sem incentivo e 6,18% através de
permutas. O evento teve como patrocinadores master as empresas Gerdau,
Petrobras e Santander Cultural. O Projeto Pedagdgico foi patrocinado pela REFAP,
com apoio do Grupo RBS e do FNDE - Fundo Nacional de Desenvolvimento da
Educacdo. O Banrisul foi o patrocinador da mostra Zona Franca. Em relacdo a
Mostra Monografica de Jorge Macchi, a Mostra Conversas e a Mostra Trés
Fronteiras, ambas foram patrocinadas, respectivamente, pelas empresas Gerdau,
Petrobras e CEEE - Companhia Estadual de Energia Elétrica. A Habitasul
patrocinouo Nucleo de Documentacéo e Pesquisa da Fundacéo Bienal do Mercosul.

Apoiaram especialmente o evento as empresas Copesul, Fibraplac,
Randon, Serasa, Lojas Pompéia e Renner, além de apoio do CIEE - Centro de
Integracdo Empresa Escola, ICBNA - Instituto Cultural Brasileiro Norte -Americano. O
apoio institucional foi avalizado pela UNESCO, através do projeto Escola Aberta
para a Cidadania, pela Superintendéncia de Portos e Hidrovias do RS, ONG
Parceiros Voluntarios, Prefeitura Municipal de Porto Alegre (através de diversas
secretarias como a da Cultura, da Educacdo, SMOV, SMAM e DMLU). As
Embaixadas do México e da Argentina e o Centro Cultural de Espanha também
envolveram-se com a 62BAVM, através de apoio governamental.

Tendo como curador-geral Gabriel Pérez-Barreiro, a 62BAVM apostou
num novo modelo curatorial que privilegiasse o didlogo entre artistas e permitisse o
inicio de um processo de internacionalizacdo da mostra. E com o sentido de
extrapolar as fronteiras geopoliticas que a metafora “A terceira margem” — extraida
do conto “A terceira margem do rio”, do escritor brasileiro Guimarédes Rosa —, surgiu
para estimular o rompimento de leituras conflitantes ou dualistas da situacéo
econdmica, politica e cultural da América Latina. Pérez-Barreiro esclarece que trata-
se de “uma Bienal feita desde aqui, do Mercosul, mas que ndo se encerra em Si
mesma”. E, ao aludir a metafora que norteou a 62BAVM, o curador-geral argumenta
que ela reflete uma posicdo a ser adotada por parte do publico em relacdo a arte.

Segundo Pérez-Barreiro, “o dialogo deve ser um gerador de alternativas, fruto de
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constante negociacdo entre artista e arte, objeto e espectador e espectador e o
ambiente ao seu redor".®

Além das exposicbes, a 62BAVM enfatizou as acbes do projeto
pedagdgico articulado pelo curador pedagoégico Luis Camnitzer, que é um dos
grandes diferenciais da Bienal de Artes Visuais do Mercosul. InUmeras acdes
prévias a visitacdo aos espacgos expositivos da mostra foram desenvolvidas, no
sentido de articular o projeto pedagoégico a configuracdo geral da Bienal. Tais acdes
envolveram a comunidade escolar publica e privada, através do acompanhamento
as exposicoes, realizacéo de ciclos de conferéncias e mesas-redondas, insercao do
projeto da 68BAVM no calendéario escolar da Rede Publica de Ensino/RS, realizagéo
de simpoésios de arte-educacdo (nos dias 11 e 12 de abril de 2007, e 17 e 18 de
outubro de 2007)° e encontros com mais de sete mil e quinhentos professores de
trinta e sete cidades do interior dos Estados do Rio Grande do Sul e Santa Catarina,
producao e distribuicdo de material educativo para escolas da rede publica e privada
de ensino, transporte gratuito para estudantes da rede publica e instituicbes carentes
(disponivel de segunda a sexta-feira, para Porto Alegre e Grande Porto Alegre, em
um raio de até 30 km da Capital, com restricdo a um méaximo de trés excursdes por
escola. Aos sdbados, projetos sécio-educativos, ONG’s, empresas de Porto Alegre e
grupos de professores e estudantes de cidades vizinhas, em um raio de 30 a 100 km
da Capital, também puderam utilizar o transporte oferecido pela Fundac&o).°

Quatro roteiros compuseram a estrutura de visitacdo oferecida pela
62BAVM, articulados de acordo com a demanda de publico e com uma previsao de
duracdo da visitacdo, visando a otimizacdo do tempo disponivel pelos grupos e o
trabalho coordenado dos mediadores. O Roteiro 1 contemplou a Mostra
Monogréfica do artista Jorge Macchi, no Santander Cultural; o Roteiro 2 englobou as
Mostras Monogréficas dos artistas Francisco Matto e Oyvind Fahlstrém, no MARGS;
0 Roteiro 3 associou as obras da Mostra Conversas, nos Armazéns A3 e A4 do Cais;
o Roteiro 4 contemplou a Mostra Zona Franca, nos Armazéns A5 e A6 do Cais. Por

fim, como Roteiro 5, ficou denominada a visitacdo a Mostra Trés Fronteiras, no

8 PEREZ-BARREIRO, Gabriel. Declarag8es extraidas do Press release divulgado & imprensa através
do site da Bienal do Mercosul. Disponivel em <www.bienalmercosul.art.br> Acesso em 24/04/2008.

° Ao todo, os dois simpdsios reuniram 1.715 participantes, distribuidos entre professores, estudantes,
artistas e demais interessados. Fonte: Relatério de responsabilidade social da 62BAVM. Disponivel
em <www.bienalmercosul.art.br> Acesso em 10/08/2008.

Uma frota de 12 dnibus percorreu um total de 234 mil km e transportou 57.339 pessoas, uma média
de 4.778 pessoas por Onibus. Fonte: Relatério de responsabilidade social da 62 BAVM. Disponivel em
<www.bienalmercosul.art.br>. Acesso em 10/08/2008.
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Armazém A7 do Cais. Em relacdo aos grupos agendados para visitacdo aos roteiros,
os dados levantados apontam os seguintes indices: escolas municipais (29,4%);
escolas estaduais (41,6%); escolas federais (0,5%); escolas particulares (15,4%);
universidades (3,6%); organizacfes nao-governamentais — ONG’s (1,9%); projetos
assistenciais (2,6%); outros publicos (5%).1*

Integradas ao Projeto ltinerancias, algumas Mostras foram
individualmente apresentadas em outros Estados e paises, com o intuito de ampliar
a visibilidade internacional da Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Em dezembro
de 2007, o Instituto Tomie Ohtake, em S&o Paulo, recebeu a Mostra Conversas e a
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo apresentou a Mostra Monogréfica do artista
Oyvind Fahlstrom. No periodo entre dezembro de 2007 e marco de 2008, a Mostra
Monografica de Jorge Macchi foi apresentada no Blanton Museum of Modern Art, em
Austin, nos Estados Unidos. De |4, seguiu para a Espanha, onde ficou em exposi¢ao
no Centro Galego de Arte Contemporanea, em Santiago de Compostela. A Mostra
Zona Franca foi exposta em abril de 2008 no Museu Vale do Rio Doce, em Vila
Velha, Espirito Santo.

No que se refere aos artistas participantes da 62BAVM, o quadro 3

permite que sejam visualizados seus nomes e paises de representacao.

! Dados colhidos a partir do Relatério de responsabilidade social da 62BAVM. Disponivel em
<www.bienalmercosul.art.br>. Acesso em 10/08/2008.
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Quadro 3 — Artistas participantes da 62 Bienal de Artes Visuais do Mercosul

por paises de representagéo

Artista Pais Artista Pais
William Kentridge Africa do Sul Jennifer Allora EUA
Alberto Greco Argentina John Baldessari EUA
Cecilia Pavon Argentina Steve Reich EUA
Fernanda Laguna Argentina Steve Roden EUA
Jorge Gumier Maier Argentina Terrence Malick EUA
Jorge Macchi Argentina Alejandro Paz Guatemala
Ledn Ferrari Argentina Anibal Lopez Guatemala
Leopoldo Estol Argentina Steve McQueen Inglaterra
Leticia Obeid Argentina Chiho Aoshima Japéao
Liliana Porter Argentina Nesrine Khodr Libano
Lux Lindner Argentina Walid Raad Libano
Mauricio Corbalan Argentina Cuauhtemoc Medina México
Pio Torroi Argentina Rafael Ortega México
Francis Alys Bélgica/México Minerva Cuevas México
Cildo Meireles Brasil Yoshua Okon México
Katie van Scherpenberg Brasil Osvaldo Salerno Paraguai
Laura Belém Brasil Ceal Floyer Paquistdo/R.Unido/Alem.
Milton Dacosta Brasil Joado Maria Gusmao Portugal
Nelson Leirner Brasil Pedro Paiva Portugal
Oyvind Fahlstréom Brasil/Suécia Annika Strém Suécia
Rivane Neuenschwander | Brasil Peter Fischli Suica
Waltercio Caldas Brasil David Weiss Suica
Daniel Bozhkov Bulgaria/EUA Fernando Lopez Lage Uruguai
Adolfo Couve Chile Francisco Matto Uruguai
Alvaro Oyarzun Chile Sylvia Meyer Uruguai
Josefina Guilisati Chile Alejandro Otero Venezuela
Magdalena Atria Chile Barbaro Rivas Venezuela
Pablo Chiuminatto Chile Jaime Gili Venezuela/Reino Unido
Beatriz Gonzalez Colémbia Jesus-Rafael Soto Venezuela
Guillermo Calzadilla Cuba Jose Gabriel Fernandez | Venezuela
Sara Ramo Espanha/Brasil Juan Araujo Venezuela
Beth Campbell EUA Miguel Amat Venezuela
Dario Robleto EUA Muu Blanco Venezuela
Harrell Fletcher EUA

Fonte: Site da Bienal do Mercosul. Disponivel em <www.bienalmercosul.art.b>
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A fim de melhor situarmos o campo empirico investigado nesta pesquisa,
compilamos algumas imagens que permitem visualizar a area geografica, os prédios
institucionais, os ambientes e espagcos expositivos das mostras nos quais
permanecemos durante a execucdo de nossa exploracdo etnografica, bem como
algumas imagens de obras apresentadas durante a 62BAVM. Na figura 1 (prancha
1), uma vista aérea permite observar a proximidade entre os prédios em que foi
sediada a 62BAVM. Nas figuras 2, 3, 4, 5 e 6 (prancha 2), pode-se visualizar o prédio
do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, com algumas vistas dos espacos internos,
bem como as plantas com o projeto expografico nas figuras 7 e 8 (prancha 3). Nas
figuras 9, 10, 11, 12 e 13 (prancha 4), € possivel avistar imagens do prédio do
Santander Cultural, bem como algumas vistas dos seus espacos expositivos
internos, além das plantas com o projeto expogréafico nas figuras 14 e 15 (prancha
5). Nas figuras 16, 17, 18, 19 e 20 (prancha 6), uma vista externa dos Armazéns do
Cais pode ser conferida, juntamente com algumas tomadas internas dos espacos
expositivos, além das plantas com o projeto expogréafico nas figuras 21, 22 e 23
(pranchas 7A e 7B). Algumas obras de arte apresentadas em diferentes espacos
expositivos da 62BAVM podem ser visualizadas nas figuras 24, 25, 26, 27, 28, 29,
30, 31, 32, 33 e 34 (prancha 8).
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PRANCHA 1 - VISTA AEREA

Figura 1 — Vista aérea da regido de Porto Alegre préxima ao Rio Guaiba, na qual é
possivel visualizar a proximidade dos prédios que sediaram a 62BAVM
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PRANCHA 2 — PREDIOS INSTITUCIONAIS

Figuras 2, 3, 4,5 e 6 — Vistas externa e interna do Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
que acolheu as Mostras Monograficas dos artistas Francisco Matto e Oyvind Fahlstrém

Figura 2

Figura 3 Figura 4

Figura5 Figura 6
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PRANCHA 3 - PLANTAS

Figuras 7 e 8 — Plantas do 1° e 2° pavimentos do Museu de Arte do Rio Grande do Sul
com o projeto de distribuicdo das obras de arte
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PRANCHA 4 — PREDIOS INSTITUCIONAIS

Figuras 9, 10, 11, 12 e 13 — Vistas externa e interna do Santander Cultural,
gue acolheu a Mostra Monogréfica do artista Jorge Macchi
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PRANCHA 5 — PLANTAS

Figuras 14 e 15 — Plantas do 1° e 2° pavimentos do Santander Cultural
com o projeto de distribuigdo das obras de arte

Figura 14
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Figura 15
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PRANCHA 6 — PREDIOS INSTITUCIONAIS

Figuras 16, 17, 18, 19 e 20 — Vistas externa e interna dos Armazéns do DEPREC, no Cais do Porto,
que receberam as Mostras Conversas, Zona Franca e Trés Fronteiras

Figura 16

Figura 17 Figura 18

Figura 19 Figura 20
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PRANCHA 7A — PLANTAS

Figuras 21, 22 e 23 — Plantas dos Armazéns do Cais,
com o projeto de distribuicdo das obras de arte
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PRANCHA 7B — PLANTAS
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PRANCHA 8 - OBRAS

Figuras 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33 e 34 — Algumas obras apresentadas
nos trés espagos expositivos da 623BAVM
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1.3 UMA TRIADE DE FORMATOS EXPOSITIVOS: GALERIAS, MUSEUS E
BIENAIS DE ARTE

Um aspecto proeminente em relacdo a aproximagdo proposta entre
sociabilidade, interacdes simbolicas e praticas de apropriacdo da arte reside no fato
de que a arte deve ser buscada, ou seja, ela ndo vem até nds, somos nés que
vamos até ela. De acordo com essa premissa, participar de uma exposicdo de arte
exige o0 acionamento da vontade pessoal, da mobilidade corporal e de uma intencao
nelas presente.

A conduta relativa a busca por experiéncias capazes de ativar campos
simbdlicos pode ser visivel em outras instancias da vida humana, ndo apenas na
arte. Basta que atentemos a outras situacdes que exigem a participacao da vontade,
da mobilidade corporal ou mesmo de uma intencéo latente ou declarada. E o caso
da busca a espiritualidade no ambiente das igrejas e templos, da justica nos
tribunais, da educacdo nas escolas e universidades, ou mesmo da busca pelo
restabelecimento da saude nas instituicbes hospitalares. Somados a busca pela arte
ou por um contato direto com obras de arte, os exemplos citados aderem ao sentido
da busca por algo que estd em constante processo de mutacdo e precisa ser
revisitado, de forma a incitar novas percepc¢des que contribuam com a atualizacao
das praticas humanas. Podemos inferir, a partir de tais colocacdes, que certas
expressdes simbdlicas ocupam um espaco fisico na sociedade. Tais expressdes
simbdlicas possuem formas de representacdo que ndo sdo apenas subjetivas ou
abstratas, mas também objetivas, sélidas e geograficamente posicionadas, as quais
sdo materializadas pelos espacos institucionais das galerias, museus e bienais de
arte, pelos prédios da igreja, do templo, do tribunal de justica, das escolas e do
hospital.

No que se refere a nossa pesquisa, € preciso destacar que 0S espacgos
fisicos que comportam exposicdes de arte podem apresentar formas diferenciadas,
as quais, por certo, correspondem as diferentes finalidades e objetivos que estdo na
base da atuacdo das instituicbes que promovem exposi¢des. Julgamos pertinente,
portanto, abordar trés formatos expositivos que, atualmente, constituem espacgos nos
quais € possivel empreendermos experiéncias de contato com obras de arte.
Embora os trés formatos expositivos que destacaremos a seguir ndo sejam 0sS

anicos, cremos que eles sdo 0s mais visiveis em termos de apropriacdo coletiva de
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bens simbdlicos, além de demandarem a participacdo de agentes especializados,
em maior ou menor grau. Neste sentido, soa pertinente lembrar que, conforme
aponta Fidélis,
exposicoes ndo sdo, como se sabe, eventos de simples veiculagdo da
producdo. Estas o fazem lancando mdo de um complexo aparato
conceitual e material que tem um impacto determinante na maneira como

vemos esses objetos e como nos reportamos a eles como reflexo de uma
determinada perspectiva cultural que temos em mente.

As bienais de arte operam dentro de um sistema diferente daquele que
pode ser verificado nas galerias e nos museus. As galerias de arte s&o instituicoes
de natureza publica ou particular. No caso das galerias particulares, seus
proprietarios definem a forma como circulam os objetos artisticos pautados na
dindmica do mercado da arte, nos interesses dos clientes e nas demandas do
consumo artistico. Tais galerias exibem obras de arte de acordo com seus proprios
interesses, 0s quais, essencialmente, estdo ligados a um publico consumidor
especifico, além de contarem com agentes que facilitam a comercializacdo de obras
mediante a intermediacdo do gosto, como fazem, por exemplo, alguns arquitetos e
decoradores. Em suma, o foco principal de uma galeria particular € intermediar as
relacdes entre o artista, 0s objetos artisticos e seus consumidores, sem que haja
consideracbes mais relevantes sobre uma arte que transcenda as diretrizes do
mercado ou da circulacdo econdmica.®

Galerias de arte mantidas pelo poder publico apresentam outro formato,
diferente daquele que se apresenta na galeria particular. As galerias de arte
mantidas por instituicdes publicas municipais, estaduais ou federais delimitam uma
forma de atuacdo que tem sua natureza atrelada ao campo politico. Trata-se de
espacos de exposicdo de arte que estdo inseridos numa profusa gama de

contradicdes, jogos de poder, variacdes e nebulosidades quanto a compreenséo de

' FIDELIS, Gaudéncio. Uma histéria concisa da Bienal do Mercosul. In: Histérias da arte e do
espaco. Projeto Editorial da 52 Bienal do Mercosul. Porto Alegre: Fundagéo Bienal do Mercosul,
2005/2006. CD-ROM. p.26.

13 \Ver MOULIN, Raymonde. O mercado da arte. Mundializag&o e novas tecnologias.Porto Alegre:
Zouk, 2007. Num dos trechos da obra, a autora elabora uma distincdo entre as galerias destinadas a
figuracdo tradicional e as galerias de arte contemporanea. Em relacdo aquelas, segundo aponta a
autora, “na selecao que operam dos artistas a representar, excluem o risco associado a inovacdo. A
escolha dos artistas é efetuada em funcéo das expectativas e dos meios de aquisicdo da clientela.
Submissdo a demanda contra fabricacdo da demanda; rotatividade rapida do estoque contra
capitalizacao dos ndo-vendidos; técnicas comuns de marketing contra o estabelecimento de uma
rede de valorizacao cultural.” p.24.
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seus objetivos. Galerias publicas operam mediante a vigilancia de tendéncias
politico-partidarias, estatutos, editais e processos de selecao inseridos numa légica
operativa completamente diferente daquela que circula na galeria particular. Por
dependerem de investimentos oriundos de verbas publicas, ndo é raro ver tais
espacos depreciados, sem a manutencdo necessaria para a fixacdo de um
calendario de exposi¢cdes, ou mesmo sem uma proposta formulada por profissionais
detentores de um conhecimento especifico para a area. Outro ponto importante é
que as galerias de arte mantidas pelo poder publico servem, como ocorre com
freqUéncia, para a consagracao ou o coroamento da atuacdo publica de membros de
um corpo politico, que podem emprestar seus nomes para tais espacos. Geralmente
atreladas as Secretarias de Cultura ou outras esferas institucionais, as galerias
publicas tém em sua esséncia uma performance legada dos entrelagamentos
politicos que as mantém, os quais primam por manifestar um discurso democratico
gue, na pratica, pode ndo estar de acordo com as inUmeras caréncias vividas por
estes espacos de exposicéo, especialmente no contexto do sistema de exposi¢cdes
brasileiro.

No que tange aos museus de arte, muito j& foi escrito e ponderado.'* De
uma forma geral, o museu € a instituicdo publica ou privada que conserva saberes,
tradicOes e objetos que se encontram num constante estado de tensdo em relagéao
as suas marcacdes temporais. O museu é o detentor de elementos culturais
compreendidos como legitimos e que precisam ser protegidos, como forma de
garantir a manutencao de uma identidade planetaria que reflita as praticas materiais
e simbdlicas da humanidade. Cabe ao ICOM (International Council of Museums) a
orientagdo oficial sobre o conceito de “museu”, mediante um conjunto de
normatizacdes que passam por processos regulares de avaliacdo. Segundo o ICOM,
um museu € uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servigo da sociedade
e de seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire, conserva, pesquisa,
comunica e exibe, para fins de estudo, educacao e lazer, evidéncia material das

pessoas e de seu meio ambiente.'®

1 ver CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006; MARSTINE,
Janet. New museum: theory and practice. An introduction. Oxford: Blackwell, 2006; WEIBEL, Peter;
BUDDENSIEG, Andrea (Eds.). Contemporary art and the museum. A global perspective. Ostfildern:
Hatje Cantz Verlag, 2007; PINHEIRO, Marcos José. Museu, Memoéria e Esquecimento. Um projeto da
modernidade. Rio de Janeiro: E-Papers, 2003.

® Conforme definicdo retirada de LOUREIRO, Maria Lucia de Niemeyer Matheus. Webmuseus de
arte: aparatos informacionais no ciberespacgo. Ciéncia da Informacéo. Brasilia, v. 33, n. 2, 2004.
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A origem do termo “museu” remonta a antiglidade classica. O uso do
vocabulo permaneceu, até o século 19, associado as cole¢des de livros, catalogos e
enciclopédias. Contudo, ja no século 19, o termo “museu” associa-se ao ambiente
fisico de um prédio que pode abrigar diversos tipos de colecdes, desde livros,
vestuario, obras de arte, veiculos ou qualquer tipo de manifestacdo cultural

reconhecida como necessaria & preservacéo.'® Loureiro aponta que,

ao abordarmos o conceito de “museu”, deparamo-nos muito
freqlientemente com metaforas espaciais como gabinete, cAmara, palacio,
templo, forum, armazém, laboratério, mausoléu - que servem quer para
definir atitudes relativas ao fenbmeno, quer para embasar modelos, quer
para estabelecer posturas criticas. A origem mitolégica do nome museu
remete ao “templo” (das musas), 0 que o associa ao fenbmeno da
sacralizacdo, apontado por inUmeros autores. Da critica a sacralizacao,
surgiria a proposta do modelo “férum”, que, por sua vez, remete também a
um espaco - ndo de consenso ou reveréncia, mas de debates."’

Crimp propde uma reflexdo sobre as cole¢bes publicas disponiveis a
apreciacdo em museus a partir do projeto critico de Benjamin, para quem a figura do
colecionador particular configura a antitese da instituicdo publica. Segundo aponta
Crimp, o colecionador mantém uma relacdo afetiva com os objetos que estdo sob
sua guarda a partir do momento em que deles subtrai o carater utilitario e os retira
do circuito das mercadorias subservientes as légicas capitalistas. Pautado nas
premissas de Benjamin, Crimp alerta para o fato de que o genuino colecionador é
diferente do proprietario particular, para quem os objetos colecionados s6 existem
para ele préprio, na medida em que os possui e ostenta sua posse.’® Benjamin

BN

alude, diz Crimp, “a visdo convencional e ndo-dialética do museu como um

acontecimento histérico progressista”!®

, mediante a qual as tensfes e contradi¢des
do jogo social sdo apagadas, com vistas a celebracdo de uma histéria cultural
neutralizada e de facil digest&o. E desta forma que Crimp se refere ao museu:

Ele arranca os objetos de seus contextos histéricos originais

nao como um ato de celebracao politica, mas com o objetivo de criar a
ilusdo do conhecimento universal. Ao expor 0s produtos de histérias

Disponivel em <www.scielo.br> Acesso em 05/09/2008. O citado artigo é fruto da tese de doutorado
da autora, "Museus de Arte no Ciberespaco: uma abordagem conceitual”, apresentada, em 2003, ao
Programa de P6s-graduacéo em Ciéncia da Informacéo (IBICT/UFRJ), em que explora a relacéo
comunicacional entre museus virtuais disponiveis na WEB e museus situados em prédios fisicos.

'8 | OUREIRO, Maria Lucia de Niemeyer Matheus. Op. cit.

" LOUREIRO, Maria Lucia de Niemeyer Matheus. Op. cit

18 CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005. p.178-180.

9 CRIMP, Douglas. Op. cit. p.180.
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particulares em um continuum [grifo do autor] histérico reificado, 0 museu
P 20
os fetichiza.

Em relacdo a contemporaneidade artistica, 0s museus de arte atravessam
um periodo conturbado relativo ao seu campo de acdo. Belting elabora uma critica
as instituicbes museoldgicas a partir da propria arte contemporanea que, incapaz de
formar um consenso sobre si mesma, permite a reivindicacdo da entrada de
qualquer obra no museu.?’ Para Belting, “onde nenhum museu é mais capaz de
satisfazer todas as reivindicagcdes, cada museu se socorre com exposicoes
alternadas, que dao a palavra a tais expectativas inconciliaveis numa sucessao de
todas as teses concebiveis.”?? Loureiro defende que,

por forca de seu caréter fisico, os objetos, de modo particular as obras de
arte, sdo impelidos a ocupar um espaco. Longe de ser simples continente
ou receptaculo neutro, no entanto, 0 museu esta em inevitavel e incessante

interacdo com a obra, conformando-a e m2c3>dificando-a, ao mesmo tempo
em que é conformado e modificado por ela.

E neste campo de acomodacdes e desacomodacdes — tanto em relacéo
as qualidades expressivas do objeto artistico quanto as finalidades institucionais do
museu —, que podemos situar as discussbes que vém sendo promovidas nas ultimas
décadas, especificamente a partir das novas configuracées materiais e fisicas da
obra de arte contemporanea, as quais demandam a reavaliacdo de todo o campo do
saber museoldgico em relagdo a uma nova percepgao sobre o fendmeno artistico na
atualidade.

Os museus de arte conservam trajetérias estéticas, estilisticas e formais
plasmadas em obras de arte que correspondem as pontuacbes temporais das
praticas artisticas humanas. Foco de inumeras contradicdes e de constantes
conflitos entre historiadores, criticos de arte, musedélogos e demais profissionais, o
museu de arte guarda a célebre discussdo sobre a legitimidade das obras que
comporta frente a pluralidade de expressdes que compfem a criatividade e a
inventividade humanas. Ainda segundo a avaliacdo de Belting sobre tais questdes,
€ oportuno destacar a transformacdo por que passaram as instituicdes

museologicas, desde sua criacdo, em meados do século 19, até o contexto atual, em

2 CRIMP, Douglas. Op. cit. p.181.

L BELTING, Hans. O fim da historia da arte: uma revisdo dez anos depois. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2006. p.136.

2 BELTING, Hans. Op. cit. p.136.

% LOUREIRO, Maria Lucia de Niemeyer Matheus. Op. cit.



gque o museu “cada vez mais se equipara ao teatro com sua diversificada
programacao de espetaculos.”® O cardapio cultural oferecido pelos atuais museus
de arte sofreu uma guinada radical em comparacédo a orientacdo cultural oferecida
por tais instituicbes nas tramas da modernidade. Ocorre que, segundo Belting, 0s
museus passam por uma crise em relacdo a nova condicao artistica fixada pela arte
contemporanea, que nao mais reconhece na obra de arte uma validade atemporal e
universal tipicas das prerrogativas do lluminismo.?®

Confrontos de natureza conceitual como o vivido pela interface entre

obras eruditas e populares, cultura “superior” e “inferior”®

, expressdes auténticas e
camufladas, tém ocupado grande parte das discussOes e da literatura voltadas a
discutir o processo de formacédo dos museus em sua trajetoria historica e seu lugar
simbdlico na sociedade atual, em que a arte apresenta-se cada vez mais marcada
pelo rompimento com as tradi¢cdes e pela desmistificacdo dos canones e esquemas
representacionais pré-concebidos. O poder distintivo que o museu confere aos
objetos nele expostos tende a ser mais arbitrario na medida em que permanece a
insisténcia em atribuir ao préprio objeto os fatores que deflagram sua distincao.
Assim, de acordo com Bourdieu,

0 museu requer o olhar propriamente estético capaz de aplicar-se a

qualquer coisa designada como digna de ser apreendida esteticamente, ou

seja, capaz de exercitar-se mesmo diante 2d7e objetos que ndo tenham sido
produzidos a fim de suscitar tal apreenséo.

Num amplo estudo orientado por Bourdieu e realizado na Europa, na
década de 19607, a anédlise dos dados empiricos permitiu aos pesquisadores
envolvidos interpretacdes notaveis sobre o perfil dos visitantes de museus de arte na
Franca, Espanha, Pol6nia, Grécia e Holanda. A amplitude dos dados coletados
através de métodos combinados permitiu, por exemplo, que se verificasse que 0s
visitantes oriundos de classes com menor poder aquisitivo e escolarizacao
associavam o ambiente de um museu de arte ao ambiente de uma igreja, além de

evidenciar que os visitantes de maior poder aquisitivo e escolarizacado preferiam

4 BELTING, Hans. Op. cit. p.136.

%> BELTING, Hans. Op. cit. p.144.

26 \Jer CHAUI, Marilena. Cultura e democracia. O discurso competente e outras falas. Séo Paulo:

Cortez, 2001. Nesta obra, a dicotomia entre cultura “superior” e “inferior” é discutida pela autora

mediante a noc¢ao do discurso competente, da burocratizacdo e do discurso do especialista.

>’ BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbélicas. S&o Paulo: Perspectiva, 2005. p.275.
BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain. O amor pela arte: os museus de arte na Europa e seu publico.

S&o Paulo: Ed. da USP: Zouk, 2003.
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fazer visitas sem acompanhantes e, preferencialmente, nos horarios de menor fluxo
de visitantes.

Diferente das galerias e dos museus, que detém um alcance publico
tépico e limitado, as Bienais de arte constituem um verdadeiro fenébmeno da vida
contemporéanea, o qual tem exigido um olhar mais apurado que dé conta de adentrar
seus reais interesses e suas reais formas de participacao e interferéncia no seio da
vida social. Dependentes de uma grande estrutura financeira, espacial, publicitaria,
funcional e executiva, as Bienais de arte vém operando como ambientes que
demandam uma estrutura altamente especializada e que atendem a uma
necessidade de publicizacdo e a um discurso de popularizagcéo e educacao para a
arte.

Segundo avalia a historiadora e critica de arte brasileira Aracy Amaral, as
Bienais proliferaram e constituem um objeto de anélise em constante transformacao.
Sempre atenta aos movimentos de contrabalanco da Bienal de S&do Paulo, Amaral
traca um panorama politico das esferas institucionais envolvidas na formatacéo da
grande mostra sediada no Brasil, sem isentar-se de apontar excessos e
incongruéncias, quer seja por parte das equipes curatoriais, da imprensa, dos
criticos ou mesmo dos artistas. Amaral elabora um panorama referente a presenca
das Bienais na sociedade atual, ndo hesitando em dizer que elas muitas vezes se
perdem em meio a espetacularizacdo e a falta de interlocucdo entre promotores,
realizadores e publico. “Hoje se exibem grandes producdes e ndo mais realizagcbes
reflexivas ou revolucionarias.”® A avaliacdo de Amaral encontra um eco nos
apontamentos de Canclini, para quem a arte, cada vez mais dependente dos
mecanismos da industria cultural, vem sofrendo uma crise evidenciada pela
diminuicédo de seu potencial criativo e de sua forca inovadora. Segundo Canclini, os
produtores de arte

baseiam a reflexdo sobre o seu trabalho na descentralizagdo dos campos,
nas dependéncias inevitaveis com relagdo ao mercado e as industrias
culturais. E o que se vé ndo apenas nas obras, mas no trabalho de
museodgrafos, organizadores de exposi¢cdes internacionais e bienais,
diretores de revistas, que encontram nas interacdes do artistico com o

extra-ar'giostico um ndcleo fundamental do que deve ser pensando e
exibido.

2 AMARAL, Aracy. Textos do tropico de Capricornio. Vol. 3: Bienais e artistas contemporaneos no
Brasil. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006. p.100.

%0 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas. Estratégias para entrar e sair da modernidade. Sao
Paulo: Ed. da USP, 2008. p.64.
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As avaliacdes de Amaral e Canclini sdo sagazes em apontar uma das
caracteristicas centrais das Bienais de arte: seu carater de evento cultural
espetacular. Quando acossadas por finalidades obscuras e falta de unidade
discursiva, as Bienais de arte correm o0 risco de se converterem em espacos
controversos, tanto no que se refere ao rito publico de consagracdo de um conjunto
de obras de arte e artistas, como também a formacéo de uma cultura de visitagéo e
apreciacao a arte pautadas por dispositivos ideoldgicos, mediante os quais mais vale
o carater quantitativo do que qualitativo em relacdo a participacao do publico.

O modelo expositivo do tipo Bienal surgiu em 1895 com a 12 edicao da
Bienal de Veneza, na Itélia. Inscrita num contexto de acentuadas transformacgfes na
dindmica do campo artistico, a Bienal de Veneza marcou o cenario da arte ocidental
com seu formato expositivo até 1951, quando surge, no Brasil, a Bienal de Séao
Paulo. Sobre o surgimento da 12 Bienal de Veneza, um ponto acentuado por Motta
chama atencao, ou seja, o fato de que tal modelo expositivo permitiu a fusao de
nocdes e principios inerentes a cultura e & industria.® Com isso, a ligacdo do
modelo expositivo do tipo Bienal ao entretenimento e ao lazer cultural, foi operada
pelo processo de industrializacdo que marcou a cultura européia ao longo do século
19, fazendo surgir uma ligacéo intima entre a arte, a cultura, a industria, a tecnologia
e a necessidade de experimenta-las num contexto modificado em relacdo as
prerrogativas tradicionais que minavam o ambiente dos SalBes Oficiais, os quais
consagravam 0 gosto burgués, afeito a ortodoxia dos canones classicos. Motta
sugere que

a disponibilidade social diante do novo e 0 gosto pela experiéncia, bem
como o desenvolvimento de uma induUstria cultural, onde essa
predisposicdo pela experiéncia é explorada a ponto de exigir novas

reflexdes aca%rca das concepcgdes de cultura, estdo na raiz do surgimento
das bienais.

A primeira vista, as Bienais tendem a fazer um movimento oposto aquele
realizado pelos museus de arte. Enquanto as Bienais primam por um foco centrado
nas tendéncias, nas atualizacbes, na mobilidade da construcdo dos saberes
artisticos, no intercurso de posicoes variadas de leitura e nas migracdes estéticas,

0s museus de arte visam a manutenc¢do da regularidade do discurso daquilo que se

31 MOTTA, Gabriela. Entre olhares e leituras. Uma abordagem da Bienal do Mercosul. Porto Alegre:
Zouk, 2007. p.10.
%2 MOTTA, Gabriela. Op. cit. p.10.
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consolidou e resistiu ao tempo como matéria simbdlico-expressiva significativamente
genuina e exemplar, ndo obstante as tentativas de reformulacdo de tais premissas
diante da producdo artistica contemporanea. No museu ndo ha tendéncia; nele,
respiramos as reminiscéncias daquilo que o tempo nao consumiu, ndo deteriorou e,
movido por processos e logicas seletivas operadas numa engrenagem de
contradicbes, ndo desintegrou por completo do eixo da cultura. As Bienais de arte,
ao contrario, sao imprevisiveis, operam mediante a expectativa do novo, da
desfamiliarizacdo, do desregramento e da perspectiva da presenca interacional de
um publico quantitativamente mais numeroso e de uma estrutura organizacional
mais volumosa.

Acerca do formato expositivo do tipo Bienal, Motta adverte que as Bienais,
gquando ndo cumprem uma fungdo necessaria ao ambiente cultural en que sao
sediadas, podem se converter em eventos anémicos, digeridos pela industria cultural
e sem qualquer dimenséo estético-educativa socialmente influente. Ao evocar uma
andlise elaborada pelo critico de arte Mario Pedrosa — e parafraseando seu
pensamento com o ajuste que a tematica demanda —, Motta sugere que, atualmente,
a incidéncia de Bienais pode estar constituindo um modismo, visto que, desde a
década de 1980, é possivel identificar a criacdo de mais de vinte eventos expositivos
de artes visuais do tipo Bienal ao redor do mundo.*?

Elaborada esta breve distincdo, cremos que ficara mais acessivel pontuar
Nnosso interesse em relacao a interface entre sociabilidade e praticas de apropriagdo
da arte, visto que, se sdo muitas as possibilidades e as contingéncias que atuam
sobre a criagdo de uma obra de arte por um artista, também sdo diversas suas
possibilidades de circulacéo e exposicéo para a fruicdo do publico. Entendemos que
a distincdo proposta € necessaria para uma tentativa de delimitarmos o espaco fisico
e interacional que acomodou o0s papéis sociais desempenhados pelos informantes
gue contribuiram com suas manifestacdes, opinides e julgamentos para a
consolidagdo dos dados empiricos da pesquisa. Se h& distincbes na
operacionalizacdo da arte como um produto da cultura que entra em circulacao na
sociedade mediante formas expositivas distintas, certamente ha diferencas nos usos

sociais que recaem sobre ela.

% MOTTA, Gabriela. Op. cit. p.24.
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No ambito da distingdo anteriormente sugerida, o pablico de uma Bienal
de artes visuais precisa ser motivado, chamado a participacdo e a interacdo. A
Bienal de arte deflagra uma centelha que circula nervosamente entre os labirintos da
sociedade e que, com o apoio de um forte aparato publicitario, faz com que ganhe
amplitude a idéia de que a arte estd em um lugar especifico. Quem deseja, portanto,
participar dos seus designios, precisa estar, obrigatoriamente, neste mesmo lugar
onde ela é celebrada, legitimada e reconhecida publicamente. E assim que
abordamos a idéia de sociabilidades constituidas a partir da arte, ou seja, mediante
o surgimento de formas interacionais entre participantes de uma estrutura focalizada

na destinacdo publica de leitura de obras de arte.

1.4 ARTE E SOCIABILIDADE: NA VAGACAO, NO RIO, NO ERMO

Da forma como a compreendemos, a arte, quando apresentada num
espaco publico de apreciacdo — como € o caso de uma Bienal —, resulta de um
empenho coletivo, mediante o qual os participantes do campo artistico atuam
diretamente na transformacdo de conceitos, juizos e formas de apropriacdo dos
objetos artisticos destinados a fruicao coletiva.

A obra de arte em si, tanto em sua materialidade quanto em suas feicbes
subjetivas e estéticas, ndo possui 0 poder de alterar a si mesma, pois ela cristaliza a
forma e o conteudo que lhe destinaram as forcas criativas e simbdlicas de um artista
situado em um determinado contexto histérico-social. A obra de arte € um produto
da acéo e da criacdo humana combinadas e situadas no tempo. Por meio delas, a
obra de arte interioriza, avalia e comunica 0os anseios, dramas, contradicoes e
dilemas de uma determinada época, produzindo um tipo de avaliacao critica do real
capaz de problematizar a existéncia humana. Inscrita num circuito de praticas
sociais complexas, sobretudo frente as emanacdes éticas do capitalismo, a obra de
arte pode ganhar o status de mercadoria, mediante o qual suas prerrogativas
estéticas podem ser desfeitas ou dissimuladas, com vistas a sua introducdo em
operagBes mercadoldgicas, cujo interesse sobre a obra de arte reside apenas em
seu valor de troca e de transito monetario. Nao é sobre este aspecto, contudo, que

nos deteremos neste momento, visto que nossa investigagcdo concentra-se,
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especificamente, no carater simbodlico dos objetos artisticos e em suas
possibilidades de apropriacdo. Nesse sentido, nossa abordagem em relacdo a arte
esta concentrada numa espécie de poder agregador que sobre ela é investido e que,
por meio do qual, diversos participantes travam contato num espaco publico, com
vistas a sua celebracao.

Na condicdo de matéria construida, a obra de arte permanece atada a
circunstancia histérica da qual € produto. O mesmo nao acontece com sua parcela
simbdlica e com o residuo humano que ela contém e perpetua, mediante a interface
temporal que ela é capaz de operar. E em relacdo a este aspecto que podemos
argumentar que uma obra de arte tem sempre algo novo a dizer, porque embora ela
esteja situada num ambito material e formal, ela se refaz no interior de um processo
de transformacfes sociais, as quais vao agregando a obra no¢des e percepcdes que
ela, originalmente, ndo possuia. A migracao dos impulsos estéticos e sua carga de
transmutacao temporal estdo na base do que sugere Danto ao mencionar que

as experiéncias com a arte sdo imprevisiveis. Elas sao contingentes em
algum estado mental anterior, e a mesma obra ndo afetar4 duas pessoas
diferentes da mesma maneira, nem mesmo a mesma pessoa da mesma
maneira em diferentes ocasides. E por isso que sempre voltamos as

grandes obras: ndo porque nelas vemos algo novo a cada vez, mas porque
. ) 34
esperamos que elas nos ajudem a ver algo novo em nGs mesmos.

Conforme também aponta Fischer “a arte jamais € uma mera descricao
clinica do real. Sua funcdo concerne sempre ao homem total [grifo do autor],
capacita o “Eu” a identificar-se com a vida de outros, capacita-o a incorporar a si
aquilo que ele ndo é, mas tem possibilidade de ser.”® Observemos que Fischer
admite uma possibilidade de mudanca do ser humano a partir do contato com a arte,
gue pode operar uma aproximacao entre o “homem fragmento” (o eu) e o “homem
total”, um experimentando o outro como forma de criacdo de vinculos identitarios.

Para formularmos uma reflexdo que vincule arte e sociabilidade,
reforcamos o fato de que estamos nos referindo a um contexto publico de exposicéo,
no qual um arranjo de obras selecionadas e dispostas em nichos conceituais

especificos® criam uma atmosfera artistica pautada por tensées, jogos de poder,

% DANTO, Arthur C. Apés o fim da arte. A arte contemporanea e os limites da histéria. Sdo Paulo:
Odysseus, 2006. p.199.

% FISCHER, Ernst. Op. cit. p.19.

® Referimo-nos, especificamente, as nomenclaturas associadas aos espagos expositivos que
compuseram a estrutura da 62 BAVM, ou seja, Mostra Monografica Jorge Macchi, Mostra Monografica
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I6gicas seletivas e hierarquias profissionais. No caso especifico de uma Bienal de
arte, é prudente ndo nos posicionarmos inocentemente diante das obras
apresentadas, com uma pretensa certeza de que todas elas constituem o que existe
de melhor ou mais representativo num determinado momento da criagéo histérica e
cultural. Um evento como uma Bienal de arte traz em seu bojo a marca da
contradicdo e da arbitrariedade, visto que as obras de arte, na condicdo de objetos
simbadlicos, sdo apresentadas mediante sua sujeicdo as l6gicas operativas, seletivas
e distintivas de um corpo de participantes que atuam mediante uma profusédo de
pontos de vista, de percepcles estéticas e de modulacdes do gosto artistico. No
caso especifico da 62BAVM, um exemplo pontual de nossa argumentacao refere-se
ao fato, por exemplo, de que seis curadores definiram aquilo que foi apreendido
como arte genuina e exemplar por mais de quinhentas mil pessoas.3’ E por mais
gue se tente argumentar que uma Bienal de arte existe para que as obras
apresentadas sejam foco de debates e intercambios de idéias e juizos sobre a arte
gue se produz atualmente, isso muitas vezes é vetado pela aceitacdo sumaria de
gue aquilo que esta na Bienal é arte, indiscutivelmente. Muitos posicionamentos
observados em nossa abordagem etnogréafica permitem uma argumentacao voltada
a este aspecto.

De acordo com nossas andlises, num contexto de exposi¢do de arte do
tipo Bienal, a sociabilidade corporifica-se mediante a acdo coordenada dos
participantes, os quais atuam sob variadas percepcbes e avaliacbes pessoais
relativas a arte, geralmente ligadas a qualidades estéticas, pedagodgicas, sociais e
éticas. Conforme descricdo pormenorizada de nosso plano metodologico, aos
participantes abordados durante o desempenho de papéis sociais no ambito da
62BAVM estdo conectadas certas praticas ou condutas tipicas de um trabalho
conjunto. Isso quer dizer que, no interior das logicas estruturais da 62BAVM, um
corpo de procedimentos protocolares € acionado por seus participantes, a fim de
determinar ou garantir a eficacia dos processos que sustentam o evento. Um
exemplo relativo a este aspecto pode ser observado na atuacdo dos mediadores de
visitacdo e de seus supervisores. Enquanto os supervisores recebem o0s grupos com

visitacdo agendada, orientando-os em relacdo ao tempo de visitagcdo e a uma seérie

Francisco Matto, Mostra Monogréafica Oyvind Fahlstrom, Mostra Zona Franca, Mostra Conversas e
Mostra Trés Fronteiras.

Os numeros relativos a visitagcdo, nas seis edicdes da Bienal de Artes Visuais do Mercosul, podem
ser conferidos no Quadro 1, a pag. 23.
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de condutas que devem ser observadas (que o grupo permaneca unido, que preste
atencdo as orientacdbes do mediador, que as duvidas sejam sanadas), 0s
mediadores, por sua vez, conduzem os visitantes no interior dos espagos expositivos
mediante roteiros® pré-definidos, os quais, em algumas situacdes, s&o
reorganizados caso haja acumulo de visitantes.

Um aspecto interessante observado na atuacdo dos mediadores € que
alguns deles negociam entre si 0s grupos que irdo mediar, pois, de acordo com
algumas declaracdes, surgem preferéncias pela mediacdo de criancas, jovens,
idosos ou grupos formados por profissionais do campo artistico, como criticos,
artistas, professores de arte ou estudantes da mesma area. Trata-se, portanto, de
acordos tacitos, sem uma dimensdo construida previamente, mas que Vao
ocorrendo espontaneamente, através de olhares e sinais entre os mediadores, que
articulam a viabilidade dos roteiros, 0o tempo de duracdo das visitas, sempre
considerando o grau de envolvimento e interesse do grupo mediado. Nesse sentido,
as pantomimas, acenos, movimentos e trocas de olhares, constituem signos de uma
linguagem articulada entre os mediadores como forma de organizar suas atuacoes.

Se tomarmos como referéncia as concepgdes de Becker, veremos que a
existéncia de um evento como uma Bienal de arte s6 é possivel mediante a reunido
de participantes que fixam, mediante suas préticas, as fronteiras de um mundo da
arte.*® De acordo com Becker, “toda obra artistica, como toda atividade humana,
envolve a atividade conjunta de um ndmero geralmente grande de pessoas.”® O
autor ainda defende que “a obra sempre mostra os sinais desta cooperacdo. As

formas da cooperacdo podem ser efémeras, mas frequentemente tornam-se mais ou

% Foram cinco os roteiros oferecidos aos visitantes, mediante agendamento prévio. Roteiro 1 —
Exposicdo Monografica Jorge Macchi, no Santander Cultural; Roteiro 2 — Exposi¢gées Monograficas
Francisco Matto e Oyvind Fahlstrom, no MARGS; Roteiro 3 — Mostra Conversas, nos Armazéns A3 e
A4 do Cais do Porto; Roteiro 4 — Mostra Zona Franca, nos Armazéns A5 e A6 do Cais do Porto;
Roteiro 5 — Mostra Trés Fronteiras, no Armazém A7 do Cais do Porto. A duracdo de cada roteiro foi
%e, aproximadamente, uma hora e vinte minutos.

O conceito de “mundo da arte” é recorrente nas analises sociolégicas de Howard Becker. A
mesma expressao também € utilizada por Arthur Danto para aludir as particularidades conceituais
das diversas esferas da vida social, da qual a arte constitui uma instancia peculiar.

9 BECKER, Howard. Art worlds. California: University of California Press, 2008. p.1. Em inglés no
original: “All artistic work, like all human activity, involves the joint activity of a number, often large
number, of people.” Traducao livre.
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menos rotineiras, produzindo padrdes de atividades coletivas que podemos chamar
de mundo da arte.”*

Os padrdes de atividades coletivas produzidas nos mundos da arte séo
compreendidos por Becker a partir das performances realizadas por diversos
participantes que atuam, direta ou indiretamente, na fixacdo dos registros estéticos
da obra de arte, os quais, segundo Becker, modificam-se constantemente. Nesse
sentido, se aplicarmos tais consideracfes ao campo interacional dos participantes
gue atuaram na 62BAVM, veremos que a realizacdo do evento, como um todo, sé se
torna possivel mediante um trabalho coordenado, que define um campo de atuacao
para cada participante, mediante algum tipo de especialidade. Desta forma, todos os
participantes contribuem, em maior ou menor grau, nha constituicio de um evento
como uma Bienal de arte. Na préatica, isso pode ser referendado pela demanda de
profissionais de diversas especialidades que sao necessarios e indispensaveis para
gue o evento aconteca.

O arranjo coordenado de atividades dos participantes inseridos em
padrées operativos, no ambito de uma estrutura expositiva, constitui uma forma de
organizagéo baseada na divisdo de tarefas, as quais agem diretamente sobre a obra
de arte em sua dimensédo publica de leitura. Para os curadores, por exemplo, as
obras de arte convertem-se em objetos que podem ser pincados do interior de
diferentes grupos culturais humanos, geograficamente dispersos ou com trajetérias
historicas divergentes, e reunidos em um mesmo espaco expositivo, sob uma
mesma perspectiva tematica ou conceitual. Por sua vez, os participantes que atuam
na concepcgdo da expografia captam as qualidades formais da obra de arte de uma
maneira completamente distinta, ou seja, ndo lhes compete selecionar obras ou
avaliar sua qualidade, mas disp6-las num ambiente espacial, organizando-as de
forma a delas extrair as condi¢cdes ideais de apreciacdo. Aos mediadores de
visitacdo ndo compete a selecdo de obras, tampouco a sua disposicdo no espaco
expositivo; sua funcdo no interior do campo investigado consiste em reproduzir um
discurso educativo que seja capaz de elucidar alguns aspectos das obras

apresentadas, mediante o acionamento de recursos verbais e retoricos geralmente

*1 BECKER, Howard. Op. cit. p.1. Em inglés no original: “...the work always shows the signs of that
cooperation. The forms of cooperation may be ephemeral, but often become more or less routine,
producing patterns of collective activity we can call an art world.” Traducéo livre.
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protocolares, 0s quais captam alguns pontos centrais relativos a duas variaveis:
como determinada obra de arte foi feita e o que o artista quis transmitir ao produzi-la.

Em nossas observagbes de campo, pudemos avaliar a criacdo, por parte
de um grande numero de mediadores, de uma espécie de roteiro verbal previamente
construido e reproduzido com cada grupo ou visitante individual mediado. Nesse
sentido, a observacdo de Heidegger constitui um ponto nodal de nossa
argumentacdo, pois o filosofo aleméo questiona: “E a obra de arte alguma vez
acessivel em si? Para tal se conseguir, seria preciso retirar a obra de todas as
relacbes com aquilo que é outro que nao ela, a fim de a deixar epousar por si
prépria em si mesma.”*? Ocorre que, na condicdo de um uso social, a arte acaba
integrando um circuito de relagbes entre participantes do campo artistico que,
conforme entendemos, ndo manipulam apenas a obra na sua dimensédo material e
fisica, mas também alteram suas dimensdes significativas, comunicativas e
estéticas, mediante a manipulacdo dos conceitos subjetivos ligados a obra. Isso se
torna visivel, por exemplo, quando abordamos objetos artisticos no ambito de uma
Bienal de arte, em que as obras apresentadas sdo pautadas por uma série de
relagbes, prerrogativas e demandas que estdo situadas numa zona externa as
préprias obras.

Nesse sentido, determinados participantes precisam elaborar projetos para
captar recursos financeiros que garantam o transporte e 0 seguro das obras ou
mesmo sua elaboracdo exclusiva para o evento, como acontece com alguns artistas;
0s curadores precisam selecionar as obras a serem apresentadas; o espaco
expositivo precisa ser planejado e concebido dentro de certos acordos entre as
equipes curatoriais, num trabalho que demanda ndo apenas um empenho
intelectual, mas também bracal, mediante a participacdo de carpinteiros, pintores e
demais operarios que atuam neste estagio; um projeto pedagdgico precisa ser
constituido de forma a gerar materiais instrucionais dirigidos aos educadores que
apresentardo as obras em sala de aula, através de imagens impressas; 0S
mediadores de visitacdo precisam ser selecionados para, posteriormente,
participarem de cursos, palestras e oficinas que abordam aspectos gerais da historia
da arte, especialmente das producdes artisticas contemporaneas; um corpo de

participantes ligados a imprensa precisa ser constituido para divulgar a Bienal e criar

*2 HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Lisbhoa: Edigbes 70, 1990. p.31.



um discurso amplo, aberto e acessivel, capaz de atingir diferentes publicos e criar
expectativas em torno da visitacdo as obras apresentadas; participantes que atuam
na &rea de vigilancia e limpeza dos espacos da mostra precisam ser contratados e
orientados em relacdo as suas atividades. Evidentemente, o circuito de sociabilidade
em que uma Bienal de arte se inscreve ndo se resume a estes poucos exemplos,
visto que ha outros participantes ndo mencionados que cumprem funcdes
necessarias a realizacdo do evento. Nossa intencdo em chamar a atencéo para este
aspecto — a acao conjunta de diversos participantes —, justifica-se pelo fato de que a
sociabilidade observada em relacdo ao campo empirico investigado se estrutura,
assim entendemos, mediante estigios ou zonas de interacdo distintas que, de certa
forma, dependem uma da outra para o carater global do evento.

Gurvitch estabelece que “decompor a realidade social em seus dados
mais simples equivale a buscar as formas de sociabilidade.”® E no sentido de uma
célula social minima que a sociabilidade, segundo Gurvitch, compde quadros
interacionais que agem diretamente na organizagdo da vida social. Assim, uma
Bienal de arte constitui uma soma de praticas desenvolvidas por diversos
participantes que tém em comum um trabalho orientado em direcdo a celebracdo da
arte. Contudo, de acordo com a concepcéo heideggeriana, ndo estamos falando de
uma “arte em si’, ou seja, de uma arte voltada para si mesma, mas de uma
determinada compreenséao localizada do que seja a arte, uma compreensao que se
apresenta de maneira topica, contingente, social e culturalmente condicionada por
uma estrutura de participantes agindo, alternadamente, na modificacdo dos valores
estéticos das obras apresentadas. Para Heidegger,

as obras encontram-se e estdo penduradas nas colecdes e nas
exposicdes. Mas estardo elas, porventura, aqui em si proprias, como as
obras que elas mesmas sdo, ou ndo estardo antes aqui como objetos do
funcionamento das coisas no mundo da arte (kunstbetrieb)? As obras
tornam-se acessiveis ao gozo artistico publico e privado. As autoridades
oficiais tomam a cargo o cuidado e a conservacdo das obras. Criticos e
conhecedores de arte ocupam-se delas. O comércio de arte zela pelo
mercado. A investigacdo em histéria da arte transforma as obras em

objetos de uma ciéncia. Mas, no meio de toda Zsta diversa manipulagéo,
vém as proprias obras ainda ao nosso encontro?

*3 GURVITCH, George. Las formas de la sociabilidad. Ensayos de sociologia. Buenos Aires: Losada,
1941. pag. 14. Em espanhol no original: “..descomponer la realidad social en sus datos mas simples
equivale a buscar las formas de la sociabilidade.” Tradug&o livre.

* HEIDEGGER, Martin. Op. cit. p.31.
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A sociabilidade aciona a perspectiva do encontro de participantes que
atuam num determinado contexto, absorvidos por determinadas motivacdes ou

interesses. Simmel chama de “sociacéo” a

forma (que se realiza de inUmeras maneiras distintas) na qual os

individuos, em razdo de seus interesses - sensoriais, ideais,
momentaneos, duradouros, conscientes, inconscientes, movidos pela
causalidade ou teleologicamente determinados —, se desenvolvem

conjuntamer!ltse em dire¢cdo a uma unidade no seio da qual esses interesses
se realizam.

A sociabilidade, na perspectiva de Simmel, evoca uma espécie de forma
social especifica, cuja pertenca ao ambito da interacdo é dada por fatores que
precisam acentuar a fusdo dos participantes, de forma homogénea, diante de um
determinado contexto. Trata-se, segundo Simmel, de um “mundo artificial,
construido a partir de seres que desejam produzir exclusivamente entre si mesmos
essa interacdo pura que ndo seja desequilibrada por nenhuma tenséo material.”*®
Sociabilidade €, portanto, interacdo. E na condicdo de uma forma interativa, a
sociabilidade cria as condi¢cdes de manutencéo das relacdes e das trocas simbdlicas
entre participantes imersos em tal forma social.

Os participantes imersos em uma situacéo de sociabilidade ndo se tornam
suspensos da realidade, como se pode facilmente pensar. A realidade € o que o0s
contorna, naquilo que Goffman denomina “enquadre” (frame).*’ Contudo, segundo a
nocao simmeliana, a sociabilidade guarda relagdes intimas com a noc¢do de jogo, ou
seja, de uma espécie de faz-de-conta que motiva 0s seus participantes a nivelarem-
se sob os auspicios de uma forma social democrética por exceléncia. “Cada qual”,
diz Simmel, “s6 pode obter para 9 os valores de sociabilidade se os outros com
quem interage também os obtenham.”® A realidade ndo é anulada pela
sociabilidade. Pelo contrario, ela é intensificada de forma a mostrar a possibilidade
de nivelamento humano diante de uma forma pura de contato e alteridade. Tal
pressuposto também pode ser encontrado na elaboracéo tedrica de Gurvitch sobre o
assunto, para quem

* SIMMEL, Georg. Questdes fundamentais da Sociologia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006. p.
60-61.

5 SIMMEL, Georg. Op. cit. p.70.

*" Ver GOFFMAN, Erving. Frame analysis. An essay on the organization of experience. Boston:
Northeastern University Press, 1986.

8 SIMMEL, Georg. Op. cit. p.71.
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todos os elementos da realidade social se interpenetram, e as formas de
sociabilidade concretamente ativas levam, inevitavelmente, a marca dos
“fendmenos sociais totais” aos quais estdo integradas, assim como dos
momento histdricos concretos e irrepetiveis em que se manifestam. *°

Arte e sociabilidade aproximam-se a partir do momento em que um corpo
de participantes trava contato entre si, com vistas a celebracédo da arte num espaco
publico de leitura e apreciacdo. Se ha, por parte de seus participantes, motivacdes
claras e definidas que determinam os objetivos de uma Bienal de arte, podemos
admitir que, em algum momento, surgiréo situagdes de sociabilidade no interior das
l6gicas estruturais do evento, quer seja pela dimensédo de jogo social que ela &
capaz de instaurar, quer seja pela neutralidade dos valores materiais que poderéo
se dissipar a fim de garantir uma forma pura e momentanea de contato humano.
Ainda conforme sugere Simmel,

todas as formas de interacéo e sociacdo entre os seres humanos — como o
desejo de superar o outro, a troca, a formacdo de partidos, o desejo de
ganhar, as chances de encontro e separagcdo casuais, a mudanca entre
oposicdo e cooperacao, o engodo e a revanche —, tudo isso, na seriedade
da realidade, est4d imbuido de conteludos intencionais. No jogo, esses
elementos tém uma vida proépria, sdo movidos exclusivamente pela sua
prépria atracao. [...] O jogo da sociedade tem um duplo sentido profundo, a

saber: ndo somente joga na sociedade aquele que a mantém
externamente, mas com ele “joga-se” de fato “a sociedade.”

Conforme pontua Gastaldo, as noc¢des de “sociabilidade” e “jogo” néo se
equivalem nos minimos detalhes. De acordo com sua anélise,

um paralelo entre elas permite pensar a sociabilidade como uma espécie

de ‘jogo da vida social’, um momento lidico [...], de prazer, distinto das

coisas ‘sérias’ da vida cotidiana, este fragil reflgio das agruras do mundo
do trabalho, da economia e da politica."51

by

Relacionada a nocdo de jogo, a sociabilidade se desprende das
prerrogativas de um mundo mecanico em que cada individuo se encontra
previamente inscrito num nicho especifico em que pode atuar, mediante

expectativas em relacdo as funcbes a serem por ele desempenhadas. O jogo, como

*9 GURVITCH, George. Op. cit. pag. 21. Em espanhol no original: “...todos los elementos de la
realidad social se interpenetram, y las formas de la sociabilidad concretamente activas llevan
inevitablemente la impronta de los ‘fendmenos sociales totales’ en los que estan integradas, asi como
de los momentos histdéricos concretos e irrepetibles en que se manifestan.” Tradugao livre.
:i SIMMEL, Georg. Op. cit. p.72.

GASTALDO, Edison. “O complé da torcida": futebol e performance masculina em bares. In: Horizontes
Antropolégicos . Porto Alegre, v. 11, n. 24, dez. 2005. Disponivel em: <http://www.scielo.br> Acesso em
12/11/2008.
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diz Duvignaud, “abre uma brecha na continuidade real de um mundo estabelecido, e
essa brecha desemboca no campo vasto das combinacdes possiveis ou, em todo
caso, distintas da configurac&o sugerida pela ordem comum.”®?

O jogo opera um desprendimento em relacdo a instrumentalidade das
operacgdes que posicionam 0s seres humanos em seus espacos interacionais no
plano da vida cotidiana. Na condi¢cdo de um “intervalo” frente a vida ordinaria,
Huizinga vé no jogo uma espécie de ornamento que amplia a vida e estabelece uma
funcdo vital ao individuo e a sociedade, “devido ao sentido que encerra, & sua
significacdo, a seu valor expressivo, a suas associacfes espirituais e sociais, em
resumo, como funcdo cultural.”®® Sem desempenhar uma funcdo moral, o jogo
evade-se da “vida ‘real’ para uma esfera temporaria de atividade com orientacao
prépria”, diz Huizinga, pois, “dentro do circulo do jogo, as leis e costumes da vida
quotidiana perdem validade. Somos diferentes e fazemos coisas diferentes.”*

A obra de arte, na perspectiva de Becker, € fruto de um esfor¢o coletivo de
criacdo, execucao, circulacdo e apropriacdo. Pelo simples fato de uma obra de arte
possuir um carater material e uma existéncia fisica (no caso especifico das artes
visuais), os produtores de materiais necessarios a execucdo da obra sdo também
incluidos no mundo da arte, pois cumprem uma funcédo importante no sentido de
produzirem os artefatos, matérias-primas, ferramentas e outros elementos
indispensaveis a fabricacdo do objeto artistico.

No caso de um ambiente expositivo de artes visuais como uma Bienal de
arte, as prerrogativas da sociologia beckeriana podem ser adotadas como forma de
elucidar alguns aspectos do circuito de sociabilidade articulado pelos participantes
do campo empirico avaliado. Com isso, podemos inferir que a obra de arte tem seus
impulsos simbdlicos alocados no interior de uma rede de praticas manejadas por
diversos participantes, cada qual interpretando de forma diferente a prépria obra e
também o espaco expositivo onde ela é apresentada. Becker esclarece que

em principio, todas as pessoas que participam da elaboragédo da obra tém

algum efeito sobre a escolha final da “obra em si mesma”. Dependendo das
circunstancias, qualquer pessoa que participa tem alguma influéncia, e a

2 DUVIGNAUD, Jean. El juego del juego. México: Fondo de Cultura Econoémica, 1982. p.86. Em
espanhol no original: “El juego abre una brecha en la continuidad real de un mundo estabelecido y
esa brecha desemboca en el campo vasto de las combinaciones posibles o en todo caso distintas de
la configuracién sugerida por el orden comim.” Traduc&o livre.

>3 HUIZINGA, Johan. Homo ludens. O jogo como elemento da cultura. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.

12,
E4 HUZINGA, Johan. Op. cit. p.11-15.
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escolha geral da convencao pela qual as obras seréo reconhecidas resulta
rot z . . 55
de um processo politico que é continuo e nunca ajustado.

Considerada em sua dimensdo comunicativa, a obra de arte “por ela
mesma” é um tipo de producdo simbdlica que, segundo Becker, dificiimente deixa a
mostra 0s sinais de sua conclusdo. Atividades simbdlicas constituem campos
complexos e em permanente atividade de reorganizagdo. H& um caréater
indeterminado na constituicdo de objetos artisticos que impede a fixacdo de um
ponto no tempo, mediante o qual se possa afirmar que a obra esta concluida,
plenamente acabada. E isso se deve, por certo, a imersdo da obra de arte em
determinadas praticas sociais — como uma Bienal de arte, por exemplo — que
dependem da atualizacdo estético-simbdlica da obra de arte como forma de garantir
a continuo movimento do campo artistico. Becker analisa as condi¢cdes de
producéo, circulacdo e consumo da arte de acordo com o que ele denomina
“Principio da Indeterminacdo Fundamental da Obra de Arte.”*® Segundo o autor, “é
impossivel, em principio [...] falar da ‘obra em si mesma’ porque isso ndo existe. Ha
apenas as muitas ocasifes nas quais uma obra aparece ou é executada, lida ou
apreciada, e cada uma das quais pode ser diferente de todas as outras.”>’

As figuras 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41 e 42 (prancha 9), permitem visualizar
situacdes de interacdo que estruturaram o campo empirico investigado. Na Figura
35, por exemplo, vemos o curador-geral da 62BAVM no momento em que profere
uma palestra. Na figura 36, a coordenadora pedagdgica oferece esclarecimentos
sobre questdes ligadas ao plano pedagodgico. Um mediador recebe um grupo de
visitantes e d& as instrucdes iniciais em relagdo a visitagdo na figura 37; o uso de um
colete amarelo o distingue dos supervisores, que usam um colete de cor bege. Por

meio da figura 38, pode-se avistar um grupo de coordenadores dos mediadores no

°® BECKER, Howard. The work itself. In: BECKER, Howard; FAULKNER, Robert R; KIRSHENBLATT-
GIMBLETT, Barbara (Orgs.) Art from start to finish. Chicago: The University of Chicago Press, 2006.
p.24. Em inglés no original: “...in principle, all of the people who participate in making the work have
some effect on the final choice of the “work itself.” Everyone who participates has, depending on the
circumstances, some influence, and the general choice of the convention by which works will be
recognized results from a political process that is continuous and never settled for good. Traducéo
livre.

% BECKER, Howard. op. cit. p.23. Em inglés no original: “Principle of the Fundamental Indeterminacy
of the Artwork.” Traducgao livre.

" BECKER, Howard. op. cit. p.23. Em inglés no original: “..it is impossible, in principle, [...] to speak
of the ‘work itself’ because there is no such thing. There are only the many occasions on which a
work appears or is performed or read or viewed, each of which can be different from all the others.”
Traducao livre.
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momento que antecede a chegada dos grupos com visitagdes agendadas. A figura
39 mostra uma coordenadora dos mediadores recebendo um grupo para visitacao.
Uma funcionaria da limpeza aparece recolhendo o lixo na figura 40. A presenca de
tais participantes nos ambientes da mostra, especialmente nos Armazéns do Cais do
Porto, foi constante. Em inUmeros momentos de nossas observacées de campo,
pudemos acompanha-las durante a varricdo dos espagos expositivos, a coleta de
lixo e a retirada de manchas dos modulos brancos que continham as obras de arte,
ocasionadas pela pressdo das méaos dos visitantes ao se apoiarem nos maodulos.
Na figura 41, pode-se visualizar a presenca de dois segurancas controlando o
acesso dos visitantes a obra A Lot(e), do artista Nelson Leirner. Por fim, na figura
42, uma oficineira conduz as atividades com visitantes agendados em um atelier nos
Armazéns do Cais.

A unidade das imagens apresentadas na prancha 9 consiste no fato de
gue os participantes abordados — embora estejam em contextos, situacdes, funcdes
e niveis hierarquicos diferentes uns dos outros, bem como no desempenho de
papéis sociais distintos —, conjugam suas praticas em direcdo a um resultado
comum, ou seja, tendo a arte como elemento aglutinador de suas experiéncias. As
figuras citadas, como um todo, ddo a idéia de um circuito de sociabilidade a ser
cumprido por etapas, mediante o desenvolvimento de atividades que vao conferindo
um sentido as praticas dos participantes envolvidos. Contudo, o circuito de
sociabilidade envolve outras acbes n&o analisadas por meio de nossa pesquisa.
Apoés o0 encerramento da Bienal, os espacgos expositivos precisam ser desmontados,
as obras precisam ser enviadas novamente aos seus locais de origem, relatérios
precisam ser elaborados a fim de prestar contas sobre o uso de verbas publicas,
pronunciamentos oficiais e institucionais precisam ser efetuados em momentos
solenes, estatisticas de visitacdo precisam ser auferidas e, na medida do possivel,
tais estagios precisam ser noticiados e divulgados a imprensa como forma de dar

visibilidade ao evento.
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PRANCHA 09 — PARTICIPANTES

Figuras 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41 e 42 — Participantes da 62BAVM abordados
no plano metodoldgico. Atividades coordenadas e papéis sociais representados.
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1.5 ESTAR ENTRE E ESTAR DENTRO: INTERACIONISMO E PRATICAS
DE APROPRIACAO DA ARTE

O filme Ensaio de Orquestra, do cineasta italiano Federico Fellini, pode ser
um exemplo pertinente para iniciarmos nossas consideracdes sobre o interacionismo
no ambito da nossa pesquisa. No referido filme, um grupo de musicos relne-se em
uma antiga capela, a fim de realizar um ensaio que sera gravado por uma emissora
de televiséo. O teor politico do filme elabora uma critica aos sistemas autoritarios de
governo e a coergdo que operam sobre as individualidades. A imagem da orquestra
pode ser seminal para compreendermos a proposta de analise sociolégica das
pesquisas de viés interacionista. Ocorre que, no filme em questdo, cada musico da
orquestra declara ser o possuidor de talentos especiais, como se cada um tivesse
sido predestinado a tocar o seu instrumento. O estopim do caos e da
desorganizacdo da orquestra ndo estd apenas relacionado ao autoritarismo do
maestro, mas, também, a prépria falta de senso de coletividade entre os musicos,
gue se apresentam como personagens envaidecidas e auto-suficientes. O paradoxo
presente na obra de Fellini associa-se ao fato de que ndo pode haver uma orquestra
sem que haja cooperacdo entre seus constituintes, assim como nédo pode haver
sociedade ou grupo humano sem o balizamento constante das acdes e aspiracdes
de seus integrantes. Assim, a interacdo surge como possibilidade de unidade e
integracdo, na medida em que, por meio dela, avaliam-se as condicfes de contato
entre participantes de um determinado contexto, por meio da circulagdo de simbolos,
posicOes éticas e subjetividades que compdem a estrutura social.

Assim como a proposta estética do filme de Fellini, a metafora tematica
gue norteou a concepc¢do da 62BAVM apresenta uma imagem fortemente ligada as
prerrogativas do interacionismo simbdlico. Se analisada com as lentes daquilo que
concebemos como sendo a ‘“realidade”, a terceira margem do rio sera apenas o
lugar da impossibilidade; contudo, orientada por um grande vigor simbdlico, a
terceira margem pode representar o quadro atual da arte com a qual convivemos, ou
seja, pode orientar-nos em relacdo a nossa posicdo individual no quadro dos
acontecimentos ligados ao campo artistico e, especialmente, as modificacdes
ocorridas no sistema de producdo e recepcdo artisticas ao longo da historia. A
imagem da orquestra como uma unidade de atividades coordenadas, associada a

imagem da terceira margem de um rio como a mobilidade em um mundo marcado
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pela fluidez de seus simbolos, podem nos oferecer um quadro teérico referencial
apropriado para adentrarmos 0 nosso campo de investigacao.

A expressao “estar entre e estar dentro” apareceu na fala de um
participante entrevistado durante nossa pesquisa de campo, no momento em que se
referia a sua forma de imersdo no campo investigado, ou seja, no momento em que
traduzia, verbalmente, alguns elementos que pudessem definir sua forma particular
de extrair significados das obras apresentadas e sua percepcédo geral sobre a arte
contemporéanea. Percebemos que a citada expressdo poderia ilustrar nossa
explanacdo teorica sobre aquilo que entendemos quando usamos a expressao
“apropriacdo da arte”. As palavras tntre” e “dentro”, quando atreladas a idéia da
terceira margem, constituem duas zonas espaciais distintas. Estar entre ndo é o
mesmo que estar dentro. Tudo depende, é claro, das intensidades da experiéncia
provocada pela arte, da elaboracdo prévia de saberes ligados ao campo em
guestdo, do cultivo de certas praticas que favorecam uma melhor apreenséo
simbolica do objeto artistico®® etc. Ao usar a expressao “estar entre e estar dentro”, o
participante entrevistado elaborou uma imagem contundente sobre as variacdes
subjetivas, objetivas, estéticas e éticas que, somadas, constituem a totalidade da
Bienal e ainda conferem uma interessante via de acesso para discutirmos alguns
elementos ligados a apropriacao da arte, a luz da teoria interacionista.

E no espaco da sociedade e dos valores e perspectivas nela construidos
gue o ser humano focaliza suas experiéncias, sob a acdo das muitas interferéncias
morais, ideoldgicas e das muitas instituicbes sociais que intermedeiam as relacdes
humanas. Ao participar de tais relagcdes, ou percebendo-se por elas envolvido, o
homem toma consciéncia de que, ao longo de seu processo evolutivo, uma notavel
estrutura social foi sendo instaurada e com a qual vé-se confrontado. Ao ser humano
€ reservada a possibilidade de gerar um complexo sistema de simbolizacdo e dele
se apropriar. O simbolo elabora no ser humano um fluxo multidiscursivo, cujo
processo de formacgdo constréi significados tanto no plano do individuo como em
suas praticas coletivas. Considerando que ha no homem um processo de geracéo
de simbolos que lhe garante a exploragdo de um diferencial frente as outras

espécies animais, cumpre verificar que, paralelamente a esse processo, ha também

*8 Ver PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. Sdo Paulo: Perspectiva. 1991. Segundo
Panofsky, “a experiéncia recriativa de uma obra de arte depende, ndo apenas da sensibilidade natural
e do preparo visual do espectador, mas também de sua bagagem cultural.” p.36.
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mecanismos conduzidos pela razao que se apropriam dos simbolos e estabelecem,
com isso, uma relacéo de enriqguecimento matuo.

Por meio de um universo simbdlico particularizado e inalienavel, ao
homem é conferida a faculdade de criar uma ampla cadeia de motivacées, advindas
principalmente de suas experiéncias com 0 meio em que vive e que o situam dentro
de um determinado grupo de pessoas, estabelecendo com elas uma troca
extremamente rica e, a0 mesmo tempo, acentuadamente ambigua, devido ao fato
de somente ao préprio individuo ser facultada a possibilidade de conhecer as
singularidades de sua dimenséao simbdlica e os mecanismos através dos quais ela
instaurada. Ou seja, a intrincada rede de significagbes que a capacidade de
simbolizacdo humana opera, esta intimamente relacionada a uma concepcéao
individualizada de mundo, Unica e intransferivel.

Uma abordagem referente ao simbolo, intimamente ligada a linguagem,
apdia-se, em especial, na concepcao de Ernst Cassirer, que ndo hesita em propor
uma definicdo do homem desvinculada da concepcéo cartesiana do animal rationale,
sugerindo que a definicdo mais adequada estaria relacionada ao que chamou de
animal symbolicum®® Partindo deste pressuposto, Cassirer propde uma filosofia da
cultura humana que revista o individuo de uma gama de motivacdes simbolicas
surgidas a partir de sua forma de relacionar-se com o mundo. Mito, religido, arte,
linguagem e ciéncia, por exemplo, sdo posicionadas em um centro difusor das acdes
humanas no campo social, a partir do qual o homem elabora um universo de
experiéncias que moldam sua natureza identitaria, seus parametros éticos e suas

proposicoes existenciais. Segundo aponta Cassirer,

sem o simbolismo, a vida do homem seria como a dos prisioneiros na caverna do
famoso simile de Platdo. A vida do homem fcaria confinada aos limites de suas
necessidades biolégicas e seus interesses praticos; ndo teria acesso ao ‘mundo
ideal’ que Ihe é aberto em diferentes aspectos pela religido, pela arte, pela filosofia
e pela ciéncia.

Percebe-se, sob a perspectiva de Cassirer, que no simbolo esta uma
chave para a compreensé@o do homem. E a capacidade de simbolizar que coloca o
homem como um ente diferenciado na natureza, pois através desta faculdade o

homem foi capaz de construir idéias, instituicbes, principios morais, bem como uma

%9 CASSIRER, Ernst. Ensaio Sobre 0 Homem. Introduc&o a uma filosofia da cultura humana. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1994.
% CASSIRER, Ernst. Op.cit. p.72.
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série de elementos e impulsos subjetivos em sua relagdo com o mundo
fenomenoldgico. A capacidade humana de simbolizacdo elaborou, ao longo da
histéria, um sofisticado sistema que permitiu ao homem apropriar-se do ambiente
natural, destituindo-o de uma configuracéo ligada apenas a sua condi¢cdo de suporte
de trocas praticas, usuais e restritas apenas ao campo biolégico. Nesse sentido, as
formas simbolicas propostas por Ernst Cassirer atuam como centros de divergéncia
guanto aos destinos da sociedade e do projeto existencial humano, visto que
operam dentro de sistemas culturais desconectados de uma diretriz universal. O
animal symbolicum projetado pelo filésofo €, portanto, um conceito de “homem”
situado num espaco previamente culturalizado, onde as formas simbdlicas n&o
podem ser encontradas em estado puro, mas, pelo contrario, acolhnem a cada
individuo como um novo agente de suas possibilidades de expansdo e de sua
complexidade.

Para Castoriadis, o destaque as relacfes imaginarias e simbolicas é um

elemento diferencial e de reflexao necessaria. Segundo o filésofo,

tudo o que se nos apresenta, no mundo social-histérico, esta indissociavelmente
entrelacado com o simbdélico. Nao que se esgote nele. Os atos reais, individuais ou
coletivos — o trabalho, o consumo, a guerra, 0 amor, a natalidade — os inumeraveis
produtos materiais sem o0s quais nenhuma sociedade poderia viver um soé
momento, ndo sao (nem sempre, ndo diretamente) simbolos. Mas uns e outros sédo
impossiveis fora de uma rede simbodlica. 61

O pensamento de Castoriadis parece acenar para uma importante
questdo referente a organizacdo da sociedade. Embora o autor sugira uma certa
rigidez conceitual das instituicbes e dos desdobramentos politicos a elas
relacionados, ele reconhece que a mediacdo entre os diversos campos da vida
social s6 pode ser processada sob a acdo de veiculos simbdlicos. Castoriadis
privilegia o carater simbdlico da sociedade como uma matriz que organiza a atuacao
das instituicbes, formula os papéis sociais, mobiliza as instancias operativas do

poder e das ideologias. Ainda em consonancia com o pensamento do filésofo,

encontramos primeiro o simbdlico, é claro, na linguagem. Mas o encontramos,
igualmente, num outro grau e de uma outra maneira, nas instituicbes. As
instituicdes ndo se reduzem ao simbdlico, mas elas s6 podem existir no simbélico,
sdo impossiveis fora de um simbdlico em segundo grau e constituem cada qual
sua rede simbdlica. Uma organizacdo dada da economia, um sistema de direito,

®l CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Sao Paulo: Paz e Terra, 2002.
p.142.
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um poder instituido, uma religido existem socialmente como sistemas simbdlico
sancionados.”®

O interacionismo simbdlico € uma tradicdo sociologica oriunda, em grande
parte, dos estudos de autores ligados ao chamado “pragmatismo americano”, ramo
da filosofia situado em fins do século 19, nos Estados Unidos, e que tem como
principais expoentes John Dewey e George Herbet Mead, particularmente.
Encontramos também uma linha de acdo e pesquisa social interacionista na
chamada “Escola de Chicago”, através de alguns de seus mais significativos
representantes: Robert E. Park, Herbert Blumer, Everett C. Hughes e seus
sucessores.®

Esta corrente de pesquisa social esta calcada em certas premissas gerais
gue interpelam a sociedade e seus individuos constituintes através de uma teia de
relacbes simbolicas entre participantes de um determinado contexto, reunidos em
torno de uma determinada finalidade e em processo de interacdo. A idéia central que
ampara a teoria interacionista relaciona-se as aquisi¢cdes teéricas elaboradas a partir
de investigacdes preponderantemente empiricas, por meio das quais pesquisadores
interacionistas sugerem que todo o processo social € construido mediante atividades
coletivas que negociam o significado das coisas, dos objetos, das experiéncias e das
relagcbes humanas.

Para os interacionistas, € inevitavel pensar que o sentido extraido de
determinadas préaticas humanas, num dado contexto, sob determinadas condi¢cdes
histéricas, advém de uma consideracdo profunda em relacdo aquilo que os
participantes envolvidos em um campo investigado pensam, ao modo como
administram suas experiéncias, elaboram suas representacdes ou manifestam seus
juizos. A idéia de “estar entre e estar dentro”, portanto, adere as premissas do
interacionismo simbdlico pelo fato de promover uma mobilidade de conceitos tipica
dos estudos de viés interacionista, para 0s quais uma determinada situacdo pode
estar acessivel somente quando suas estruturas simbdlicas sofrem a interferéncia
de participantes de um contexto especifico, como € o caso de nosso estudo, que
toma como base as interagbes de sociabilidade num contexto expositivo de artes

visuais do tipo Bienal.

%2 CASTORIADIS, Cornelius. Op.cit. p.142.
®8 BECKER, Howard; McCALL, Michal M. (Orgs.) Symbolic Interaction and Cultural Studies. Chicago:
The University of Chicago Press, 1990. p.3.
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A sustentacdo dos estudos de viés interacionista esta vinculada a nocao
de que, na organizacdo da vida social, 0os processos inerentes as atividades
humanas precisam ser constantemente balizados e submetidos a um acordo entre
participantes de um determinado contexto. A manutencédo da vida social é pautada,
numa concepcgao interacionista, por um campo vasto de possibilidades, sem que
haja uma determinagdo prévia, validada universalmente e que possa garantir a
regularidade e a previsibilidade dos acontecimentos que se desenrolam no ambito
da vida coletiva. Assim, Becker e McCall esclarecem que,

para os interacionistas simbdlicos, processo ndo é apenas uma palavra. E
um conceito abreviado para uma insisténcia de que os eventos sociais nao
acontecem todos de uma vez, mas, sim, acontecem em etapas: primeiro
uma coisa, depois outra, cada etapa sucedendo a anterior e criando novas

condicBes sobre as quais toda564as pessoas e organizacbes envolvidas
devem negociar o proximo passo.

Transpondo o0s principios teéricos do interacionismo simbodlico para o
campo das artes visuais e relacionando-os a uma série de atividades coordenadas e
conjuntas desenvolvidas no contexto da 63BAVM, é possivel perceber como a
estrutura de uma organizacdo se move mediante a¢cles alternadas e distintas por
parte de seus participantes. A nocdo de que o desenrolar da vida social esta
pautado por uma série de estagios sugere, por exemplo, que a apreensao simbdlica
do objeto artistico pode estar atrelada a um campo de atividades integradas que
permitem falar de uma Unica organizacdo ou evento (neste caso, a 62BAVM). O que
mais nos interessa no interior de tais estagios € a propria transformacéo conceitual
gue o objeto artistico sofre, pois, em cada estagio, ou, para utilizar a expressao
sugerida por Becker e McCall, em cada “passo”, a apreensdao das qualidades
estéticas e subjetivas da obra de arte sofre transformacdes. Segundo nossa via
argumentativa, existem muitas obras de arte dentro de uma mesma obra de arte;
isso quer dizer que a configuracdo simbdlica do objeto artistico é de natureza aberta,
em estado de permanente dissipacdo e assimilacdo de conceitos, sentidos e
possibilidade de apropriacéo.

O sentido do termo “apropriacdo da arte”, ao qual temos nos referido com

bastante énfase neste estudo, esta ligado ao que compreendemos ser uma das

% BECKER, Howard; McCALL, Michal M. (Orgs.). op. cit. pag.6. Em inglés no original: “...for symbolic
interactionists, process is not just a word. It's shorthand for an insistence that social events don’t
happen all at once, but rather happen in steps: first one thing, than another, with each succeeding
step creating new conditions under which all the people and organizations involved must now
negotiate the next step.” Traducgéo livre.
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possibilidades de relacdo humana com as obras de arte, ndo no plano da posse
material ou da custddia fisica do objeto artistico, mas de sua inscricdo num conjunto
de praticas sociais por ele intermediadas, como é o caso de uma Bienal de artes
visuais. Para tanto, no ambito desta pesquisa, consideramos as obras de arte
apresentadas na 62BAVM de forma a privilegiar sua condicdo de objetos elaborados
com inten¢des comunicativas, estéticas e espirituais e que podem ser assimilados,
sob diversos aspectos, por participantes que deles extraem sentidos e significados,
mediante a avaliacdo dos cddigos estéticos em que a arte se inscreve. Desta forma,
Bourdieu sugere que o codigo da apreciacéo legitima das obras de arte ndo é algo
que esta implicito nas proprias obras, ou seja, a obra de arte ndo constitui, por si s0,
o modo socialmente legitimo da apropriacdo simbdlica, que é fruto de processos que
circulam no ambito da dimensé&o social da abordagem dos objetos artisticos. Para o

socidlogo francés,

a distincdo entre as obras de arte e os demais objetos elaborados e a
definicdo (dela indissociavel) da maneira propriamente estética de abordar
0s objetos socialmente designados como obras de arte , vale dizer, objetos
que exigem e merecem ser abordados segundo uma intencéo
propriamente estética, capaz de reconhecé-los e constitui-los enquanto
obras de arte, imp6em-se com a necessidade arbitraria de fatos
normativos.®®

Embora Bourdieu inscreva seu pensamento e sua analise social em zonas
notadamente marcadas por um interesse historico, percebemos que o autor
promove uma leitura relativa aos instrumentos e mecanismos socialmente
constituidos para a abordagem das obras de arte a partir de suas transformacdes
subjetivas e simbdlicas, as quais atuam diretamente na tramitagdo de um jogo
social, isto €, na constituicdo de classes e estratos sociais, na parcela distintiva do
gosto e do julgamento estético, bem como na possibilidade de ingresso nas esferas
designadas como genuinas a abordagem das obras de arte. Matéria e forma
constituem, para Bordieu, veiculos perceptivos atados a um longo processo
histérico, por meio do qual a abordagem e a apropriacdo simbdlica do objeto artistico
sofrem mutacdes. Segundo Bourdieu,

a historia dos instrumentos de percepcdo da obra constitui 0 complemento
indispensavel da histéria dos instrumentos de producéo da obra, na medida
em que toda obra é, de algum modo, feita duas vezes, primeiro pelo

produtor e dgéoois pelo consumidor, ou melhor, pelo grupo a que pertence o
consumidor.

®® BOURDIEU, Pierre. Op. cit. p.271.
° BOURDIEU, Pierre. Op. cit. p.286.
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No que tange a discussao proposta, a apropriacdo simbdlica da arte ndo
representa apenas uma conduta superficial por parte dos participantes do campo
investigado, mas, como acreditamos, a apropriacdo simbdlica do objeto artistico
pode estar diretamente ligada ao sentido mais profundo presente na atuacédo destes
participantes em torno de finalidades comuns, as quais, devido as prerrogativas
conceituais do interacionismo simbdlico, vdo sendo, aos poucos, balanceadas e
reorganizadas. Com isso, 0s papéis sociais desempenhados pelos participantes no
interior do campo empirico abordado estdo diretamente associados as percepcoes
difusas que demonstram em relacdo as artes visuais. Isso pode ser percebido da
seguinte forma. Enquanto, de um lado, a estrutura — a totalidade do evento 62BAVM
— € capaz de gerar um tipo de representacdo social mais universal, global e coesa,
do outro lado, temos uma série de participantes que, devido a imersdo continua e
diaria no campo investigado, percebem certos movimentos, contradi¢cdes e dilemas
gue ndo aparecem na totalidade da estrutura do evento.

A aproximacao que Heller propde em relacdo ao conceito de “papel social”
€ dada pela funcédo imitativa dos usos que assimilamos como forma de ingressarmos
na histéria. A funcdo do papel social, segundo a autora, reside em operar um
determinado plano de reacfes mecanicas de imitacdo a que o ser humano se
submete para poder orientar-se em diversos ambitos sociais. O papel social, para
Heller, exige a assimilacéo de prerrogativas que lhe sao inerentes, devido ao fato de
nascermos em um mundo “ja feito”, em um mundo em que 0s papéis sociais ja estao
dados pela maioria dos individuos com eles identificados.®” A autora alerta para o
perigo do esteredtipo que pode estar associado ao papel social, o que é fruto de um
estado de alienacdo e de aceitacdo passiva da condicdo mecanica exigida no
desempenho de um papel. “Quanto mais s estereotipam as funcfes de ‘papel”,
revela Heller, “tanto menos pode ‘crescer’ o homem até a altura de sua missdo
historica, tanto mais infantil permanece.”®®

Grande parte da imagem publica de uma Bienal de arte € construida pelos
mecanismos da publicidade e da imprensa que, previamente, agenciam os topicos
considerados mais atraentes ao consumo da noticia. Assim, € comum que a uma

Bienal de arte se mostre através da grandiloqiéncia do numero de artistas

" HELLER, Agnes. O cotidiano e a histoéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2008. p.116-117.
® HELLER, Agnes. Op. cit. p.124.
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participantes, das obras apresentadas, da metragem de area construida para a
exposicao das obras, do prestigio internacional de seus curadores, dos empresarios
influentes que fazem parte dos Conselhos Administrativos de tais organizacdes, sem
nos esquecermos, é claro, de que a Bienal se inscreve hum segmento de praticas
sociais que se convencionou chamar de “lazer cultural”. E é este aspecto,
especialmente, que abordaremos com mais acuidade na analise dos dados
etnogréaficos, que permitiram constatacbes que colocam em cheque uma questdo
central: a arte apresentada num contexto expositivo do tipo Bienal, ao invés de
oportunizar reflexdes e estruturacdo de conhecimentos, ndo estara apenas sendo o
suporte para o exercicio do lazer, do passeio displicente e descompromissado, bem
como de sociabilidades hedonistas vinculadas ao prazer da fruicdo de um espaco
exclusivo e distintivo, sem maiores consideracdes sobre a arte apresentada?
Conforme aponta Bourdieu,
a obra de arte considerada enquanto bem simbdlico ndo existe como tal a
ndo ser para quem detenha os meios de apropriar-se dela, ou seja, decifra-
la. O grau de competéncia artistica de um agente é avaliado pelo grau de
seu controle relativo ao conjunto dos instrumentos da apropriacdo da obra
de arte, disponiveis em determinado momento do tempo, ou seja, 0s
esquemas de interpretacdo que sdo a condicao da apropriacdo do capital
artistico, ou em outros termos, a condi¢cdo da decifracdo das obras de arte

oferecidas a determinada sociedade, em determinado momento do
tempo.

A competéncia no que se refere a apropriagdo da obra de arte pode ser
oriunda de varios processos, mas sO sera eficiente se revelar a um sujeito fruidor as
fundacOes sobre as quais erguem-se as camadas de significado que determinam o
grau de envolvimento e intimidade com as obra de arte. Nosso trabalho de campo foi
pautado por tais consideracbes. Desde nossas primeiras anotacdes sobre o
panorama metodolégico que poderia ser mais adequado ao nosso objeto de
pesquisa, reservamos especial atencdo aos conceitos com 0S quais estavamos
trabalhando, a fim de que eles fossem abordados da forma mais clara possivel para
darmos andamento a pesquisa. “O cdédigo artistico”, diz Bourdieu, “como sistema de
principios de divisbes possiveis em classes complementares do universo das
representacdes oferecidas a determinada sociedade em determinado momento do

| n70

tempo, assume o carater de uma instituicdo socia A apropriagcdo dos bens

% BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain. O amor pela arte. Os museus de arte na Europa e seu publico.
Séo Paulo: Editora da USP: Zouk, 2003. p.71.
" BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain. Op. cit. p.75.
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artisticos €, para o referido autor, constituida de um conjunto de instrumentos de
percepcdo que formam o cdédigo artistico que atua diretamente na legibilidade de
uma obra de arte. Bourdieu admite que a legibilidade de uma obra de arte depende
da unidade entre o codigo exigido pela obra e a competéncia do individuo em
articular cédigos socialmente apreendidos como legitimos para a abordagem das
obras de arte.”* Contudo, ndo estamos abordando nosso objeto de estudo a partir,
exclusivamente, de um campo receptor, o que poderia fazer com que
absorvéssemos plenamente as posicdes teéricas de Bourdieu.’”> Ocorre que nao
estamos interpelando nosso objeto de estudo a partir da experiéncia de leitura e
apreciacdo de participantes ligados exclusivamente a um grupo que designariamos
como “publico”, mas, pelo contrario, estamos trabalhando com uma perspectiva
relacional, que convoca nossas atengfes a uma série de procedimentos, préaticas e
interacbes desenvolvidas por participantes que manejam um conceito complexo
como o de “arte” no interior de um campo de atividades conjuntas como uma Bienal
de arte. Como exemplo, podemos citar o caso dos segurancas que atuaram na
62BAVM. Este grupo de participantes, ao desempenhar uma funcéo de vigilancia nos
espacos expositivos, acaba por captar o sentido simbdlico do objeto artistico como
se ele fosse algo fragil, socialmente percebido como uma entidade rara que sofre a
ameaca constante de sua integridade fisica. Com isso, o fato de o objeto artistico
poder ser interpretado como um arranjo de formas materiais ameacadas pela nao
observancia as condutas legitimas da apreciagdo, faz com que, tanto os juizos
elaborados pelos participantes do grupo dos segurangcas quanto 0S juizos
elaborados por qualquer outro participante tendam a levar em consideragéo esta
dimensdo da obra, ou seja, sua raridade e seu estado constante de alerta em
relacdo a uma possivel violacao a tais quesitos.

No plano da investigacao interacionista, um objeto, uma situacdo, um dado
contexto, um ideal, enfim, qualquer que seja o foco de interesse com capacidade de
congregar participantes, levara sempre em consideracdo o que as coisas significam
a partir de um carater circulatério, maleavel, ou seja, conforme avalia Blumer, o

interacionismo simbalico, de um modo geral, esta pautado em trés premissas:

" BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain. Op. cit. p.76.

& Aqui é necessario observar que a pesquisa elaborada por Pierre Bourdieu e Alain Darbel em
relacdo aos museus de arte selecionados da Europa refere-se, exclusivamente, ao perfil do publico
visitante. Este dado difere radicalmente de nossa pesquisa, que opera com o publico na condicdo de
mais um grupo dentre outros que participam do campo investigado.
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A primeira é que o ser humano orienta seus atos em direcao as
coisas em funcdo do que estas significam para ele. [...] A segunda
premissa é que o significado destas coisas é derivado ou surge como
conseqiiéncia da interacdo social que cada pessoa mantém com o
proximo. A terceira é que os significados sédo manipulados e modificados
mediante um processo interpretativo desenvolvido pela pessoa ao
enfrentar-se com as coisas que vai descobrindo em seu caminho. 3

Outro aspecto central das investigacdes de viés interacionista esta ligado
a propria constituicdo do significado que, conforme estabelece Blumer, tem uma
origem que ndo estd atrelada ao objeto em si, tampouco as caracteristicas
psicolégicas dos individuos que acrescentam ao objeto certas qualidades que néo
Ihe s&@o naturais ou intrinsecas. Desta forma, o interacionismo simbdlico “ndo cré que
o significado emane da estrutura intrinseca da coisa que 0 possui, tampouco que
surja como conseqiéncia de uma fusdo de elementos psicolégicos na pessoa,
sendo que é fruto do processo de interacdo entre os individuos.” "

Partindo da idéia da negociacdo constante que cada individuo precisa
efetuar em relacdo aos fendmenos constituintes da realidade que o envolve,
acionaremos — a fim de melhor compreendermos 0s processos de apropriacdo da
obra de arte no campo empirico investigado nesta pesquisa — trés conceitos
abordados por Gadamer em relacdo a arte: as noc¢des de jogo, simbolo e festa.
Ocorre que, para Gadamer, a arte estd destinada a um uso. Isso quer dizer que,
pelo fato de a obra de arte ser um objeto intencional, ela é capaz de alcancar um
grau de emancipacdo em relacdo aos processos materiais que a produziram.’
Gadamer sugere que 0 “jogo”, na arte, expressa automovimento, um “jogar-com”. A
obra guarda um desafio que espera ser correspondido, além de “exigir uma resposta

que somente pode dar quem tenha aceitado o desafio.”"®

3 BLUMER, Herbert. El interaccionismo simbolico: perspectiva y metodo. Barcelona: Hora S.A. 1982.
p.2. Em espanhol no original: “La primera es que el ser humano orienta sus actos hacia las cosas en
funcién de lo que estas significan para él. [...] La segunda premisa es que el significado de estas
cosas se deriva de, o surge como consecuencia de la interaccion social que cada cual mantiene con
el préjimo. La tercera es que los significados se manipulan y modifican mediante un proceso
interpretativo desarrollado por la persona al enfrentarse con las cosas que va hallando a su paso.”
Traducdo livre.

" BLUMER, Herbert. Op. cit. p.4. Em espanhol no original: “...no cree que el significado emane de la
estructura intrinseca de la cosa que lo posee ni que surja como consecuencia de una fusion de
elementos psicolégicos en la persona, sino que es fruto del proceso de interaccidn entre los
individuos.” Traducgao livre.

> GADAMER, Hans-Gerg. La actualidad de lo bello El arte como juego, simbolo y fiesta. Barcelona:
Paidoés, 1991. p.47

® GADAMER, Hans-Georg. Op. cit. p.73
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Como “simbolo”, a arte, segundo Gadamer, guarda um sentido de
correspondéncia, ou seja, o fragmento do ser que o simbolo contém corresponde a
um outro fragmento que o complementa. Para o filésofo, a obra de arte ndo € um
mero portador de sentido. Ela realiza, através da operacao de um insoltvel jogo de
contrarios, um crescimento no ser, a medida em que “nela esta propriamente aquilo
a que ela se remete”.”’

Por fim, mediante o conceito de “festa”, Gadamer mobiliza uma idéia de
unidade e suspensédo temporal. Na festa, ha congregacédo de pessoas e ha também
celebracdo. E a festa, para o referido autor, ndo significa apenas um “estar junto de”,
visto que corresponde a unido de seus participantes e os impede de dispersarem-se
em vivéncias individuais. "®

No subcapitulo a seguir, abordaremos alguns aspectos relativos ao campo
investigado, de forma a instaurarmos uma ligacdo entre as premissas da teoria
interacionista e 0s processos de apropriacdo da arte em relacdo ao ambito

institucional da 62BAVM.

1.6 MUNDOS DA ARTE, MUNDOS A PARTE: NESSA AGUA QUE NAO
PARA

Tudo que o ser humano realiza esta inscrito em um determinado contexto.
Os conteudos das praticas sociais aderem as formas e aos espagos sociais. 1sso
quer dizer que a existéncia humana, no plano das suas realizagbes sociais, €
mediada por instituicbes, normas, condutas, valores e, especificamente, por
participantes de um determinado contexto ou situacao que, conjuntamente, definem
suas particularidades e especificidades. O agir humano esta contingenciado pela
estrutura social, historicamente situada, que o cerca. Assim, diversos grupos sociais,

bY

em épocas anteriores a nossa, organizaram sua vida coletiva de forma mais

" GADAMER, Hans-Georg. Op. cit. p.91.

® GADAMER, Hans-Georg. Op. cit. p.101. Sobre as configuracdes e os usos sociais da “festa”, ver
também DUVIGNAUD, Jean. Op. cit. p.55. Para Duvignaud, “a festa ndo dura. E perecivel por
principio, visto que se desprende em um segundo deslumbrante da sucessao inevitavel e biolégica do
tempo. Se parece como um momento anistérico na historia e inestrutural nas estruturas sociais. Nao
resulta em nada, sendo em si mesma.” Em espanhol no original: “La fiesta no dura. Es perecedera
en su principio, puesto que se desprende en un segundo deslumbrante de la sucesion inevitable y
biolégica del tiempo. Se antoja como un momento a-histérico en la histéria y a-estructural en las
estructuras sociales. No desemboca en nada sino en si misma.” Tradugéo livre.
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simplificada e com menor grau técnico e de especializagdo que o0s Vvividos
atualmente.

O mundo social se modifica a partir das condi¢cdes materiais da existéncia
humana em um determinado momento da histéria. Assim, os problemas advindos da
vida em grupo séo também pautados pelas determinacdes das condicdes materiais
em que o grupo se insere. Quando Heréclito diz que “no mesmo rio ndo ha como

entrar duas vezes”’®

, cremos que ele estd sinalizando a condicdo de perene
mudanca que marca a vida individual em seu percurso vivencial. Fluidez € mudanca,
volatilidade do ser e movimento da matéria. Vem dai a impossibilidade de entrarmos
duas vezes no mesmo rio, visto que, a cada vez que entramos, somos diferentes, ja
Nao somos mais 0S mesmos.

Dissemos que as formas sociais correspondem conteldos sociais. A forma
social é algo que interpretamos como sendo uma espécie de extrato ou esséncia,
por meio da qual somos capazes de reconhecer uma determinada pratica ou
atividade humana em diversos contextos, através de suas particularidades e por
meio daquilo que ela expressa, diferente mente, de qualquer outra atividade. A forma
social esta intimamente ligada ao conceito de sociabilidade. Vimos que, tanto
Simmel quanto Gurvitch interpretam a sociabilidade como uma unidade minima, uma
formacédo (forma + acdo), mediante a qual, os participantes em processo de
interacdo definem a situac&o que comporta e condiciona suas praticas.

A forma social pode ser encarada como uma agregacao de participantes
gue conferem um sentido para aquilo que fazem, conjuntamente, de modo a
articularem nogbes como pertencimento, alteridade, valores morais etc. As
inumeraveis formas sociais que compdem a realidade estdo intimamente ligadas aos
contetdos que elas expressam, por meio dos quais elas se diferenciam umas das
outras. As formas sociais, devido a sua idiossincrasia, podem ensejar aquilo que
alguns pesquisadores denominam “mundo social”, ou seja, composicdes sociais que
agrupam participantes profundamente envolvidos com um modo de ser, pensar e

agir inscritos num campo de identificagcdes mutuas e espaciais.

" Extraido de SCHULLER, Donaldo. Heraclito e seu (dis)curso. Porto Alegre: L&PM, 2001. p.133.
Schiller oferece uma interpretacao do fragmento, dizendo que o rio em que entra Heréclito é sem
nome, sem personalidade. Heraclito entrou varias vezes no mesmo rio; na verdade, entrou todos os
dias; ou melhor, contemplou-se ja dentro do rio, se o rio é o da existéncia. A entrada deu-se com 0
abrir de olhos atentos. E, quando se punha a examinar, percebia que, embora o rio fosse 0 mesmo,
outras eram as aguas, e ele, que as contemplava, ja ndo era igual a si mesmo. Na obra “Os
pensadores originarios”. Petrépolis: Vozes, 1991, p.83, Emmanuel Carneiro Ledo traduz o mesmo
fragmento da seguinte forma: “Nao se pode entrar duas vezes no mesmo rio”.
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O sentido da espacialidade que marca uma série de representacdes e de
praticas humanas pode ser compreendido de acordo com as consideracdes
expressas por Michel de Certeau. Para este autor, h4 uma diferenca fundamental
entre “lugar” e “espaco”. Um lugar “é a ordem (seja qual for) segundo a qual se
distribuem elementos nas relacdes de coexisténcia. [...] € uma configuracdo
instantanea de posi¢des. Implica uma indicacdo de estabilidade.” O espaco, por
outro lado, existe “sempre que se tomam em conta vetores de direcdo, quantidades
de velocidade e a variavel tempo. O espaco [...] € animado pelo conjunto de
movimentos que ai se desdobram. [...] Em suma, o espaco é um lugar praticado.”®°

Numa outra dire¢do, as metaforas cénicas utilizadas por Goffman em sua
analise dos espacos sociais (como lugares praticados) constituem um quadro tedrico
rico em possibilidades analiticas, no sentido de permitirem verificar e compreender
determinadas acfes humanas — coletivamente organizadas —, sobre uma matriz
interacional. Fachada, cenario, auditorio, representacdo e papéis, sdo alguns
vocabulos empregados por Goffman para reunir elementos que déem conta de
adentrar 0s processos interacionais humanos em sua carga complexa de
motivacdes, experiéncias, campos simbdlicos, subjetividades e padrdes de
comportamento. Com isso, entendemos que as atividades coordenadas que
sustentam um processo de interagdo entre participantes de uma determinada
situacdo podem ser também focalizadas em seu carater dramatico/performatico, o
gue as posicionaria no interior de um “mundo social”’, no qual as metaforas cénicas
de Goffman cumprem uma funcédo essencial, no sentido de situarem a regido de
atuacao de cada participante em relagcéo ao contexto total da atuacgao.

Em um determinado “mundo social’ fala-se um tipo de linguagem,
estabelecem-se hierarquias, atribuem-se postos de comando, elaboram-se crencas
coletivas, definem-se as possibilidades de contato de um participante em relacdo a
outro, enfim, cria-se um campo de prerrogativas e protocolos tidos como necessarios
a manutencdo e a preservacao das condi¢cfes interacionais. As relacbes que o0s
participantes estabelecem entre si, num determinado contexto interacional, emergem
como fendbmenos que dao sustentacdo ao desenvolvimento de representacdes. No
caso de nossa investigacdo, podemos inferir que os participantes que compuseram

a 62BAVM definiram, por meio de suas praticas, o campo simbélico em que se

8 CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano. 1: Artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 1994. p.202.
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inscreveu o citado evento. Os trés grupos abordados no nosso plano metodoldgico
constituem equipes de participantes que se distinguem entre si por suas
particularidades no desenvolvimento de representacdes. Assim, 0 espaco da arte —
aqui corporificado nas trés instituicbes onde ocorreu a 62BAVM — pode ser
interpelado como um espaco imantado por uma histéria propria, na qual devem ser
buscados os pontos de origem das estratégias de consagracdo da arte, das
ideologias que fundamentam o campo da arte, bem como da abordagem
socialmente exigida em relacdo aos objetos artisticos, a partir do contexto em que
sdo apresentados. A problematica € aqui levantada a partir das reflexdes de
O'Doherty, para quem o préprio espaco da arte — especialmente a galeria® —
constitui um objeto heuristico pleno em significacdes. Em sua obra ‘No interior do
cubo branco”, o autor analisa as transformagdes ocorridas no espaco de exposi¢cdes
gue caracterizou as manifestacbes estéticas do modernismo e de correntes
posteriores. Tracando um quadro geral do ambiente expositivo que marcou o século
20, O’'Doherty fala da propria galeria de arte como um espaco ideologicamente
orientado, no interior da qual a obra de arte
€ isolada de tudo o que possa prejudicar a sua apreciacdo de si mesma.
Isso da ao recinto uma presenca caracteristica de outras espacos onde as
convengbes sdo preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de
valores. Um pouco da santidade da igreja, da formalidade do tribunal, da

mistica do laboratério de experimerzgtzos junta-se a um projeto chique para
produzir uma camara estética Unica.

O tom da argumentacdo do referido autor é pautado por uma aguda
percepcdo relativa as questdes objetivas e subjetivas que contribuiram para
sedimentar ndo apenas as relagdes entre agentes institucionais do campo da arte,
como também as formas de apropriacdo simbdlica do objeto artistico por parte do
publico. “Sem sombras”, diz O’Doherty, “branco, limpo, artificial — o recinto é

Y

consagrado a tecnologia da estética. [...] A arte existe numa eternidade de

81 Advertimos gue o termo “galeria”, empregado por O’Doherty, corresponde ao espaco tradicional de
exposicao de arte, remanescente das prerrogativas técnicas e estéticas do modernismo, ou seja, um
ambiente totalmente imaculado, com iluminag&o especial e neutralidade temporal. Outrossim, nossa
investigacao, pelo fato de abordar trés espacos institucionais distintos (MARGS, Santander e
Armazéns do Cais), ndo aborda o espacgo expositivo da 62BAVM mediante uma unidade espacial
denominada “galeria”, visto que, por sua propria arquitetura, estrutura e planejamento expografico, as
trés instituicdes apresentam naturezas e propostas bastante diferenciadas entre si.

O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco. A ideologia do espaco da arte. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2002. p.3.
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exposicao. [...] Essa eternidade da a galeria uma condicéo de limbo; € preciso ja ter
morrido para estar 14.”%3
Um mundo social, portanto, traz em seu bojo uma série de elementos,
praticas, simbolos, espacos institucionais e padrées de conduta que o caracterizam
e por meio dos quais os participantes sdo envolvidos e tém suas atuacodes
previamente sinalizadas por um campo de possibilidades que se inscrevem,
especificamente, naguele mundo social. Fazem parte de um mundo social seus
participantes, as rotinas interacionais por eles desenvolvidas, os protocolos da
conduta ou do comportamento socialmente concebido para aquele determinado
mundo, a tensdo entre os valores morais em jogo, o capital simbdlico investido em
sua manutencdo etc. As consideracbes de Gilmore sdo fundamentais para a
delimitac&o conceitual de um mundo social. Para Gilmore,
num mundo social, a atividade colaborativa das pessoas conjuga-se a um
conjunto de relacBes diretas que tem significado para elas. O grupo de
individuos que interagem uns com os outros, produz uma agregacao de

relacBes relativamente estaveis. Este %gdréo de relagbes de significado
agregadas representa um mundo social.

Ainda de acordo com Gilmore, o conceito de mundo social traz consigo
uma possibilidade interpretativa, segundo a qual prové uma estrutura para que um
conjunto de relacbes agregadas adquiram um significado partilhado entre os
participantes. E o significado partilhado, segundo Gilmore, que conduz os interesses
e as atividades dos participantes de um determinado mundo social e também regula
identidades coletivas. % Fruto de desdobramentos teéricos propostos por Becker, as
ponderacbes apresentadas por Gilmore podem nos auxiliar a compreender o
conjunto de relacgdes, as condutas e 0s papéis sociais desenvolvidos, bem como os
fatores simbolicos envolvidos na organizacdo e execucdo de um evento como a
62BAVM. Na condicdo de evento integrante de um mundo da arte, uma Bienal de
arte ndo apenas depende de um corpo de participantes afinados em relagdo a
linguagem especifica que esse mundo demanda, como também propicia um espaco

capaz de dar continuidade as crencas e aos valores de que o mundo da arte

8 O’'DOHERTY, Brian. Op. cit. p.4.
8 GILMORE, Samuel. Art worlds: Developing the interactionist approach to social organization. In:
BECKER, Howard S.; McCALL, Michal M. Op. cit. p.148. Em inglés no original: “in a social world,
people’s collaborative activity ties into a set of direct relations that have meaning for them. The cluster
of individuals who interact with each other produce a relatively stable aggregation of relations. This
gsattern of meaningful aggregated relations represents a social world.” Tradugéo livre.

GILMORE, Samuel. Op. cit. p.150.
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necessita para ser reconhecido com tal. Nesse sentido, uma Bienal de arte, por estar
inserida em um mundo da arte e com ele dialogar, também é capaz de possibilitar a
avaliacao sobre o estado das rela¢cdes humanas que lhe servem de suporte, além de
atualizar, modificar ou excluir certos processos ou praticas que ndo representam
mais uma pregorrativa para o mundo da arte.

“Para analisar um mundo da arte”, informa Becker, “olhamos para os seus
tipos caracteristicos de trabalhadores e para o pacote de tarefas que cada um
executa.”® Segundo a argumentacdo deste autor, cada tipo de arte, ou cada
linguagem artistica (artes visuais, teatro, musica, danca etc) é constituida por um
conjunto especifico de praticas e agentes que caracterizam sua forma social. Ocorre
gue, conforme a argumentacdo beckeriana, a obra de arte € fruto de um longo
processo de atividades desempenhadas por uma série de participantes de um
determinado mundo artistico. Dizer que a obra de arte é 0 objeto exposto na galeria,
0S sons que percebemos numa audicdo musical ou a representacao feita por um
ator em um palco ndo tem muito sentido para a sociologia de Becker. Em cada
mundo artistico, ha uma série de tarefas a serem desempenhadas e de
trabalhadores que as executam, 0s quais sdo necessarios para que percebamos as
peculiaridades mediante as quais determinado mundo artistico esta alicercado. Por
trds desta premissa, as convengdes que articulam um determinado mundo da arte
também entram em questdo, no sentido de que elas geram assimilacbes mais
rapidas em relacdo aos participantes e tornam mais simples e menos onerosas as
praticas necessarias a caracterizacdo de um determinado mundo social. Sob o ponto
de vista defendido por Becker, “obras de arte ndo sé&o o resultado de produtores
individuais, os ‘artistas’, que possuem um dom raro e especial. Elas sdo produtos
coletivos de todas as pessoas que cooperam através das convencdes
caracteristicas de um mundo da arte.”®’

A situacdo exposta por Becker pode ser oportuna para atingirmos as
zonas centrais de nossa investigacdo etnografica. Com os devidos ajustes, ja que
nao estamos falando de um tipo especifico de arte ou de uma linguagem artistica

inscrita em seu mundo proprio (pintura, muasica, danca), talvez seja possivel

8 BECKER, Howard. Op. cit. Em inglés no original: “To analyze an art world we look for its
characteristic kinds of workers and the bundle of tasks each one does.” Traducéo livre.

8" BECKER, Howard. Op. cit. p.35. Em inglés no original: “Works of art, from this point of view, are not
the products of individual makers, ‘artists’ who possess a rare and special gift. They are, rather, joint
products of all the people who cooperate via an art world’s characteristic conventions.” Traducao livre.
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compreender as relagcdes dos participantes que sustentaram a realizagdo da
62BAVM dentro de um conjunto de praticas integradas e sucessivas, as quais
ingressam no mundo da arte devido ao fato de convocarem agentes especializados,
protocolos de conduta, um jargao especifico e formas convencionais de abordagem.

Mundos da arte sao integrados por todas as pessoas cujas atividades séao
necessérias para a producdo de obras que lhe sdo caracteristicas, as quais aquele
mundo, e talvez outros, definem como arte.® Tal proposicdo relaciona-se
diretamente com outra déia central das concepcdes socioldgicas de Becker em
relacéo a arte: a impossibilidade de falarmos da “obra de arte em si mesma”.

Danto também abordou a idéia de “mundo da arte” em um ensaio
publicado em 1964 e intitulado “The Art World”, cujo argumento central € o seguinte:
como um objeto adquire o direito de participar, como obra, do mundo da arte?®® As
pesquisas de Danto, inicialmente atreladas a obra Brillo Box, de Andy Warhol,
focalizavam a estrutura de participantes agenciados pelo mundo da arte que, em
nome deste mundo, elegiam determinados objetos ao ingresso nas esferas da arte.

Danto justifica que

ser uma obra de arte significava que certos objetos gozavam de toda sorte
de direitos e privilégios de que careciam o0s objetos comuns — eram
respeitados, valorizados, protegidos, estudados e contemplados com
reveréncia. A Brillo Box fazia jus a esses direitos, e as caixas comuns de
sabao em po Brillo ndo. Como explicar isso?

Para a abordagem interacionista, a qual Becker associa-se, a obra de arte
surge mediante uma série de realizacdes intercaladas — temporalmente diversas e
correlacionadas —, e que dependem do reconhecimento das bases conceituais

prescritas pela especificidade do mundo artistico no qual a obra se insere.

1.7 ARTE CONTEMPORANEA: NO LANCO DA CORRENTEZA

As indagacdes humanas em torno da arte, sua origem e finalidades, suas
mediacdes sociais e sua forma de operar o conhecimento, ndo sao tao antigas
guanto a prépria capacidade humana de cria-la. Num determinado momento da
histéria, 0 homem percebeu que ndo apenas produzia arte, mas questionava-se

sobre o0 motivo pelo qual a produzia; atualmente, ndo nos satisfazemos apenas em

8 BECKER, Howard. Op. cit. p.34.
8 DANTO, Arthur C. A transfiguracdo do lugar-comum. S&do Paulo: Cosac Naify, 2005. p.16.
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criar: queremos descobrir por que criamos. Somente ao homem é reservada a
capacidade de produzir objetos simbolicos dotados de sentido, intencdes e valores
integrados a cultura. Ao longo de um processo historicamente condicionado, muitos
desses objetos — aos quais denominamos “arte” — passaram a integrar uma série de
outras atividades humanas, ao mesmo tempo em que delas foram se diferenciando
devido a sua natureza e especificidade.

De um modo geral, a arte fala de alguma coisa que a ultrapassa. Por isso
mesmo, as tentativas de fixar o conceito foram sempre transitorias e contingentes.
Isso ndo €, por certo, exclusividade da arte; inUmeras outras atividades humanas
demandam uma constante revisdo de seus fundamentos e de suas logicas
operativas. E, pois, perguntando-se, colocando-se o desafio, relacionando-se com a
natureza, integrando-se ao dinamismo da vida social, que o ser humano se descobre
capaz de integrar a cultura e de se sentir parte de um projeto maior que |Ihe suscita o
fascinio e o impeto de desvendar o que ainda ndo conhece.

A arte demanda um cenario. Cremos que aquilo que hoje compreendemos
como sendo “arte”, ou seja, os significados e conceitos que aplicamos para definir
obras especialmente produzidas com intencfes estéticas e que demandam um tipo
de abordagem especifica seriam estéreis para justificar a producédo de uma obra do
século 16. Isso porque, talvez, ndo surta qualquer efeito a aplicacdo retroativa das
praticas que fundamentam as experiéncias que hoje travamos com 0s objetos
artisticos, bem como do campo conceitual que atualmente mobilizamos para definir
0 que sdo esses objetos. Cada momento da histéria humana produziu um tipo de
arte (mesmo antes da fixagdo do conceito de arte) ligada as condicbes materiais da
existéncia humana, aos valores arraigados em diferentes contextos culturais e as
prerrogativas do uso social a que a arte se moldava. Jamais apreciaremos uma
paisagem de Canaletto como fizeram os venezianos, que podiam fundir as cores das
telas aos ares e aromas da Veneza do século 18. As idéias, motivacdes,
mecanismos e interesses que determinam a producao formal das obras de arte, por
serem historica e socialmente condicionados, estdo também presentes na forma de
abordagem e apreciacao das obras, exigidas dentro de um determinado contexto.

A civilizacédo egipcia, por exemplo, produziu um tipo de arte integrada a
rigidez dos dominios sécio-hierarquicos. As producdes plasticas da cultura egipcia
nao tinham a funcdo de proporcionar o deleite estético que atualmente podem nos

proporcionar. A producao de objetos decorativos, no antigo Egito, integrava um
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conjunto de atividades que nao possibilitavam qualquer tipo de distingdo entre seus
produtores. Artistas, carpinteiros, padeiros, todos estavam inseridos em um mesmo
conjunto de agentes. Muitas vezes ndo nos damos conta de que as producdes da
arte antiga néo foram feitas para despertar as experiéncias que nos despertam hoje,
pois, de certo modo, nos apropriamos delas mediante a alteracdo de seu sentido
original, de forma a integra-las a nossa realidade sécio-histérica.

A forma como hoje, por exemplo, nos apropriamos simbolicamente das
obras da arte grega, € muito diferente daquela que existia entre os gregos, para
guem a arte deveria expressar a integracdo do cidaddo com a pdlis e os valores
centrais da cultura grega: o verdadeiro, o bem e o belo. Vale lembrar que, surgida no
seio da antiga cultura de Atenas, a filosofia estabeleceu sua oposicdo contra os
sofistas, os retéricos e 0s artistas, estes Ultimos considerados um gentio menor pelo
fato de executar trabalhos manuais. Shusterman esclarece que, pelo fato de os
poetas serem estimados como criadores de beleza e fontes de sabedoria, a filosofia
estabeleceu sua autonomia e privilégio definindo a arte em termos negativos,
através do conceito de mimesis. Assim, segundo Platdo, cabia a arte imitar a mera
aparéncia formal da realidade, enquanto a filosofia competia oferecer a
contemplacéo das formas mais perfeitas e transcendentais.®® Na Grécia Classica,
sequer existia o conceito de arte como o apreendemos hoje. O vocabulo techné,
ligado ao conceito de poiésis abarcava um sentido que remetia a técnica e a
habilidade em transformar a matéria. Com a ascensdo do Império Romano e da
consequente influéncia da cultura latina, a palavra techné foi traduzida para o latim
mediante o vocabulo ars, que passou a ser usado para designar a producdo de
objetos artisticos.

Grande parte da arte produzida durante a ldade Média, no periodo
subseqiiente & queda do Império Romano®, atendeu as prerrogativas morais da
Igreja Catdlica, cujo dominio, no ambito da cultural ocidental, serviu de substrato
para a determinacdo de um tipo de producéo artistica ligada a normatizacéo da vida
moral e espiritual, mediante uma espécie de pedagogia visual oferecida aos

contingentes de iletrados. Nao obstante as rigidas estruturas formais e subjetivas

% SHUSTERMAN, Richard. Vivendo a arte. O pensamento pragmatista e a estética popular. Sao
Paulo, Ed. 34: 1998. pag.23.

1 Na obra “The image before the era of art”, Hans Belting tece uma abordagem relativa a arte crista
ocidental , desde o final do Império Romano até por volta do ano 1400 d.C. O sugestivo titulo de sua
obra, “A imagem antes da era da arte”, esta relacionado a sua analise da iconografia religiosa, que
surgiu numa época ainda destituida do conceito de “arte”.
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gue marcaram a visualidade ocidental ao longo da Idade Média, eclodiu, em meados
do século 15, um conjunto de realizacbes artisticas, aspiracbes e idéias que
sustentaram a revolucdo cultural operada pelo Renascimento, da qual a ciéncia
também tomou parte, no sentido de derrubar velhos mitos e destronar ideologias
fundamentadas em crencas sobrenaturais. A reintegragdo do homem aos valores
ligados a natureza, sob o amparo cada vez mais crescente do discurso cientifico,
levou a um periodo de enfraquecimento da Igreja Catdlica, sobretudo com a acdo da
Reforma Protestante, que, para ser combatida num movimento dialético, encontrou
como resposta a estética religiosa do Barroco, com seu arsenal emocional e
espiritual exacerbado.

Com o esgotamento do Barroco e a assimilacdo de novos valores sociais
ligados a democracia, ao liberalismo e ao subjetivismo — amplamente sustentados
pela Revolugcdo Francesa — a cultura iluminista serviu de pano de fundo para o
resgate dos preceitos estéticos da antiglidade classica, os quais dominaram o
cenario artistico, especialmente na Franca e Inglaterra, até o surgimento do
Romantismo. Inserida nesta nova estrutura de valores, a arte servira a ostentacao
do prestigio e da articulacéo politica das monarquias, que instituirdo as academias
de arte e patrocinardo as atividades artisticas, sob a forma do mecenato. Na Figura
43 (prancha 10 A), a imagem da obra de Eugéne Delacroix, A Liberdade Guiando o
Povo, sintetiza o tom apologético da arte romantica, ligada a valorizacéo de estados
emocionais relacionados ao despertar de uma nova consciéncia politica.

Contrario a racionalidade e ao cientificismo iluministas, o movimento
romantico propunha uma criacdo estética pautada na subjetividade A iconografia
romantica associou-se a literatura e a poesia, mediante a exaltacdo do heroismo,
dos dramas amorosos e de um sentimento de nacionaismo, que seriam contestados
e desfeitos pelo Simbolismo e pelo Realismo, em fins do século 19, assim como pelo
Impressionismo (que inaugurou rupturas radicais em relacdo as formas de
representacdo ligadas as academias e aos salbes de arte). Ao Impressionismo
seguiram-se as irrupcdes de Debussy contra as sensatas harmonias musicais
tradicionais, que culminaram, no século 20, num vocabulario musical totalmente
novo, bem como a nova expressividade literaria, cujo principio formal tornou-se mais
vulneravel e cujas narrativas apresentavam temporalidades desconexas e
personagens ambiguas, como € o caso das obras de escritores como Brecht e
Kafka.
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Muitos historiadores e pesquisadores da arte situam o Impressionismo
como um movimento artistico central para as discussdes relativas aos movimentos
da vanguarda artistica que caracterizaram a primeira metade do século 20,
principalmente devido ao seu teor antiacadémico, o qual propds o abandono das
técnicas e dos temas tradicionais, aceitos e administrados pelas instituicoes
oficializadoras do gosto artistico.

As vanguardas artisticas, impulsionadas pelo movimento expressionista
alemdo, na primeira década do século 20, caracterizaram 0 cendrio artistico por um
longo periodo, trazendo a tona formas de representacdo, proposicdes técnicas,
variagOes estilisticas e valores estéticos radicalmente conflitantes em relacdo a tudo
0 que, até entdo, havia sido produzido no terreno das artes visuais. Contraria a
tradicdo, aos canones académicos e as prerrogativas conceituais que Ihe
antecederam, a arte moderna operou transformacdes radicais no campo das artes
visuais, as quais foram avalizadas pela velocidade com que 0s movimentos
artisticos se sobrepuseram, contestando os principios e programas tedricos uns dos
outros, e ajustando-se as novas concepcdes da vida moderna. Movimentos
modernos como o Expressionismo, o Fovismo, o Cubismo, o Futurismo e o
Dadaismo® desenvolveram-se sobre matrizes ideoldgicas fortemente ligadas ao
descrédito em relacdo ao passado e a qualquer coisa que pudesse impedir o
ingresso da humanidade nas esferas da evolucéo, da tecnologia e do dinamismo da
vida moderna.

Nesse sentido, 0 expressionismo alemao ocupa uma posi¢cao central no
gue se refere a passagem de uma estrutura estética fortemente ligada a tradicédo e a
heranca renascentista para outra, atualizada e disposta a colocar a arte num
patamar de realizacbes diferenciado. Influenciados por Cézanne, pelos
impressionistas, pela musica de Wagner e pelo espirito niilista das teorias de
Nietzsche, os expressionistas ddo um passo decisivo rumo ao ingresso da arte no
campo moderno.®® A figura 44 (prancha 10 A) apresenta uma imagem de uma obra
expressionista de Ernst Ludvig Kirchner, um dos fundados do Grupo “A Ponte”,

formado em 1905, em Dresden, na Alemanha.

%2 \/er CHIPP, H.B. Teorias da arte moderna. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999; STANGOS, Nikos
gOrg.) Conceitos da arte moderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2000.
% JIMENEZ, Marc. O gue é estética? Sao Leopoldo: Ed. Unisinos, 1999. p.295.
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Os movimentos artisticos da arte moderna foram, de um modo geral, os
arautos de uma nova condi¢cdo social vivida nos paises da Europa. O avanco da
industrializagdo, a mecanizagdo dos processos produtivos em larga escala, o
crescimento das classes burguesas, o hedonismo mundano da nova arte gestada no
ambiente dos cabarés parisienses, a consciéncia da producdo do estilo artistico
como ferramenta politica e discursiva, a efervescéncia tedrica dos manifestos
escritos por poetas etc, serviram para situar o fenbmeno da arte moderna dentro de
um quadro critico até entdo desconhecido. Se, por um lado, a arte se libertava dos
condicionamentos apregoados pelas instituicdes religiosas e de oficializacdo do
gosto, por outro, aproximava-se dos sedutores estratagemas do espetaculo e do
desprezo com que, ndo raramente, era recebida. De acordo com Canclini, algumas
vanguardas nasceram como tentativas de deixar de serem cultas e modernas.
“Varios artistas e escritores dos séculos 19 e 207, diz Canclini,

rechagaram o patriménio cultural do Ocidente e 0 que a modernidade vinha
fazendo com eles. Os avancgos da racionalidade e do bem-estar burgueses
Ihes interessavam pouco; o desenvolvimento industrial e urbano lhes

parecia desumanizante. Os mais radicais, tornaram esse rechago em
s 94
exilio.

A arte moderna se opOs as realizacbes artisticas que lhe haviam
antecedido. Aos artistas modernos ndo mais interessava revisitar aspectos culturais
antigos ou pautar sua producdo nos ensinamentos dos grandes mestres. A
consciéncia do artista em personalizar sua visdo de mundo, através do burilamento
do estilo, foi fundamental para colocar a arte num locus que ela, até entdo, ndo havia
ocupado. A arte moderna trouxe consigo possibilidades expressivas, de manejo
técnico e de uso de materiais nunca antes imaginados como dignos de figuraram
num trabalho de arte. Nesse sentido, a obra de Marcel Duchamp — focalizada na
eleicdo de um objeto banal, extraido do mundo dos objetos funcionais e elevado a
condicdo de objeto passivel de uma apreciacéo estética (readymades) —, pode ser
crucial para sinalizar as experiéncias que Ihe sucederiam e que, de um modo geral,
ampliaram o leque expressivo do movimento dadaista (do qual Duchamp participou),
mediante uma critica ao poder das instituicdes e do préprio campo artistico em
referendar o valor estético de uma obra de arte por sua simples aceitacdo pelos

agentes do ampo artistico. Na figura 45 (prancha 10 A), pode-se analisar a obra

% CANCLINI, Néstor Garcia. Op. cit. p.43. Como artistas representantes do exilio voluntario e do
rechaco ao patriménio cultural do Ocidente, o autor cita Rimbaud, Gauguin, Nolde e Segall.
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“Fonte”, de Marcel Duchamp. A nova plasticidade das formas estéticas modernas
nao apenas abriu caminhos para o surgimento da arte contemporanea, como
também foi fundamental para destronar os grandes temas histéricos, religiosos e
morais presentes na arte até meados do século 19.

Inimeros movimentos, tendéncias e escolas artisticas sucederam-se até o
advento da Segunda Guerra Mundial, cuja ocorréncia deixou marcas profundas no
cenario social mundial. Com a mesma velocidade com que surgiam, 0s movimentos
artisticos também se diluiam, talvez como sinais da ansiedade do homem moderno
diante da aceleracéo do ritmo de vida, da urbanizacdo cada vez mais crescente e do
avanco das logicas capitalistas em ambito global. Finda a Segunda Guerra Mundial,
ocorre, entre as décadas de 1950 e 1960, num periodo que ja dava sinais de
enfraquecimento das tendéncias modernas, a transferéncia do eixo artistico de Paris
para Nova lorque, fato que impedira o avanco da hegemonia européia nas
determinacgdes relativas a arte. A partir de entdo, ocorrerdo as experiéncias artisticas
do pdés-guerra, que, de um modo geral, ndo terdo mais tanta afinidade com a arte
moderna, visto que sinalizardo o seu desgaste e anunciardo uma nova forma de
producdo artistica: a arte contemporanea.

N&o ha um consenso que permite dizer que a arte contemporanea teve
sua origem ligada a um campo especifico de acontecimentos, praticas ou teorias
fundantes de um determinado grupo de artistas, bem como que tenha sido
influenciada pela efervescéncia cultural de algum pais que lhe serviu de suporte e a
tenha lancado ao restante do mundo, como foi comum com a arte moderna.
Contudo, a arte que se seguiu ao pés-guerra era nitidamente diferenciada da arte
moderna em seu contelddo, em suas aspiracdes e em sua insercdo social. A grande
dificuldade em nos aproximarmos de uma conceituacdo referente a arte
contemporanea, ainda que provisoria, se deve ao fato do pouco distanciamento
histérico de que dispomos. Pensadores, artistas, pesquisadores e filosofos
contemporaneos tém lancado um grande nimero de obras na tentativa de elucidar
0S pontos centrais da arte contemporanea, de forma a nos proporcionar condicdes
de analise mais seguras.

Ferry elabora uma reflexdo sobre a contemporaneidade artistica a partir da
nocdo do ndividualismo, propondo que a pos-modernidade abalou a relacdo dos
individuos com o mundo. Enquanto, para os antigos, a obra de arte é compreendida

como um microcosmo que lanca para fora de si um critério objetivo do Belo, para os
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modernos ela ganha sentido referindo-se a subjetividade, tornando-se, para os
contemporaneos, expressdo pura e simples da individualidade.®® Para Ferry, a obra
de arte contemporanea esta ligada a um estilo singular, capaz de criar um mundo
interior, no qual o artista se move. O filbsofo defende que, atualmente, “ndo existe
mais um mundo univoco evidente, e sim uma pluralidade de mundos particulares a
cada artista; ndo existe mais uma arte, e sim uma diversidade quase infinita de
estilos individuais.”® O que caracteriza a arte contemporanea, diz Ferry, é que sua
pretensdo talvez tenha mudado, pois, para muitos artistas, ndo se trata mais de
descobrir o mundo ou utilizar a arte para o conhecimento de uma realidade
estranha, mas, simplesmente, de produzi-la para expressar um prolongamento de si
mesmo.?’

Interpelando um universo mais amplo em relagédo aos acontecimentos que
caracterizam a contemporaneidade, Ferry admite que a cultura, hoje, tende a
caminhar em trés direcbes: 1) no campo artistico, as obras de arte personificam
mundos perspectivos, que ndo representam o mundo, mas o estado da forgas vitais
do seu criador; 2) no campo das ciéncias exatas, estariamos vivendo a quebra dos
consensos, ja que, num plano historico, a ciéncia representa o Ultimo patamar de
nossa relacdo com a objetividade; 3) por fim, numa outra direcdo, a historia tende a
se tornar cada vez mais uma disciplina auto-reflexiva, através da qual nos
constituimos individuos auténomos. %

Conforme mencionamos anteriormente, as estruturas conceituais que
fundamentam a arte contemporanea sao contraditérias e ainda estdo em gestacao.
Contudo, parece ser possivel afirmar que, sob a alcunha de “arte contemporéanea”,
ndo estamos mais nos referindo, de um modo geral, apenas a arte que € produzida
hoje, mas, também, a uma categoria de obras cujas especificidades formais,
técnicas, discursivas e estilisticas podem ter algum tipo de unidade. Danto admite
que, em meados da década de 1970,% comeca a surgir uma consciéncia que ajuda
a definir uma diferenga marcante entre a arte moderna e a arte contemporanea. A

sensibilidade histérica do presente, diz Danto, esta arraigada num sentimento que

% FERRY, Luc. Homo Aestheticus. A invencdo do gosto na era democrética. Sao Paulo: Ensaio,
1994. p.23.

% FERRY, Luc. Op. cit. p.25.

" FERRY, Luc. Op. cit. p.27.

% FERRY, Luc. Op. cit. p.29-30.

9 Arthur Danto sugere que “o contemporaneo deixou de ser moderno a ndo ser no sentido do ‘mais
recente’, e o moderno passou a parecer cada vez mais um estilo que floresceu de aproximadamente
1880 até algum momento da década de 1960. Op. cit. p.13.
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situa a arte num ambito em que ela ndo mais pertence a uma grande narrativa.®
Embora admita a dificuldade do intento, Danto estende sua argumentacdo em
relacdo a fronteira que separa a arte moderna da arte contemporanea, mediante a
aplicacdo do termo “arte pos-histérica” as producdes que atualmente figuram no
cenario artistico global, as quais teriam sua unidade assegurada pela fragmentacéo
estilistica, pela desordem informativa e pela entropia estética.'®*

Sob o ponto de vista de Ortega y Gasset, em sua obra “A desumanizacao

da artenlOZ 5103

, publicada em 1925"°, no interior efervescente das vanguardas artisticas
do inicio do século 20, a arte moderna corresponde a um estado de desumanizacéao,
ou seja, a um estado de reorientacdo de toda uma tradi¢cao visual e representacional
humanista que, segundo o autor, havia se modificado. A nova arte (a arte moderna)
segundo o filésofo espanhol, ndo tem em sua raiz a necessidade de agradar a
maioria do publico; pelo contrario, ela o divide entre 0os que ndo a entendem — a
maioria — e os que a entendem — a minoria.** A tese lancada por Ortega y Gasset é
a de que a arte moderna, por nao ser inteligivel para todo mundo, utiliza-se de
recursos que “ndo sdo os genericamente humanos.”'® A desumanizacdo operada
pela arte moderna ndo €, de forma alguma, vista por Ortega y Gasset como algo
negativo, mas, sim, como um novo vigor artistico que rompe com as prerrogativas da
representacdes anteriores ao modernismo, as quais deveriam amoldar-se a uma
premissa basica: ndo negar a realidade, mas transfigura-la de modo a ser
compreendida sem muito esfor¢o. A condi¢cdo do “humano” na arte é interpretada
por Ortega y Gasset como previsibilidade e como fruicdo de codigos prescritos
dentro de uma tradi¢do artistica como, por exemplo, o0 romantismo, a que o filésofo
se refere como “um estilo popular por exceléncia.”'® A arte romantica seria,
portanto, humana, porque dialogaria com facilidade com um publico que pensa que
a compreende, mas, na verdade, apenas se V€ caricaturizado na vulgaridade da
massa a que ela se destina. Ortega y Gasset admite que alcancar a singularidade da

obra de arte exige um esfor¢co de acomodacao ocular e espiritual, caso contrario, vé-
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DANTO, Arthur C. Op. cit. p.06.

DANTO, Arthur C. Op. cit. p.15.

ORTEGA Y GASSET, José. A desumanizacédo da arte. Sao Paulo: Cortez, 2005.

A primeira metade do texto foi publicada inicialmente no diario espanhol El Sol, em 1924. A obra
inteira foi editada em livro em 1925.

194 ORTEGA Y GASSET, José. Op. cit. p.22.

195 ORTEGA Y GASSET, José. Op. cit. p.25.

1% ORTEGA Y GASSET, José. Op. cit. p.21.
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se apenas uma superficie distorcida.!°’ A arte moderna teria conseguido o feito de
falar de algo inumano, desconectado da realidade imediata das formas
cognosciveis, para iniciar uma nova abordagem da experiéncia estética, intimamente
ligada ao que a obra €, em si mesma, sem qualquer reflexo no mundo externo a ela.
“O objeto artistico”, diz Ortega y Gasset “sO € artistico na medida em que nao é
real.”'% Ao analisar as consideracées de Ortega y Gasset, Bourdieu diz que “rejeitar
o ‘humano’ é, evidentemente, rejeitar o que € genérico, ou seja, comum, ‘facil’ e
imediatamente acessivel, e, em primeiro lugar, tudo o que reduz o animal estético a
pura e simples animalidade.”*%®
De um modo geral, desde a arte moderna, aponta Jimenez,
a arte nao reflete mais, como no passado, a imagem harmoniosa de um
universo sublimado e colocado sob a transcendéncia de um belo ideal. Ela
se secularizou num mundo submetido a crescente racionalizacdo de todas

as atividades humanas, endurecido por clivagens ideolégicas conflitivas e
sacudido por revolugdes de carater social, econémico e politico.

A cena artistica do pés-guerra — titubeando entre a possibilidade de dar
continuidade as premissas da criagdo moderna e o impeto de alavancar novas
estruturas criativas —, torna-se inserida num novo contexto cultural que, de acordo
com alguns analistas, serd a marca mais evidente da contemporaneidade artistica: a
ascensdo do poder da sociedade de consumo e da civilizacdo dos lazeres,*!cuja
critica de pensadores como Adorno e Horkheimer permitira uma avaliagdo do quadro
geral das forcas estéticas da segunda metade do século 20.

A projecéo da cidade de Nova lorque como novo centro articulador da
arte, a partir da década de 1950, pode ser considerada fundamental para a formacéo

de uma perspectiva diferenciada sobre os rumos da criacdo artistica em relacdo a

197 valendo-se da metafora do vidro de uma janela, através do qual se olha para um jardim do lado

externo, Ortega y Gasset tece uma abordagem notavel. Reproduzimos aqui, na integra, a observacgao
do autor: “Para ver um objeto, precisamos acomodar de certo modo o nosso aparelho ocular. Se a
nossa acomodacao visual é inadequada, ndo veremos o objeto ou o veremos mal. Imagine o leitor
gue estamos olhando um jardim através do vidro de uma janela. Nossos olhos se acomodarao de
maneira que o raio da visdo penetre o vidro, sem deter-se nele, e va fixar-se nas flores e folhagens.
Como a meta da viséo € o jardim e até ele € langado o raio visual, ndo veremos o vidro, nosso olhar
passara através dele, sem percebé-lo. Quanto mais puro seja o vidro, menos o veremos. Porém,
logo, fazendo um esforgo, podemos prescindir do jardim e, retraindo o raio ocular, deté-lo no vidro.
Entao o jardim desaparece aos nossos olhos e dele s6 vemos uma massa de cores confusas que
parece grudada no vidro. Portanto, ver o jardim e ver o vidro da janela sdo duas operacdes
ilr(}gompativeis: uma exclui a outra e requerem acomodac@es oculares diferentes.” Op. cit. p.27.
ORTEGA Y GASSET, José. Op. cit. p.27.
199 BOURDIEU, Pierre. A distingdo. Critica social do julgamento. Sdo Paulo: Edusp; Porto Alegre:
1Zloouk. 2007. p.35.
JIMENEZ, Marc. Op. cit. p.299.
1 3IMENEZ, Marc. Op. cit. p.301.
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modernidade. Um movimento de retorno de artistas a cidade de Nova lorque
comeca a acontecer apds sua migracéo a Paris, durante as primeiras duas décadas
do século 20. A criacdo de uma nova tendéncia artistica, a action painting,
tipicamente norte-americana, retoma certas proposicdées modernas ao mesmo tempo
em que, sutiimente, as transgride, afinal, Paris, tradicional berco dos movimentos
modernos, havia perdido sua posicdo no front das tendéncias estéticas que, entao,
passaram a ser compartilhadas com outros centros, como Londres, Roma e
Téquio.*? A figura 46 (prancha 10B) permite visualizar uma obra do artista Jackson
Pollock, vinculado a action painting norte-americana.

Um processo de internacionalizacdo das correntes artisticas pode ser
verificado a partir da década de 1960, o que causara uma certa caréncia de unidade
em relacdo a formacdo de grupos com idéias ou tendéncias aproximativas, ou
mesmo a elaboracdo de teorias e programas criticos. Em funcéo da solidificacédo de
um processo de dinamismo estético, ndo mais arraigado a legitimacdo de um ou
outro agente, as producdes subseqlientes a década de 1960 foram direcionadas ao
universo intimo do artista, no sentido de instaurarem uma visdo de mundo pessoal,
ndo mais comprometida com uma estrutura externa a propria obra. A quase
inexisténcia de técnicas definidas, métodos de trabalhos ordenados e materiais
passiveis de serem compreendidos como “materiais da arte”, impulsionou, talvez,
aquilo que Danto chama de “desordem informativa”. Canclini, seguindo uma outra
linha interpretativa, admite que o século 20, no campo da arte, foi marcado pelos
entrelacamentos entre a industria cultural, os veiculos de midia e publicidade e a
administracdo de estratégias enlatadas que pretendiam criar uma pretensa
regularidade entre o publico das artes. “A arte do ultimo século” revela Canclini,

quis ser o refugio do imprevisto, do gozo efémero e incipiente, estar
sempre em um lugar diferente daquele em que é buscada. Entretanto, os
museus organizam essas buscas e transgressdes, 0S meios massivos nos

preparam para chegarmos a elas sem surpresas, situam-nas dentro delzlgm
sistema classificatério que é também uma interpretacéo, uma digestéo.

Para Moulin, “as definicbes da arte contemporanea nao se referem a um
critério estritamente cronoldgico e, em sua versao internacional e sua existéncia de
mercado, a arte dita contemporanea nao se confunde com a producao dos artistas

vivos.” A autora ainda acrescenta que
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s CHIPP, H.B. Teorias da arte moderna. S&o Paulo: Martins Fontes: 1999. p.509-512

CANCLINI, Néstor Garcia. Op. cit. p.103.
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o termo “contemporaneo”, desafio maior e em permanente reavaliacdo da
concorréncia artistica internacional, se impds ao longo dos anos 1980. As
competicbes no amago do campo artistico ndo tinham mais, entdo, a
claridade de dois campos — os antigos e os modernos, os figurativos e os
abstratos —, como nos anos 1950. Elas também n&o mais se situavam no
setor restrito das vanguardas sucessivas dos anos 1960 e 1970. O fim da
visdo teleolégica das vanguardas modernistas favoreceu a substituicdo do
rétulo de “vanguarda” pelo de “contemporaneo” para designar ao mesmo
tempo as criagdes associadas a tradicdo moderna de ruptura e as criacdes
pés-modernas, alimentadas por referéncias a uma histéria desconstruida,
que abriram caminho ao pluralismo cultural. Reconhecendo no artista
internacional a encarnacdo do criador mais diretamente beneficiario da
aura da contemporaneidade, registra-se a operacdo pela qual a extenséo
no espacgo substitui a distdncia no tempo para validar o artista. Essa
validacdo efetua-se através de debates confusos e conflituosos sobre o
rétulo de “contemporaneo.”™**

Archer tece uma andlise da arte contemporanea a partir dos
desdobramentos da arte Pop americana, mergulhando no Minimalismo, no
Conceitualismo, na Land Art, na Performance, na Body Art, nos Happenings e nas
InstalacGes, manifestacbes que, segundo o autor, desafiam a narrativa modernista.
A abertura para novas zonas de interesse a serem interpeladas pela arte
contemporanea, segundo Archer, lancaram o desafio de interpretar questbes de
cunho identitario, politico e social, a partir da década de 1970, englobando, também,
teorias psicanaliticas e estudos culturais.'*®> E por volta deste periodo, informa
Archer, a partir da arte Pop até as muitas formas e nomes assumidos pela arte até
fins da década de 1970, que se evidencia o afrouxamento das categorias divisérias e
o desmantelamento das fronteiras interdisciplinares da arte.!® Na Figura 47
(prancha 10 B), a obra do artista brasileiro Tunga ilustra uma das tantas
possibilidades formais assumidas pela producéo artistica contemporanea.

Na condicdo de correntes do pensamento contemporaneo sobre a estética
e a producdo artistica como um todo, Jimenez cita as investigacfes tedricas
levantadas por Hans Robert Jauss (estética da recepcao), Jirgen Habermas
(estética e comunicacdo), Nelson Goodman (linguagem da arte) e Arthur Danto

(teoria interpretativa e institucional)®!’

, como as mais influentes em relacdo a
contemporaneidade artistica. Contudo, ndo ha garantias de que qualquer uma das

abordagens citadas opere mediante um exclusivismo analitico. A arte

4 MOULIN, Raymonde. O mercado da arte. Mundializacdo e novas tecnologias. Porto Alegre: Zouk,

2007. p.25.

115 yver ARCHER, Michael. Arte contemporanea. Uma histéria concisa. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2001.

116 ARCHER, Michael. Op. cit. p.61

17 JIMENEZ, Marc. Op. cit. p.361-373.
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contemporanea é aquela que conosco dialoga em nosso dia-a-dia. Ela busca sua
organizacdo poética amparada numa série de fendmenos — ndo mais depositarios
de uma grande experiéncia com a beleza ou com as aspira¢des transcendentais e
morais de uma época —, com 0S quais convivemos e que, para Nnosso proprio
espanto, descrédito, perturbacdo ou éxtase, podem estar reorganizados sob um
ponto de vista artistico em uma exposi¢cao, numa galeria ou numa Bienal de arte.

Se a arte contemporanea, a primeira vista, parece banal e estéril, talvez
seja porque ela articula os signos de uma cultura que a alimenta sem qualquer
intencdo de entrona-la nas alturas do éxtase religioso, como o fez a arte medieval;
eleva-la a uma apoteose humanista como o fez a arte da renascenca; relaciona-la
aos ideais morais da ciéncia e da politica como o fez o lluminismo ou arma-la contra
a tradicdo e os arcadismos, como o fez a arte moderna. E provavel que ainda seja
cedo para tentarmos agrupar um determinado conjunto de producdes artisticas
dentro de um roétulo, forcando ao enquadre um momento da sensibilidade humana
gue, talvez, tenha como ponto mais peculiar o fato de néo se deixar agenciar de
acordo com certas logicas classificatorias.

De um modo geral, a Bienal de Artes Visuais do Mercosul é um evento
devotado a arte contemporanea — dentro de toda a complexidade que o conceito de
“arte contemporanea” carrega —, 0 que também acontece com outras Bienais que,
atualmente, acontecem ao redor do mundo. Ocorre que, em muitas dessas Bienais,
dependendo dos conceitos e das filosofias administrados pelas equipes curatoriais,
inimeras tendéncias, estilos, escolas artisticas e movimentos estéticos podem estar
agrupados num mesmo contexto, sem grandes diferenciacdes. E o caso de se
pensar, por exemplo, em como os participantes da 62BAVM administraram ou foram
capazes de articular as diferencas evidentes que fizeram as obras ditas
“contemporaneas” figurarem nos Armazéns do Cais, enquanto as obras de artistas
consagrados internacionalmente, prestigiados, falecidos e “ndo-contemporaneos”
foram expostas no Museu de Arte do Rio Grande do Sul. De certa forma, uma
Bienal que distribui obras em trés instituicbes radicalmente distintas deve considerar
alguns critérios seletivos em relagdo as obras e em relacéo aos artistas expositores.
No capitulo dedicado a analise dos dados, abordaremos um pouco mais
detalhadamente esta questdo, no sentido de verificarmos como a apreensao
simbolica do ambiente expositivo pode determinar diferentes confrontos com as

obras de arte.
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PRANCHA 10A — Imagens da arte ao longo da histéria

Figuras 43, 44 e 45 — Imagens que exemplificam diferentes periodos da Histéria da Arte.

Figura 43 - Eugéne Delacroix
“A liberdade guiando o povo”, 325 x 260 cm, oleo s/ tela, 1830.

Figura 44 - Ernst Ludwig Kirchner Figura 45 - Marcel Duchamp

“Mulher com sombrinha japonesa” “Fonte”, readymade (urinel de porcelana)
92.5 x 80.5 em, dleo =/ tela, 1909. 60 em alt, 1917.
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PRANCHA 10B - Imagens da arte ao longo da historia

Figuras 46 e 47 — Imagens que exemplificam diferentes periodos da Histéria da Arte.

Figura 46 - Jackson Pollock
“Ritmo outonal n® 307 , esmalte s/ tela, 266.7 x 525.8 cm, 1950,

Figura 47 - Tunga
“True Rouge”, instalacio, dimensdes variadas, 1998,
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2 ENTRANDO NO RIO — SOBRE METODOLOGIA OU COMO
CONSTRUIR PARA SI UMA CANOA

“O senhor vem, e eu, agora mesmo, quando que seja,
a ambas vontades, eu tomo o seu lugar, do senhor, na canoa!..."
(Guimaraes Rosa — A terceira margem do rio)

Neste capitulo, apresentaremos de forma detalhada nosso processo de
imersdo no campo empirico analisado. Tencionamos, assim, descrever o
planejamento adotado para a efetivacdo das nossas analises, bem como apresentar
as técnicas e procedimentos mobilizados, tanto nos estagios prévios quanto na
analise dos dados coletados. Nesse sentido, associamos 0 campo empirico
analisado a um rio em processo permanente de mudanca, cuja volubilidade,
movimento e variacdo de fluxo correspondem a um jogo também pautado pelas
dindmicas da vida em sociedade. A imersdo no rio corresponde ao que, durante
nossa pratica etnografica, interpretamos como sendo a nossa imersdao num
ambiente marcado por caracteristicas, movimentos e fatores condicionantes
préprios.

Nossa investigacdo concentrourse em acdes diretas in situ, mediante
pesquisa de campo etnografica, de carater qualitativo, durante o periodo de
realizacdo da 62BAVM, em Porto Alegre-RS, de 1° de setembro a 18 de novembro
de 2007, nas trés Instituicbes que cederam seus espacgos para a realizacdo do
evento: Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Santander Cultural e Armazéns do
Cais.

A pesquisa etnografica apresenta ao pesquisador uma realidade
concentrada e problematizada no interior de um corpo de praticas que dizem
respeito a um ambito particular da cultura. Ndo mais vinculados as teorias

evolucionistas do século 19, que condicionavam a pesquisa etnoldgica a coletar,
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registrar e catalogar curiosidades e exotismos de diferentes culturas, os
pesquisadores que adotaram a pesquisa de campo etnografica, na transicdo do
século 19 para o século 20, passaram a tomar contato direto com seus pesquisados,
entrando num processo profundamente relativizador de todo um sistema de crencas
e valores.'*®
Sem apresentar um quadro fixo ou prescrito que oriente a abordagem de
uma dada realidade a ser investigada, na etnografia, segundo Malinowski,
0 autor €, a0 mesmo tempo, 0 seu proprio cronista e historiador; suas
fontes de informacdo s&o, indubitavelmente, bastante acessiveis, mas
também extremamente enganosas e complexas; ndo estao incorporadas a

documentos maltlegriais fixos, mas, sim, ao comportamento e meméria de
seres humanos.

Embora Malinowski refira-se a pratica etnografica junto a grupos tribais
inscritos em ritmos de descontinuidade civilizatéria ou em niveis evolutivos
desconexos em relacdo a uma globalidade social, a guinada metodolégica por ele
alavancada influenciou toda a pesquisa social posterior, instituindo um novo
paradigma para a coleta de dados e para a elaboracao de inferéncias gerais sobre
diversos ambitos da vida social.

O célebre estudo de Malinowski, Os Argonautas do Pacifico Ocidental,
representa um marco na pesquisa de campo. Formulado a partir dos dados
etnograficos colhidos durante sua permanéncia nas Ilhas Trobriand, nos
Arquipélagos da Nova Guiné Melanésia, entre 1915 e 1918, em periodos
intercalados, o referido estudo aborda o sistema de trocas comerciais dos habitantes
das ilhas, denominado Kula. Convivendo com os nativos e mergulhando em sua
cultura e em sua forma de organizacgéo social, Malinowski observou que o Kula nao
se restringia apenas a uma troca comercial ou de bens materiais, mas que tal pratica
estava impregnada de sentidos magicos, ritualisticos e estéticos. A renovacéao
metodoldgica aplicada por Malinowski tornou-se amplamente disseminada entre os
pesquisados e instituiu 0 que hoje conhecemos como “observacao participante.”

Winkin define a préatica exploratéria de Malinowski como uma primeira
revolucdo no campo da pesquisa antropoldgica, que equivale ao momento em que

0s entdo etndlogos deixam seus gabinetes, salas e escritérios em universidades

18 DAMATTA, Roberto. Relativizando. Uma introducdo a antropologia social. Rio de Janeiro: Rocco,

1987. p.144.
119 MALINOWSKI, Bronislaw. Argonautas do Pacifico Ocidental. Sao Paulo: Abril Cultural, 1978. p.19.
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para se aventurarem em pesquisas, munidos de uma nova estrutura metodoldgica, a
etnografia. Uma segunda revolucédo na etnografia, segundo Winkin, ocorre por volta
de 1930/1935, por meio dos estudos de pesquisadores americanos como Lloyd
Warner, que realiza pesquisas antropolégicas em pequenas cidades como
Massachusetts e lllinois, além dos primeiros estudos de campo realizados na cidade
de Chicago, vinculados ao Departamento de Sociologia da Universidade de Chicago.
Como uma terceira revolucdo, Winkin aponta as pesquisas da Escola de Chicago,
na década de 1950, que, de um modo geral, privilegiaram pesquisas com pessoas
gue viviam mais ou menos isoladas, devido ao fato de serem cativas ou estarem
internadas em hospitais ou, ainda, viverem em regides afastadas.*?

Referindo-se aos usos da diversidade cultural, seu estudo, sua descri¢ao,
sua analise e compreensédo, Geertz defende a etnografia como uma ferramenta
facilitadora para a compreensao das particularidades que estruturam a vida social
em diferentes contextos. Segundo Geertz,

0s usos da etnografia [...] sdo reais; [...] o que ela facilita, quando o faz, é
um contato operacional com uma subjetividade variante. Ela coloca ‘nés’

particulares entre ‘eles’ particulares, e coloca ‘eles’ entre ‘nés’ onde, como
venho dizendo, todos j4 nos encontramos, ainda que pouco a vontade.”

O autor ainda define a etnografia como a “grande inimiga do
etnocentrismo, do confinamento das pessoas em planetas culturais em que as
Unicas idéias que elas precisam evocar sdo ‘as daqui’, ndo por presumir que todas
as pessoas sdo iguais, mas por saber qudo profundamente n&o o s&o.”?2

Ao abordar um aspecto central da pratica etnografica, Clifford chama a
atencdo para o fato de que a etnografia esta, “do comeco ao fim, imersa na escrita.
Esta escrita inclui, no minimo, uma traducédo da experiéncia para a forma textual.”**
Problematizando, pois, esta premissa, 0 autor interroga: “Se a etnografia produz
interpretacdes culturais através de intensas experiéncias de pesquisa, como uma
experiéncia incontrolavel se transforma num relato escrito e legitimo?"*?* O ponto a
que Clifford faz convergir sua andlise da pratica etnografica esta centrado na

guestdo da autoridade da interpretacédo levantada pelo etnégrafo em relacdo a uma

120 WINKIN, Yves. A nova comunicacgdo. Da teoria ao trabalho de campo. Campinas: Papirus, 1998.

.130-131.
Eh GEERTZ, Clifford. Nova luz sobre a antropologia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 2001. p. 81.
GEERTZ, Clifford. Op. cit. p.81.
CLIFFORD, James. A experiéncia etnogréfica. Antropologia e literatura no século XX. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 1998. p.21.
124 CLIFFORD, James. Op. cit. p.21
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determinada realidade, bem como da validade e da legitimidade que tal
interpretacdo reclama para si.

Nesse sentido, o uso que fizemos da etnografia ndo se exime de suas
contradicbes. Nao a encaramos como a tdbua salvadora que nos mostrara uma
realidade plena e legitima por si s6. Contudo, a ela atribuimos uma possibilidade de
captacédo do real diante da complexidade na qual se insere a vida humana no plano
de seus intercursos sociais. Assim, 0 panorama metodoldgico desta pesquisa foi
planejado de forma a cruzar véarias formas de imersdo no campo investigado,
mediante o uso de técnicas e modalidades investigativas como observacéo
participante, elaboragédo de diario de campo, entrevistas semi-estruturadas com o
uso de gravador, entrevistas fechadas via correio eletrénico e pesquisa bibliogréfica.

A base da proposta metodoldgica consistiu na fixacao de trés grupos que
atuaram na 62BAVM de forma distinta, mediante um foco de analise pautado nos
papéis sociais desempenhados nos ambientes expositivos da Mostra, de modo que
pudéssemos analisar as variacdes nas formas de apropriacdo e leitura da arte, bem
como nos integrarmos a estrutura interacional constituida pelo campo empirico em
guestao.

O critério de selecao dos grupos foi definido mediante analise do carater
estrutural do evento, de acordo com suas dindmicas internas e com suas demandas
externas. Isso se explica pela relacdo dispar entre os participantes situados no
espaco interacional da 62BAVM, no que se refere a necessidade de maior ou menor
especializacdo no desempenho das praticas e dos papéis sociais articuladores da
organizacao investigada, bem como no maior ou menor grau de envolvimento com a
estrutura operativa do evento.

O Grupo 01 (G1) é composto pelos curadores, coordenador pedagdgico,
coordenador dos mediadores, supervisores dos mediadores, mediadores de
visitacdo, equipe de expografia/museografia, oficineiros, pessoal administrativo
(Fundacgéo Bienal do Mercosul), imprensa e patrocinadores. Os integrantes deste
grupo atuaram mediante uma perspectiva que denominaremos “funcéo total”, no
sentido de desenvolverem suas atividades sob um alto grau de especializagdo em
relacdo ao fenbmeno investigado, bem como, por estarem em contato com a
62BAVM desde os estagios preparatérios e até mesmo posteriores a realizacdo do
evento. Tais participantes atuaram diretamente no planejamento da Bienal, na sua

concepcao espacial, estética e tematica, bem como no suporte educativo,
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pedagdgico, midiatico, financeiro e na articulagdo politica da Bienal com outras
esferas soécio-institucionais externas ao evento. Trata-se, portanto, de um grupo no
qual é possivel evidenciar a atuacdo de um corpo de agentes que integram uma
equipe dirigente.

Por estarem envolvidos com diretrizes, atividades e processos diretamente
ligados a prépria existéncia do evento, entendemos que 0s participantes deste grupo
estdo mais expostos a pressfes de diversas naturezas, tanto no que se refere as
forcas e conflitos inerentes as hierarquias internas a Bienal, como também em
relacdo ao carater publico que orienta o evento, no sentido da conservacao de uma
imagem pela qual zelar, da prestacédo de contas referente ao uso de verbas publicas
e incentivos financeiros da iniciativa privada etc.

Assim, nossa compreensao sobre o contexto no qual inserimos o Grupo 1
esta profundamente marcada pela idéia da especializacdo e da familiarizacdo dos
participantes em relacdo ao campo artistico, mais especificamente no que se refere
a alguns elementos constitutivos deste campo, tais como: artistas, producéo artistica
contemporanea, mercado de arte, relacdes entre criticos e curadores de arte,
politicas publicas relativas a promocéo da arte e da cultura, instituicdes culturais,
educadores da area de arte, marketing e publicidade etc.

O Grupo 2 (G2) é composto pelos funciondrios da limpeza e pelos
segurancas que atuaram na 62BAVM. Sua distincdo em relacdo ao Grupo 1 (G1) e
ao Grupo 3 (G3) justifica-se por se tratar de um corpo de participantes que nao tém
relacéo direta com a organizacdo do evento. Tais participantes podem desenvolver
suas funcdes laborais tanto na Bienal quanto numa escola, num supermercado ou
num clube esportivo.

Enquanto os participantes constituintes do Grupo 1 (G1l) estéo
familiarizados com o aparato discursivo, técnico e conceitual que envolve a
realizacdo da Bienal, os participantes inseridos no Grupo 2 (G2) estdo
acidentalmente — ou casualmente — participando do evento, ja que poderiam estar
trabalhando em qualquer outro lugar, sem necessidade de um aprendizado prévio
especifico para suas atividades — como € o caso dos mediadores de visitagdo, por
exemplo, que participam de cursos preparatérios e devem estar, obrigatoriamente,

cursando o terceiro semestre de qualquer curso superior para poderem concorrer a
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vaga, mediante um processo seletivo.?® I1sso ndo quer dizer que os funcionéarios da
limpeza e os segurancas que atuaram na Bienal, e que contribuiram com esse
estudo na condicao de informantes, ndo possuam uma especialidade dentro de suas
rotinas de trabalho. Eles a possuem, porém, suas funcbes dentro da Bienal
coincidem com o que chamaremos de “funcdo acidental”’, menos especializada,
casualmente situada, e com um teor de envolvimento limitado em relacdo as
guestdes normativas e operacionais que movem a Bienal no interior do Grupo 1
(G1), por exemplo.

N&o pretendemos sugerir, de forma sumaria, que os participantes do
Grupo 1 (G1) ndo possam atuar em outros contextos laborais ou interacionais que
nao sejam uma Bienal, ou que suas atividades estdo condicionadas a serem
desenvolvidas somente no campo da arte, em exposi¢coes, bienais, salbes e
instituicdes ligadas a arte. O foco de unidade do Grupo 1 (G1), no contexto desta
pesquisa, diz respeito ao grau de especializacdo e familiaridade em relacdo a arte
por parte dos participantes, no que se refere ao carater organizacional e executivo
do evento, e é nesse sentido que absorveremos a nocdo goffmaniana da equipe
dirigente.

No que se refere ao Grupo 3 (G3), 0 mesmo € composto pelo publico
visitante da 62BAVM, o qual compde-se de participantes que realizaram sua
visitacdo aos espacos expositivos da mostra, quer seja como integrantes de um
grupo ou individualmente. Nosso plano metodoldgico privilegiou uma abordagem
exclusivamente voltada para adultos de ambos o0s sexos, que efetuaram sua
visitacdo aos espacos expositivos da Bienal em grupos ou como visitantes
individuais.

O que diferencia o Grupo 3 (G3) dos outros grupos €, primeiramente, a
auséncia de qualquer relacéo laboral ou institucional por parte dos informantes em
relacdo a Bienal. Os participantes que integram o Grupo 3 (G3) tém como ponto em
comum sua condicao de receptores ou, sob uma outra perspectiva, de consumidores
de produtos simbodlicos. Os participantes que integraram nossa pesquisa ha

condicdo de informantes do Grupo 3 (G3) compdem um grupo dotado do que

125 Cerca de trezentas pessoas participaram do Curso de Mediadores da 62 Bienal. Destes, duzentos

e quarenta atuaram como mediadores nos espacos expositivos da 62BAVM. De abril a agosto de
2007, o grupo recebeu aulas sobre Arte Contemporanea, Arte na América Latina, Bienais,
atendimento ao publico, trabalho préatico de mediagéo, no¢c6es sobre percepgéao, sensibilizacao,
exercicios praticos, museologia e museografia.
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denominaremos “funcdo receptiva’. Através desta designacdo, orientaremos nossa
analise dos dados empiricos de forma a considerar que os participantes do Grupo 3
(G3) constituem um corpo integrado a uma esfera receptora, a qual ndo compete
legislar sobre questdes ligadas a estrutura operacional e executiva do evento. A
tensdo que flui entre uma esfera produtora e uma esfera receptora pode, no plano
da teoria do interacionismo simbdlico, ser muito rica em dados sobre as
representacdes coletivas produzidas no ambito da 62BAVM, motivo pelo qual
achamos pertinente trabalhar como um grupo que absorvesse participantes situados
na esfera receptora. Concordamos com Canclini quando ele diz que a nocdo de
publico é perigosa se for tomada como um conjunto homogéneo e de
comportamentos constantes. Segundo Canclini,
0 que se denomina publico, a rigor, € uma soma de setores que pertencem
a estratos econdmicos e educativos diversos, com habitos de consumo
cultural e disponibilidade diferentes para relacionar-se com os bens
oferecidos no mercado. Sobretudo nas sociedades complexas, em que a
oferta cultural € muito heterogénea, coexistem varios estilos de recepcao e

compreensao, formados em relacdes %’gpares com bens procedentes de
tradicdes cultas, populares e massivas.

Um total de 77 (setenta e sete) informantes compuseram 0 universo de
entrevistados, distribuidos nos trés grupos. Com excecao de 2 (dois) informantes
(um profissional responsavel pela expografia/museografia e um patrocinador, os
guais foram entrevistados via correio eletrdnico, mediante questionario estruturado,
nos dias 28/01/2008 e 17/02/2008, respectivamente), os demais informantes foram
todos entrevistados através de questionario semi-estruturado e tiveram suas
respostas gravadas e, posteriormente, transcritas.

Os quadros 4, 5 e 6 oferecem um panorama geral relativo a coleta de
dados, nos quais constam as datas em que realizamos um corpo de acbes
referentes a etnografia, as entrevistas aos informantes da pesquisa e a coleta de
imagens. Como pode ser verificado, os quadros apresentam os horarios de nossa
entrada e saida dos espacos expositivos, bem como o tempo que permanecemos
em cada um deles ao longo das datas, também mencionadas, em que realizamos a
coleta de dados. Além da cobertura dos trés espacos expositivos abordados,
também efetuamos uma visita para observacdo e entrevistas junto a Sede da

Fundacao Bienal do Mercosul, a Rua dos Andradas, 1234, sala 1008 (10° andar), no

126 CANCLINI, Néstor Garcia. Op. cit. p.150.
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dia 23/10/07, terca-feira, das 13h20min as 16h, perfazendo 2 horas e 20 minutos. O

trabalho de coletas de dados totalizou, portanto, mais de 64 horas.
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Quadro 4 — Datas e horarios da coleta de dados junto ao Museu de Arte
Do Rio Grande do Sul Ado Malagoli.

Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Dia Ado Malagoli - MARGS
Entrada Saida Tempo de
permanéncia
04/09 — terca-feira 14h05min 15h15min 1h10min
10/09 — segunda-feira 13h 14h20min 1h20min
25/09 — terca-feira 12h 12h50min 50min
20/10 — sébado 9h25min 10h50 1h25min
25/10 — quinta-feira 9h30min 10h25min 55min
06/11 — terca-feira 9h10min 11h25min 2h15min
10/11 — sébado 15h30min 16h50min 1h20min
12/11 — segunda-feira 11h 12h10min 1h10min
TOTAL 10h25min

Fonte: Registros de diario de campo.

Quadro 5 — Datas e horarios da coletade dados junto ao Santander Cultural

Santander Cultural
Dia Entrada Saida Tempo de
permanéncia
04/09 — terca-feira 10h10min 11h15min 1h5min
10/09 — segunda-feira 11h55min 12h50min 55min
25/09 — terca-feira 13h10min 14h40min 1h30min
06/10 — sabado 12h05min 13h20min 1h15min
20/10 — sébado 13h10min 15h25min 2h15min
23/10 — terca-feira 11h10min 13h50min 2h40min
10/11 — sdbado 14h 15h 1h
16/11 — sexta-feira 11h20 17h 5h40min
TOTAL 16h20min

Fonte: Registros de diario de campo.

Quadro 6 — Datas e horarios da coleta de dados junto aos Armazéns do Cais

Armazéns do Cais
Dia
Entrada Saida Tempo de
permanéncia
04/09 — terca-feira 15h35min 16h55min 1h20min
10/09 — segunda-feira 14h40min 16h 1h20min
25/09 — terga-feira 15h10min 16h40min 1h30min
06/10 — sabado 13h40min 16h15min 2h35min
09/10 — terca-feira 9h50min 16h 6h10min
17/10 — quarta-feira 11h50min 16h50min 5h
20/10 — sébado 15h50min 16h50min 1h
25/10 — quinta-feira 10h50min 17h 6h10min
06/11 — terga-feira 12h30min 17h20min 4h50min
10/11 — sdbado 17h 18h30min 1h30min
12/11 — segunda-feira 13h 17h30 4h30min
TOTAL 35h55min

Fonte: Registros de diario de campo.
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Como elemento central de nosso plano metodoldgico, optamos por ouvir
os informantes em situacdes de trabalho/interacdo, sempre privilegiando entrevistas
que pudessem ter como entorno as obras de arte e 0 movimento dos participantes,
evitando isolar os informantes em outros ambientes fora da Bienal para colher seus

depoimentos. O Quadro 7 oferece uma visao geral dos informantes abordados,
considerando o campo empirico investigado.

Quadro 7 — Disposi¢ado dos informantes por grupos

Ne de
informantes

Grupo 1
1-Curador 1
2-Coordenador pedagogico 1
3-Coordenador geral dos mediadores 1
4-Supervisores dos mediadores 1
5-Mediadores 14
6-Imprensa 3
7-Museografia 1
8-Oficineiros 1
9-Patrocinadores 1
10-Pessoal administrativo (Sede da Fundacéo Bienal) 3
TOTAL 27

Grupo 2
11-Funcionarios da limpeza 8
12-Segurancas 17
TOTAL 25

Grupo 3
13-Publico visitante 25
TOTAL 25
TOTAL GERAL DE ENTREVISTADOS 77

Fonte: Registros de diario de campo.

A analise das entrevistas constituiu a principal fonte de dados sobre os
guais inclinamos nossa avaliacdo e interpretacdo. Como fontes auxiliares, e nao
menos importantes, o estudo atento ao diario de campo e as muitas anotacdes
efetuadas durante a imersdo no campo estudado também constituiram formas de
relacionar dados, flexibilizar analises e conferir um maior dinamismo a investigacao.
Um acervo em torno de duzentas e cinglienta fotografias também foi acionado para
pontuar observacdes relativas a distribuicAo das obras de arte nos espacos
expositivos, a participacdo e a movimentacdo dos participantes em relacdo ao

campo investigado.
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Apés a realizacdo de todas as entrevistas gravadas, procedemos a
transcricdo e a distribuicAo das mesmas nos trés grupos previamente estipulados.
Todas as entrevistas receberam um numero de seqiiéncia e um nome ficticio para
cada informante. Assim, as entrevistas ficaram distribuidas em trés arranjos: o Grupo
1 (G1) contém as entrevistas de n°® 01 a n® 27; o Grupo 2 (G2) contém as entrevistas
de n® 28 a n° 52, e ao Grupo 3 (G3) correspondem as entrevistas de n® 53 a n°® 77.
Para efeito de citacdo dos informantes no corpo do texto de avaliacdo e
interpretacdo dos dados, usaremos sempre a mesma forma de indicagcdo, assim
exemplificada: G1/18 (entrevista n°® 18 do Grupo 1); G2/41 (entrevista n°® 41 do
Grupo 2); G3/66 (entrevista n° 66 do Grupo 3).

Como forma de procedermos uma abordagem inicial dos dados empiricos
levantados, reunimos todas as imagens fotograficas que haviamos produzido
durante as atividades de campo, bem como empreendemos uma coleta de imagens
extras a partir da pagina da web'?’da 62BAVM. De posse destas imagens e das
anotacbes de campo, detivemo-nos numa exploracdo detalhada das informacdes
visuais de que dispunhamos, procurando reconstruir algumas situacoes
presenciadas durante a realizacdo do evento. Nossa intencdo em relacdo as
imagens era construir uma narrativa temporal referente ao evento, que pudesse
contribuir para uma melhor analise do diario de campo e das entrevistas.

Em relacédo as entrevistas, nossa primeira abordagem analitica, apos sua
transcricdo, consistiu em separa-las nos trés grupos previamente definidos. Com
isso, pretendiamos verificar qual o tom dos depoimentos colhidos e de que modo as
falas dos Iinformantes relacionavam-se aos grupos, sem, no entanto, nos
preocuparmos em cruzar os dados entre eles, mas apenas em buscarmos uma
coeréncia interna em relacdo a cada uma deles. Neste primeiro contato, procuramos
identificar a estrutura das falas dos informantes, especialmente atentando a
construcdo dos juizos, da elaboracdo semantica das falas, da familiaridade no uso
da lingua e dos pontos que consideravamos nodais dentro dos depoimentos
colhidos. Para isso, atentamos especialmente a elaboracdo de criticas, opinides,
ponderacfes e demais elementos que pudessem tracar um quadro de referéncia no

interior de cada um dos trés grupos.

127 . . .
Imagens coletadas a partir do site www.fundacaobienal.art.br
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Tal procedimento inicial constituiu o primeiro contato com os dados
totalmente reunidos, a partir dos quais tragamos algumas consideracdes gerais:

a) o Grupo 1 (G1) foi o que apresentou maior extensao de texto transcrito
a partir dos depoimentos gravados. Por estarem imersos naquilo que chamamos de
“funcdo total”, os informantes deste grupo apresentaram uma boa articulagdo no uso
do vocabulario, familiarizacdo com os termos e vocébulos utilizados nos circulos
artisticos, além de fazerem referéncia, em suas falas, ao trabalho estrutural relativo a
62BAVM (cursos, simpdsios, palestras, projeto pedagogico).

Trata-se de um grupo de informantes que estdo, na sua grande maioria,
ligados ao campo artistico ndo apenas no periodo em que ocorre a Bienal, mas
também em outros contextos de trabalho, direta ou indiretamente associados ao
mundo da arte. Suas falas concentraram maior énfase na experiéncia coletiva, na
relacdo da Bienal com o publico e na intensificacdo da experiéncia estética com
vistas a uma coletivizacdo dos saberes artisticos. Também € proeminente na fala
dos informantes a nocao de que a Bienal é um evento ligado a industria cultural e,
como tal, apresenta pontos positivos e negativos. No que se refere ao grupo de
informantes do segmento G105 a G118 (mediadores de visitagdo), € notavel a
aderéncia de suas falas ao questionamento em relagcdo a proposta educativa da
Bienal, como também ao questionamento sobre a fun¢éo social de uma Bienal.

De um modo geral, percebemos que os participantes deste grupo estéo
cientes das contradicdes que permeiam o campo investigado, no que se refere a
variacdo de leituras, opinides e juizos sobre a arte contemporanea e sobre sua
insercdo na sociedade atual. O tom das falas dos informantes ouvidos estd marcado
pela familiaridade em relacdo aos processos organizacionais inerentes a elaboracéo
da Bienal e ao desempenho de papéis especificos dentro do campo investigado.

b) o Grupo 2 (G2) foi 0 que apresentou menor volume de texto escrito na
transcricdo das respostas dos informantes. Na sua quase totalidade, os participantes
responderam de forma sucinta, resoluta e, muitas vezes, estanque, como se
hesitassem na escolha de um ou outro vocabulo para suas respostas. As respostas
reducionistas dos informantes desta categoria imprimem uma dissonancia
consideravel em relacéo ao Grupo 1.

A andlise das respostas permite identificar uma exigua familiarizacdo com
0 meio artistico em relacdo as linguagens, suportes, técnicas, estilos e tendéncias,

elementos que, sumariamente, foram reduzidos a condicdo de “essas artes”. No
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transcorrer do trabalho de realizac&o das entrevistas, foi notavel o incbmodo que as
perguntas causaram aos informantes. Talvez, essa atitude se deva a falta de
especializacdo desses informantes em relacdo ao ambiente onde estavam
trabalhando, ou mesmo pela surpresa que demonstravam em participar de uma
entrevista.

Todos os informantes foram ouvidos no momento em que atuavam no
interior dos espacos expositivos da Bienal, ou seja, no momento em que varriam o
chéo, recolhiam lixo, limpavam os banheiros quimicos ou tiravam marcas de dedos e
maos das paredes (no caso do servico de limpeza), ou no seu turno de vigilancia (no
caso dos segurancas). De um modo geral, as respostas dos participantes
concentraram-se na relacdo pessoal com as obras de arte expostas e no
desempenho de suas tarefas na Bienal.

c) o Grupo 3 (G3), composto pelo publico visitante, constitui um arranjo
heterogéneo de participantes, visto que, conforme mencionado no plano
metodoldgico, nossa intencdo consistia em abordar adultos de ambos 0s sexos no
momento em que realizavam sua visitacdo aos espacos expositivos da mostra. A
heterogeneidade se da pela relacdo direta destes participantes com o evento, ou
seja, pelos variados niveis de familiaridade com o ambiente da arte e pela
diversidade de experiéncias anteriores em relacdo a visitacdo de exposi¢cdes de
artes visuais, assim como pela dinamica pessoal destes participantes em relacdo a
apropriacdo dos objetos simbdlicos da arte, considerando interesses pessoais,
estilos de vida, praticas distintivas de um habitus de classe, niveis soécio-
educacionais etc.

A andlise das falas dos participantes deste Grupo permitiu constituir um
quadro polarizado entre os informantes, o qual varia desde os que se declararam
completamente leigos em matéria de arte (a ponto de responderem de forma muito
sintética as questbes lancadas) até aqueles que se expressaram com desenvoltura
sobre questbes técnicas, estilisticas e estéticas inerentes as obras expostas.
Conforme previsto no plano metodolégico, as questdes lancadas a essa categoria
privilegiaram a relagdo do informante com as obras de arte expostas e com o
ambiente expositivo da Bienal como um todo, de forma a produzir dados que
pudessem aludir a experiéncia de visitacdo, apreciacdo e apropriacdo das obras,
bem como a relagdo com outros participantes e com o proprio ambiente espacial da
Bienal.
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Todas as entrevistas foram colhidas no momento da visitacdo dos
participantes, de modo a privilegiar o contato direto dos mesmos com as obras
expostas e com a movimentacdo de visitantes nos espagos expositivos. Conforme
planejamento prévio, abordamos informantes que realizaram sua Vvisitacao
individualmente ou em grupo. Alguns informantes permitiram que 0s
acompanhassemos durante a visitacdo, tanto individualmente quanto em grupo, o
gue permitiu um contato direto com julgamentos e verbalizacbes que surgiram
espontaneamente.

Apés uma analise geral das entrevistas separadas por grupos,
empreendemos uma nova analise pormenorizada, a fim de localizarmos os
elementos mais recorrentes nas falas dos informantes. Nesta etapa da analise, ndo
Nnos preocupamos com a separagdo das entrevistas de acordo com as quatro
categorias propostas, pois nossa intencéo era tracar um quadro geral das respostas,
a partir do qual pudéssemos extrair questées que configurassem categorias a serem
explorados com mais detalhamento. Tais categorias (as quais denominaremos
“margens”, em alusdo a metafora tematica da 68BAVM “A terceira margem” e ao
titulo desta pesquisa “Um rio de muitas margens”), constituem esferas especificas
referentes as formas de apropriacdo e aos usos sociais da arte no contexto do

campo empirico investigado.
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3 O TRANSBORDAR DO RIO — UMA ANALISE

“Os tempos mudavam, no devagar depressa dos tempos.”
(Guimaraes Rosa — A terceira margem do rio)

Reunidas as entrevistas em um 0nico arranjo e analisadas
pormenorizadamente, os dados mobilizados a partir das mesmas permitiram
estabelecer quatro categorias analiticas, cuja recorréncia nas falas dos informantes
estabeleceu quatro pontos centrais, por meio dos quais elaboramos a abordagem
textual a seguir.

Embora a estrutura da Bienal tenha um cuidado concentrado em relagéo
ao carater pedagogico e educacional, tais elementos ndo apareceram com maior
relevancia nas falas dos informantes quando questionados sobre o motivo que
levaria as pessoas a visitarem o evento. Por outro lado, hd uma profusa mencao ao
despreparo do publico em relacdo as prerrogativas julgadas necessarias para uma
boa apreciacdo das obras de arte, bem como uma referéncia constante aos
elementos considerados indispensaveis a uma boa visitacdo, os quais, segundo 0s
informantes, quando negligenciados, conspiram para um decréscimo qualitativo da
experiéncia estética.

Juntamente com as respostas dos informantes, a andlise das fotografias
produzidas, as observacdes realizadas e as anotagbes do diario de campo
constituem a base de dados sobre a qual produzimos as interpretacbes a seguir.
Como encontra-se referendado no titulo deste capitulo, a abordagem dos dados e
suas interpretacdes constituem “uma” possibilidade de analise, ja que o fendbmeno
investigado ndo se esgota mediante um Unico movimento interpretativo.

Procuramos, na medida do possivel, concentrar nossa analise dos dados nas
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categorias que se mostraram mais relevantes e eloqlentes, e que poderiam
promover uma analise mais segura em relacédo ao nosso objeto de estudo.

As quatro categorias descritas a seguir oferecem um panorama geral
referente aos usos sociais da arte contemporanea. Trata-se de categorias que nao
foram escolhidas ou previamente delimitadas, visto que surgiram durante nossa
permanéncia nos espacos expositivos da 62BAVM, ou seja, trata-se de registros
recorrentes que se projetaram com mais visibilidade e incidéncia ao longo de nossa
exploragdo etnogréfica.

Os dados levantados, considerando as amostras pesquisadas, permitem
elaborar algumas inferéncias gerais em relagédo ao campo estudado, as quais, assim
entendemos, poderdo ser Uteis para outros pesquisadores e para que tenhamos
mais clareza sobre a producdo de artes visuais na atualidade e suas formas de

integrar-se a sociedade.

3.1 PRIMEIRA MARGEM: ARTE PARA CONHECER OU PARA DIVERTIR?

A primeira margem evidenciada através da analise geral dos dados
permite criar um panorama das intencdes e das motivacdes em relagdo aos
visitantes, os quais, segundo as falas dos informantes, tém suas praticas de
visitacdo determinadas pela questdo do entretenimento, do lazer e do Gcio, muito
mais do que pela busca de um conhecimento em relacdo a arte. Esse aspecto é
central se considerarmos a mobilizacdo que a estrutura executiva da Bienal promove
em relacao ao trabalho pedagdgico com escolas, professores e alunos. 1%

N&o obstante a énfase num direcionamento educativo — expresso com
clareza por Bernardo (G1/01) que diz que “eu nunca vi uma Bienal que se
preocupasse tanto com o publico” —, a andlise geral dos dados permite referendar
uma pratica, por parte do publico, que ndo esta ligada propriamente a questédo
educativa ou ao aprimoramento de faculdades critico-interpretativas em relacdo a
arte, mas a busca de lazer e entretenimento, numa préatica descompromissada ou

tida como “ndo-séria”. “O nosso publico ndo € como o0 europeu, que tem uma

128 v/ale lembrar que a 62BAVM foi pioneira em apresentar a figura do curador pedagdgico,

profissional que atua na promocao de relacdes de contato entre a Bienal e o publico, bem como no
envolvimento de escolas na visitacdo, nos projetos de itinerancia e descentralizagdo da Bienal.
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tradicdo de freqliéncia aos museus e exposicdes”, diz Carla (G1/03), cuja declaracao
expde uma idéia recorrente quando comparamos a situacdo da arte e da cultura
nacionais em relagédo as estrangeiras, especificamente a européia. Argumentos que
comparam a situacao de consumo cultural do Brasil com outras realidades tendem a
destacar o despreparo do publico e sua condicdo de ndo-conformidade frente as
praticas reconhecidas como “culturalmente superiores” em outras sociedades. Esse
aspecto parece direcionar os julgamentos sobre uma faceta bastante conturbada em
relacdo a apropriacdo simbdlica dos bens artisticos, ou seja, o fato de apelar para o
publico europeu como um modelo a ser atingido acaba por referendar condi¢cdes de
desnivel tanto no que se refere a qualificacdo dos participantes em decifrar os
codigos da apreciacdo da arte, quanto no que se refere a toda a estrutura do campo
artistico. A frequéncia de participacdo em eventos de carater artistico, vinculados a
uma tradicdo cultural historicamente orientada, parece determinar, segundo pensa a
informante, o0 modo socialmente legitimo para a absorcao de bens simbdlicos como
as obras de arte. O ingresso nas esferas exemplares da apreciacdo e da educacao
para a arte constitui um campo complexo, discutido com acuidade por Pierre
Bourdieu, cujo pensamento focaliza a experiéncia de constituicio dos saberes
artisticos, principalmente através de conceitos como habitus e distin¢cdo social. Tais
conceitos sao assinalados por Bourdieu para trazer a luz determinados mecanismos
gue servem de suporte e orientam a participacao individual na vida cultural de um
determinado grupo social, como por exemplo: a atuagédo familiar na orientacdo do
gosto, a convivéncia com circulos cultivados, as praticas de consumo simbdlico
determinadas por aquisi¢cbes e programas €ticos propriamente ligados as classes
sociais e suas ferramentas de distingdo etc. Papel central neste processo, segundo

Bourdieu, é desempenhado pelo sistema de ensino, o qual

cumpre inevitavelmente uma funcdo de legitimacdo cultural ao converter
em cultura legitima, exclusivamente através do efeito de dissimulacdo, o
arbitrario cultural que uma formacao social apresenta pelo mero fato de
existir e, de modo mais preciso, ao reproduzir, pela delimitacdo do que
merece ser transmitido e adquirido e do que ndo merece, a distingédo entre
as obras legitimas e as ilegitimas e, ao mesmo temgo, entre a maneira
legitima e ailegitima de abordar as obras Iegitimas.12

A falta de contato freqiente com a arte, seja na forma de Bienais ou

gualquer outro tipo de formato expositivo, € apontada como fator central do

129 BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbdlicas. S&o Paulo: Perspectiva, 2005. pag.120.
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despreparo em relagdo a apreciacdo, bem como das condutas consideradas
inadequadas no ambito apreciativo, conforme aponta Estela (G1/04) ao manifestar

que

ha professores que vém a Bienal s6 pelo passeio, porque o 6nibus é
gratuito, para sair do colégio. Acho que, em sua grande maioria, as
pessoas vém passear. Eu vejo até no movimento do corpo das pessoas
que passam por aqui, como se elas estivessem andando num shopping. E
a coisa da cultura de massa.

Ao apelar para um campo rico em analises e teorias, a informante
menciona a cultura de massa como um entrave a participacdo social consciente e
reflexiva em relacdo as esferas artisticas, pois a cultura de massa surge para
justificar uma relagéo precaria de apropriacdo simbolica da arte. A cultura de massa,
conforme apontamento da informante, atua como uma ideologia neutralizadora dos
reais designios da arte frente a sociedade. E notavel considerar, neste depoimento,
gue a informante pauta a sua analise na presenca corporal dos visitantes, no seu
jeito de caminhar pelos espagos expositivos e na mobilidade corporal como indicios
de uma apropriacdo incorreta ou deficiente da arte. Nesse sentido, € importante
ressaltar que muitos informantes manifestaram que prestam atencdo a mobilidade
corporal, a gestualidade e a postura dos participantes como indicios que podem
estar ligados a relacdo entre o apreciador e as obras de arte expostas. “Se vocé
passa rapidamente por uma obra, vocé ndo vive ela’, diz Cintia (G1/08). Em
algumas entrevistas, os informantes deixam clara a idéia de que o ambiente da arte
— no caso desta pesquisa, uma Bienal —, demanda, por parte dos participantes que
nele estao inseridos, um tipo de postura ou corporalidade capazes de neutralizar 0s
signos mundanos que marcam suas atuacdes fora do ambiente da arte. Assim, a
alusdo que alguns informantes fizeram ao corpo, a gestualidade, a postura e a
movimentacdo dos participantes nos espacos expositivos do evento em questao
aciona um campo que poderia ser explorado a luz de um foco histérico. Com isso,
seria possivel reconstituir a trajetoria das exposicdes, das Bienais, das galerias de
arte e das instituicbes museoldgicas, como forma de pontuar, no interior de cada um
desses espacos, a relacdo entre 0 ambiente em que a arte é apresentada para uma
destinagdo publica de apreciagcdo e as mudancas registradas no processo de
participacao do publico.

A figura 48 (Prancha 11) ilustra a nossa argumentacdo. Nela, € possivel

visualizar a disposicdo de obras de arte no interior do espaco que acolheu o Salédo
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de Paris de 1824. O plano de fundo da imagem mostra como eram distribuidas as
obras ao longo de toda a superficie das paredes, tanto no sentido vertical, quanto no
horizontal. Sabe-se que, em fungdo das disputas acirradas entre os artistas que
almejavam o reconhecimento através dos Salbes oficiais, havia um critério de
distribuicdo das obras que levava em consideracdo a notoriedade do artista. Com
iISSO, era muito comum que artistas novatos, menos experientes ou com menor grau
de projecdo tivessem suas obras afixadas nos espacos menos privilegiados das
paredes, ou seja, mais proximas do teto ou do chao.’*® Por outro lado, aos artistas
com maior projecdo ou notoriedade eram reservados os melhores espacos,
geralmente os que ficavam a altura dos olhos do observador.

A disposicdo das obras de arte nos Saldes oficiais era notadamente
marcada pelos interesses dos artistas e ndo do publico. Pontuamos, a partir disso,
algumas questbes: Como se portavam os visitantes dos Sal6es naquela época?
Andavam vagarosamente, com displicéncia ou demonstravam atencao profunda as
obras apresentadas? Talvez saltitassem para tentar ver uma obra préxima ao teto ou
agachavam-se para apreciar um retrato rente ao chdo. Vemos, assim, que a
movimentacao e a gestualidade do corpo dos visitantes podem ter emitido, ao longo
da histéria, os sinais da aprecia¢cdo mais adequados ao momento.

O dilema travado no interior da primeira margem, de acordo com 0s
dados analisados, esta situado num ponto que vem sendo bastante discutido
atualmente, ou seja, as transformacgdes sociais ocorridas na contemporaneidade em
relacdo ao modo de vida moderno. O que queremos dizer com iSso é que o préprio
formato expositivo de tipo Bienal pode ter cumprido uma determinada funcdo que
estaria em fase de esgotamento. Desde sua criacdo, em fins do século 19, as
Bienais viram transcorrer uma série de tendéncias, estilos e escolas artisticas, bem
como diversas modificacbes na atuacdo dos agentes do campo artistico. Porém,
parece-nos que a presenca do publico, bem como as dinamicas e logicas que
determinam ou condicionam sua participacdo, ndo acompanharam as mudancas
internas que fazem com que uma Bienal, atualmente, seja muito diferente do que ja
foi ha quatro ou cinco décadas. Eventos como estes — ainda mais quando
financiados por verbas publicas —, costumam ser reféns de estatisticas que néo

fazem mais do que reduzir o publico a um algarismo, pouco importando se ha ou

130 ver GOMBRICH, Ernst. A Histéria da Arte. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1985.
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ndo um avanco qualitativo em relacdo as faculdades criticas e interpretativas
relativas a arte. Um aspecto que nos pareceu bastante singular durante nossa
pesquisa de campo permite dizer que a estrutura de participantes que atuaram na
6°BAVM (no que se refere aos trés grupos destacados em nosso plano
metodoldgico) dificilmente poderia ser nivelada a partir de valores e crencas fixados
verticalmente, de cima para baixo, considerando a idéia de uma equipe dirigente
como o topo desta relacdo. Em varios momentos de nossa exploracéo etnografica,
as competéncias tedricas e estéticas, as assimilacdes histéricas e as expectativas
gue os participantes ligados profissionalmente ao campo artistico revelaram,
estiveram muito proximas da decepcéo. Isso nos fez perceber, em vérias situacdes
de interacdo, discursos e conversas, uma completa falta de equalizac&o entre o que
a 62BAVM propunha como uma amostra da producgéo artistica contemporanea e
aquilo que o publico estava interessado em ver, se € que (de acordo com grande
parte dos informantes) o publico estava interessado em ver alguma coisa. Talvez o
gue esteja em jogo e precise ser discutido e avaliado em relacdo as Bienais na
atualidade é sua propria insercdo em um determinado nucleo social. I1sso requer que
sejam pensadas, em profundidade, uma série de questdes que estdo na base de um
evento como este, ou seja, seu carater ainda elitista, seu formato relativamente
fechado e centrado na figura de inumeros especialistas, os quais orientam
publicamente uma leitura da arte concebida estritamente dentro de suas concepcoes
estéticas, as discrepancias entre o que o publico “vé&” e aquilo que ele “espera ver”, a
reavaliacdo do percurso historico das Bienais e sua contraposicdo aos
entrelagcamentos sociais contemporaneos, por meio dos quais a arte também sofre
modificacdes ndo apenas em suas formas de producdo como também de
apropriacao e visibilidade publica (no caso de exposi¢des de grande porte). Talvez,
0 que os informantes quiseram manifestar em relacdo a displicéncia observada no
interior dos espacos expositivos da 62BAVM seja o reflexo de uma nova estrutura
social, organizada sob novas concepcdes de fruicao artistica que ndo mais toleram a
digestéo de certos preceitos que precisam ser revistos.

A arte contemporédnea € inédita por natureza. No que se refere,
especialmente, a arte contemporanea, nunca se sabe, ao certo, 0 que
encontraremos numa Bienal. Contudo, € possivel que a prépria arte contemporanea
— ou aquilo que entendemos que seja a arte contemporanea — tenha contribuido

para essa postura evidenciada pelos informantes em relacdo ao publico, ou seja, no
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gue se refere a displicéncia e a ndo-formalizacdo da apreciacdo artistica através de
um padrdo gestual ou corporal. Uma pergunta que nos fazemos pode ser pertinente.
N&o estara no proprio d&mago da arte contempordnea a desacomodacdo e
consequente dessacralizacdo de toda a estrutura do campo artistico anterior a ela?
Se sim, isso poderia justificar o descrédito que vem acometendo as instituicdes
museoldgicas desde a década de 1960, a profissionalizacdo da critica de arte —
atualmente constituida como mecanismo interventor e digestivo estético para o0s

“ndo-iniciados” ou os incapazes de “receber a graca artistica”**!

—, a proliferacéao
das Bienais de arte, a énfase em teorias que afirmam o fim da arte e o fim da histéria
da arte etc.

Nossa incursdo no campo investigado com vistas a execucao das analises
etnogréaficas permitiu que presenciassemos diversas situagdes. Muitas delas, talvez
sua grande maioria, poderiam referendar os depoimentos colhidos entre alguns
informantes desse estudo. Momentos de profundo siléncio e vazio nos espacos
expositivos podiam ser confrontados, minutos depois, com o barulho de dezenas de
onibus chegando, trazendo alunos de escolas e grupos de turistas. Em alguns
momentos, 0S espacos expositivos ficavam impregnados de pessoas, gerando até
mesmo um certo acumulo. Nestes momentos, pudemos presenciar pessoas
correndo, gritos, conversacao intensa, grupos de alunos completamente desatentos
e alheios as orientacfes dos mediadores, professores repreendendo alunos devido a
algazarra, rostos cujas expressdes variavam da surpresa a indignacéo, segurancas
agitados etc. Paralelo a isso, ndo foi incomum ouvir declaracbes sarcasticas ou
irbnicas, como a de uma visitante que, ao ver um caminhdo passar ao lado das
rampas de acesso aos Armazéns do Cais carregando banheiros quimicos na
carroceria, indagou: “Isso também é uma obra de arte?”, e gargalhou com algumas
pessoas proximas.

O depoimento de Adriana (G1/07) alinhava um julgamento
preponderantemente essencialista no que se refere & problematica discutida no
ambito da primeira margem, pois, segundo a informante, “o povo brasileiro ainda néo
tem educacdo para a arte, entdo, muitas pessoas vém a Bienal para lazer ou para
descansar.” Parece ser capcioso um juizo que coloca todos os habitantes de um

pais numa mesma categoria, segundo a qual todos sdo despreparados e

131 : ~ = . Ry . .
Ressaltamos que tais expressoes sao recorrentes na teoria SOCIO|OgIC8. de Pierre Bourdieu.
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desprovidos de elementos que podem ser adquiridos por processo formais de
educacdo, como € o caso da apreciacdo artistica. Os escassos registros que
apontam para a idéia de que uma exposicdo de artes visuais do tipo bienal constitui
um espago de construgdo de conhecimento atenuam a grande maioria dos
informantes que revelaram juizos contrarios. E relevante observarmos que, em
muitos casos, os informantes criaram cisdes entre o publico, como forma de pontuar
um comportamento que nao € totalizante, mas que se torna evidente e cuja
constatacdo se da pelo convivio e pela familiaridade que os informantes véo
adquirindo no contato diario com participantes do campo investigado em processos
de interacdo. Marli (G1/09), por exemplo, delimita dois tipos de visitantes. Segundo
ela “ha algumas pessoas que vem para um passeio, como se 0 espac¢o aqui fosse
uma loja, um shopping, como se passassem por uma vitrine. Mas ha pessoas
atentas, que sabem o que vém buscar.” Uma opinido semelhante € partilhada por
Cristina (G1/21), que argumenta: “vamos separar em dois grupos, 0s que conhecem
arte e o publico em geral”, e por Claudio (G1/18), que diz que “temos basicamente
dois publicos: um que é interessado na arte e outro que vem para passear’, e
reforca seu julgamento dizendo que “o que se percebe, especialmente nas escolas,
€ gque o interesse maior € o0 passeio, até mesmo por parte dos professores. Eu nédo
percebo, na maioria das pessoas, um interesse efetivo pela arte, mais € lazer.” Para
problematizarmos as falas dos citados informantes, precisariamos do cruzamento de
diversos campos teoéricos que dessem conta de interpretar os registros culturais,
éticos e politicos que estdo presentes nas entrelinhas de tais declaracbes. Por este
caminho, chegariamos, talvez, a uma leitura mais precisa sobre o incbmodo que a
dimenséo do lazer, da pouca “seriedade” e do desinteresse pela arte causaram na
maioria dos informantes abordados.

O desinteresse do publico em relagédo a arte, apontado pelos informantes,
demandaria que revisassemos cenarios historicos que constituiram o campo artistico
em periodos distintos, ndo apenas no que se refere aos publicos da arte, mas
também a prépria insercdo da arte na vida social, através de suas instancias
tedricas, de legitimagdo e consagracdo, como também através do papel da
educacdo artistica oferecida nas escolas, da influéncia da educacéao familiar e dos

circulos cultivados.'® Nesse sentido, concordamos com os preceitos teéricos de

132 Um estudo exemplar sobre tais aspectos pode ser conferido através da leitura de HAUSER,

Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000.

115



Bourdieu, mediante os quais a formacgédo das competéncias artisticas demandam
investimento, praticas de manutencdo e uma série de prerrogativas que o individuo
dificilmente adquire por si s6, mas que geralmente encontra num circulo cultivado
gue lhe permite ser iniciado e ter acesso aos bens simbdlicos e culturais. Nossa
intencdo, neste momento, ndo é nos lancarmos na discusséo histérica do fenémeno,
0 que exigira, por certo, um esforco laboral e intelectual que transcende aos Nossos
objetivos. De qualquer forma, acreditamos que a analise histérica pode ser uma
ferramenta eficiente para trazer a tona questdes contraditorias que criaram a tensao
gue ora estamos apresentando, ou seja, a percepcao de que, no caso do campo
empirico avaliado, mais vale o passeio, a descontracdo e a perambulacdo pelos
espacos expositivos da mostra do que propriamente uma experiéncia de contato
com obras de arte, das quais se poderia apreender algum tipo de conhecimento ou
alguma reflexdo mais aprofundada sob questdes diversas.
Em certos momentos, o desapontamento de alguns informantes em relacao
a indiferenca que presenciavam por parte dos visitantes da Bienal ficou visivel.
Luiza (G1/22) diz que “muito do publico visitante vem por curiosidade e passa as
pressas pela Bienal, sem interesse em arte.” Sob um mesmo viés de desatencédo ou
desinteresse em relacdo a um contexto de exposi¢do de arte, Flavia (G1/06) revela
gue “nGs vemos pessoas que vém a passeio, sO circulam pelo espaco, sem
atencdo”, enquanto Jodo (G1/05) menciona o fato de que, na Bienal,
h& um publico que ndo estd acostumado com a arte contemporanea, nao
tem habito de freqlentar [exposi¢cdes]. Entdo o que eles buscam? N&o
buscam mais do que diversdo. Estdo passeando pelo Gasometro™®®,

querem tomar chimarrdo aqui dentro, apenas observam e ndo tém tempo
para uma contemplacdo da obra de arte.

Da mesma forma, Leonora (G1/10) manifesta sua opinido dizendo que
“algumas pessoas vém s6 para dizer que vieram, s6 para passear’ e Jaqueline
(G1/11) acha que “no geral, as pessoas vém sO para dar uma olhada e ‘passam

batido’. As pessoas, ha minha opinido, vém a Bienal buscando entretenimento.”

133 A Usina do Gasémetro é uma instituicdo publica do Municipio de Porto Alegre-RS e funciona como

um centro cultural. Esta localizada as margens do Rio Guaiba, ao lado dos Armazéns do Cais. O
prédio foi construido em 1928 com a finalidade de abrigar uma usina de geracao de energia elétrica a
base de carvdo mineral. Concomitante a realizacdo da 62BAVM, de 1° de setembro a 18 de
novembro de 2007, o Gasdmetro apresentou a exposi¢cao “No Ar — 50 Anos de Vida”, mostra
comemorativa aos 50 anos do Grupo RBS. Fonte: endereco eletrénico da Secretaria Municipal de
Cultura de Porto Alegre-RS. Disponivel em <www2.portoalegre.rs.gov.br/smc>. Acesso em
22/07/2008.
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O pensamento de Canclini pode ser crucial para compreendermos as
declaracbes de alguns informantes relativas a falta de “seriedade” durante a
visitagdo aos espagos expositivos da 62BAVM. Ocorre que, para Canclini, o
problema deve ser avaliado segundo uma proposta vigente que pretende oficializar o
gosto artistico, mediante a orientacdo didatica das praticas apropriativas que
impregnam museus e instituicdes culturais (neste caso, uma Bienal de arte pode
estar incluida na analise do referido autor). Nestes locais que expdem obras para
fruicdo publica, é possivel encontrar placas e sinais com orientagdes, textos escritos
gue situam a obra num contexto histérico, relatos biograficos da vida do artista,
monitores que realizam visitas guiadas (as vezes em mais de um idioma), catalogos
etc™®*. Mas tudo isso, afinal, é de interesse do publico? Ou melhor, tais estratégias
correspondem as prerrogativas mais apropriadas para se criar um canal entre arte e
publico?

O que parece saltar aos olhos, numa abordagem mais impressionista, € o
fato de que as expectativas construidas no ambito politico da equipe dirigente
podem nado se realizar no momento em que o publico se apropria dos espacos
expositivos de uma exposicado de artes visuais. Ao apontarem para a forma como
percebem certas praticas, condutas e usos relativos a apropriacdo simbdlica das
obras de arte, diversos participantes revelam seu desapontamento por n&o
perceberem a efetivacdo de codigos de apropriacédo sofisticados ou que atribuam ao
“espaco da arte” uma identidade singular, rara e sem qualquer resquicio de

mundanidade. Conforme esclarece Dabul,

divertir-se em uma exposicdo, dando continuidade a experiéncias e
préticas sociais, e por meio de interagcfes sociais importantes, traz para o
centro da arte o namoro, a brincadeira, o estudo, a conversa, e tantas
outras e tdo heterogéneas vivéncias que em geral preferimos classificar
como distantes ou mesmo inadequadas se o0 assunto sdo objetos que
acreditamos serem dotados da caL_)acidade de suscitar sensagdes, insights
ou conhecimentos excepcionais. *®
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I CANCLINI, Néstor Garcia. Op. cit. p.136-137.

®> DABUL, Ligia. Museus de grandes novidades: Centros culturais e seu publico. In. Horizontes
Antropolégicos — Antropologia e Arte. Ano 14, n° 29. Porto Alegre: PPG Antropologia Social (UFRGS),
2008. p.275. Embora o texto da autora verse sobre analises etnograficas em Centros Culturais, ha
semelhancas entre as praticas de apropriacéo evidenciadas pela autora em seus territérios empiricos
e aquelas por nés analisadas em relacdo a 62BAVM. Os estudos da autora focalizam-se nos formatos
expositivos enquadrados dentro da estrutura fisica dos chamados “Centros Culturais”, instituicdes
que, conforme explica a autora, surgiram com grande énfase a partir da década de 1970 e criaram
um tipo de consumo cultural até entdo inexistente.
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Outro depoimento que retorna a questdo do sentido da visitacdo e da
participacdo do publico € o de Débora (G1/12), que acha importante o investimento
em educacdo para a arte, especialmente quando este investimento € capaz de
aproximar as pessoas da arte e das instituicdes culturais que com ela trabalham. No
entanto, Débora deixa claro que

as criancas de escolas ndo estdo optando, pois elas estdo vindo por uma
imposicdo da escola. Nao se pode dizer que esse publico é espontaneo,
que vem por vontade prépria. Eu acho que os professores querem uma
aproximagdo, mas uma coisa eu me pergunto: por que trazer criangas de
12 série para a Bienal? Para ver bacias? (referindo-se a obra “Fonte” —

figura 49, Prancha 11, do artista Jorge Macchi, exposta no Santander
Cultural) Coisas que nédo fazem sentido?”

O depoimento de Débora (G1/12) evoca uma contradicdo profunda, da qual
pudemos nos aproximar em varias circunstancias a fim de compreendermos as
interacbes ocorridas nos espacgos expositivos da mostra. A contradicdo, segundo
entendemos, esta associada aquilo que a equipe dirigente define como arte legitima
e aquilo que, de fato, é captado pelos participantes, individualmente, ou em
situacdes de interacdo. Ocorre que, no caso do depoimento de Débora (G1/12), a
propria informante ndo vé um sentido em levar alunos de escolas para verem bacias
na Bienal. Se ela, na condicdo de mediadora de visitagdo, ndo consegue absorver o
sentido artistico de alguns objetos simbdlicos expostos, como pode ser operada a
construcdo de um sentido juntos aos visitantes? Que repertorio é acionado pela
informante para justificar a consagragdo de uma obra a qual ela mesma reluta em
conferir o status de objeto de arte?

Talvez, no depoimento de Ana (G1/19) haja um indicio que possa colaborar
para a andlise do problema. A informante admite que “nas artes plasticas, vocé
divide: estudantes, artistas, criticos.” Contudo, se h& uma divisdo prévia e
consensual em relagdo aos agentes que compdem o0 campo artistico, isso nos leva a
crer que ha uma divisdo também nos modos de apropriacdo da obra de arte e na
construcado do sentido da obra no ambito de uma exposi¢cdo. Ana (G1/19) cita um
interesse topico despertado pela Bienal, que se estende a agentes que se
interessam pela arte ou acompanham eventos artisticos, como arquitetos e
estudantes de artes plasticas. Segundo Ana (G1/19), “a Bienal ndo é de um publico
s@”, pois é preciso considerar também aquelas pessoas que vém a Bienal motivadas

por outras circunstancias, como pela possibilidade de estarem perto do Rio Guaiba,
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por exemplo. “A gente mora aqui, mas sao raros 0s momentos de estar tdo perto do
rio. Ha pessoas que ndo vém para ver as obras, vém tomar café, ficar perto do rio.”
Este depoimento particulariza de forma exemplar os espacos expositivos dos
Armazéns do Cais, nos quais a circulacdo de participantes foi mais intensa e
concentrada.

O ambito da sociabilidade se inscreve, em alguns casos, nas praticas
descompromissadas observadas pelos informantes da pesquisa. As analises que
ora apresentamos tendem a dissociar de um plano solene os processos de fruicao
da arte em espacos publicos, bem como tendem a dissocia-los de uma pratica que
exige compenetragdo e assimilacbes dos codigos (as vezes complexos) presentes
nas obras de arte. Ainda em relacéo as questdes que estamos abordando no interior
do que definimos como primeira margem, outros depoimentos relacionam-se de
forma direta as motivacdes que, segundo os informantes, aderem ao publico
visitante. Na opinido de Alberto (G2/36), “as pessoas que ndo conhecem arte vém
para a Bienal apreciar o que ndo podem apreciar nos museus”. E notavel, no
depoimento em questdo, a idéia de que a Bienal compfe um espaco mais
democréatico e que pode ser assimilado, inclusive, por quem ndo domina as
ferramentas consideradas legitimas para a abordagem legitima das obras de arte, as
quais, segundo o informante, comp&em um repertério acessivel apenas as pessoas
gue podem entrar nos museus. O depoimento de Rogério (G2/43) faz eco ao de
Alberto (G2/36), ao afirmar que “na Bienal é possivel apreciar a cultura e saber mais
sobre ela.” Nos dois depoimentos, percebe-se que os informantes manifestam uma
possibilidade de ingresso num circulo privilegiado de sujeitos capazes de assimilar
as prerrogativas do gosto socialmente legitimo. No tocante as esferas socialmente
privilegiadas pela facilitacdo do acesso ao consumo de bens artisticos e sua fixacao
como entidades auténticas e que precisam ser reproduzidas, o depoimento de
Daniela (G2/52) aciona um juizo exemplar: “acho que algumas pessoas vém a
Bienal por curiosidade, outras por conhecimento, para aprender, porque é
importante.” A importancia argumentada pela informante é rechacada, contudo, por
Mario (G2/44), que diz que “as pessoas acham que vao ver uma coisa, mas o
comportamento € diferente. Outro dia, ouvi dizer que é uma perda de tempo vir para
a Bienal.” A afirmacdo de Mario (G2/44) inaugura uma discusséo pertinente quando
abordamos participantes de um campo em processo de interagcdo. Nosso intuito &

avaliar suas opinibes e tentarmos construir um quadro referencial que indique
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aspectos de sua participacdo num determinado contexto. Assim, um juizo abrupto e
taxativo como o de Mario G2/44) pode estar relacionado a um certo revanchismo
em funcdo de alguma situacdo em que o préprio informante tenha sido
menosprezado ou desconsiderado dentro de suas fungbes ou do papel social
desempenhado. Especialmente neste caso, o informante desabafa: “alguns jovens
debocham da gente, ironizam.” Nao seria esse o motivo gerador do juizo negativo de
Mério (G2/44), mediante o qual o informante manifesta que ouviu pessoas dizerem
gue é uma perda de tempo visitar a Bienal? Ao acentuar esse aspecto, o informante
nao estaria desdenhando de uma prética social (a visitacdo a Bienal) como forma de
conferir menor importancia aquilo que as pessoas que debocharam dele fazem?

Um dos focos essenciais desse estudo relaciona-se aquilo que as pessoas,
guando reunidas num grupo ou num nucleo coletivo, fazem com a arte. Nossa
intencdo ndo segue uma abordagem ligada ao consumo material das obras de arte.
Esta fora de nosso objetivo qualquer vinculacdo desse estudo a uma relacdo de
consumo material, até mesmo porque, as Bienais ndo constituem espacos de
comercializacdo de obras ou de transacfes comerciais entre artistas, compradores
ou instituicbes culturais. Abertamente, isso n&o ocorre, embora saibamos que as
Bienais operam como espacos de consagracdo e legitimacdo publica do valor
diferenciado das obras e de seus produtores, os quais podem estar galgando, por
meio de sua exposicdo numa Bienal, patamares ascendentes e distintivos que se
refletem no momento de elaborar um curriculo artistico ou de solicitar um
financiamento através de verbas publicas, por exemplo.

A idéia de um uso social para a arte aparece no depoimento de Estela
(G1/04) com um tom melancdlico e intimamente ligado a experiéncia pessoal da
informante apos transcorridos cinglienta e cinco dias do evento. Segundo ela,

ou a arte vai se tornar algo inutil, totalmente indtil, ou ela se tornara
importante no momento em que ela fizer parte da vida das pessoas quando

elas visitarem, quando houver algum tipo de transformacdo, e néo
simplesmente passar pelas coisas.

O depoimento de Estela (G1/04) clarifica e orienta nossa discussdao no
ambito da primeira margem. Novamente, estamos diante de uma antitese que
permeou grande parte dos nossos apontamentos etnograficos, e que poderia ser
assim resumida: a arte, no contexto empirico aordado, serve para conhecer ou

para divertir? Estabelece uma relacdo de reflexdo ou constitui um espaco de
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descontracdo? Tem wuma finalidade soOcio-educativa ou encerra relacdes
despretensiosas e displicentes? Em seu depoimento, Isabel (G1/14) alerta para
uma prética que, segundo ela, pode estar por trds da motivacdo que leva os
visitantes a percorrerem 0s espacgos expositivos da Bienal. A opinido da informante
referenda uma préatica que pode ser particularmente observada em eventos de
natureza espetacular'®, os quais operam como zonas de visibilidade social ou de
distincdo de classe, mediante a criacdo de circulos de sociabilidade restrita aos
detentores de determinadas prerrogativas como titulos, fama, nivel financeiro,
habitos ou gostos semelhantes. No caso especifico do nosso estudo, e
considerando o campo empirico abordado, Isabel (G1/14) admite que “ha muita
gente que vem a Bienal sem qualquer motivo: ‘Ah, eu vou passar na Bienal porque o
meu amigo foi e eu ndo quero ficar diferente!”” No depoimento de Isabel (G1/14) esta
expresso um elemento oportuno para a discussdo no ambito da primeira margem,
pois, segundo nossa avaliacdo, a visitacdo poderia estar relacionada a uma pratica
descompromissada, sem uma intencédo declarada de visitar ou conhecer obras de
arte, mas fadada a reproduzir um determinado comportamento ou conduta (neste
caso, visitar a Bienal), com vistas ao pertencimento em relagdo a um grupo. Desta
forma, a visitacdo nado estaria isolada ou fechada em sua propria significancia por
parte do visitante, mas acionaria possibilidades de criar mecanismos de base para
novas formas de sociabilidade fora do espaco expositivos da Bienal, ou seja, numa
conversa ou num passeio entre amigos, numa sala de aula etc. Quem visita,

portanto, passa a gozar de um status diferenciado em relacdo a quem néo visita.

1% 0 sentido da palavra “espetacular” é aquele articulado por Guy Debord. Ver DEBORD, Guy. A

sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.
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3.2 SEGUNDA MARGEM: A ARTE CONTEMPORANEA ENTRE
ARMADURAS E PROVOCACOES

A segunda margem do nosso estudo constitui uma evidéncia do nosso
trabalho de campo, ou seja, surgiu de situacdes verificadas em atitudes, idéias e
conceitos articulados por participantes do campo investigado. Trata-se, portanto, de
um eixo analitico constituido através do cruzamento de informacdes, observacdes e
registros que tornaram necessaria uma andlise pormenorizada sobre as
representacdes elaboradas pelos participantes em relacdo as obras de arte
expostas, no sentido da apropriacéo simbdlica da arte no contexto da 62BAVM.

No ambito da segunda margem, nossa analise procurara mostrar como 0s
participantes do campo investigado atribuem significado a arte e de que forma
negociam sentidos em relacdo ao contexto expositivo da 62BAVM. Os movimentos
iniciais de nossa andlise demandam um aprofundamento em relacdo aos termos e
conceitos a partir dos quais flexibilizamos nossas interpretagdes. Isso se deve ao
fato de que, no momento em que estamos imersos no campo pesquisado, a
realidade que se desenha a nossa frente torna-se muito mais complexa, variando
seus nexos, suas logicas e suas possibilidades numa série de fragmentos acoplados
a vida dos participantes do campo. O trabalho do cientista social consiste em
oferecer um quadro geral sobre um determinado fenbmeno, capaz de compor — 0
mais substancialmente possivel — uma abordagem explicativa e analitica sobre a
juncdo destes fragmentos e sobre o discurso que tal juncdo cria a partir de uma
leitura histdrica e culturalmente situada.

Talvez, ao cientista social, especialmente ao etnégrafo, ndo estejam
reservadas provas, mas provacdes, pois € no contexto atribulado de um campo de
pesquisa que estdo colocadas em jogo uma série de motivacdes, crencas,
experiéncias, ideologias e comportamentos que dao suporte ao fendmeno
investigado. Assim, as provagfes S&80 presencas constantes na agenda do
pesquisador de campo, para o0 qual os dados colhidos e interpretados né&o
constituem reducionismos, mas uma tentativa de traduzir o fendmeno a fim de
relaciona-lo a outras esferas da vida coletiva.

Nesse sentido, a segunda margem de nosso estudo contempla opinides,
sentencas e juizos manifestados no interior do campo empirico em relacado aquilo

que a arte oferece como realizagdo humana dotada de intengcdes. De um modo
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geral, surgiram nos depoimentos dos informantes diversas consideracées sobre a
arte contemporanea, as quais associam-se ao sentido das obras de arte, a atividade
dos artistas como produtores de objetos comunicativos, a esfera social em que se
insere a Bienal do Mercosul e as prerrogativas consideradas necesséarias ou
exemplares ao consumo simbdlico da arte.

Embora dissonantes e variados, os depoimentos dos informantes fundem-
se numa unidade a partir do momento em que se atrelam a uma série de
consideragcbes sobre a possibilidade ou a impossibilidade de compreender o que
uma obra de arte tem a dizer ou sobre suas finalidades. A unidade analitica da
segunda margem, portanto, ndo € dada pela regularidade ou pela semelhanca das
opinidbes e dos juizos dos informantes, mas pela alusdo constante a arte
contemporanea como um tipo particular de elaboracéo formal e estilistica de obras
de arte, o qual demanda formas de apropriacdo regidas por um constante processo
de mutacao.

O titulo que adotamos para abordar os dados relativos a segunda margem
— A arte contemporanea entre armaduras e provocacdes — soa pertinente como
forma de criar uma polaridade, tal qual a observada durante o0s registros
etnograficos. A polaridade € construida mediante a aproximacédo de duas palavras
(extraidas dos depoimentos de dois informantes), as quais julgamos apropriadas
para estabelecermos uma via interpretativa dos dados relativos ao contexto
investigado. Assim, os termos “armaduras” e “provocacgfes” constituem poélos
distintos. A “armadura” evoca a idéia do aprisionamento e da imobilidade, condi¢des
pelas quais muitos participantes foram tomados. J4 a “provocacdo” distingue o0s
participantes familiarizados com a arte contemporanea e com uma relacdo mais
intima com as obras expostas. A armadura poderia ser vista também como
retraimento, enquanto a provocacao poderia ser encarada como desafio.

Bernardo (G1/01) avalia que a resposta comum da sociedade, muitas
vezes, consiste em dizer que “a arte contemporanea € uma brincadeira, que
gualquer crianca faz melhor, que é um gasto de dinheiro absurdo e que é apenas
para as elites.” Esse posicionamento comum da sociedade, segundo Bernardo
(G1/01), talvez esteja ligado as exigéncias da arte contemporanea, pois “o ato de
olhar a arte ndo é uma coisa magica, € algo que vem com uma bagagem, uma
expectativa, uma negociacdo que precisa ser feita.” O sentido da negociagcéo € o

gue da plena liberdade ao participante para que o mesmo possa explorar as muitas
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possibilidades de extrair significados das obras de arte contemporanea. Isso talvez
esteja ligado ao fato de que a obra de arte contemporanea nao é produzida diante
de uma estrutura de mundo fechada, capaz de acolher, de forma definitiva, uma
série de esquemas e concep¢cbes de mundo em vigor. Pelo contrario, a obra
contemporanea tem o carater de obra aberta, sujeita a ndo referendar qualquer
posicao interpretativa de carater definitivo ou impositivo. ECo menciona o conceito de
obra aberta como

proposta de um “campo” de possibilidades interpretativas, como

configuracdo de estimulos dotados de uma substancial indeterminagéo, de

maneira a hduzir o fruidor a uma série de “leituras” sempre variaveis;

estrutura, enfim, como “conlségelagéo” de elementos que se prestam a
diversas relacdes reciprocas.

Uma das dificuldades que ressoam em relacdo a apropriacéo simbdlica
da arte contemporanea esté relacionada, segundo Estela (G1/04), ao fato de néo
termos uma “cultura de conversar com as pessoas para trocar idéias sobre as obras,
sobre a arte e ampliar as possibilidades desse encontro da pessoa com a arte.” Joao
(G1/05) menciona o preconceito em relacdo a arte contempordnea como um
mecanismo que pode impedir uma maior assimilacdo das obras. Para ele “a
dificuldade maior das pessoas € ter paciéncia, parar diante da obra, tentar refletir.
Acho que as pessoas também precisam se livrar dos pré-conceitos como primeiro
conceito.” Jodo levanta uma questdo central em relacdo a apreensdo das esferas
estéticas da obra de arte, pois, de acordo com nossas observacoes, ndo foram
poucos 0s casosS que presenciamos de participantes que percorriam
apressadamente 0s espacos expositivos das mostras, entrando e saindo de salas, a
esmo, sem sequer parar diante das obras para tentar algum tipo de analise mais
demorada.

Adriana (G1/07) admite que a apreciacdo de uma obra de arte
contemporénea exige um conhecimento prévio em relagdo a histéria da arte, ao
processo de elaboracdo da obra e até mesmo em relacdo ao préprio artista. “E
necessario saber alguma coisa sobre as obras que eu vou ver.” J4 Débora (G1/12)
menciona que “existe um circulo de pessoas que tem esse vinculo com a cultura, a
‘cultura da cultura’, e que buscam, sdo pessoas que tém um maior entendimento e

acabam tendo uma aproximacdo maior com a arte contemporanea.” Flavio (G1/13)

13 ECO, Umberto. Obra aberta. Forma e indeterminacdo nas poéticas contemporaneas. Sdo Paulo:

Perspectiva, 2005. p.150.
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acredita que “muitas pessoas ainda tém a nocdo de obra de arte com pintura,
escultura, um quadro. Elas ndo estdo acostumadas com a arte contemporanea.”
Isabel (G1/14), por sua vez, diz que “a arte contemporénea € mais vista e sentida do
gue analisada.” Neste ponto, qualquer ponderacdo que fizermos sobre a arte
contemporanea nao estara isenta de trazer consigo antinomias profundas. Se,
conforme declara Adriana (G1/07), saber histéria da arte é fundamental para uma
boa assimilacdo da arte contemporanea, ndo podemos nos furtar a uma pergunta:
guem, atualmente, conhece historia da arte a ndo ser os proprios profissionais do
campo artistico ou areas afins? Quem, atualmente, tem disponibilidade de tempo e
dinheiro para investir em formacao em histéria da arte para estar dentro de um grupo
considerado preparado para fazer uma leitura em profundidade da obra de arte
contemporanea? O depoimento de Flavio (G1/13) evoca um aspecto central em
relacdo a possibilidade de apreensdo das categorias estéticas e comunicativas da
obra de arte contemporanea, visto que, segundo o informante, a construcao formal e
técnica da obra de arte contemporanea ndo esta mais pautada em elementos fixos
ou condicionados a um eixo de realizacbes materiais previamente instituidas. Por
apresentar o carater de uma arte “desacostumada”, a arte contemporénea opera em
um campo criativo no qual as percepcfes sobre a obra ndo estdo previamente
delimitadas por um arranjo formal que seja especifico para configurar uma “obra de
arte”, como existia, de certa forma, até a arte moderna. De um modo geral, o campo
das artes visuais lidou, historicamente, com duas linguagens ou formas artisticas
tradicionais: a pintura e a escultura, ou seja, o0os planos bidimensional e
tridimensional acomodados dentro de uma certa ordem estrutural, compositiva e
formal que perdurou por séculos. Porém, a arte contemporéanea rompeu com as
estruturas formais historicamente guiadas pela rigidez compositiva dos suportes, das
técnicas e dos veiculos expressivos materiais, inaugurando um cenario artistico em
gue absolutamente tudo se tornou “material da arte”, “suporte da arte” e “tema da
arte”. A fragmentacdo das fronteiras demarcatérias entre a arte e a vida mundana,
entre as elevacdes espirituais da obra de arte e a cotidianidade humana, permitiu o
ingresso do artista hum novo paradigma criativo, que alterou ndo somente a forma
da producéo de arte, mas também a forma de sua recep¢ao, de sua conservacao,
de seu ensino e de sua insergéo dentro de um campo de atividades sociais.

Os depoimentos de Estela (G1/04), Jodo (G1/05), Adriana (G1/07), Débora
(G1/12), Flavio (G1/13) e Isabel (G1/14) colocam em discussdo uma série de
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atitudes, prerrogativas, conceitos e praticas que, segundo os informantes, tornaram-
se exigéncias da apreciacdo da obra de arte contemporanea. Note-se que, em
relacdo aos depoimentos de Estela (G1/04) e Jo&o (G1/05), estdo presentes duas
guestdes que, de certa forma, se inserem no modo de vida contemporaneo. Estela
(G1/04) diz que trocar idéias e falar sobre as obras poderia ser uma forma de
conferir-lhes significados e de compreendé-las mais profundamente. Jodo (G1/05),
por sua vez, credita a impaciéncia (tipica da vida contemporanea) um dos fatores da
ma assimilacdo da obra. Nesse sentido, ndo foram poucas as vezes em que nos
deparamos com uma movimentacdo agitada no interior dos espacos expositivos da
62BAVM, com grupos perambulando apressadamente (talvez para cumprir as
exigéncias de tempo para completar o roteiro) e sem estabelecerem uma relacao
apreciativa mais demorada com as obras apresentadas (sem que isso, € claro,
possa ser aceito sumariamente como condi¢cdo necessaria a “correta” leitura da obra
de arte). Estela (G1/04) ativa em seu depoimento um conceito que perpassa a
relacdo entre a obra de arte e 0o seu consumidor simbdlico: o encontro. A obra de
arte, num ambiente expositivo qualquer, encortra-se fixa num determinado espaco e
ali permanece até que seja retirada. Desta forma, ela simboliza uma margem envolta
em um espaco, um “lugar praticado”, como diz de Certeau'®®; uma margem que se
instaura através de uma gama de possibilidades de interpretacdo que sdo dadas
pela efetivacdo do encontro, ou seja, pela fixacdo de uma segunda margem por um
participante. O confronto entre as duas margens instauradas pela obra e pelo
participante origina-se num contexto que permite a acdo de um fluxo dialético que
supera tanto a margem representada pela obra quanto a margem representada pelo
participante. Assim, ap0s o contato entre as duas margens, toda a estrutura espacial
do encontro modifica-se. A obra de arte, embora continue fixa em sua condicao de
objeto exposto em um determinado ambiente, operou uma mudanca na estrutura da
outra margem. O participante, por sua vez, humanizou a margem representada pela
obra de arte, conferindo-lhe um status de imagem pessoal e de signo comunicativo
transformado, independente de seu nivel de leitura mais ou menos sofisticado.

A terceira margem, da forma que a compreendemos em seu vigor poético,
poderia ser traduzida como sendo um encontro marcado pelo movimento, pela

circularidade e pela ndo-fixacdo prévia de qualquer condigdo necesséria a

138 CERTEAU, Michel de. Op. cit.
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apreciacdo da obra. Desta forma, a terceira margem n&o impde a condicdo da
apreciacéao ideal, tampouco legisla sobre as condutas dos participantes em relacéo
as obras. Focalizada na recriagdo da obra de arte e na reorganiza¢do dos conceitos
existenciais do participante, a terceira margem representa um encontro que
autonomiza a leitura possivel do participante num determinado momento, bem como
enriquece o carater simbdlico da zona espacial que enquadra a obra de arte.

Ler a arte, como diz Gabilondo, “ndo €& questdo unicamente de
reconhecimento das qualidades estéticas da coisa, 0 qual conduziria a afirmacdes
sobre sua maior ou menor beleza, ou o encontro com um produto histérico, ou a
mera posse do objeto para si mesmo.”'* Ler a arte, confirma o autor, é adotar “a
forma de um encontro [grifo do autor] com outra coisa a qual alguém,

paradoxalmente, co-pertence.”'*°

Um enfoque individualizado em relacdo a
apreensado simbolica da obra de arte € mencionado por Marta (G1/15), ao referir-se
gue “cada um tem uma maneira de interagir com os trabalhos, até mesmo em
funcdo do seu mundo, do que estuda, com o que trabalha.” Fernanda (G1/17) admite
gue, atualmente, “a arte ndo existe para ser bela, pois ela tem outras fun¢cdes.” Ana
(G1/19) acha que “a arte contemporanea é dificil para uma pessoa que nao tem
conhecimento nenhum.” Um posicionamento semelhante ao de Ana (G1/19) esta
presente na fala de Ester (G1/25), para quem “ha coisas que vocé precisa aprender
para conseguir interpretar uma obra.” Tais depoimentos aderem a um campo de
possibilidades interpretativas que vém se tornando recorrentes em relacdo a arte
contemporanea. Marta (G1/15) acredita que as vivéncias pessoais sdo fundamentais
para definir a experiéncia de apropriagdo simbdlica de um trabalho de arte, pois a
forma de apreensdo de um objeto artistico esta ligada a certos condicionamentos
definidos no ambito da vida particular do espectador. Assim, o “mundo” pessoal do
espectador precisa encontrar uma conexao com o “mundo” do artista, para que, por
meio deste encontro, a obra de arte possa criar um canal comunicativo e emitir seus
conteudos estéticos. Fernanda (G1/17) diz que “ser bela” ndo é a intencdo da arte

contemporanea. Embora, no campo das artes visuais, o termo “belo” seja ambiguo

139 GABILONDO, Angel. In: GADAMER, Hans-Georg. Estética y hermenéutica. Madrid: Editorial

Tecnos, 1996. p.17. Em espanhol no original: “Leer Arte no es cuestion Unicamente del
reconocimiento de las cualidades estéticas de la cosa, el cual conduciria a afirmaciones sobre su
mayor o menor belleza, o el encuentro con un producto histérico, o el mero saberse, que es un tomar
el objeto para si mismo.” Traducao livre.

GABILONDO, Angel. Op. cit. p.18. Em espanhol no original: “la forma de un encuentro con algo
otro a lo que uno paradéjicamente copertenece.”
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e de dificil definicdo — visto que trata-se de uma propriedade que nao € intrinseca ao
objeto artistico, mas construida fora dele — Fernanda (G1/17) o aponta como um
elemento central em relagdo a apropriagdo simbolica da arte. Se a arte
contemporanea néo tem mais como finalidade ser “bela” (o que, historicamente, em
diferentes contextos e niveis de percepcédo do “belo”, foi atribuicdo da arte), com que
finalidade, entdo, se produz arte na atualidade? Cremos que o depoimento da citada
informante ndo esteja afirmando que a arte contemporanea € incapaz de produzir
beleza ou despertar as sensa¢des do belo em quem a aprecia, mas que ela nao é
bela como foram as formas classicas ou modernas, de acordo com o entendimento
da informante. Ana (G1/19) e Ester (G1/25) aproximam seus depoimentos devido a
importancia que conferem a anterioridade do ato apreciativo. Para ambas, a arte
contemporanea necessita de certos conhecimentos prévios a abordagem da obra,
0s quais, segundo pensam as informantes, podem elucidar aspectos da obra que
passariam despercebidos sem uma certa bagagem de conhecimentos assimilados.
Almir (G2/29) é taxativo em sua andlise: “a arte serve para o artista e para
guem entende.” Sandra (G2/30) diz que “ha pessoas que olham e acham que nada é
arte. Aqui mesmo (em relacdo a obra A Lot(e), de Nelson Leirner) as pessoas falam:
- mas isso é arte? Isso é brinquedo, ndo é arte!” Renato (G2/33) revela um juizo
ligado ao préprio ambiente em que as obras estdo expostas, no sentido de que o
ambiente opera a legitimacédo da obra pelo simples fato de conté-la. “Se esta aqui
[na Bienal], entdo € arte!” “Para mim”, diz Norma (G2/34), “parece tudo perdido. Se
eu faco, vdo me chamar de louca, mas como € artista e tem ‘nome’, entdo € arte
para eles, mas para mim nado é.” lvaldo (G2/38) diz que “arte € assunto complicado”.
Elisabete (G2/40), diz que “para mim € estranho fcar aqui vigiando essas coisas.”
Ivan (G2/42) relata que fica muito atento ao que as pessoas dizem no interior dos
espacos expositivos da Bienal e, desta forma, vai percebendo o que as pessoas
estdo achando das exposicdes. “As pessoas dizem que nem tudo € arte”, afirma
lvan (G2/42). “Faltaria mais desenhos, pinturas. Aqui tem muito ‘efeito’, cameras,
televisdo, imagens.” Mario (G2/44) afirma que “tem coisa aqui na Bienal que eu faco,
vocé faz. Eles dizem que tem um sentido, mas € dificil acreditar que faz sentido.”
Neusa (G2/46) refere-se as obras dizendo que sdo muito estranhas e que
nao consegue entendé-las. “Eu ndo sei 0 que sdo essas obras, mas o artista sabe
porque ele entende.” Maristela (G3/55) diz que “hoje em dia, quase tudo que se faz

pode ser arte ou ndo. Depende do ponto de vista de cada um. O que importa é o
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sentimento. Se a obra passou alguma sensacéo ja estd sendo valido como forma de
arte.” Odete (G3/57) acredita que € necessario algum conhecimento sobre a arte
contemporanea para um entendimento mais aprofundado. Ela diz que “se vocé tiver
mais aportes para fazer associagdes, a obra vai remeter a mais possibilidades de
compreensédo.” Ernesto menciona uma dificuldade em compreender a linguagem
falada no interior dos espacos expositivos. Ele acredita que “talvez as exposicoes
sejam muito direcionadas, por causa das palavras, dos termos, daquilo que o
pessoal fala aqui dentro que até parece uma outra lingua.” Jones (G3/61) admite
gue “algumas obras séo interessantes e outras ndo possuem significado algum. Mas
eu acho que, para alguém que estuda artes, as mesmas possuem valor muito
maior.” Silvia (G3/62) refere-se a arte contemporanea dizendo que, em relacdo as
obras apresentadas “ndo é todo mundo que consegue atribuir um sentido, e talvez
seja esse mesmo 0 objetivo: ndo ter sentido algum.” Ela ainda acrescenta que, em
relacdo a arte contemporanea, “ainda é dificil fazer uma conexdo com o mundo.
Acho que é uma questdo de saber mais sobre histéria, uma questao de cultura.”
Marilene (G3/64) sintetiza sua percepcdo sobre a arte contemporanea dizendo que,
atualmente, a arte opera “um jogo entre algo muito impactante e espetacular, que vai
ao extremo do muito impactante ao muito sutil, quase despercebido.” Ivo (G3/69)
remete as experiéncias individuais do artista a possibilidade de compreenséo da arte
contemporanea, pois, para ele, “trata-se de uma experiéncia do artista, do jeito que
ele vé o mundo.” Segundo ainda declara o informante, “muitas obra expostas
precisariam vir acompanhadas de um discurso para explicar a genialidade do artista.
Acredito que esta arte poderia vir sozinha e ndo acompanhada pela bengala do
conceito, da palavra e da frase.” Miriam (G3/75) diz que se sente desafiada diante
de uma obra de arte contemporanea, mas admite que “ela exige muito mais do
espectador, porque ndo nos da as coisas prontas. Na arte contemporanea vocé
busca o que quiser buscar na obra, e so6 vai achar dependendo do seu esforco.”

De um modo geral, as declara¢cdes dos informantes acentuam um aspecto
central em relacdo as suas praticas de apropriacdo do objeto artistico, ou seja, a
questdo da interpretacdo da obra de arte como o caminho que da acesso a fruicao e
a apreensao simbdlica. Os depoimentos dos informantes evidenciam — através de
niveis variados de familiarizagdo com o mundo das artes visuais — 0 aspecto
interpretativo da obra como elemento que possibilita um “descortinamento”,

mediante o qual, um objeto estranho e nao-familiar pode se tornar compreensivel.
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Ocorre que, conforme pudemos observar durante nossa exploracdo etnografica,
tornou-se uma espécie de “lugar-comum” referir-se a arte contemporanea de forma
sarcastica, displicente e menosprezada. Ao que tudo indica, esse aspecto é
acentuado pela dificuldade dos participantes em penetrar a margem criada pelas
préprias obras de arte, nas quais encontram-se 0s conteudos simbdlicos, os
impulsos criativos e os sinais da linguagem artistica que precisam ser interpretados
para fazerem algum sentido. Novamente, parece-nos que a nocao de circularidade
precisa ser acentuada como possibilidade de compreensao daquilo que a obra de
arte tem a dizer. Tudo o que, no mundo dos fenémenos, pode ser referenciado,
sinalizado e percebido, exige uma interpretacdo. A interpretagéo, de um modo geral,
€ uma exigéncia da interacdo humana, pois interpretamos os fendbmenos que se
apresentam diante de n6s como forma de criarmos nossas condi¢fes de vida em
relacdo as demais pessoas. Assim, a arte demanda interpretacdes pelo fato de ser
uma criacdo humana que se apresenta como processo e como movimento, visto que
ela ndo se esgota e ndo basta a si mesma pelo simples fato de existir e de estar no
mundo. A obra de arte exige interpretacdes pois aquilo que ela em a dizer esta
inscrito num ritmo circular continuo de informacg@es, valores e impulsos estéticos,
num movimento que descortina, desvela e descobre. Conforme expde Gadamer,

s6 se pode interpretar aquilo cujo sentido ndo esta estabelecido, aquilo,

portanto, que seja ambiguo. [...] A arte requer interpretacdo porque é de

uma polissemia inesgotavel. 1[21150 se pode traduzi-la adequadamente para
um conhecimento conceitual.

As consideracdes a seguir, relativas a terceira margem da nossa pesquisa,
poderdo constituir um caminho possivel para nos atermos a questdo de como o

carater interpretativo da arte € construido.

141 GADAMER, Hans-Georg. Op. cit. p.76. Em espanhol no original: “Sélo puede interpretarse aquello

cuyo sentido no esté establecido, aquello, por lo tanto, que sea ambiguo” [...] El arte requiere
interpretacion porque es de una multivocidad inagotable. No se le puede traducir adecuadamente a
conocimiento conceptual.” Traducdao livre.
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PRANCHA 12 — Participantes em momentos de visitagéo

Figuras 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56 e 57 — Participantes durante visita
aos trés espacos expositivos da 628BAVM.
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3.3 TERCEIRA MARGEM: ESPACOS DA ARTE

A partir das exploragbes efetuadas no campo investigado, uma terceira
categoria assumiu grande representatividade em relacdo a proposta deste estudo.
Tendo como foco as falas dos informantes entrevistados, as observacoes efetuadas
e registradas em diario de campo e o acervo fotografico produzido, a terceira
margem procurara explorar as distincbes observadas em relacdo aos trés espacos
expositivos da 62 BAVM. Nesse sentido, procuraremos apresentar interpretacdes
gue resultam do cruzamento dos dados colhidos, de modo que as mesmas possam
contribuir para uma compreensao mais detalhada sobre as praticas de apropriacdo
da arte, no sentido de nos auxiliar a perceber como o ambiente/espaco que contém
objetos de arte pode revelar aspectos significativos sobre as praticas executadas por
participantes inseridos em tais ambientes/espacos. Uma énfase especial sera dada
aos registros fotogréaficos efetuados durante nossa exploracdo etnografica, visto que,
de acordo com nosso entendimento, as imagens coletadas contribuem
decisivamente com a nossa argumentacgao, pois criam uma possibilidade de leitura
sobre diversas situacdes enfrentadas pelos participantes abordados em nosso plano
metodoldgico.

Conforme ja foi mencionado, a 62BAVM foi sediada em trés espagos
institucionais distintos — Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Santander Cultural e
Armazéns do Cais. Desde sua 12 edicdo, em 1997, a Bienal do Mercosul nao
manteve uma regularidade espacial em relacdo as instituicbes que cederam seus
espacos para a realizacdo das mostras.'*? Esse aspecto, por si s6, ja impde uma
particularidade em relacédo as praticas de apropriacao simbdlica do objeto artistico,
visto que a falta de uma unidade espacial demonstra possibilidades distintas de
atuacdo dos participantes envolvidos. O que enfatizamos aqui € especificamente o
fato de que a Bienal do Mercosul, conforme vem sendo possivel observar, néo
acontece em um Unico espaco, em uma Uunica instalacdo fisica ou prédio especifico.
Acentuamos, portanto, o fato de que a 62BAVM foi formatada de modo a articular
sua identidade e seu campo estético mediante a distribuicdo de obras de arte em
trés espacos distintos uns dos outros. Com isso, a partir de nossa exploracao
etnografica, € possivel tecer consideracdes sobre os papéis sociais representados

pelos participantes abordados nos trés espacos expositivos, bem como sobre as

12 ver MOTTA, Gabriela. Op. cit.
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variacdes, similaridades e diferencas que o espago opera em relacdo as percepgdes
e as apropriacdes simbdlicas das obras de arte. Nesse sentido, cumpre verificarmos
qgue os trés espacos institucionais que sediaram a 62BAVM localizam-se proximos
uns aos outros. Em relacdo ao MARGS e ao Santander Cultural, por exemplo, os
prédios avizinham-se, tendo o Memorial do Rio Grande do Sul situado entre eles.

A interpretacdo dos dados que apresentamos em torno da terceira
margem nédo tem a intencdo de criar desniveis entre 0s espacos institucionais que
sediaram a 62BAVM, o que poderia esconder julgamentos valorativos em relagcédo as
préprias instituicbes ou especulacbes em relacdo a qualidade das obras
apresentadas. Nossa intencdo estd longe de emitir juizos de valor sobre as
instituicbes (MARGS, Santander Cultural e Armazéns do Cais do Porto) ou sobre as
obras apresentadas. Tentaremos, sobretudo, mostrar como 0s espac¢os ocupados
pelos participantes investigados sado dotados de uma configuracdo particular, capaz
de acionar cédigos de conduta prescritos, imaginarios sociais diversificados e
performances coletivas variadas.

A partir dos desdobramentos de nossa exploracao etnografica no interior
do campo investigado, fomos levados a considerar a dimensdo radicalmente
particular dos espacos expositivos que sediaram a 62BAVM. Isso quer dizer que a
diferenciacdo entre eles ficou evidente ndo apenas durante o tempo em que
permanecemos nesses ambientes, como também nas falas dos informantes e,
principalmente, na sua gestualidade, na sua forma de percorrer 0os espacos
expositivos e na participacao individual do corpo como fator atuante na leitura da
obra de arte.

A fim de proporcionarmos uma maior compreensao das imagens que
utilizamos para avalizar nossas consideracdes em relacdo a terceira margem,
elaboramos breves consideracdes gerais sobre os trés espacos institucionais, de
modo a oferecermos um panorama sobre nossas percepcdes relativas ao impacto
causado por sua atmosfera simbdlica e fisica. Alguns dados histéricos, a seguir
apresentados, poderdo auxiliar na compreensédo das fronteiras simbdlicas que se
desenharam entre os trés espacgos expositivos, bem como poderdo ser Uteis para

situar as trajetorias histéricas que os diferenciam.
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3.3.1 ESPACOS INSTITUCIONAIS

Construido em 1913 para abrigar a Delegacia Fiscal, o atual prédio do
Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli possui quase 5.000m? e foi
projetado pelo arquiteto alemdo Theo Wiederspahn. O Museu foi oficialmente
inaugurado em 1957, época em que contava com uma colecdo de cerca de 100
obras. O prédio foi tombado pelo Instituto do Patrimbnio Historico e Artistico
Nacional em 1981 e foi contemplado, em 1985, com o tombamento definitivo em
nivel estadual. Em func¢éo do restauro por que passou entre 1996 e 1998, o Museu
de Arte do Rio Grande do Sul adaptou-se aos padrdes internacionais de museologia.
O edificio ganhou novas instalacdes elétricas e hidraulicas, sistema de climatizacéo
para a temperatura oscilar entre 21 e 24 graus em umidade constante, detectores de
fumaca, controle de intensidade da luz e impermeabilizacdo do terraco, além de
restauracado artesanal dos ladrilhos, azulejos e vitrais. Dotado de um ecletismo
arquitetdénico que combina vitrais, marmores e ornamentos, o Museu de Arte do Rio
Grande do Sul integra-se a paisagem da Praca da Alfandega, no Centro Histérico de
Porto Alegre, ao lado de outros dois prédios histéricos: o0 Memorial do Rio Grande do
Sul e o Santander Cultural.**® O MARGS é uma entidade publica, mantida pelo
Governo do Estado do Rio Grande do Sul, através da Secretaria de Estado da
Cultura.

O edificio do Santander Cultural, atualmente tombado pelo Patriménio
Historico Estadual, foi construido entre os anos 1927 e 1932. Concebido em estilo
neoclassico, o prédio foi sede do Banco da Provincia, Banco Nacional do Comércio,
Banco Sul Brasileiro e Banco Meridional, antes de se tornar, em 2001, uma
instituicdo cultural mantida por uma organizagéo privada: o Banco Santander. O
projeto de restauro e adaptacéo transformou o antigo edificio em um centro cultural,
mantendo intactos 0s espagos originais em didlogo com intervencdes
contemporaneas. A principal intervencdo do projeto foi a criacdo de um atrio no
antigo poco de iluminagao dos vitrais, a cerca de 40 metros acima do hall central.
Pela primeira vez, os vitrais podem ser apreciados de cima para baixo. O prédio

possui cerca de 5.600m? de é&rea construida e apresenta uma programacao

3 Dados coletados junto ao site do Museu de Arte do Rio Grande do Sul. Disponivel em

<www.margs.rs.gov.br>. Acesso em 21/10/08.
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diversificada nas areas de artes visuais, cinema e musica, bem como congressos,
simpdsios e cursos voltados ao meio artistico.'**

Em relacdo aos Armazéns do Cais, é importante salientar que o conjunto do
aterro, cais e edificacbes portuarias fazem parte das realizacbes que trouxeram a
fisionomia da cidade de Porto Alegre novos padrbes de dinamizagao urbana, higiene
e embelezamento. Os armazéns Al, A2, A3, A4, A5, B1, B2, B3 e o edificio sede do
DEPREC, juntamente com o Pdrtico Central e armazéns A e B (considerados
patrimonio cultural nacional desde 1983) fazem parte de um conjunto que foi sendo
estruturado por etapas, a partir da construcéo do primeiro trecho do cais em frente a
Praca da Alfandega (1911/13), do Portico Central e armazéns A e B (1919/22), dos
demais armazéns (1917/27) e da sede administrativa do DEPREC (1947). A
estrutura dos Armazéns Al, A2, A3, A4, A5, B1, B2 e B3 € composta por pecas
metalicas, importada da empresa Daydée, de Paris, e montada no local. A vedacao
da estrutura € executada em alvenaria de tijolos macicos e o vao livre de cada
prédio é de, aproximadamente, 20 metros na transversal e 90 metros no sentido
longitudinal. A altura atinge entre 7 e 10 metros, correspondendo a um Unico
pavimento, cuja cobertura compbe-se de cumeeira e calhas dispostas
transversalmente, o que da ao conjunto um coroamento ritmado e continuo,
conformando sucessivos frontdes. As gruas para movimentacdo de cargas,
dispostas em trilhos metalicos na base da estrutura do telhado, os guindastes
existentes ao longo do cais e a pavimentacdo em granito sdo bens integrados as
edificacBes e compdem o conjunto tombado. 1*°

A observancia de alguns dados historicos relativos a construgdo dos trés
espacos institucionais que abrigaram a 62BAVM pontua o carater diferenciado que
h& entre eles, tanto no sentido da sua origem, como também dos usos atuais a que
se destinam tais espacos. A fim de adentrarmos mais profundamente as questdes
relativas ao apelo simbodlico de tais espacos e sua relacdo com as praticas de
apropriagdo da arte, cremos ser necessario oferecer uma visdo geral de nossas
analises, a partir dos registros do diario de campo e das observacdes efetuadas.

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul, de certo modo, ja esta bastante

integrado ao cenario geografico e cultural do Centro Historico de Porto Alegre. Sobre

%4 Dados coletados junto ao site do Santander Cultural. Disponivel em

<www.santandercultural.com.br > Acesso em 21/10/08.
® Dados coletados junto ao site da Prefeitura Municipal de Porto Alegre (Secretaria da Cultura).
Disponivel em <www.portoalegre.rs.gov.br/cultura> Acesso em 22/10/08.
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este espaco institucional, ndo se pode negar que ele carrega um imaginario imerso
na complexidade conceitual do termo “museu”. Isso faz sentido em relacdo a
orientacdo elitizada que as instituicdes museologicas assumiram ao longo de sua
trajetéria e de sua insercdo na modernidade, visto que 0s museus tornaram-se
espacos de distincdo de um habitus de classe, bem como de celebracdo e
legitimagédo da raridade de certos artefatos humanos, aos quais 0S museus
conferiram a possibilidade de ingresso nas esferas da chamada cultura “superior”,
“genuina” ou “exemplar”.

Infelizmente, em nivel nacional, carecemos de um estudo que trace um
perfil dos museus de arte mais representativos, o que poderia ser de grande valor
para o planejamento das a¢fes de tais instituicbes e para uma maior compreensao
das necessidades de seus diferentes publicos, ou mesmo para se tracar um perfil do
campo museal brasileiro. Referimo-nos a este tOpico devido ao fato de que os
museus de arte ainda representam modelos de sofisticacdo estética, os quais
administram as formulas ideais da digestdo do gosto artistico. O MARGS, portanto,
nao esta livre de tais contradicdes. Ainda que ceda suas instalacdes fisicas para a
realizacdo da Bienal de Artes Visuais do Mercosul, ele ndo deixa de ser um museu.
Sua “aura”, portanto, permanece atrelada a idéia de que as obras que estdo sob sua
custédia momentanea possuem algum diferencial que as demais obras néo
possuem.

O que pretendemos acentuar através dos dados levantados e apresentados
nesta terceira margem, € o fato de que a 62BAVM (e provavelmente todas as
edicdes que a antecederam) apresentou clivagens internas que, para o grande
publico, podem ter passado despercebidas, mas que sdo fundamentais para
percebermos como elaboram-se 0s usos sociais da arte. No interior do MARGS, por
exemplo, toda a estrutura espacial a servico da 62BAVM é notadamente diferenciada
em relacdo aos Armazéns do Cais, por exemplo. As distingbes sao observadas tanto
nos detalhes quanto nas evidéncias de maior proporcdo. Um prédio relativamente
grande como o do MARGS apresenta uma Unica e pequena porta de acesso para o
publico, conforme por ser visto na figura 58 — prancha 13 (lembramos, de imediato,
da grande circulacéo de pessoas na maioria dos shopping centers, com suas varias
e amplas portas de acesso que se abrem automaticamente, e do antagonismo que
representam em relacdo ao publico de museus), o que, de certa forma, ja constitui

uma espécie de limitacdo a entrada do publico ndo familiarizado com visitas a
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museus. Ao entrar no MARGS, o choque que pode ser percebido em relagdo ao
ambiente externo € consideravel. Ao adentrarmos o prédio da instituicdo, sentimo-
nos implantados num ambiente que requer um enquadre e uma definicAo da
situacdo historicamente orientados para captarmos a neutralidade temporal e as
emanacdes estéticas das obras expostas, que a ndés chegam como sussurros que
demandam o siléncio e a introspecc¢ao. Durante nossos registros etnogréaficos, nao
foram poucas as vezes em que presenciamos, no interior do MARGS, responsaveis
por grupos (professores, auxiliares, monitores) dirigirem-se aos grupos por meio de
riste sobre os labios.

Os protocolos da conduta no interior do MARGS, durante a 62BAVM,
mesmo se nao tivessem sido sinalizados por meio de placas de adverténcia ou
orientacdes administradas por mediadores e vigilantes, constituem segmentos de
informacao discursiva que permitem interpretar o ambiente e a ele adequar-se por
meio da postura e das reacgdes corporais que sdo desejadas e esperadas para tal
ambiente. Como espacos que pretendem abster-se de qualquer aura de
mundanidade, os museus de arte, de um nodo geral, apresentam uma série de
caracteristicas espaciais e elementos estratégicos que emitem ao participante que
esta em seu interior os protocolos de uma postura desejada. No caso do MARGS, o
prédio apresenta como diferenciais, além de sua propria arquitetura, uma loja interna
e um bistrot. A climatizagdo do ambiente interno permite desprender-se dos
dominios da rua e de qualquer sinal de movimento externo. Neste ambiente, as
pessoas ndo produzem suor, e o Unico vestigio de humanidade deve recair sobre as
obras de arte (como produtos humanos que sao), a fim de que sua esfera quase
sagrada nao seja agredida. O piso dos espacos internos do MARGS, embora néo
tenha uma unidade de revestimento, confere uma legibilidade espacial especifica em
relacdo ao ambiente interno. O piso do atrio € revestido de um tipo de lajota
decorada com motivos geométricos e organicos, ja as salas laterais ao atrio
possuem um revestimento branco polido. Nas demais salas, o chéo € revestido com
forragdo (figura 59 — prancha 13). Se essa diferenga no revestimento do piso existe,
ela certamente é levada em consideracdo no momento de se planejar a museologia
do espaco, o que pode gerar diferenciagées no uso de materiais, texturas e cores.

O projeto expografico da 62BAVM, em relacdo ao ambiente do MARGS,

evitou trabalhar apenas com a cor branca na concepcdo dos espacgos internos.
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Tonalidades beges, terrosas e violaceas foram usadas como forma de criar um
didlogo entre as obras apresentadas e o ambiente do museu (figura 60 — prancha
13). Em relacdo a atuagdo dos participantes descritos em nosso plano
metodoldgico, podemos dizer que, no MARGS, as diferencas em relacdo aos outros
espacos também existiram. E o caso, por exemplo, dos segurancas. No MARGS, os
segurancas masculinos vestiam terno preto com gravata; as segurancas femininas
vestiam terno preto com um lenco preto entornando a gola da camisa, além de
estarem com os cabelos presos com um laco preto (figura 61 — prancha 13). O
mesmo uniforme foi verificado no Santander Cultural (figura 67 — prancha 14);
contudo, em relacdo aos Armazéns do Cais, o uniforme dos segurancas era
diferenciado, o que veremos mais adiante. Em relacédo a presenca de funcionarias
da limpeza nos ambientes expositivos, as mesmas nao foram vistas no MARGS,
tampouco no Santander Cultural, ao contrario do que pdde ser verificado nos
Armazéns do Cais, em que foi constante a presenca de funciondrias da limpeza
circulando pelos espagcos das mostras. Quanto ao uso de uniformes para a
identificacdo dos participantes abordados, somente em relacdo aos mediadores e
aos supervisores dos mediadores € que houve uma padronizacao nos trés espagos
institucionais (MARGS, Santander Cultural e Armazéns do Cais).

Quanto as restricbes a aproximacao do publico em relagdo as obras de arte
(através do uso de faixas delimitadoras afixadas no chdo), o MARGS manteve as
prerrogativas tradicionais, que determinam um distanciamento que o apreciador
deve manter em relacéo a obra, a fim de preservar sua integridade fisica. (figura 62
— prancha 13) Veremos, mais adiante, que no Santander Cultural ndo havia
marcac6es no chao e que, em relagcdo aos Armazéns do Cais, em algumas obras
havia as marcacdoes.

Outro elemento importante a ser considerado em relagdo ao MARGS refere-
se a restricdo e a proibicdo quanto ao uso de maquinas fotograficas para registrar as
obras. No piso inferior do MARGS, a restricdo era quanto ao uso do flash das
maquinas fotograficas no ambito dos espacos ocupados pelas obras do artista
Francisco Matto (figura 63 — prancha 13). No piso superior do MARGS, era proibido
fotografar as obras do artista Oyvind Fahlstrom, pois as mesmas estavam protegidas
por direitos autorais, segundo informac¢&o de um mediador (figura 63 — prancha 13).

O caréter distintivo do MARGS, no que se refere a sua histéria, as suas

caracteristicas expositivas e aos protocolos de conduta esperados do publico
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visitante, pode ser a explicagdo para o fato de que as Mostras Monogréficas dos
artistas Francisco Matto e Oyvind Fahlstrom tenham sido realizadas em suas
dependéncias. Por se tratar de dois artistas ja falecidos, consagrados e conhecidos
internacionalmente, as demandas técnicas para a exposicdo de suas obras sao
maiores, 0S seguros pagos pelas obras sdo mais caros e o grau de distingao
espacial exigida para sediar uma exposi¢cdo passa a ser maior. Nao obstante tais
aspectos, ainda acrescentamos outro: o fato de que o museus de arte ainda estéo
se adaptando as novas poéticas artisticas ligadas a contemporaneidade, as quais
exigem novos arranjos técnicos e museologicos ainda inexistentes em instituicbes
de cunho mais conservador. Pelo que pudemos presenciar em relagédo ao Santander
Cultural e aos Armazéns do Cais, as duas Mostras Monogréaficas apresentadas no
MARGS pareciam deslocadas de uma unidade conceitual geral. Isso pode explicar a
escolha do MARGS para sediar tais Mostras.

Quanto ao Santander Cultural, de um modo geral, podemos dizer que seus
objetivos sdo bem diferentes dos do MARGS, a comecar por seu modelo
administrativo, que ndo esta vinculado as hierarquias politicas estatais. Sua
caracteristica de “centro cultural” evoca um sentido mais dindmico e atualizado em
relacdo ao formato mais fechado do “museu”. O grande ponto de diferenca entre as
duas instituicdes é, sem duavida, 0os seus percursos historicos, visto que o0 MARGS é
uma instituicdo cinquentenaria, enquanto o Santander Cultural contava apenas seis
anos de atividade no momento em que realizamos nossas observacoes
etnograficas. Tal diferenca pode ndo constituir uma questéo central em relagdo aos
participantes do campo artistico familiarizados com visitagbes a exposi¢cées ou
freqUiéncia a espacos culturais; contudo, para o grande publico ndo-familiarizado, a
Opcao por entrar em uma ou em outra instituicdo pode levar em consideragao a
imagem amplamente disseminada do museu como um espago elitizado, onde
somente pessoas financeiramente privilegiadas e bem vestidas podem entrar.

O Santander Cultural possui uma entrada principal mais convidativa do que
a do MARGS (figura 65 — prancha 14). Recepcionistas podiam ser vistos da area de
circulacdo externa ao prédio e isso pode, assim cremos, ter estimulado alguns
participantes a entrarem no prédio. Contudo, logo na entrada, esbarramos com uma
situacdo semelhante a vivida no MARGS. Se, no MARGS, a porta de acesso €
pequena e restritiva, no Santander Cultural as portas de acesso logo apos o lance

de escadas do hall sédo tdo grandes e pesadas que nao podem ser movidas por uma
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crianga, por exemplo. Ao entrarmos no Santander Cultural, o ambiente que
encontramos nos colocou contra a atmosfera da rua, como aconteceu em relacdo ao
MARGS. Experimentamos uma sensacdo térmica fria e presenciamos uma
penumbra assentada nos ambientes expositivos (figura 66 — prancha 14). De um
modo geral, percebemos-nos imersos em um ambiente imaculado em que a
brancura das paredes conferia uma unidade espacial e perceptiva em relacdo as
obras apresentadas (figura 68 — prancha 14).

O Santander Cultural sediou a Mostra Monografica do artista Jorge Macchi,
cuja obra guarda intimas relacbes com as linguagens contemporaneas, como as
videoinstalac¢des (figura 69 — prancha 14). Este ponto também pode ter um carater
distintivo em relacdo ao MARGS, que acolheu obras enquadradas em linguagens
mais tradicionais e que ndo demandaram estruturas expositivas diferenciadas em
relacdo as mostras que, habitualmente, o0 MARGS realiza em suas dependéncias.
Este aspecto poderia nos levar a crer que, devido a sua identidade (mais ligada a
diversidade de linguagens) e a programacdo de seu calendario de eventos
direcionado a arte contemporanea em artes visuais, o Santander Cultural
apresentaria um carater mais propicio para sediar a Mostra Monogréfica de Jorge
Macchi.

Sobre a movimentacdo, a gestualidade e as dinamicas corporais dos
participantes no interior do Santander Cultural, € oportuno registrar que observamos
diferencas em relacdo ao MARGS e também em relagdo aos Armazéns do Cais, as
guais serdo analisadas, pormenorizadamente, mais adiante. Algumas obras
apresentadas no interior do Santander Cultural, por terem um carater interativo e
demandarem a participacdo mais direta da corporalidade dos visitantes, permitiam
um tipo de gestualidade diferenciada, como também mais desenvoltura corporal por
parte dos participantes (figura 70 — prancha 14).

No interior dos espacos expositivos do Santander Cultural ndo havia
restricdes quando ao uso de maquinas fotogréaficas, que puderam ser utilizadas com
acionamento do flash. Algumas obras demandavam a manipulacdo do participante
para sua total apreensado estética, o que assegurou uma relagdo mais proxima dos
participantes com as obras. Como forma de acentuar esse aspecto, é necessario
registrar que nao havia marcagdes no chao que impedissem os participantes de se
aproximar das obras (figura 71 — prancha 14). De acordo com a leitura que fizemos

das diversas situagdes com as quais nos deparamos, podemos inferir que o
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Santander Cultural funcionou como um espaco intermediario entre o0 MARGS e os
Armazéns do Cais, como veremos a seguir.

As Mostras sediadas nos Armazéns do Cais permitiram a elaboragéo de
registros etnograficos que, confrontados com os outros dois espacos institucionais
gue sediaram a 62BAVM, permitem elaborar interpretacdes distintas em relacdo as
praticas de apropriacao da arte por parte dos participantes investigados. A estrutura
fisica dos Armazéns do Cais — no que se refere ao seu despojamento e a sua nao-
orientacdo propriamente cultural — permite a criagdo de uma ambiéncia expositiva
mais proxima da vida cotidiana, sem acarretar uma cisdo radical entre a esfera
mundana e a esfera artistica, como ocorre no MARGS e no Santander Cultural. Por
ndo ser um espaco de sociabilidades marcado pela assimilacdo prévia de
procedimentos de conduta, os Armazéns do Cais constituiram uma espécie de
antitese do MARGS. Nesse sentido, é relevante considerarmos que, ainda que
estejamos abordando um mesmo evento, a 62BAVM, é prudente levarmos em conta
gue a organizacado espacial e ideoldgica das trés instituicdes que sediaram o evento
contribui para confirmar a forca do enquadre institucional em relacdo aos
participantes observados.

Os Armazéns do Cais tém a particularidade de estarem préximos a Av.
Maua, onde se pode verificar um fluxo consideravel de veiculos. Os Armazéns
possuem grandes portdes de acesso em ambos os lados (frente a Av. Maua e frente
ao Rio Guaiba), conforme pode ser visto nas figuras 72 e 73 — prancha 15. Esse
motivo permite deduzir que, nos Armazéns do Cais, as possibilidades de acesso aos
espagos expositivos e as obras de arte permitem aos participantes uma mobilidade
espacial mais abrangente (no sentido de que cada participante pode iniciar e
finalizar o seu roteiro de visita da forma que melhor Ihe convier, no caso de visitacao
sem agendamento. No caso de grupos agendados, a estrutura expositiva dos
Armazéns do Cais — pelo fato de sediar trés Mostras — permitia maior liberdade na
negociagao dos roteiros entre os mediadores em caso de excesso de visitantes). Os
grandes portdes abertos em ambos os lados dos prédios permitiam a circulagdo de
ar permanente, bem como a entrada de iluminacdo natural, embora também
houvesse iluminacéo artificial direcionada sobre as obras. Utilizadas como parte da
instalagéo de algumas obras de arte em edi¢cbes anteriores da Bienal do Mercosul,
as grandes areas internas dos Armazéns do Cais, em relacdo a 68BAVM, foram

negadas em funcdo de uma concepcdo expografica que optou por instalar modulos
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construidos em MDF (com revestimento em tinta fosca branca) no interior dos
Armazéns. De acordo com nossas exploracfes etnograficas, esse contexto
expositivo poderia fazer uma alusdo aos espacos de exposicdo mais tradicionais e
conservadores, como se, mesmo nho interior dos Armazéns do Cais, as equipes
curatoriais tivessem a intencédo de simular o ambiente tipico dos museus, com suas
paredes brancas e sua sensac¢éo de isolamento e neutralidade. Nas figuras 74 e 75
— prancha 15, é possivel conferir uma vista externa e outra interna de um dos
madulos instalados no interior dos Armazéns do Cais.

Por ter abrigado docas durante um longo periodo, 0 conjunto arquiteténico
do Cais, cuja construcdo aconteceu de forma intercalada, estendendo-se da década
de 1910 a 1940, guarda intima relacdo com um imaginario ligado ao trabalho e ao
desenvolvimento econémico da cidade de Porto Alegre. O piso dos espacos internos
dos Armazéns € de argamassa e a estrutura metélica dos telhados permanece a
mostra. A proximidade em relacdo ao Rio Guaiba permite que a dimenséo simbodlica
dos espacos expositivos dos Armazéns do Cais seja percebida como um menor grau
de previsibilidade ou de pré-conceitos, como pode ocorrer com o MARGS e com o
Santander Cultural. Uma vista com participantes proximos ao Rio Guaiba pode ser
observada na figura 76 — prancha 15. Um elemento distinto dos espacos expositivos
dos Armazéns do Cais pode ser visualizado na figura 77 — prancha 15; trata-se de
placas afixadas em varios pontos dos Armazéns, nas quais constavam indicacdes
relativas aos procedimentos de conduta a serem adotados pelos participantes,
especialmente relativos as proibicbes. A auséncia de tais placas informativas no
MARGS e no Santander Cultural pode ser facilmente compreendida, pois ambos o0s
espacos, devido a sua prépria natureza, exposi¢cao social, construcdo imaginaria e
crencas dominantes apresentam “regras” ou “enquadramentos” internalizados
previamente e admitidos como condi¢do bésica de acesso.

Em relacdo aos participantes situados em nosso plano metodoldgico,
nossas observacdes etnograficas registraram diferencas substanciais entre as
interacOes de sociabilidade verificadas nos Armazéns do Cais e nos demais espacos
institucionais. Conforme expusemos anteriormente, no MARGS e no Santander
Cultural os segurancas que faziam a vigilancia nos espacgos expositivos vestiam-se
mais formalmente, o que pode ser justificado como uma exigéncia de um ambiente
mais tradicional e hermético, como é o caso do MARGS. Nos Armazéns do Cais,

além de os segurancas vestirem-se menos formalmente — calca preta, camisa
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branca e um colete personalizado (para segurancas de ambos 0S sexos), a
presenca de funcionarias da limpeza nos ambientes de exposicdo foi frequente.
Suas atividades, dentre outras, consistiam em recolher lixo, limpar banheiros
guimicos, varrer o chao, zelar pela limpeza das areas de circulagdo externas, retirar
0 p6 e remover manchas de dedos e méos das paredes dos modulos brancos. Na
figura 78 — prancha 15, é possivel visualizar segurangas e funcionérias da limpeza.
Em algumas ocasifes, presenciamos o que poderia ser identificado como uma troca
dos papéis representados, ja que registramos trés segurancas oferecendo
orientacbes para alguns visitantes sobre questfes técnicas e estéticas relativas a
algumas obras. Um exemplo pode ser visto na figura 79 — prancha 15.

O dinamismo da movimentacdo de participantes nos ambientes dos
Armazéns dos Cais, sua entrada e saida constante dos Armazéns, seus didlogos
num volume vocal mais elevado, suas gestualidades e corporalidades mais
desenvoltas, as brincadeiras entre criancas e jovens, enfim, o carater mais
descontraido das sociabilidades evidenciadas no ambito dos espacos expositivos
dos Armazéns do Cais foi marcante e contribuiu para a elaboracdo das

interpretagdes apresentadas nesta terceira categoria do nosso estudo.
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PRANCHA 13 - Espagos da arte

Figuras 58, 59, 60, 61, 62, 63 e 64 — Relacdes entre espaco institucional e préaticas de apropriacdo
da arte - Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

Figura 58

Figura 59 Figura 60

Figura 61 Figura 62
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PRANCHA 14 - Espacgos da arte

Figuras 65, 66, 67, 68, 69, 70 e 71 — Relac¢des entre espaco institucional e préaticas de apropriacédo
da arte — Santander Cultural.

Figura 66 Figura 67

Figura 68 Figura 69

Figura 70 ' Figura 71
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PRANCHA 15 - Espacgos da arte

Figuras 72, 73, 74, 75, 76, 77, 78 e 79 — Rela¢bes entre espaco institucional e préaticas de
apropriacdo da arte — Armazéns do Cais.

Figura 74 Figura 75
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As imagens apresentadas nas pranchas 13, 14 e 15, compdem um
mosaico que permite visualizarmos algumas diferencas entre os trés espacos
institucionais que sediaram a 62BAVM, as quais também surgiram nas falas dos
informantes abordados mediante entrevistas. Bernardo (G1/01) fala em “situacbes
ideais para a obra e para o publico, como areas de descanso, espacos mais
fechado, mais siléncio.” Estela (G1/04) acredita que mediante uma nocdo de
“estranhamento”, o espaco de exposicdo de arte contemporanea remete a uma
possibilidade de apropriacdo da obra de arte que ndo acontece imediatamente, mas
gue demanda um trabalho de depuracdo. Num sentido semelhante, Flavia (G1/06)
diz que “chega uma hora em gque a pessoa se satura, os olhos cansam, a percepc¢éo
cansa.” A informante se refere a grande quantidade de obras acumuladas num
mesmo contexto como um fator que pode ocasionar um certo grau de saturacdo em
relacdo as obras, podendo ocasionar até mesmo indiferenca.

O depoimento de Jaqueline (G1/11) é extremamente pertinente no sentido
do confronto que permite criar entre o campo simbdlico da 68BAVM e um evento
externo a ela. E o caso, por exemplo, da Mostra RBS. Em relacdo a isso, a
informante manifesta o seguinte pensamento:

A Bienal estd competindo com a Mostra RBS. As pessoas vdo para a
Mostra RBS e depois vém para cd achando que la é mais interessante

porque aborda o cotidiano delas. A Bienal exige mais reflexado. Talvez aqui,
na Bienal, seja muito complexo para o entendimento geral.

Falando especificamente de um aspecto que interessa a essa terceira
margem do nosso estudo, Débora (G1/12) declara que “o Santander Cultural € um
lugar de passagem; as pessoas VEm e entram meio sem saber onde estéo
entrando.” Em relac&o ao depoimento de Isabel (G1/14), entrevistada nos Armazéns
do Cais, percebe-se que a informante deixa transparecer a necessidade de se criar
uma simulacdo do espaco como operacdo necessaria a apreensdo simbolica do
objeto artistico. Segundo a informante,

esse é um local publico que foi cedido para a Bienal e ndo é por isso que
ndo existam normas. As normas da Bienal sdo as mesmas de um museu,

entdo vocé ndo pode correr, ndo pode comer, ndo pode tocar nas obras. E
como se vocé estivesse dentro de um museu.

Cristina (G1/21) vé na Bienal uma possibilidade de criar um choque frente

ao cotidiano, pois, segundo ela, a Bienal estéd ligada a uma espécie de fuga da
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rotina. “As pessoas querem algo que as leve para uma atmosfera de sonho,
imaginacdo, como se elas fossem assistir a um filme”, diz a informante. Régis
(G1/26) diz que é necessario “considerar as demandas técnicas das obras para a
realizacdo de um projeto museoldgico, bem como a disponibilidade de area, as
condi¢cBes oferecidas pelo espaco expositivo, 0s recursos financeiros disponiveis e,
€ claro, a palavra do curador.” A tranquilidade nos ambientes de exposicdo precisa
ser assegurada para uma boa visitacdo, acredita Almir (G2/29), enquanto Francisco
(G2/32) diz que o trabalho do seguranca € “cuidar das obras e ndo das pessoas.” Tal
declaracéo também foi proferida por Angelo (G2/35), ao afirmar que “nds estamos
aqui para cuidar do servico e ndo para prestar atengcdo nos mediadores e nas
obras.” José (G2/39) surpreende-se com o fato de que a Bienal permite que as
pessoas vejam coisas que “s6 podem ser vistas pela televisdo”. Daniela (G2/52)
deposita no proprio contexto do ambiente expositivo a possibilidade de algo ser ou
nao ser uma obra de arte, pois a informante declara: “Eu acho que se esta aqui na
Bienal, entdo é arte.” Silvana (G3/54) alega que “um ambiente tranquilo e limpo”
oferece melhores condi¢cdes para a apreciacdo da arte, o que ela pode encontrar na
Bienal. J& Pedro (G3/58) avalia que o ambiente da Bienal “é movimentado, lembra
uma rua, um lugar aglomerado.” Ernesto (G3/59) aprovou o ambiente “limpo,
silencioso e tranquilo”, pois, segundo ele, “é bom para vir com a familia e as obras
ficam protegidas e seguras.”
lolanda (G3/60) diz que é a primeira vez que ela entra no MARGS e que a
Bienal tem sido um momento de descobertas, especialmente por poder ver as obras
de perto. Em seu depoimento ela menciona que “o0 préprio cheiro que exala aqui
dentro [do MARGS] comprova que estamos num mundo a parte.” “As vezes, da
vontade de tocar nas obras”, arremata a informante. Em relacdo ao Santander
Cultural, o depoimento de Silvia (G3/62) apregoa um dado relevante em relagdo a
apropriacao simbdlica deste espaco expositivo, pois a informante declara:
0 que eu percebo aqui € um lugar mais austero. Ja os Armazéns do Cais
lembram coisas mais voltadas ao lazer, por causa do rio, da natureza. Mas
eu gosto deste espaco do Santander Cultural, deste cenéario. E uma coisa

bem separada da realidade, da minha vivéncia. Vocé sai do turbilhdo do
centro, da correria e vem pra ca, parece que vocé para no tempo.

by

Também referindo-se aos espacos expositivos relativos a 62BAVM,

Marilene (G3/64) admite que o “museu tem um clima, uma historia. Tenho alunos

149



gue nao entram no museu porque se sentem intimidados.” Felipe (G3/67) considera
gue o ambiente tem grande influéncia sobre a obra. Segundo ele, “muitas vezes a
obra e 0 espaco onde ela se encontra instalada tornam-se uma coisa sO, € como
uma simbiose: um depende do outro.” Alice (G3/68) diz que o clima quente e a
temperatura elevada interferiram na assimilacdo das obras acomodadas nos
Armazéns do Cais, pois la ndo havia climatizacdo e o espaco ndo estava adaptado
para dias muitos quentes. “Pude notar”, diz Alice (G3/68), “que 0s espacos, além de
guentes, estavam sem circulagdo de ar. As videoinstalacbes foram as mais
prejudicadas, pois ninguém conseguia ficar dentro dos ambientes por muito tempo.”
Ivo (G3/69) acredita que “uma arte feita de obras mais ‘sérias’ como pinturas e
esculturas pedem um ambiente mais sereno”. Porém, o informante admite que “hoje
€ tudo muito diferente e as obras parecem mais livres, como se as obras
precisassem de um ambiente mais extrovertido.” Paula (G3/76) diz que “gostaria de
ver mais arte na rua, em outros lugares, para que ela estivesse mais perto das
pessoas comuns.”

Os depoimentos arrolados na descricdo acima fundem-se as imagens das
pranchas 13, 14 e 15. Assim, a percepcao relativa aos ambientes de exposicao,
manifestada pelos informantes, mostra que as praticas de apropriacdo da arte
podem estar condicionadas a uma série de fatores localizados em esferas externas
a propria obra. Neste ponto, € importante retomarmos uma premissa basica que
norteia a teoria interacionista, ou seja, a nocdo de que o “sentido” ndo €& algo
intrinseco ao préprio objeto, bem como néo faz parte dele como uma esséncia que
precisa ser desvelada. O sentido é construido numa troca, visto que apresenta uma
grande maleabilidade, a qual confere a realidade um carater plastico, em que cada
participante de um determinado contexto interfere na construcao geral dos sentidos.

Na subsecdo a seguir, mediante a interpretacdo do material fotografico
gue compusemos, procuraremos mostrar que as obras de arte podem ser abordadas
de diferentes maneiras, e que a apropriacdo simbolica do objeto artistico, quando
atrelada a preceitos ligados a sociabilidade, aos espacos institucionais, aos pre-
conceitos individuais ou a um imaginério coletivo, pode sofrer variacdes de leitura

substanciais.

150



3.3.2 LINGUAGENS CORPORAIS

A aproximagdo entre 0s espacos institucionais e 0s usos sociais da arte
poderia ser cotejada sob diversos aspectos. Abordaremos, a seguir, participantes
ligados ao Grupo 3, os quais definimos como articuladores de uma “funcdo
receptora”. Por meio de uma analise que privilegiara as linguagens corporais dos
participantes, pretendemos explorar a relagcdo entre 0s espagos expositivos da
62BAVM e a apreensdo do objeto artistico, por meio dos sinais corporais dos
visitantes.

De acordo com nossas interpretacdes, as distingdes existentes entre 0s
trés espacos institucionais que sediaram a 62BAVM permitem aos participantes a
instauracdo de processos apropriativos das obras de arte mediante um conjunto de
ritualizacdes, condutas, expectativas e determinacdes bastante variadas. De acordo
com o0s registros etnograficos apresentados nesta terceira margem, podemos
observar que as variagdes nos usos sociais dos espacos institucionais atrelam-se as
suas constituicdes historicas e a forma como séo interpretados pelos participantes.
Assim, nossas observacfes procuraram captar, em relacdo a apropriacdo simbdlica
das obras de arte, a presenca corporal dos participantes em momentos de visitagao.
Ao prestar atencdo a este quesito, pudemos perceber que as praticas de
apropriagdo da arte, no ambito do campo empirico avaliado, resultam de uma série
de procedimentos que demandam a adesdo de participantes em processo de
interacdo. As premissas da teoria interacionista, quando consideradas em relacdo ao
campo artistico, contribuem para uma compreensao mais pontual do objeto artistico
em sua condicdo de bem simbdlico e de fendbmeno socialmente articulado.

Dizer o que é a obra de arte ndo nos compete, tampouco poderiamos
propor argumentos com os dados de que dispomos no ambito desta pesquisa, cuja
finalidade direciona-se a outro objetivo. Entretanto, cremos ser possivel sugerir que
aquilo que a arte é, aquilo que ela quer dizer e aquilo a que ela se destina, resulta de
um processo interacional entre participantes situados num determinado contexto e
num determinado ponto do desenvolvimento histérico-social. Desta forma, a arte
pode ser muitas coisas; porém, a relacdo de uso que com ela estabelecemos é aqui
privilegiada para propormos nossas considerac¢des. De acordo com as investigagoes
de Ortega Y Gasset, 0 uso € uma espécie de reminiscéncia, por meio da qual

conservamos e reproduzimos registros, praticas e comportamentos coletivamente
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produzidos e que vao sendo modificados, burilados ou mesmo descartados com o
passar do tempo.*® O uso se transforma como transformam-se as intencdes que o
orientam e fixam sua finalidade. Em relacdo as obras de arte, num primeiro
momento, pode ser desalentador tentarmos associa-las a esfera do uso. Isso porque
a palavra “uso” esta fortemente associada a algo que se desgasta, a matéria que
sofre as interferéncias humanas. Contudo, como aponta Ortega y Gasset, um aperto
de maos também €& um uso. Os usos podem estar associados a uma série de
atividades e comportamentos que requerem apenas 0 proprio corpo humano como
ferramenta de producao de sentido e de comunicacéo. Portanto, 0os usos relativos a
arte, da forma como sédo abordados nesta pesquisa, referem-se a uma questao
pontual: O que as pessoas fazem com a arte?

A partir deste ponto, e ainda de acordo com as observacoes levantadas no
ambito desta terceira margem, apresentaremos alguns dados que nos auxiliardo a
melhor compreendermos a esfera dos usos sociais da arte, com base em uma matriz
simbdlica. Seguindo nossas observacdes, veremos que 0 campo artistico, como um
todo, funciona mediante a percepcdo da obra como uso. Isso ndo quer dizer que a
obra de arte seja negligenciada ou tenha seu valor de raridade subtraido. No campo
das artes visuais (como em diversos outros campos da atividade humana), o uso, da
forma como o compreendemos, é o que permite a criacdo de agentes especificos,
ambientes distintivos, orientacfes ideoldgicas, lutas por monopolios etc, ja que,
conforme explica Bourdieu, “as estruturas objetivas do campo da producao estdo na
origem das categorias de percepcdo e apreciacdo que estruturam a percepcao e a
apreciacdo de seus produtos.”**’ Nesse sentido, o curador de uma Bienal de artes
visuais deposita sobre as obras de arte a expectativa de que componham um evento
gue, implicitamente, pode confirmar ou arruinar sua prépria reputacdo. Dos
Conselhos que dao suporte as Bienais, geralmente fazem parte agentes do campo
politico e do meio industrial e empresarial, os quais, mais do que uma atividade
cultural, podem encarar a Bienal como mais um negécio em suas pastas de
investimentos. Para os mediadores de visitacdo, a Bienal representa a possibilidade
de trabalho temporario remunerado, o que também acontece com segurancas e

funcionarios de limpeza que, no caso da 62BAVM, estavam vinculados a prestadoras

146 \ver ORTEGA y GASSET, José. O homem e a gente. Inter-comunicagdo humana. Rio de Janeiro:

Livro Ibero-americano, 1973.
BOURDIEU, Pierre. A producéo da crenca. Contribuicdo para uma economia dos bens simbodlicos.
Porto Alegre: Zouk, 2006. p.56.
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de servico terceirizadas. Vemos, com isso, que a arte pode ser abordada pelo viés
da relacdo de uso que os participantes com ela estabelecem, de modo que o uso
ndo constitui uma subtracdo estético-valorativa ou um empobrecimento das obras de
arte, mas, pelo contrario, emite os sinais de que a obra de arte serve a muitas
finalidades.

Praticas de apropriacdo das artes visuais ndo envolvem apenas campos
subjetivos da percepcdo humana ligados a sensibilidade, a memadria ou ao prazer
estético. A apropriacdo do objeto artistico no plano simbdlico pode ser equalizada
por uma série de fatores, condicionamentos, expectativas e interesses e, mais do
gue isso, pela participacdo da linguagem corporal como sinal objetivado da
apropriacdo. Nesse sentido, as imagens apresentadas nas pranchas 16 a 22
oferecem uma visdo geral relativa as diferencas nos processos apropriativos das
obras de arte, pelo viés de seu contexto expositivo. As pranchas 16 e 17 mostram
imagens de participantes durante visitacdo as Mostras Monogréaficas dos artistas
Francisco Matto e Oyvind Fahlstrom, no MARGS. As imagens permitem que
observemos a regularidade postural dos participantes, mediante as quais reproduz-
se um esquema apropriativo tipico dos museus de arte ndo familiarizados com a arte
contemporanea, ou seja, gestos mais vagarosos, caminhar lento, postura ereta sem
alteragbes com agachamentos, bragos cruzados junto ao peito, méos nos bolsos etc.
O fator condicionante de tal gestualidade €, sem duavida, a parede, visto que ela
determina um tipo de apreciacdo muito mais fixa do objeto artistico, mediante o
estabelecimento de uma relacdo apreciativa centralizada preponderantemente no
sentido da visdo, que passa a ser o mais exigido.

No Santander Cultural, conforme pode ser observado nas pranchas 18 e
19, os participantes observados em momentos de visitagdo apresentaram uma
mobilidade corporal um pouco mais desenvolta em relagdo ao MARGS. A Mostra
Monogréafica do artista Jorge Macchi, por ndo apresentar linguagens artisticas
tradicionais, operou nos participantes um tipo de mobilidade corporal desconectada
das prerrogativas ligadas ao campo imaginario do museu, ou seja, 0s participantes
moviam-se de forma mais dispersa, mesmo que estivessem em pequenos grupos,
bem como podiam manter uma relacdo mais préxima com as obras, podendo até
mesmo tocar em algumas delas. As imagens das pranchas 18 e 19 permitem
identificar variacbes nas posi¢cdes corporais dos participantes, que ndo se limitaram

a postura ereta e quase monolitica verificada no MARGS. O choque entre uma
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concepcdo moderna e uma concepcdo contemporanea de apreciagdo do objeto
artistico pode ser o pano de fundo para compreendermos as diferencas nos padroes
de mobilidade corporal dos participantes investigados.

As investigagfes transcorridas nos Armazéns do Cais permitiram que
captdssemos situacdes interacionais notadamente diferenciadas dos outros dois
espacos institucionais. E o caso, por exemplo, da descontracéo que os participantes
demonstravam em relacdo ao ambiente dos Armazéns. Sem uma preocupacao em
conter os dinamismos do corpo nos momentos de apreciacdo das obras
apresentadas, os participantes circulavam pelos ambientes com mais velocidade,
intercalavam momentos de maior e menor mobilidade, paravam diante de algumas
obras e passavam por outras. No caso de participantes inseridos em grupos,
pudemos observar que, nos Armazéns do Cais, houve uma dispersédo consideravel
de participantes de seus grupos, o que exigia mais esforco dos mediadores em
manter o grupo unido do que em relacdo ao MARGS, por exemplo. IniUmeros
registros etnograficos apontam para o carater diferenciado dos Armazéns do Cais
como elemento atuante (e talvez determinante) da apropriacdo simbolica das obras
apresentadas neste ambiente.

A dispersdo dos grupos; a movimentacdo mais agitada dos participantes;
as sociabilidades menos formalizadas e mais esponténeas; a proximidade com o Rio
Guaiba; a auséncia de uma orientacdo cultural historicamente sedimentada em
relacdo aos Armazéns do Cais; o ambiente de relacionamento (Espaco Telheiro,
situado no patio dos Armazéns, em frente ao Rio Guaiba); o uso dos ambientes
como suportes para outras atividades (hora do conto, apresentacfes circenses,
apresentacao de grupos musicais, set de filmagem) etc, constituem fatores que, de
acordo com nossas observacdes, permitiram que o carater da apropriacdo simbolica
das obras de arte fosse orientado por uma expressao corporal mais desenvolta, com
movimentos mais amplos e com uma ludicidade mais acentuada. Isso poderia
justificar, de acordo com nossas interpretacdes, a escolha dos Armazéns do Cais
para abrigarem obras de arte contemporanea, ja que este segmento de producao
artistica vem demandando uma interatividade com o publico muito mais acentuada,
tanto no que se refere a exploracao de todos os sentidos humanos como veiculos de
percepcdo e apreensdo estética, como também em relagdo ao carater mais

coletivizador das experiéncias de leitura grupais. As pranchas 20, 21 e 22 mostram
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imagens capturadas durante momentos de visitagdo aos espacos expositivos dos

Armazéns do Cais.
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PRANCHA 16 — Linguagens corporais

Figuras 80, 81 e 82 — Relag¢Bes entre linguagens corporais e préaticas de apropriagdo da arte — Museu
de Arte do Rio Grande do Sul

Figura 80

Figura 81

Figura 82
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PRANCHA 17 — Linguagens corporais

Figuras 83, 84 e 85 - Relag8es entre linguagens corporais e praticas de apropriacdo da arte — Museu
de Arte do Rio Grande do Sul

Figura 83

[y

Figura 84

Figu raES
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PRANCHA 18 — Linguagens corporais

Figuras 86, 87 e 88 — RelagBes entre linguagens corporais e praticas de apropriacdo da arte —
Santander Cultural

Figura 86

B
B i
Figura 88
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PRANCHA 19 — Linguagens corporais

Santander Cultural

Figuras 89, 90 e 91 - Relagdes entre linguagens corporais e praticas de apropriacdo da arte —

Figura B9

Figura 90

Figura 91
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PRANCHA 20 - Linguagens corporais

Figuras 92, 93 e 94 - Relagdes entre linguagens corporais e praticas de apropriacdo da arte —
Armazéns do Cais

Figura 92

Figura 54
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PRANCHA 21 - Linguagens corporais

Figuras 95, 97 e 97 - Relagdes entre linguagens corporais e préaticas de apropriacdo da arte —
Armazéns do Cais

Figura 95

Figura 97
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PRANCHA 22 - Linguagens corporais

Figuras 98, 99 e 100 - Relagbes entre linguagens corporais e préaticas de apropriacdo da arte —
Armazéns do Cais

Figura 98

Figura 99

Figura 100
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3.4 QUARTA MARGEM: PARA QUE SERVE UMA BIENAL DE ARTE?

Uma Bienal de artes visuais, a rigor, pode apresentar muitas finalidades,
funcbes e usos, bem como pode representar diversas necessidades construidas no
ambito do campo artistico e em sua relacdo com esferas externas a ele.
Dependendo do uso social a que se destina um evento como uma Bienal de arte,
podem ocorrer registros diversos que orientam sua insercdo num contexto social
mais amplo, mediante o cruzamento de diversos campos, interesse e praticas.
Assim, uma Bienal de arte faz muito mais do que reunir obras de arte num espaco
publico. Sob um viés econémico, uma Bienal movimenta o circuito de consumo de
bens e servicos, além de possibilitar trabalho permanente ou temporario para
diversos participantes. Num contexto socio-educativo, uma Bienal de arte permite
acesso gratuito e o contato com algumas obras de arte que, muitas vezes, sé
poderiam ser vistas em outros paises. Para os agentes inseridos nas logicas
operativas do campo artistico, uma Bienal permite a circulacdo de cédigos estéticos,
a construcao de reputacdes artisticas, a legitimacdo das obras e dos artistas
mediante o reconhecimento publico de seu carater “culto”, a fixacdo de lacos
profissionais entre diferentes participantes (criticos, curadores, artistas, historiadores
da arte) etc. Sob um enfoque simbdlico, € importante mnsiderar, também, o fator
distintivo que uma Bienal internacional confere a cidade em que é realizada, o que
pode ser utilizado como fator de afirmacédo de discursos que pregam uma suposta
hegemonia ou superioridade cultural regional.

Uma possibilidade de analise que se vislumbra apos a interlocucdo entre
teorias e dados empiricos de nossa pesquisa aponta, por um lado, para uma forma
total, ou seja, a Bienal como um todo, como uma idéia individualmente construida,
mediante a qual se poderia dizer que uma Bienal é um evento cultural, que reune
obras de arte num determinado espaco, com a finalidade de que essas obras sejam
apreciadas. Uma definicdo deste tipo, contudo, seria sumaria e reducionista, visto
gque uma Bienal de artes visuais é muito mais do que isso. Por outro lado,
poderiamos considerar certos conteudos intrinsecos a forma com que uma Bienal de
arte se apresenta na atualidade, considerando seus diversos aspectos fundantes,
suas estruturas operacionais, seu quadro profissional e as formas de assimilacdo de

tais aspectos no ambito de um determinado contexto politico e cultural.
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Por certo, seria demasiadamente ingénuo crermos numa definigcdo
universal para uma Bienal de artes visuais, ou mesmo crermos que uma Bienal esta
isenta de contradi¢des internas, de clivagens sociais, da anélise apurada do discurso
de transparéncia cultural que ela, muitas vezes, formula etc. Como toda atividade
socialmente constituida, uma Bienal de artes visuais apresenta aspectos positivos e
negativos.

Uma Bienal de artes visuais €, antes de tudo, resultado de uma série de
atividades coordenadas, das quais tomam parte inimeros participantes inseridos em
fluxos normativos, em processos decisorios, em jogos de poder, em entrelacamentos
politicos, em tramas ideoldgicas e em tantos fatores quantos puderem ser alocados
no interior de uma atividade humana, o que a uma Bienal de arte essencialmente é.
Assim, expandido um pouco mais nossa andlise, poderiamos ponderar que uma
Bienal de arte é resultado de uma atividade humana que celebra e da visibilidade a
outra atividade humana: a producdo de arte. Esse aspecto pode parecer 6bvio;
contudo, quando comparada com outras atividades humanas, podemos perceber
gue uma Bienal de arte tem suas particularidades, algumas delas historicamente
mediadas, como é o caso do préprio formato expositivo que perdura ha mais de um
século. Cabem, aqui, algumas indagacdes. Por que determinadas obras de arte
precisam ser reunidas num determinado espaco a fim de serem fruidas, apreciadas
ou assimiladas num conte xto publico de visitacdo? Por que ndo existe uma Bienal de
Medicina, para onde nos deslocamos, individualmente, em grupos ou com nossas
familias, para conhecer um pouco mais sobre o universo desta atividade? O que
poderia mostrar ao publico uma Bienal de Direito, por exemplo?

As indagacdes acima ndo possuem uma resposta que poderiamos
condensar no ambito do nosso estudo. Entretanto, elas sdo importantes porque
falam de coisas que o homem pratica ao viver em sociedade, mas que tém
naturezas, formas de circulacdo, imaginarios e implicacdes sociais completamente
distintas umas das outras. A arte tem como particularidade, além de ser uma prética,
gerar um produto material, fisico, solidamente posicionado no mundo: a obra de arte
(é bom acentuarmos que estamos nos referindo as artes visuais). J& a Medicina é
uma pratica que ndo gera produtos materiais, tampouco o Direito. Ambas sao
atividades geradas e constituidas a partir de saberes que estdo voltadas
completamente para o homem, no ambito de sua corporalidade, de sua integridade

fisica, bem como de sua relacdo com a lei, mas que ndo geram produtos, formas ou
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interferéncias no mundo da matéria. A arte € uma atividade de poetizacdo do real. E
tal poetizacédo tem o objetivo de reorganizar as forcar criativas do mundo mediante a
construcdo de formas estéticas exteriores ao homem, as quais séo, portanto, suas
extensdes. Talvez, por se tratar de uma das atividades primordiais que distinguem a
espécie humana das demais espécies animais, a arte tenha alcancado um estatuto
diferenciado em relacdo as demais realizagcbes humanas. Como aponta Cassirer, “a
arte ndo é uma simples reproducéo de uma realidade dada, pronta. E um dos meios
gue levam a uma visao objetiva das coisas e da vida humana. Nao € uma imitacao,
mas uma descoberta da realidade.”**®
Uma Bienal de arte faz muito mais do que “mostrar obras de arte”. Esta
parece ser, numa analise mais profunda, sua finalidade menos importante, ndo
obstante seja a mais evidente. Embora este ndo seja um estudo que se propde a
analisar a 62BAVM, cremos que algumas relacdes sociais operadas nas esferas
internas relativas ao evento tém muito a dizer sobre 0s usos sociais da arte
contemporanea e sobre as estratégias que seus participantes elaboram a fim de
apropriarem-se simbolicamente do objeto artistico. Nossas observacbes e
exploracBes etnograficas conduzem-nos a diversas possibilidades de interpretacdo
do nosso objeto de estudo no ambito desta quarta margem. Ouvir 0 que 0S
participantes do contexto investigado tém a dizer, talvez seja a forma mais
apropriada de tentarmos nos aproximar das muitas nuances que caracterizam
qualquer evento social. Os depoimentos dos informantes, unidos as observagoes,
aos registros do diario de campo e a imersédo nos espacgos expositivos da 62BAVM,
podem constituir pontos de partida para respondermos a pergunta: para que serve
uma Bienal de arte?
Bernardo (G1/01) diz que, numa Bienal,
trabalha-se numa éarea interna, de siléncio, muito privada. Uma exposicao
de arte € um dos poucos espacos que existem que te ddo a oportunidade

de cultivar um espaco interno, onde ndo estéo te vendendo nada, ndo é um
shopping e néo estéo te pedindo nada.

Bernardo (G1/01) apela a nocdo da gratuidade da percepcdo artistica
como forma de confirmar uma prética de apropriacdo calcada na pureza do ato
perceptivo. Uma Bienal, sob o ponto de vista do informante, representaria a antitese

dos espacgos sociais saturados pelo apelo ao consumo material e financeiro. Um

198 CASSIRER, Ernst. Op. cit. p.234.
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certo teor moral transparece na declaracdo de Bernardo (G1/01), como se uma
Bienal constituisse um campo simbolico capaz de despertar a consciéncia dos
participantes sobre a sociedade produtificada em que vivemos. Andréia (G1/02) diz
gue uma Bienal deve ter uma “responsabilidade com a formacdo das pessoas”.
Carla (G1/03) manifesta que a Bienal € uma forma, dentre outras, de canalizar a
producéo dos artistas. A Bienal, diz Carla, “convida para um didlogo, no sentido de
abrir horizontes e tornar o contato com a arte uma coisa usual.” Tanto Andréia
(G1/02) quanto Carla (G1/03) interpelam as finalidades de uma Bienal pelo viés da
educacado e do aperfeicoamento das faculdades criticas dos participantes, como se
uma Bienal tivesse uma missao social integrada a formacgdo de certas competéncias
(assimilacdo de codigos, no sentido bourdieuano) necessarias a leitura da arte na
atualidade.

Estela (G1/04) aborda um aspecto muito discutido dentro do campo
simbodlico da arte, mediante o qual o espaco institucional de uma Bienal, como
evento amparado pelo Estado (atraves de leis de incentivo a cultura), pela imprensa
(através de mecanismos de publicizacdo), pela iniciativa privada (através da
influéncia de agentes ligados aos meios financeiros e industriais que articulam
patrocinios) e por participantes detentores de especialidades artisticas (curadores,
criticos, etc), depende de uma série de microrrelacdes que constituem a identidade
social do evento. Para Estela (G1/04), “a Bienal é uma ferramenta, um espaco de
legitimacdo da importancia da arte.” Joado (G1/05) apregoa que o publico ainda n&o
compreende o que é uma Bienal, pois “as pessoas vém aqui para ver arte
renascentista, que trabalhe com as idéias do belo e do feio.” Nesse sentido, Jodo
(G1/05) acrescenta que € necessario que se pense “para que serve a arte e para
guem. A gente vai educar para a arte para manter as estruturas dominantes ou usa-
la para uma mudanga social?” O citado informante tece uma critica presente em
gualquer discussdao relativa aos usos sociais de uma Bienal, visto que ela néo leva
em consideracdo aquilo que o publico “quer” ver, mas aquilo que ele “deve” ver.
Nesse sentido, uma Bienal, de certa forma, impde cddigos estéticos articulados no
ambito estrito do sistema das artes, os quais partem do principio de que hd um
“gosto barbaro” no publico, em sua grande maioria despreparado e desinteressado
em relagdo as questdes da arte. A discussédo, por certo, € complexa demais para
nos determos nela nesse momento; contudo, € preciso destacar que 0 proprio

formato ou modelo expositivo do tipo Bienal foi gestado dentro de uma proposta
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ideologica marcada pela influéncia de grupos industriais e de elites financeiras que
passaram a amparar grandes exposicbfes de arte, mediante uma espécie de
reorganizagdo do mecenato moderno que, outrora, contava unicamente com somas
monetarias particulares e que, atualmente, vem sendo balizado pelo burilamento das
influéncias de agentes particulares, por politicas de entrelacamento entre Estado e
iniciativa privada etc.

Ana (G1/19) tenciona perceber numa Bienal um espaco de formacéo de
publico, mediante o qual possa haver uma efetiva proposta educativa que atue
mediante um carater continuo. Para a informante, “a Bienal também pode formar
publico, dar ferramentas para que a pessoa possa tirar algum proveito da obra.”
Beatriz (G1/20) vé numa Bienal de arte a possibilidade de “desenvolvimento da
cultura para o circuito da arte. A Bienal movimenta esse setor, o lado econémico do
mercado de arte, gera um movimento.” Para Cristina (G1/21), uma Bienal de arte
pode funcionar como um espaco de homogeneizacdo, capaz de minimizar as
diferencas de classe, de niveis de escolarizacdo e de acesso aos bens culturais.
Segundo Cristina (G1/21), “ndés recebemos aqui na Bienal desde curadores
internacionais de arte até aquela familia que, uma semana antes, foi & Expointer e
gue aqui tem a oportunidade de ver obras que ndo teriam lugar em seu cotidiano.” O
depoimento desta informante merece destaque, visto que, segundo ela, uma Bienal
de arte pode estabelecer uma neutralidade em relacédo as condi¢des de classe e as
diferencas que marcam os participantes num contexto publico de visitacdo. A
informante apela, assim, para uma dimensdo humanizadora da Bienal, que se fixa
mediante o nivelamento das diferencas que se apresentam no ambito externo ao
evento.

Helena (G1/24) coloca a si mesma uma pergunta: “o que faz as pessoas
irem a Bienal e ndo ao Jardim Zoolégico?” O depoimento da informante concentra-
se nos aspectos financeiros e de atratividade ao publico. Ela menciona, por
exemplo, as pesquisa feitas pela Revista Aplauso como um dos indicadores usados
para tracar um perfil das necessidades da Bienal do Mercosul. Segundo ela “ndo ha
cidade que nao precise de uma Bienal; porém, qual cidade consegue manter uma
Bienal?” Helena (G1/24) ainda acrescenta que “uma Bienal se torna importante por
colocar novos cbdigos e por proporcionar contato com obras de arte de uma forma
absolutamente direta.” Uma Bienal, revela Luiz (G1/27), “promove o0 destaque

internacional de uma cidade como Porto Alegre. Do ponto de vista educacional, uma
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Bienal pode formar milhares de jovens com maior consciéncia estética e visao de
mundo.”

Para Francisco (G2/32), “é sO6 na Bienal que a gente consegue um
conhecimento sobre a arte, mas € preciso gostar de cultura.” Norma (G2/34)
também acredita que, “na Bienal € possivel aprender sobre a cultura.” Alberto
(G2/36) revela ser mais facil visitar a Bienal do que um museu. César (G2/37)
também elabora uma opinido pautada na idéia da Bienal como um evento que
distingue culturalmente as pessoas. Para o informante, “a Bienal € importante para
ver a cultura do nosso pais e também de outros paises.” Rogério (G2/43) diz que “ha
pessoas que ndo conseguem ver coisas interessantes em nenhum lugar, mas na
Bienal elas podem ver.” Isaura (G2/45) acredita que “arte € um quadro, uma pintura.
Mas a Bienal ndo é s0 isso, porque tem mais variedades de obras e tem a histéria
de como a obra foi feita. A gente fica mais atualizado na Bienal.”

Os depoimentos colhidos junto aos participantes situados no Grupo 2
revelaram, em grande parte, que uma Bienal, segundo seus pontos de vista, € um
evento que se relaciona a “cultura.” Aqui, o termo “cultura” merece destaque, pois foi
usado, de modo geral, para distinguir um saber superior presente em individuos que
sabem falar de arte, estdo familiarizados com vsitas a Bienais, museus e centros
culturais. A “cultura”, na opinido dos entrevistados do Grupo 2, foi captada como
uma pratica distintiva de um habitus de classe e como uma ferramenta de atribuicdo
de competéncias mais elaboradas para determinadas pessoas em detrimento de
outras. E preciso considerar que, na base dos juizos que associam a cultura a
erudicdo, a sofisticacdo do gosto estético e a distingdo de classe, estd um projeto
ideolégico altamente desumanizador, que prevé a criacdo de barreiras éticas e a
fixacdo de fronteiras (tanto fisicas quanto imaginarias) que podem definir
mobilidades sociais, estilos de vida e grupos de pertencimento.*°

Maristela (G3/55) acredita que “o proprio lugar onde acontece a Bienal fica
facil para o publico participar, para as escolas visitarem.” Odete (G3/57) revela que
uma Bienal mostra as tendéncias, o que esta acontecendo no terreno das artes
plasticas. Com esse mesmo sentido, Pedro (G3/58) diz que uma Bienal € uma forma
de aprendizado, pois, na condicdo de professor, pode perceber as relacbes que

existem entre as artes visuais e a literatura. Ernesto (G3/59) manifesta sua opiniao

149 . PR . , L .
Marilena Chaui, Pierre Bourdieu, Néstor Canclini sdo alguns autores que abordam o conceito de

“cultura” e criticam seu uso associado a determinadas praticas distintivas de classe.
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sobre a Bienal dizendo que ela serve para “a cultura das pessoas, para adquirir
cultura, ver coisas diferentes do cotidiano. Nosso pais precisa muito disso, que as
pessoas tenham mais sensibilidade e ndo sé violéncia e morte.” O depoimento de
Ernesto (G3/59) arremata uma conclusdo que revela uma preocupacgao por parte do
informante em atribuir a Bienal uma funcdo quase compensatoria em relacdo aos
fendbmenos ligados a sociedade atual, como a violéncia, por exemplo. Opinibes
como a de Ernesto (G3/59) tendem a perceber, ndo apenas numa Bienal, mas na
arte como um todo, uma capacidade de regeneracdo humana ou de tomada de
consciéncia frente aos estados de entropia social. Contudo, acreditamos que a
sensibilidade é uma faculdade que pode ser despertada, desenvolvida, construida e
alimentada por meio de diferentes impulsos e contextos, ndo apenas relativos a arte.
O gque a arte pode fazer (e muitas \ezes o faz) é articular signos sociais ligados a
violéncia, as desigualdades e as diversas mazelas sociais por meio de leituras
poéticas que nos mostrem tais problemas sob um angulo que néo legisla e ndo toma
para si a possibilidade de resolvé-los, pois ndo compete a arte atuar na resolucao de
tais problemas. Edson (G3/66) admite que a Bienal exige que as pessoas conhegam
algo sobre arte. “No geral, eu acho que as pessoas vém visitar porque é um evento
do qual estao falando e por causa da cultura que ha aqui.” Felipe (G3/67) pensa que
uma Bienal pode ter muitas funcbes, tanto no sentido econdmico, quanto da
educacao e da cultura. “A Bienal € um lugar onde as pessoas vém compreender o
incompreensivel”, diz o informante. Ivo (G3/69) acha que, na Bienal, € possivel
descobrir o que os artistas fazem na sociedade atual, pois, cada vez mais, a arte é
uma experiéncia do artista, do jeito que ele vé o mundo.” Miriam (G3/75) alega que a
Bienal € “um espaco propicio para passear com a familia e para passar algumas
horas diferentes com os filhos.” E interessante observarmos como Miriam (G3/75)
tece suas consideracdes sobre a Bienal sem mencionar qualquer fungéo educativa
ou ligada as transformacGes no gosto artistico, bem como sem cotejar o carater
cultural do evento. Para a informante, a Bienal é estritamente um espaco de lazer,
onde se pode fazer um passeio com os filhos e aproveitar um dia fora da rotina. E
bom lembrar que este aspecto foi discutido, pormenorizadamente, na primeira
margem deste estudo.

Poderiamos abordar diversos recortes dentro desta quarta margem de
analise dos dados. Optamos, contudo, por oferecer um panorama geral referente as

percepcdes que os participantes entrevistados elaboraram, de modo a tentarmos
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nos aproximar do campo simbdlico instaurado pela 62BAVM e da diversidade dos
usos que recaem sobre o0 evento. O que nos pareceu mais saliente ao analisarmos
os dados empiricos foi o fato de que a 62BAVM constituiu um campo repleto de
antinomias conceituais, de estratégias de assimilacdo e de variacdes perceptivas
relativas aos participantes.

O material fotografico reunido permitiu uma constatacdo que
consideramos pertinente para ser mencionada e vinculada a quarta margem do
nosso estudo. Trata-se do uso dos espagos expositivos da 62BAVM como uma
espécie de “cenario” ou “suporte” para o desenvolvimento de papéis sociais que
tiveram como elo fundamental a coeséo identitaria entre seus participantes, por meio
de vinculos (afetivos, familiares, profissionais etc) que atuaram como catalisadores
das formas de sociabilidade. As imagens apresentadas na prancha 23 permitem que
destaguemos uma unidade entre elas, que é dada pela identificacdo dos
participantes com um determinado grupo. Neste caso, conforme pudemos
presenciar durante nossa incursdo no campo investigado, a presenca de grupos
caracterizados com camisetas padronizadas (escolas, empresas, universidades),
crachas ou outras identificacbes, também oferece uma possibilidade de
interpelarmos a finalidade de uma Bienal. Assim, poderiamos afirmar que uma
Bienal, além de ser um espaco publico de coletivizacdo dos saberes relativos a arte,
também converte-se numa arena social que permite cruzamentos de identidades e
identificacdes grupais. E isso, quando ocorre, tem um sentido muito maior do que
apenas visitar uma exposicdo de arte. Nesse sentido, realizar uma Vvisita,
individualmente, aos espacos expositivos da Bienal, revela uma condicdo de
apropriacdo do campo simbdlico (tanto das obras quanto dos espacos institucionais)
distinta daquela realizada por participantes inseridos e identificados com um grupo.
O carater ludico e “suspenso da realidade” é duplamente acentuado na relacdo de
sociabilidade do participante com o seu grupo, visto que ele encontra a dimenséo do
jogo e da quebra da regularidade do mundo vivido tanto na obra de arte quanto na
troca imediata de percep¢des com 0s seus companheiros de grupo.

Os grupos identificados, conforme pudemos observar, arriscavam
julgamentos estéticos e técnicos relativos as obras apresentadas, trocavam opinides
e alternavam momentos de concentracdo com momentos de total alheamento em
relacdo as obras. A performatizacdo da experiéncia de visitacdo a uma Bienal

mediante estratégias de identificacdo grupal pode referendar um uso social para a

170



Bienal que est4 além das expectativas de seus organizadores. Sobre esse aspecto,
consideramos também aqueles grupos que nao possuiam uma identificacédo
manifestada por meio do vestuario ou de sinais, como crachas, por exemplo; neste
plano, inserimos grupos formados por portadores de deficiéncia visual ou auditiva,
cadeirantes, funcionarios de empresas, ONG’s etc. A perspectiva analitica
determinada pelo conceito de “grupo” ndo poderia deixar de ser cotejada no ambito
do nosso estudo, visto que a mesma se apresentou como um fenémeno cuja

incidéncia péde ser acompanhada nos trés espacos expositivos da 62BAVM.
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PRANCHA 23 - Identidades de grupo

Figuras 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107 e 108 - Identificacdes e pertencimentos grupais nos
espagos expositivos da 6-BAVM

Figura 103 Figura 104

Figura 107 Figura 108
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CONCLUSAO

“Sou homem depois desse falimento?”
(Guimaraes Rosa — A terceira margem do rio)

Incertezas costumam caracterizar o ponto de chegada de qualquer
pesquisa. Mesmo no ambito das ciéncias ditas “duras” ou “exatas”, cujos resultados
de uma investigacdo podem constituir definicbes com maior resisténcia cronologica
as refutacdes, ndo ha qualquer garantia de que um determinado fenémeno ou objeto
de estudo esgote suas possibilidades analiticas mediante cinco ou dez péaginas
escritas e condensadas sob a denominacgao de “Conclusao”.

Nas Ciéncias Sociais, enfrentamos o velho problema do relativismo
cultural, da autoridade do ponto de vista do pesquisador, do texto escrito como
forma de traducéo das interfaces construidas em processos sociais, da historicidade
como matriz determinante de varios aspectos que integram a vida de diferentes
grupos e, sobretudo, enfrentamos o terreno movedi¢co ao longo do qual as ciéncias
consideradas “humanas” espraiam suas raizes. Sendo assim, cremos ser impossivel
definir até que ponto uma determinada investigacdo em Ciéncias Sociais pode ser
considerada conclusiva. A palavra “ciéncia” ainda convoca uma resposta comum da
sociedade bastante presa a nocdo de “certeza” ou “legitimidade”, como se 0s
fendbmenos percebidos, avaliados e re-assimilados por esta ferramenta de producao
de conhecimento se tornassem imunes a divida ou a instabilidade.

Ao tratarem daquilo que o ser humano faz coletivamente ao se integrar
aos desdobramentos, processos e forcas que atuam sobre a vida em sociedade, os
cientistas sociais esbarram em diversos dilemas, muitos dos quais constituiram e

ainda constituem desafios a serem encarados. O principal deles, talvez, seja
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referendar o que ha de conclusivo num determinado objeto de investigacao e,
principalmente, como este objeto se integra as demais dimensdes da existéncia
humana, que ndo se reduzem, por certo, ao seu registro unicamente social. Assim,
0 estudo que nos propusemos a elaborar ndo pode ser encarado como algo isolado
ou como um mero “recorte” pincado da realidade. E isso se justifica porque, segundo
cremos, aquilo que consideramos real, total ou integral, s6 alcanc¢a tal dimenséo se
for percebido na menor unidade da matéria, no fragmento. No campo das Ciéncias
Sociais, exercita-se um permanente entrar e sair do rio, uma constante ruptura frente
a qualquer discurso focado na idéia de que se pode alcancar uma esséncia ou uma
apreensdo plena de um estado de acontecimentos.

N&o pretendemos, com estas consideracfes finais, tracar um referencial
estanque e definitivo em relagdo ao estudo que nos propusemos a efetuar. Nossa
intencdo, pelo contrario, é fazer com que estas palavras derradeiras rompam a
estrutura temporal das pesquisas que costumam marcar um inicio e um fim. Assim,
ao invés de nos atermos a este binbmio antitético um tanto rigido, preferimos
encarar os resultados aqui obtidos como uma leitura pulsante entre um antes e um
depois, ou, para usar novamente a imagem de um rio, como uma leitura que so6 foi
possivel mediante uma relacéo de entradas e saidas.

De um modo geral, os resultados alcangados com este estudo nos levam
a pensar, preferencialmente, em conjecturas ao invés de conclusdes. Deste modo,
Nnao encaramos as conjecturas como zonas neutras, duvidosas ou destituidas de
validade tedrica, mas como campos que concentram potenciais imanentes de
traducdo de uma sociedade que se mostra de muitas formas. Pensar nosso objeto
de estudo nas condicBes que nos propusemos a pensa-lo ndo nos permite chegar a
este ponto e dizer que nossas interpretacdes sao capazes de isolar suas esséncias,
bem como s&@o habeis em mostrar sua forma mais cristalina. Cremos que o bom
pesquisador deve ser um eterno miope, a fim de que aprenda a encarar o0s
fendmenos que Ihe desafiam mediante a alternancia no uso de diversas lentes. O
gue propomos nestas consideracdes finais, portanto, € oferecer um quadro geral
livre de qualquer absolutismo. Apontaremos, assim, certas nuangas que nos
pareceram centrais para a compreensdao do nosso campo empirico, buscando
equacionar as relagbes que nosso objeto de estudo mostrou-se habil a construir num

ambito externo a ele proprio.
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A capacidade de experimentar os impulsos da beleza, da sensibilidade e
do prazer estético faz parte da natureza de qualquer ente humano. Embora ndo seja
possivel afirmar que haja uma regularidade ou uma generalidade na forma como
essas experiéncias se constituem ou ocorrem em cada individuo, o lugar simbdlico
gue ocupam na sociedade, por si sO, caracteriza inumeras possibilidades de
investigacdo. A arte ndo € o Unico campo que admite ou condensa a efetivacdo de
tais experiéncias, mas foi o campo aqui selecionado para analisarmos como essas
experiéncias poderiam ser interpretadas numa esfera coletiva. Algumas pessoas vao
a museus de arte, visitam exposi¢coes, adquirem obras de arte em leildes,
interessam-se pela leitura de biografias de artistas, financiam instituicées culturais e
organizam colecdes particulares; outras tantas passam a vida toda sem jamais terem
contato com tais esferas culturais da sociedade. O que as divide? O que as
diferencia? Por que, para algumas pessoas, a arte ocupa um lugar central em suas
vidas, enquanto para outras ela ndo passa de mero acessorio, futilidade ou algo que
ndo desperta qualquer interesse? As disparidades e os desniveis verificados no
campo da arte estdo também presentes em outros campos que constituem a vida
social. Isso se deve, em grande parte, as clivagens e as estratificacdes presentes no
ambito da vida coletiva, as quais definem modos e estilos de vida, praticas de
consumo cultural, facilidades ou dificuldades de ingresso nas esferas consideradas
legitimas e necessarias a assimilacdo dos cddigos estéticos de um determinado
contexto historico etc.

Estamos cientes de que as evidéncias verificadas ao longo de nossa
pesquisa sdo fruto de praticas orquestradas por meio de uma série de
entrelacamentos sociais desiguais e que parecem aceitar como um fato natural a
competéncia de uns em relacdo a incompeténcia de outros. Sabemos, contudo, que
tais aspectos ndo concernem a nenhuma determinagao natural, pois sdo o resultado
de complexos jogos sociais que vao determinando aquilo que as pessoas fazem e o
modo como vivem. Para algumas pessoas, especialmente numa sociedade
capitalista como a nossa, os privilégios financeiros de que sdo dotadas podem
garantir acesso facilitado as esferas do gosto socialmente legitimo, bem como
credencia-las a perpetuar os valores e codigos de grupos elitistas que definem
(sumariamente e em ambito abrangente) o que deve ser percebido como “arte”.

O maior desafio que enfrentamos durante os estudos que realizamos para

esta pesquisa refere-se a uma questao que consideramos nodal. Ocorre que, de
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acordo com nossas formulagdes pessoais, a arte ndo cumpre qualquer fungao ligada
a registros morais ou valorativos. Nao cremos que a arte possa atuar na formacéo
de cidaddos mais conscientes ou de individuos eticamente mais responsaveis e
cientes do espaco que ocupam no mundo. Qualquer uso que se fizer da arte
associando-a a idéia de que ela promove as virtudes humanas ou de que ela
qualifica as pessoas a serem mais solidarias e sensiveis aos abismos culturais,
econdmicos e politicos que enfrentamos, ndo passa de um reducionismo.

O campo empirico selecionado para a efetivagdo desta pesquisa — a 62
Bienal de Artes Visuais do Mercosul — oferecia diversas possibilidades de
abordagem. Orientados por praticas exploratorias etnogréficas e pelos registros
tedricos do interacionismo simbdlico, optamos por privilegiar uma abordagem que
considerasse a rede de significados criada pelos participantes do evento, no que se
refere & percepcdo dos valores subjetivos, simbdlicos e estéticos que marcaram
suas atuacdes no ambito do campo investigado, bem como em relacdo a sua
percepcgao sobre as obras de arte apresentadas. Esses elementos diversificados que
procuramos cercar durante nossas investigacbes integram-se aquilo que
poderiamos definir como “préaticas de apropriacdo da arte”. No caso desta pesquisa,
conforme ja manifestamos, um dos focos centrais destas praticas de apropriacéo
esteve atrelado a nogéo de sociabilidade.

Nossa proposta metodologica previu o agrupamento dos participantes
abordados em trés grupos, por meio dos quais pudemos captar as relacdes
estruturadoras da 62BAVM. As mais de 64 (sessenta e quatro horas) de pesquisa de
campo, combinadas com registros de diario, observacfes, entrevistas e fotografias
foram fundamentais para nos cercarmos de material empirico que servisse de base
as interpretacoes e resultados aqui apresentados. Centrada em nocdes, conceitos e
orientacbes presentes nos estudos de Howard Becker, Pierre Bourdieu, Herbert
Blumer, Georg Simmel e Erwin Goffmann, a pesquisa por n6s empreendida procurou
privilegiar uma orientagdo estritamente interacionista, e é sob este prima, portanto,
gue os resultados e interpretacées devem ser considerados.

Sem qualquer intengdo de condensar em alguns argumentos a
complexidade das praticas inscritas nas dinamicas da vida cotidiana e de seus
muitos desdobramentos, lancaremos aqui, a guisa de conjecturas finais, alguns
aspectos sobre os quais futuros aprofundamentos possam oferecer mais visibilidade.

Nao se trata, certamente, de encarar tais conjecturas como mensagens ortodoxas,

176



taxativas e livres de contestagao, visto que tal postura ndo contribuiria em nada para
a compreensao dos muitos dilemas, vazios e obscuridades que ainda caracterizam a
vida humana. Assim, nosso estudo se abre para futuras contestagoes, refutacbes
ou confirmacdes referentes aos seguintes aspectos:

a) Num contexto de exposicdo de artes visuais do tipo Bienal, os
participantes inseridos em diferentes instancias de atuacédo tém suas percepcgdes
sobre a arte definidas, em grande parte, por relacbes estabelecidas no interior do
proprio contexto expositivo. Isso quer dizer que ha uma grande disparidade entre as
expectativas previamente construidas para o evento e o modo como o publico se
apropria dele.

b) Embora as Bienais sejam eventos que planejam atuar na formacéo do
gosto artistico, mediante estratégias pedagogicas de iniciacdo e acompanhamento
relativos a leitura da arte, o que pudemos verificar € que ha uma dissociacédo entre
intencdes e praticas. Ou seja, nossas andlises permitem dizer que, em relacdo ao
campo empirico investigado, uma Bienal de artes visuais € um espaco onde as
pessoas vao para passear, para desfrutar momentos de sociabilidade entre
familiares, amigos, colegas de escola, grupos profissionais etc, sem maiores
necessidades de “aprender sobre arte”.

c) A “arte contemporanea” — ou 0 que vem sendo classificado como arte
contemporanea — estad imersa em profundas contradicbes conceituais, estéticas,
técnicas e estilisticas. Este aspecto foi preponderante devido a dificuldade dos
participantes em qualificar suas experiéncias de apropriacdo, manifestar opinides ou
formular juizos.

d) O ambiente, contexto ou espaco expositivo onde a obra de arte é
apresentada determina o seu modo de percepcdo e apropriacdo simbdlica, bem
como age na determinacéo das relacdes que as pessoas estabelecem com as obras
de arte e entre si mesmas.

e) Uma Bienal de artes visuais ndo € um evento que serve apenas para
“mostrar obras de arte”. Ela informa as transformacfes que vao ocorrendo no campo
artistico, especialmente no que se refere as politicas realizadas entre seus agentes;
serve como suporte para o desenvolvimento de formas diversas de sociabilidade;
vincula-se a outra esferas sociais, como o Estado e as empresas privadas que lhe
amparam financeiramente; oferece oportunidades de trabalho permanente ou

temporario para diversos participantes; diferencia culturalmente a cidade que a
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sedia; consagra artistas e constréi reputacdes entre agentes do campo artistico;
orienta praticas de classificacédo de artistas e obras etc.

A arte afeta as pessoas de diferentes formas, bem como introduz-se em
suas vidas por meio de varios canais perceptivos. No caso de uma Bienal de arte,
pudemos perceber o quanto a arte pode estar sujeita as logicas e operacdes de um
trabalho coletivo, por meio do qual ela constitui uma “aparicao” que ndo é isenta e
gue nao se estabelece por si s0, visto que depende de um corpo de participantes e
de um pacote de tarefas que Ihe sustente. Considerando a énfase numa leitura de
cunho interacionista, pudemos acompanhar, mediante a atencdo as premissas
gerais desta abordagem, o quao frivolo pode ser um discurso sobre a arte que néo
leve em consideracao certas questdes essenciais: que se considere a arte como um
uso e como uma pratica cujo sentido pode ser melhor captado se confrontados
diversos juizos que atuam dentro e fora do campo artistico.

Falar da obra de arte “em si mesma” pode ser uma tarefa infrutifera, visto
gue nosso estudo aponta para uma série de evidéncias que permitem dizer que a
obra de arte sofre e causa interferéncias quando envolta por relagcbes humanas a
sua volta. A necessidade de participantes para carregar e descarregar obras de arte,
conceber e montar 0os espacgos expositivos, criar propostas de trabalho pedagdgico,
varrer os ambientes de exposi¢cdo, conduzir visitantes, proferir e ouvir palestras,
fotografar obras para veiculos de midia, organizar estatisticas etc mostra que
estamos analisando o fenémeno artistico contemporaneo ndo apenas focalizados na
arte como “objeto” ou “produto final”, mas como processo, mediante uma série de
praticas arbitrarias que apenas nos permitem dizer que a arte se mostra e pode ser
mostrada de diversas maneiras e sob muitos disfarces. Ou seja, isolada num
determinado ambiente e vedada contra qualquer infiltracdo de sentidos humanos, a
arte converte-se num refém silencioso, que ndo pode ser resgatado porque 0s sinais
gue emite sdo impossiveis de serem decodificados. Contudo, quando presente num
circuito de relacdes humanas, a arte alcanga um outro estatuto social, habil em falar
de ideologias, lutas por monopdlios, desniveis de classe, representacdes coletivas,
marcag0des simbdlicas, confrontos éticos e politicos etc.

N&o nos resta duvidas de que a arte ndo € uma atividade isenta de
conflitos, ingénua ou que cadencia as vicissitudes de sujeitos gauches, como muitas
pessoas podem pensar. Numa Bienal de arte estdo colocadas questdes que

extrapolam sua mera percep¢do como fendmeno isolado ou direcionado a um grupo
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restrito. Numa Bienal estdo presentes relagdes construidas em ambitos que podem
nao ter qualquer ligacdo com um “mundo da arte”, mas que configuram uma maneira
prépria de perceber objetos artisticos e apropriar-se deles, mediante esquemas,
julgamentos, percepcoes, assimilacbes e conceitos que entram em conflito num
processo social de negociacdo de sentidos. Assim, ha registros na prépria obra que
transcendem a uma abordagem meramente estética, ou seja, a arte ndo apenas
materializa diversas aspiracdes de uma época como também tem muito a dizer
sobre operagcBes objetivas e socialmente determinadas. A arte é a sociedade
contemplada em sua busca de saidas para o labirinto em que somos lancados em
funcé@o de nosso ingresso no mundo da cultura humana, um mundo que, qual um rio,
cumpre o oficio de nunca se revelar por completo, ndo obstante nossas sucessivas

entradas e saidas.
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