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Traducao de Markus Hediger

Argumento neste artigo que aquilo que costumamos chamar de “arte contem-
poranea” ndo é uma categoria meramente cronoldgica na histéria das artes
visuais, mas um novo “paradigma” no sentido definido pelo historiador nor-
te-americano Thomas Kuhn referente a producgao cientifica (Kuhn, 1962).
Tentarei demonstrar esta tese por meio da anélise minuciosa das condicdes
materiais, sociais, juridicas e axiolégicas sob as quais determinados objetos
podem ser considerados obras de arte e menos sob aspectos estéticos. Assim,
os leitores serdo capazes de compreender o meu argumento, mesmo que nada
conhecam sobre arte em geral e arte contemporanea em especial.

O método por mim empregado pertence ao que na Franca chamamos
de “sociologia pragmatica”. Comecarei com algumas observagdes sobre essa
questdo metodolégica.

PRAGMATISMO

Na década de 1990, surgiu na Franca uma nova tendéncia chamada “sociologia
pragmadtica”. Esta remete tanto ao “pragmatismo” norte-americano na filoso-
fia quanto a linguistica “pragmatica” (Heinich, 2009a). Salvo algumas dife-
rencas em seus varios autores (Boltanski & Thévenot, 2006; Hennion, 2007,
Latour, 2002), esta sociologia se apoia principalmente em pesquisas empiricas
fundamentadas na observacao cuidadosa de agdoes em seu contexto atual.
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Destarte, representa ndo s6 uma “vertente crescente de teoria cultural” (Sil-
ber, 2003: 427), mas também uma renovagao importante. Com sua pretensao
de ser principalmente descritiva e analitica, e ndo critica, ela rompe com a
“sociologia da dominacdo” de Pierre Bourdieu (Heinich, 1998b; 2009b); e ja que
alega que a relatividade das agdes humanas baseada em seus contextos tem
se tornado uma acepg¢do comum, que ja ndo precisa mais ser demonstrada,
mas usada apenas como ponto de partida para o trabalho analitico, ela tende
a ultrapassar os “estudos culturais” anglo-americanos e o “construtivismo
social” (Heinich, 2010; 2011).

No campo da sociologia das artes, essa perspectiva “pragmaética” nao
pode ser reduzida a demonstragdo de Howard Becker da natureza coletiva das
atividades artisticas (Becker, 1982), pois ndo pretende demonstrar qualquer
coisa, nem dispensar a cren¢a comum na natureza individual da experiéncia
artistica; antes, a abordagem sociolégica pragmatica as artes se propoe a
descrever o enlacamento intimo entre objetos e agdes humanas a fim de enten-
der todo o conjunto de estruturas (incluindo estruturas simbdlicas, como re-
presentacoes e valores) que compele e organiza as relagdes com a arte. Essa
perspectiva nao nos obriga a refutar a crenga comum na natureza individual
da arte, como o fez Becker, mas a entendé-la por meio de um esclarecimento
de seus fundamentos axioldgicos.

Segue um exemplo para demonstrar como a perspectiva pragmatica
pode ajudar a descrever e compreender o que estd em jogo em situagdes
relacionadas as artes. Quando comentam os ready-mades de Marcel Duchamp,
os eruditos alegam frequentemente que o artista teria declarado: “Isto é
arte”; isso, porém, nao corresponde em nada aos fatos, como demonstra uma
analise minuciosa daquilo que realmente aconteceu. Duchamp néao disse
nada: ele fez algo (comprou o mictério, pintou nele sua assinatura e a data,
levou-o ao sagudao onde o Salon des Indépendants recebia as obras de arte em
Nova York e o instalou numa posicdo inversa); depois, apds o mictério ser
abandonado num saguédo (néo, porém, recusado, pois nédo havia juri), fez com
que outros agissem. Primeiro, pediu que seu amigo Alfred Stieglitz publicas-
se uma fotografia da Fonte com um comentdrio em sua revista The Blind Man;
depois aguardou. Passados quase quarenta anos, apds ter se tornado uma
figura artistica proeminente, Duchamp decidiu produzir um pequeno nume-
ro de réplicas do mictério original (que havia se perdido) e vendé-las a ga-
lerias particulares e museus publicos a partir da década de 1950. Permitiu
simplesmente que os intermedidrios culturais fizessem o seu trabalho, que
trataram e enquadraram o objeto como obra de arte, segurando, descreven-
do, vendendo ou exibindo, iluminando e comentando o objeto (Camfield,
1989; Heinich, 1998a). Assim Duchamp fez com suas a¢des o que um socié-
logo “pragmadtico” teria feito com palavras, ou seja, destacar a importancia
de intermedidrios no campo da arte.
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Para contar esta histéria deste modo, néo tive que fornecer nenhum
juizo de valor, nem mesmo uma interpretacao: precisei apenas descrever com
precisdo as agdes, os objetos e os contextos, baseando-me na reconstrucao
histérica providenciada pelos historiadores da arte. Levei em consideragéo
também as diversas categorias de “actantes”, ou atores envolvidos nas situa-
¢bes descritas. Por fim, tive que supor que, por trds desses atores e agoes,
existe algum tipo de regras do jogo ou algum tipo de frames, que fornece aos
atores e acoes suas “condicoes de felicidade”, como teria dito Erving Goffman
(Goffman, 1974; 1981). A abordagem pragmatica permite esclarecer ou expli-
car precisamente essas regras ou frames, como pretendo demonstrar no caso
da arte contemporanea.

A perspectiva pragmatica representa uma mudancga real quando com-
parada com as abordagens mais conhecidas da arte. Diante de uma nova
proposta artistica como o ready-made, o historiador da arte explicaria como
essa obra conquistou seu lugar na histéria da arte e como seu autor pode ter
sido influenciado por obras anteriores, ou como poderia vir a influenciar obras
posteriores. Um economista da arte descreveria como essa obra entrou pro-
gressivamente no “primeiro mercado” de galerias; depois, no “segundo mer-
cado” de leildes ou até mesmo de museus, e como seu preco continuou a subir.
Um historiador da cultura ou um socidlogo da arte do estilo antigo explicaria
como essa obra pode ser interpretada como uma testemunha visual da socie-
dade em que surgiu. Um filésofo ofereceria uma interpretacéo dessa obra para
ilustrar um conceito ou determinado tipo de experiéncia existencial. Um
sociblogo critico denunciaria o quanto a “sociedade” demorou a reconhecer
um artista inovador, ou quédo injusto é “legitimar” uma pseudo-obra de arte
produzida para os “dominantes” que “manipulam” a cultura a fim de coloca-

-la a servico de suas “estratégias distintas”. Um sociélogo pragmatico, porém,
nao critica, nao avalia, ndo interpreta: descreve, analisa e, por vezes, escla-
rece relagdes, estruturas ou frames invisiveis - como farei agora em relagéo
aos frames invisiveis da arte contemporéanea.

ARTE CONTEMPORANEA E A TRANSPOSICAO DE LIMITES

“Pés-modernismo”, “pdés-vanguarda”, “artes plasticas” no lugar de “belas

” o«

artes”, “plasticiens” no lugar de “artistas” sdo novos nomes que emergem para
designar néo sé novos estilos ou movimentos artisticos, mas um novo peri-
odo de arte ou um novo modo de praticd-la. Indicam provavelmente uma
mudanca paradigmatica.

Mas serd que a arte contemporéinea é realmente um novo paradigma
artistico, no sentido da defini¢do de Thomas Kuhn, ou seria ela meramente
um periodo artistico? Teriamos que falar em um novo periodo se ela inclu-

isse toda a producao artistica da atualidade; o que néo é o caso, pois encon-
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tramos hoje muitos artistas que praticam o pds-impressionismo, o pés-
-surrealismo ou o pés-expressionismo. A arte de hoje é composta por arte
moderna (e, as vezes, até arte classica) e arte contemporanea. Além do mais,
algumas das principais figuras da arte contemporanea ja morreram: Yves
Klein, por exemplo, e Andy Warhol. A “arte contemporanea” ndo pode, por-
tanto, ser reduzida a arte de artistas vivos, ja que que ela inclui artistas ja
falecidos e ndo inclui grande parte da producdo artistica atual. “Arte con-
temporanea” é uma categoria estética de arte, um tipo de “género” artistico,
mas num sentido mais amplo do que aquilo que se costuma chamar de
“género”: como categoria artistica, a arte contemporanea se encontra no
mesmo nivel da arte classica ou moderna, sendo que cada uma possui suas
caracteristicas préprias.

Em meu livro Le triple jeu de 'art contemporain (Heinich,1998a), sugeri
algumas defini¢bes baseadas numa andlise dos critérios usados para avaliar
esses trés modos de praticar e conceber arte. Permitam-me recorda-las rapi-
damente: a arte cldssica exige que o artista execute o modelo padrao de figu-
ragao, seja de forma idealizada ou realistica. A arte moderna exige que o artis-
ta expresse sua interioridade, o que, muitas vezes, significa a necessidade de
ultrapassar os padrdes da figuragdo classica ou até mesmo a prépria figuracao,
como acontece no caso da arte abstrata. A arte contempordnea exige que o ar-
tista ultrapasse os limites do senso comum, néo da figuragdo classica, como
no caso da arte moderna, mas da prépria nogdo de arte, inclusive a exigéncia
moderna de um vinculo entre a obra e a interioridade do artista.

Sendo principalmente um jogo com limites, a arte contemporanea
rompe tanto com a arte cldssica quanto com a moderna. Uma “instalacéo”,
ou “performance”, ndo se enquadra mais na concepc¢ao classica ou moderna
de uma obra de arte, ou seja, de uma pintura enquadrada ou de uma escul-
tura num pedestal. Ndo demonstra mais nenhum vinculo entre a obra de
arte e a interioridade, ou até mesmo o corpo do artista; e a ironia e a joco-
sidade sdo mais importantes do que a seriedade. Mediacdes técnicas ou
sociais se tornam necesséarias, juntamente com técnicas especiais como
fotografia ou video para garantir a durabilidade da obra. Além do mais, es-
sas técnicas fogem, muitas vezes, as regras dos museus, a rotinas econdémi-
cas, a restricoes de transporte e de seguro ou a técnicas de restauragdo. Em
virtude de tudo isso, a arte contemporéanea é mais do que um novo periodo
artistico e mais do que uma nova categoria estética. Trata-se de um novo
paradigma, que transforma completamente o mundo da arte. Equivale a um
novo paradigma na histéria das ciéncias, como pretendo demonstrar por
meio de algumas observacdes.
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O NOVO STATUS DA OBRA DE ARTE

Na arte contemporénea, a transgressao mais importante dos critérios comuns
usados para definir a arte é que a obra de arte ja ndo consiste exclusivamen-
te no objeto proposto pelo artista, mas em todo o conjunto de operacgdes, agdes,
interpretagbes etc. provocadas por sua proposicdo. Isto é, de fato, uma questéo
sociolégica, questdo esta que precisa ser considerada por aquele que se aven-
tura no mundo da arte contemporanea. £ a razdo pela qual tantos permane-
cem do lado de fora, pois, as vezes, nem compreendem o que precisa ser
compreendido: eles ndo conhecem as regras do jogo. Dai surge um conflito
de paradigmas.

Retorno ao exemplo mais famoso: a Fonte de Marcel Duchamp (o préprio
fato de essa obra ter se tornado um emblema da arte contemporanea, apesar
de datar da Primeira Guerra Mundial, ou seja, de um periodo em que a arte
moderna havia se tornado o novo paradigma, ja comprova, por si sé, que a

“arte contemporanea” nio representa um periodo na histéria da arte, mas uma

categoria estética). Na Fonte, a obra de arte ndo reside na materialidade do
objeto proposto (aqui, um mictério), mas no ato de prop6-lo para uma expo-
si¢cdo no Salon des Indépendants; nas muitas histérias que narram como chegou
a ndo ser exposto e como, por fim, ressurgiu quatro décadas mais tarde na
forma de réplicas vendidas a algumas galerias e museus; nos muitos protes-
tos e até atos de vandalismo que provocou; nos comentarios infindaveis que
continuam a construir seu mito etc. Ou seja, a obra de arte abandonou o ob-
jeto produzido pelo artista para investir em contextos, palavras, agoes, coisas,
nameros... Dai a importancia do contexto na arte contemporanea: é impossivel
contar a histéria da Fonte sem mencionar e explicar o contexto do Salon des
Indépendants, a auséncia de jurados, a presenc¢a de Duchamp entre os organi-
zadores etc. etc.

Um exemplo mais recente é do artista francés Daniel Buren. Ele expde
suas listras aplicadas sobre pecas de metal, colunas, paredes etc., mas sua
obra de arte nao reside naquele material listrado, como a maioria das pesso-
as suporia num primeiro momento por perceber a proposta conforme os pa-
radigmas classico e moderno. A obra de arte consiste na forma como todo o
ambiente é reconstruido e reorganizado por meio daquilo que Buren chama
de “outil visual” (“ferramentas visuais”). A arte é encontrada, portanto, no
contexto em que o objeto proposto (as listras) é inserido, e ndo no objeto em
si. Enquanto o espectador ndo entender essa nova regra do jogo, ndo poderd
apreciar ou até mesmo ver o que estd em jogo. As experiéncias da psicologia
da Gestalt com a percepgao visual tratam exatamente disto: ou se vé um coe-
lho, ou se vé um pato; ou se veem as listras, ou se vé o ambiente. Passar de
um para o outro depende apenas do tipo de paradigma que vocé aplica a tudo
o que lhe é apresentado como obra de arte.
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Isso explica alguns dos protestos violentos contra esse tipo de propos-
ta, ainda mais quando é financiado pelo poder publico, comissionado e ava-
liado em nome do bem comum (Heinich, 1998b). Aqueles que contemplam
esse tipo de obras de arte conforme o paradigma classico ou, como acontece
mais frequentemente, moderno, nao conseguem entender como essas obras
podem receber alguma forma de reconhecimento; inversamente, aqueles que
as percebem conforme o paradigma sob o qual foram criadas ndo conseguem
entender como algumas pessoas podem nao perceber e aceitar tais razodes.

A DIVERSIFICACAO DOS MATERIAIS

A transgressdo dos limites da arte significa também o emprego de novos tipos
de materiais ou modos de apresentacao. Instalagdes, performances, land art,
arte corporal, video, fotografias em cores em grande escala, multimidia e
arte cibernética fazem parte do vocabulério bésico do artista contemporéneo.
Esta é outra grande diferenca em relagdo a arte cladssica e moderna, pois
durante séculos, até o inicio da década de 1960, as artes visuais eram produ-
zidas com um pequeno nimero de materiais bem definidos: éleo, pastel,
aquarela, 1apis, carvdo, dgua-forte; papel, tela, gesso, madeira ou pedra, ar-
gila, madeira, bronze... Agora, tudo mudou. Mesmo sem ver a obra, vocé
consegue adivinhar que se trata de arte contemporénea apenas lendo sua
descrigdo, como: “latdo”, “feltro e graxa”, “telas de TV”, “corais e pdo”, “moé-
dulos actusticos”, ou, em termos mais amplos, “materiais variados” ou “di-
mensodes varidveis”. Consequentemente, a arte do restaurador também sofreu
mudancas drésticas: a arte contemporanea suscita questdes de restauracao
completamente novas, como atestam associagoes profissionais especificas
e revistas especializadas.

Evidentemente, existem também pinturas e esculturas na arte contem-
pordnea. Mas sdo relativamente raras e normalmente sdo expostas sem mol-
dura, no caso das pinturas, e sem pedestal, no caso das esculturas. Uma es-
cultura da arte contemporanea se parece mais com uma instalacdo, que apre-
senta uma relagdo especifica com o espago; e uma pintura da arte contempo-
rédnea apresenta dimensdes enormes, de forma que dificilmente pode ser
emoldurada (o que, por sua vez, representa uma transgressao da exigéncia
moderna conforme a qual a obra deve expressar a interioridade do artista),
ou é feita de modo a se encaixar no espago em que é exibida, exigindo assim
uma continuidade entre tela e ambiente (o que, por sua vez, representa uma
transgressao da definicdo cldssica e moderna de uma obra de arte como ob-
jeto produzido por um artista).
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O DISCURSO SOBRE A OBRA E PARTE DA OBRA

A extensdo da obra de arte para além da materialidade do objeto produzido
ou apresentado pelo artista inclui também o discurso sobre a obra. Uma obra
de arte contemporanea quase nunca existe sem um texto, assinado ou néo,
escrito pelo préprio artista ou, melhor ainda, por um especialista — por um
critico ou curador.

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

Consequentemente, a descricdo e, mais ainda, a interpretacgéao, sao
atividades basicas na arte contemporanea. Ao contrario do que afirmam al-
guns criticos do senso comum sobre a suposta “vacuidade” da arte contem-
poranea, sentido ou significacdo de forma alguma estdo ausentes: sdo exigén-
cias fundamentais neste mundo. Mas muitas vezes nao dizem respeito a obra
em si, nem mesmo a arte em geral, mas a toda a sociedade para a qual a arte
contempordnea supostamente deve ser um espelho — melhor ainda se for um
espelho critico.

Uma das caracteristicas especificas da arte contemporanea é a imple-
mentacao de ideias e sensagdes ou emog¢oes na mente e no corpo do especta-
dor. Essas sensagdes, porém, e ao contrario da arte moderna, ndo sdo apenas
visuais e precisam permitir a possibilidade de uma interpretacdo. Na arte
contemporéanea, a “arte visual” tem se tornado mais hermenéutica do que
visual. E mesmo quando tende a se tornar cada vez mais “sensacional”, como
nas tendéncias mais recentes e populares, as obras nao sdo introduzidas no
mundo da arte contemporanea sem um discurso que as acompanhe - algo
como um passaporte que permita a obra ultrapassar a fronteira entre o mun-
do ordindrio e o mundo especial da arte contemporanea.

A IMPORTANCIA DE MEDIACOES

Ultrapassar as fronteiras da arte em sua acepcao tradicional significa também
que uma relacdo direta entre espectadores ordinarios e a obra se torna cada
vez mais dificil, pois, além do discurso, é necessario um nimero de mediacdes
para permitir que a obra se estabeleca no mundo da arte (Hennion, 1993;
Heinich, 2009c).

Essas media¢bes pertencem a varias categorias. Pode tratar-se de
profissionais, como curadores, criticos de arte, donos de galerias, peritos,
historiadores da arte e também moldureiros, transportadores, corretores de
seguro, restauradores, graficos, elétricos, arquitetos de exposigoes, assis-
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tentes, palestrantes e, eventualmente, fotégrafos... Mediag¢des podem ser
institui¢des, como galerias, museus, centros de arte... Media¢des podem ser
objetos, como molduras, iluminacao, luvas, termémetros, hidrémetros, eti-
quetas, revistas de arte, livros, fotografias, catdlogos, arquivos, contratos e
- para nao esquecer o mais importante — as paredes de galerias e museus...
Mediagoes podem ser palavras, como a assinatura do artista em cada obra,
o nome de um grupo novo, o nome de um género novo, nomes de galerias e
museus, panfletos, artigos, livros, teses, contratos juridicos entre uma ga-
leria e o artista, entre o museu e um colecionador particular que possui uma
obra... Mediagdes podem ser imagens e suas reproducoes. E podem ser nu-
meros, a exemplo das datas das obras e seus precgos.

Uma ultima categoria de mediagdes precisa ser acrescentada a lista:
as representacoes mentais especificas as varias categorias de atores. Mas ao
contrario de pessoas, institui¢des, objetos, palavras, imagens e nimeros,
essas representacoes ndo podem ser observadas diretamente: podem ser
percebidas apenas por meio dos comentarios sobre as obras (Heinich, 1998b)
ou, as vezes, até por meio de gestos, como no caso do vandalismo (Gamboni,
1997). Esses frames cognitivos ou limites mentais - ou “limites simbdlicos”
(Lamont, 1992) se manifestam como classifica¢des genéricas (DiMaggio, 1987),
critérios axiolégicos, modelos biograficos; sdo mais ou menos incorporados
em habilidades visuais ou corporais. Todos eles representam mediac¢oes de
arte, que determinam a introdu¢ao de uma obra em uma categoria e seu po-
sicionamento na escala de valores. Os critérios artisticos implicitos compar-
tilhados por pessoas num contexto determinado sdo, portanto, mediagdes
fundamentais, apesar de serem quase imperceptiveis — a ndo ser que sejam
especificamente investigados.

Sem essas media¢des, nenhuma obra sairia do atelié do artista e en-
contraria seu caminho no mundo da arte. E assim que alguns dos critérios
necessarios para identificar uma obra de arte como tal estiverem ausentes,
as mediagOes necessarias para seu credenciamento artistico se tornam mais
ponderaveis e, portanto, mais demoradas. Essas mediacdes dificilmente exis-
tiam na arte cldssica, principalmente quando a obra era comissionada; e eram
menos necessarias na arte moderna, em que o mercado de arte dominava a
maioria das intera¢des de vendedores com compradores. Mas na arte contem-
porénea as mediagoes tém se tornado cada vez mais densas em virtude de
sua necessidade crescente. Quanto mais uma obra se afasta das expectativas
do senso comum, mais necessarias se tornam as mediacdes entre a obra e o
publico em geral. Pode-se dizer que as mediacgdes se tornam mais necessarias
na medida em que o “campo”, para usar um termo de Bourdieu, se torna mais
autéonomo, mais independente das regras ou expectativas ordindrias. Isso
explica a existéncia atual de numerosos atores dedicados a selecdo, circulagao
e avaliacao de obras de arte.
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CiRCULOS DE RECONHECIMENTO

Esses mediadores ou intermedidrios de arte ndo pertencem a uma unica ca-
tegoria, mas a quatro “circulos de reconhecimento”, como os chama o histo-
riador de arte britdnico Alan Bowness (1989). Ele recorreu a imagem de cir-
culos concéntricos, em cujo centro se encontra a obra. O primeiro circulo
representa os colegas, os outros artistas que reconhecem - ou néo - o valor
de uma nova obra; o segundo circulo, os especialistas em arte, como curado-
res e criticos de arte; o terceiro circulo, os donos de galerias privadas e cole-
cionadores; o quarto circulo, o publico em geral. De circulo em circulo, au-
menta o nimero de seus membros, aumenta também a duragdo no processo
de reconhecimento e diminui o nivel de competéncia. Destarte, esse modelo
abarca trés dimensoes: a proximidade espacial ao artista, a temporalidade do
processo de reconhecimento e a relevincia desse reconhecimento.

O que estad em jogo na arte contemporanea € a inversdo do segundo e
do terceiro circulo em comparacao com a arte moderna. Nesta, os donos de
galerias e os colecionadores vinham em primeiro lugar, enquanto os curado-
res e a maioria dos criticos de arte costumavam descobrir o artista inovador
apenas uma geracao apds suas primeiras exposicoes; na arte contemporanea,
os curadores e criticos de arte seguem imediatamente ao reconhecimento
pelos colegas, muitas vezes antes até de sua obra aparecer no mercado priva-
do. Quero citar apenas um exemplo famoso dessa inversdo: na virada da dé-
cada de 1960, Leo Castelli, famoso dono de uma galeria em Nova York, con-
venceu Alfred Barr, diretor do Museum of Modern Art (MoMA), e Thomas Hess,
critico de arte da revista Art News, que o jovem e totalmente desconhecido
Robert Rauschenberg merecia uma exposicdo no Museu antes mesmo de expor
suas obras na galeria de Castelli (Cohen-Solal, 2009). Pela primeira vez, um
artista entrou no mundo da arte por meio de uma instituicdo publica e nédo
de uma galeria. Alguns anos mais tarde, o mesmo artista conquistou o “Ledo
de Ouro” na Bienal de Veneza - um ponto de virada na transferéncia de Paris
para Nova York como centro de arte internacional (Guilbaut, 1983).

Foi também um ponto de virada na passagem do sistema de arte mo-
derna para a arte contemporanea. Foi, em outras palavras, aquilo que a soci-
6loga da arte francesa, Raymonde Moulin, chamou de mudanca de uma arte
“orientada pelo mercado” para uma arte “orientada pelo museu” (Moulin, 1992).

ESPACIALIZAGCAO E INTERNACIONALIZACAO

O espacgo da arte contemporanea também sofreu grandes mudancas. Ndo se
parece mais com o mundo da arte moderna, cuja lenda ainda alimenta nossa
imaginacdo, de uma Paris mitica onde tudo girava em torno de Montmartre
e Montparnasse. Hoje, Montmartre e Montparnasse nada mais significam,
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uma vez que as galerias de arte se concentram em Maralis, e os artistas fran-
ceses preferem viver nos suburbios para fugir dos altos custos de alojamento
no centro de Paris - se ndo se mudarem para Berlim ou Nova York.

Além disso, esse mundo se especializou muito mais no nivel social,
focado num publico menor e mais elitista do que o publico em geral que cos-
tumava formar filas em frente aos “Salons de peinture”. Ao mesmo tempo,
tornou-se muito mais amplo no nivel espacial: a arte contempordnea esta
totalmente internacionalizada. Em seu livro Seven days in the art world (Thorn-
ton, 2008), a antropdloga britanica Sarah Thornton fornece algumas informa-
¢Oes interessantes sobre essa internacionalizac¢do: por exemplo, os passapor-
tes dos dois donos de galerias que ela observou estavam repletos de todos os
tipos de vistos; e um artista em ascendéncia declarou que havia cancelado o
contrato de aluguel do seu apartamento porque estava sempre viajando.

Na arte classica, a mobilidade estava vinculada a exigéncia de comple-
tar a sua formagdo como artista num centro artistico como Roma; na arte
moderna, mobilidade significava mudar-se para Paris ou passar uma tempo-
rada em algum outro lugar (como Picasso costumava fazer); na arte contem-
poranea, existe toda uma rede de museus, galerias e centros de arte dedicados,
especializados e internacionalizados: os artistas simplesmente nado conse-
guem trabalhar se ndo viajarem, o que vale, sobretudo, para aqueles que
praticam performances - onde sua presenca é a obra - ou instalacoes — onde
eles mesmos organizam e supervisionam a producao da obra in situ.

Esta é a razdo pela qual a arte contemporéanea é totalmente cosmopo-
lita. Em um mundo em que o dominio da lingua inglesa é um requisito abso-
luto, ainda mais agora que seu centro se transferiu de Paris para Nova York,
como Serge Guilbaut demonstrou em seu livro de 1983, Comment New York vola
I'idée d’art moderne (Como Nova York roubou a ideia da arte moderna) - um
livro cujo titulo muito mais adequado seria “Como Nova York roubou a ideia
da arte contemporanea”.

TEMPORALIDADE: A IDADE DO RECONHECIMENTO

Devido ao numero e a importancia de intermedidrios na arte contemporanea,
eles ndao formam apenas uma parte do “mundo de arte”, como diria Becker
(1982), mas um “campo”, no sentido de Bourdieu: o que significa que séo
competidores. E devido a prevaléncia daquilo que chamo de “regime de sin-
gularidade” (régime de singularité) na arte moderna e contemporénea, origi-
nalidade, inovacao e unicidade representam importantes critérios de valor
ndo sé na competicdo entre artistas, mas também entre curadores, criticos
e donos de galerias. E por isso que os intermediarios competem pela desco-
berta de artistas que ainda ndo chamaram a atencgdo do publico, ou que
ainda nem entraram no mundo de arte. Consequentemente, tendem a orien-
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tar sua escolha pelos artistas mais jovens com a garantia de serem os pri-
meiros a descobri-los.

Em virtude disto, a temporalidade do reconhecimento sofreu uma
aceleracao dramaética durante as ultimas quatro décadas: enquanto um artis-
ta moderno, muitas vezes, precisava esperar muito tempo antes de realizar
suas primeiras exposicOes, receber suas primeiras criticas e vender suas
primeiras obras, um artista contemporaneo pode experimentar uma ascensio
muito rdpida na cena artistica - como no famoso caso de Jean-Michel Basquiat,
que teve um sucesso dramatico logo depois de seu 20° aniversdrio. Ser jovem
tornou-se uma razao para ser bem-sucedido, enquanto uma idade mais avan-
cada ja é considerada uma desvantagem.

Este dado sociolégico apresenta uma consequéncia estética importan-
te que concerne a prevaléncia da arte conceitual sobre outros tipos de ten-
déncias artisticas. Em seu livro Old masters and young geniuses, o economista
norte-americano David Galenson (2006) demonstrou que a criagdo artistica
tende a se dividir em duas tendéncias principais: os “mestres antigos” (como
Cézanne), que demoram muito para alcancar seu alvo por meio de pratica
empirica e experimentos de longa duragdo; e os “génios jovens” (como Picas-
so), que rapidamente encontram a ideia que pretendem realizar em sua obra.
A idade de reconhecimento é, evidentemente, bem diferente nos respectivos
casos. Por isto, o privilégio conferido aos artistas jovens, na maioria das vezes
em virtude da competicdo entre os intermediarios da arte, tende a criar ou
reforcar o privilégio da arte conceitual na arte contemporéanea.

NOVAS PRATICAS DE COLEGAO

A arte conceitual implica um novo modo de colecionar arte, sendo esta outra
caracteristica do novo paradigma. Algumas obras conceituais existem apenas
em forma virtual, como um contrato, um certificado, um mapa, um padrao.
Mona Thomas, que escreveu um livro sobre colecionadores franceses de arte
contemporanea, explica que um dos maiores colecionadores de arte minima-
lista e conceitual ndo precisa mostrar as obras que possui quando apresenta
suas colegdes: ele simplesmente abre um arquivo (Thomas, 1987).

No outro extremo, as pinturas da arte contemporanea quase sempre
apresentam dimensdes enormes — outra maneira de ignorar a exigéncia mo-
derna referente a expressdo da interioridade do artista, ja que suas dimensdes
significam a mediacdo de assistentes ou ferramentas especiais. Quando Frank
Stella comecgou a produzir seus quadros enormes, Leo Castelli ndo sugeriu
que os dividisse em duas partes, decidiu tdo somente aumentar a porta de
entrada da sua galeria (Cohen-Solal, 2009).

Formatos gigantes suscitam este tipo de problemas néo s6 para donos
de galerias privadas e, ainda mais, para colecionadores, que ja ndo podem
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mais comprar uma obra para pendurda-la na sala ou no quarto. Esses proble-
mas desafiam também os curadores de museus, que precisam lidar com a
questdo cada vez mais urgente do armazenamento: quando adquirem algumas
pinturas ou instala¢des enormes, onde podem guardé-las com segurancga se
seus depésitos tradicionais ja estiverem lotados? Isso é um problema cons-
tante que os museus de hoje enfrentam.

Instalacoes representam, ainda, outros problemas quando sdao comis-
sionadas para serem expostas numa instituicdo publica. Em virtude dos altos
custos de sua construcdo — que muitas vezes ja incluem uma tarifa para o
artista -, ela, as vezes, precisa ser financiada parcialmente pela galeria que
representa o artista. Mas, neste caso, a quem pertence a obra? A galeria, ao
museu, ao artista? E quem tera suas despesas reembolsadas caso a obra seja
vendida? As instalacdes e performances aproximam a economia das artes
visuais da economia do teatro, da danca e da musica. Assim, a arte contem-
poranea gera novos problemas juridicos, para os quais ainda néo foram en-
contradas solugoes claras e consensuais.

O PESADELO DO TRANSPORTADOR

Durante a Bienal de Lyon, uma mandala nepalesa foi criada in situ. Apesar de
efémera, apds o espetdculo todos entenderam que ela ndo poderia ser destru-
ida, ja que era considerada uma obra de arte no mesmo nivel de obras mais
classicas da arte contemporénea; tampouco poderia permanecer naquele
local, pois o espetdculo era um evento temporario. A Gnica solugdo era trans-
portéa-la para o museu que a comissionara. Mas como se transporta algo feito
de areia? Os curadores decidiram entrar em contato com a equipe de queima-
duras do hospital mais préximo e pedir a equipe responsavel pelo transporte
de pessoas gravemente feridas que transportasse a mandala.

Essa anedota ndo é um caso isolado. Uma instalacdo ndo pode ser trans-
portada com a mesma facilidade como uma pintura ou escultura, mesmo que
sejam grandes. Basta imaginar o que acontece quando o dono de uma galeria
precisa enviar a um comprador uma obra de Joseph Beuys feita de cera, aco,
feltro, manteiga e uma cadeira: antes de embrulhar os componentes, os trans-
portadores precisam anotar sua posicdo com o cuidado de um arquedlogo que
descreve o contetido de uma escavacdo. E quando a obra consiste de uma gela-
deira em cima de uma caixa-forte, como a famosa obra de Bertrand Lavier, ima-
gine a dificuldade de convencer os transportadores de que essa geladeira vulgar
precisa ser manuseada com o mesmo cuidado dedicado a uma pintura de Rem-
brandyt, ja que deveria alcancar seu destino em seu estado perfeito para produzir
o efeito desejado pelo artista. A profissdo do transportador de arte contempora-
nea exige habilidades especificas. E poderiamos dizer o mesmo sobre corretores
de seguro, mesmo que nao tenha tempo para desenvolver esse ponto aqui.
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O PROBLEMA DAS REPRODUCOES

A tultima categoria de problemas é a das reprodugdes. A principio, a arte con-
tempordnea nao é uma arte que possa ser reproduzida, por causa da primei-
ra caracteristica que mencionei: o fato de ela consistir ndo sé do objeto pro-
posto pelo artista, mas de todo o contexto da proposicao. Por isso, uma foto-
grafia fornece apenas uma evocagao muito fraca de uma obra de arte contem-
poranea - muito mais fraca do que uma fotografia de uma obra cldssica ou
moderna. Uma descrigdo verbal - ou até mesmo uma narrativa, uma vez que
o tempo muitas vezes exerce um papel importante na relacdo atual com a obra
contemporanea - é muito mais eficiente.

Quero ilustrar isto retornando, uma ultima vez, ao nosso exemplo
seminal: a Fonte de Duchamp. Uma fotografia ndo basta para descrevé-la
fielmente; antes, é necessario explicar as regras do Salon des Indépendants
onde foi proposta pela primeira vez (pois a regra da auséncia de um juri foi
violada pela recusa dos organizadores de considera-la uma obra que merecia
ser exposta); precisamos contar a histéria de Alfred Stieglitz, o amigo de
Marcel Duchamp, e de sua revista de arte The Blind Man, que publicou a pri-
meira foto e o primeiro comentdrio sobre a obra; devemos fornecer uma
lista das galerias, dos colecionadores particulares e dos museus que com-
praram uma réplica do mictério nas décadas de 1950 e 1960; podemos citar
também os contratos de seguro e a extensa literatura produzida sobre o tema
juntamente com os muitos protestos e até mesmo atos de vandalismo pro-
vocados pelas réplicas etc.

O mesmo vale para as antropometrias de Yves Klein, pois a histéria de
sua criagao faz parte da obra; o mesmo se aplica as performances de Josef
Beuys ou as instala¢des de Christian Boltanski, cujo efeito sobre o publico nédo
pode ser evocado por nenhuma fotografia. Se a arte contemporédnea é uma
arte que deve ser narrada e ndo reproduzida, isto se deve ndo sé a literalidade
dos objetos, gestos ou palavras propostas pelo artista, mas também ao con-
texto em que ela se apresenta - incluindo as expectativas comuns associadas
a prépria nogao de qualquer obra de arte.

Por isto, encerro este artigo sobre a arte contemporanea sem mostrar-
-lhes nenhuma obra de arte. Mas creio que, mesmo assim, tenham entendido
o que quis demonstrar: a arte contemporanea representa um sistema especi-
fico ou, em outras palavras, um paradigma, que pouco tem em comum com
o paradigma da arte moderna que continua a determinar a percepgao artis-
tica de muitas pessoas - e de muitos artistas. Dai a profunda e continuada
crise semelhante a crise cientifica analisada por Thomas Kuhn, a qual final-
mente retornarei para explicar melhor o que estd em jogo com a emergéncia
de um novo paradigma artistico, ou seja, uma verdadeira revolugdo na arte.
Quero encerrar com algumas palavras sobre esta questao.
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CONCLUSAO: UM NOVO PARADIGMA

O préprio termo “paradigma” tornou-se bastante popular hoje em dia. Mesmo
assim, possui um sentido til e preciso na histéria das ciéncias. Espero ter
conseguido demonstrar que esse sentido se aplica também a histéria da arte.

Em The structure of scientific revolutions (1962), Thomas Kuhn empregou
o termo “paradigma” para designar a organizacdo geral das nogdes compar-
tilhadas pelos cientistas em determinada época. Esse conceito ilumina os
problemas da inovacdo conceitual quando esta ndo se encaixa no paradigma
dominante, ou na “ciéncia normal”. Ou essa inovacdo néao é aceita e, talvez,
nem mesmo contemplada, ou ela vence a batalha das ideias cientificas. Nes-
te ultimo caso, provoca uma mudanca paradigmatica completa - uma revolu-
cdo cientifica. Segundo Kuhn, a histéria das ciéncias precisa ser reconstruida
a partir desse conceito.

Ao comparar arte e ciéncia, ndo alego que sejam semelhantes: isto
corresponderia a um uso ordindrio da comparagdo, ndo a um uso cientifico.
A comparacdo cientifica consiste em evidenciar ndo s6 as semelhancas, mas
também as diferencas entre dois itens para assim revelar suas caracteristicas
especificas. Na verdade, existem grandes diferencas entre ciéncia e arte: a
primeira trata daquilo que o filésofo norte-americano John Searle (Searle,
1995) chamou de “fatos ontologicamente objetivos” — a segunda, de “fatos
ontologicamente subjetivos”; a primeira visa a verdade - a segunda, a beleza
ou ao sentido; o propésito da primeira é solucionar um mistério - o propésito
da segunda é criar uma experiéncia sensorial, emocional ou intelectual; a
primeira permite uma assimilacdo rdpida de um paradigma novo, pois se
dirige apenas a especialistas, enquanto a segunda requer muito mais tempo,
pois diz respeito também ao publico em geral.

No entanto, o conceito do paradigma, apesar de ter sido aplicado pri-
meiro a histéria das ciéncias, pode ser aplicado também a histéria da arte.
Ele permite compreender o que aconteceu a partir dos meados do século XIX,
ou seja, hd um século e meio: a sucessdo rapida de duas mudancas paradig-
maticas, primeiro da arte cldssica para a arte moderna, depois da arte mo-
derna para a arte contemporénea — sendo que esta comegou a surgir (na dé-
cada de 1960) quando a primeira mudanga ainda ndo havia sido completa-
mente assimilada pela cultura popular. Dai a intensidade da crise artistica
com a qual nos deparamos e a dificuldade que temos de nédo sé resolvé-la, mas
até de perceber e entendé-la.

Talvez tenham notado que, para descrever o que podemos chamar de
verdadeira revolucdo artistica, ndo precisei recorrer a nenhuma teoria geral,
apenas a um modelo: o modelo criado por Thomas Kuhn com seu conceito do
“paradigma”. Como qualquer modelo, este também nos permite passar de um
assunto e objeto para o outro para esclarecer como funciona, para expor suas
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regras fundamentais ou sua gramatica. A andlise da gramadtica da arte con-
temporédnea ou de um paradigma cientifico ndo depende de nenhum sistema
tedrico. Teorias sdo Uteis apenas quando forem modelos que podem ser usa-
dos para entender melhor o mundo em que vivemos — mas ndo quando forem
sistemas conceituais que usam o mundo real para construir teorias. Por isso,
ndo usei palavras grandes como “globalizacdo”, “identidade”, “p6s-modernis-
mo”, “ascensdo do individualismo”, “arte em geral”, “sociedade”, “cultura” etc.,
que parecem ter sido criadas especificamente para serem usadas em palestras
realizadas em congressos sociolégicos: dizem muito sobre as tendéncias e
modas académicas atuais, mas muito pouco sobre seus objetos. Espero que
ndo tenham sentido muita falta destas palavras.
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NOTAS

Este artigo resulta de palestra feita pela autora na Rese-
arch Network Sociology of Arts da European Sociological
Association, em evento realizado de 5 a 8 de setembro em
Viena, 2012 [N.E.]
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PRATICAS DA ARTE CONTEMPORANEA:
UMA ABORDAGEM PRAGMATICA
A UM NOVO PARADIGMA ARTISTICO
Resumo
As “artes” em geral representam uma perspectiva ampla
demais para uma abordagem sociolégica genuina, por
isso, o texto focalizara especificamente as artes visuais
e mais especificamente ainda as praticas da arte contem-
poranea. Apoiando-me em diversas pesquisas, tentarei
demonstrar a interdependéncia reciproca entre as prati-
cas artisticas, as agoes dos mediadores ou especialistas
em arte e as reagdes as proposicdes artisticas. Pretendo
demonstrar como a “sociologia pragmatica” (como a cha-
mamos na Franga) ajuda a descrever e entender as carac-
teristicas especificas de determinadas a¢des em seu con-
texto real - seja ele de natureza espacial ou temporal,
institucional, cognitivo ou emocional. Essa questéao é
ainda mais relevante no caso da arte contemporanea.

PRACTICES OF CONTEMPORARY ART:

A PRAGMATIC APPROACH

TO A NEW ARTISTIC PARADIGM

Abstract

Rather than focusing on “arts” in general - a much too

broad perspective for a genuine sociological approach -1

will specifically address visual arts, and still more spe-

cifically contemporary art practices. Relying on various

surveys, I will try to show the reciprocal inter-dependen-

cy between artists’ practices, mediators’ or art specialists’

actions and viewers’ expectancies and reactions to artis-

tic propositions. I intend to demonstrate how “pragmatic

sociology”, as we now call it in France, helps in describing

and understanding the specificity of given actions in

their real context - be it spatial and temporal, institu-

tional, cognitive or emotional. Such an issue is all the
more relevant in the case of contemporary art.
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