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RESUMO

Nesta dissertagdo gravita-se em torno do campo da arte. Ao redor deste
existe um conjunto de objetivos gerais, assim: entender o sistema da arte,
determinados exemplos de arte subversiva e o campo da estética. Os objetivos
especificos surgem como satélites da pesquisa, a saber: os sistemas simbdlicos, os
sistemas discursivos, as relacbes de poder e dominancia, a autonomia da arte, a
transgressao na arte e o regime estético da arte. O norte do estudo direciona-se aos
objetos de pesquisa, os quais sdo: o Saldao dos Recusados; o movimento Dada; o
grupo Voina, e a Pichagao. Esse material tedrico movimenta as questbes da analise
como, quais fatores levam o campo da arte a legitimar manifestacées de arte que
estdo fora do circuito? Quais sdo as mudancgas e as contribuicbes que os trabalhos
artisticos transgressivos trazem ao universo da arte? Para contestar estes itens
utiliza-se a pesquisa bibliografica e a hermenéutica como metodologias. A pesquisa
parte de trés pilares (capitulos), tais como: o campo da arte, a arte subversiva e a
estética. Além do mais desmembra estes termos, até assimilar a energia motora do
campo da arte (o exercicio do poder e da dominéncia). Também empenha-se nas
consequéncias que as linguagens subversivas trouxeram ao campo e em
decorréncia para a ciéncia estética. Este estudo sustenta-se teoricamente,
principalmente, através das obras de Argan, Baudrillard, Bourriaud, Bourdieu,

Canclini, Foster, Foucault, Ranciére, Cauquelin, entre outros.

Palavras-chave: campo da arte; arte moderna; arte transgressiva; arte
contemporanea; estética



ABSTRACT

This dissertation gravitates around of the art field. Approximately of it, have been a
whole of general goals, thus: figure out art system, subversives artistic expressions,
and aesthetic field. The specific goals arises like satellites of research, namely:
symbolics systems, discursive systems, dominance and power relations, autonomy of
art, transgression and aesthetic regime of art. The study is directed to the objects of
research, whom: Exhibitions of Rejects; Dadaism; Voina group and Graffiti. This
theoric material is on the move the analysis questions, such as, which factors takes
the art field to legitimize art manifestations that are out of circuit. Which are the
changes and contributions that transgressives artworks brings to art universe. To
contest these items it use bibliographical research and the hermeneutics as
methodologie. The research stems from three pillars (chapters), such as, art field,
subversive art and aesthetic, and it rises dismembering these terms until assimilate
the art system motor energy and its autonomy; tensionament validation and
consequences of subversives languages to the field and the result to the aesthetic
science. This study is theoretically sustained mainly through works of Argan,

Baudrillard, Bourriaud, Bourdieu, Canclini, Foster, Foucault, Ranciére, among others.

Key-words: art field; modern art; transgressive art; contemporary art; aesthetic.
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1 INTRODUGAO

Esta pesquisa gira em torno do campo da arte, aqui compreendido como um
mecanismo de dominacgao e legitimacdo de expressdes artisticas que tensionam o
campo e colocam a prova o discurso institucional da arte. Os acontecimentos
artisticos que servem de base como objeto de pesquisa s&o: o Saldo dos
Recusados, o movimento Dada, o grupo Voina e a Pichagdo. Busco entender,
através de pesquisa bibliografica e documental, as relagdes sistémicas que existem
entre as instituicbes-arte e essas linguagens citadas, que sdo em primeira instancia
periféricas ao campo. O foco deste projeto recai sobre o campo da arte, sua
formagao sistémica, simbdlica e discursiva, suas instituicbes, agentes e objetos
como instancias de validacdo de uma obra de arte e as fissuras que essas
manifestagbes causaram e causam no campo artistico por sua singularidade. Isso
faz com que as regras do sistema se alterem devido a forga estética transgressora
dessas expressdes e eventos (Saldo dos Recusados, Dadaismo, grupo Voina e
Pichagéo).

A intencdo do estudo é explanar o poder de dominagcdo do campo da arte e
como sua construcdo simbdlica e discursiva se modifica quando se encontra com
expressoes de arte que ndo pertencem a este mesmo campo. Dessa forma é
possivel observar e analisar os fatos reais que subvertem e causam impacto no
sistema e, por isso, mudam sua perspectiva sobre os limites da arte e sua propria
constituicdo discursiva, suas regras e normas, seu enunciado, seus simbolos e
objetos e, assim, ressignificam o campo da arte.

Para compreender essa conexao se utiliza bibliografia sobre o tema, com o
objetivo de verificar os interesses do sistema da arte em incorporar essas praticas
artisticas externas a ele. Ja temos mapeados textos e eventos nos quais o objeto de
pesquisa (O Saldao dos Recusados, o movimento Dada, o grupo Voina e a Pichacao)
subverteu e por isso se vinculou ao campo. Destarte, ao investigar as teorias sobre
campo da arte, sistema da arte, sistemas simbdlicos e discursivos e relagdes de
poder e dominagao € possivel compreender porque linguagens externas ao sistema

o tensionam e modificam o saber sobre arte.



Nesta dissertagcdo vemos as ocorréncias historias e delimitamos conceitos e
teorias para entender por que esse vinculo de aproximagao ocorre e qual é o
interesse do campo e do sistema da arte nesses tipos de produg¢des. O propdsito da
pesquisa € dissecar o campo da arte para entender por que essas praticas artisticas
foram primeiramente desprezadas e posteriormente legitimadas, assim como
analisar as mudangas ocorridas no campo. Para isso se estudou a raiz constitutiva
do campo da arte, que é tudo aquilo que cerca a arte, todos os conhecimentos de
todos os saberes que tém como sujeito a arte. Nao propriamente o que € arte
ontologicamente e metafisicamente, mas pelo viés dos sistemas, das constru¢des
simbdlicas e discursivas.

Sistema da arte € um termo correlato de campo da arte, o qual aponta para
uma realidade sistémica. Por isso se explorou estes conceitos (o sistema da arte e 0
campo da arte) até compreender o motivo inicial de sua formagéo, por que se
conceituam de determinada forma e quais relagdes e fatores motivam no resultado
existente. Para conhecer o amago do campo apresenta-se a histéria de formagéao e
autonomia do campo artistico. Para explicar como um sistema se forma (no caso o
sistema da arte), expbe-se a teoria sobre sistemas simbdlicos (Bourdieu, 2015) por
uma perspectiva socioloégica da arte. Para elucidar o enunciado do sistema da arte e
porque seus objetos, agentes e instituicbes estdo conectados em um discurso, se
viaja pelos sistemas discursivos. Ja para esclarecer o principio constitutivo, porque
tais objetos gravitam um sujeito, se adentrou na génese do poder e suas relagdes de
dominancia.

Com este estudo pretendo tratar de algumas questdes como: quando se fala
de uma teoria e de um conceito referido ao campo e ao sistema da arte? O que é
campo da arte? O que é sistema da arte? O que significa sistema? O que é sistema
simbolico? Qual a definigdo de simbolo? Qual a definicdo de sistema discursivo?
Como se forma um enunciado de um discurso? Como se formam os objetos e
agentes de um sistema? Que tipo de relagdes geram os sistemas? O que € poder?
Qual a funcdo da dominancia nas relagdes internas e externas dos sistemas? Como
se dao os vinculos entre sistema da arte e expressdes artisticas (ou eventos)

externos ao sistema? O que linguagens subversivas causam no circuito artistico? De
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que forma o Saldo dos Recusados, o movimento Dada, o grupo Voina e a Pichacao
interferiram e ressignificaram o sistema?

A dissertacdo esta engendrada da seguinte forma: introdugéo,
desenvolvimento, conclusao e referéncias. O capitulo primeiro aborda a formagao do
campo da arte e sua autonomia, apresenta e conceitualiza o termo sistema da arte e
busca entender como se forma um sistema simbdlico e discursivo. Também trata do
poder para entender as relacbes de poder como responsaveis pela criacdo dos
sistemas de formacéo.

O capitulo dois apresenta os objetos de pesquisa: o Saldo dos Recusados, o
movimento Dada, o grupo Voina e a Pichagdo. A escolha por esses quatro objetos
de pesquisa se deu porque sao fatos artisticos subversivos, eles tensionaram o
mundo da arte e de alguma forma mudaram as regras do jogo. O Saldo dos
Recusados foi uma exposigéo alternativa com obras que foram rejeitadas do Sal&o
Oficial da Real Academia Francesa. O movimento Dada foi um gatilho das
vanguardas modernas e se denominava como uma expressao de antiarte. O grupo
Voina é um coletivo Russo sediado em Moscou que promove agdes que permeiam
entre a arte contemporanea e a desobediéncia civil. A Pichagdo € o maior exemplo
internacional que esta entre uma pratica marginal e uma possivel validagao pelas
instituicdes-arte.

O terceiro capitulo trata do campo da estética. Percorremos pela estética da
Pré-historia a Modernidade; pela sua sistematizagcdo, ou seja, a criacdo de uma
ciéncia e disciplina da estética e expomos algumas narrativas estéticas
contemporaneas. Esse capitulo vem para acrescentar densidade teédrica ao estudo e
explorar a relagao entre o campo da arte e o do estética.

A justificativa do projeto esta no interesse pelo exercicio de dominancia dos
sistemas discursivos e de entender como essas praticas reais criam relacbes de
poder, que, por sua vez, formam mecanismos de construgdo de sistemas simbalicos
e discursivos. Ou seja, como o exercicio real do poder se transfere para territorios
sistematicos, de simbolos e de enunciados e concretizam as producdes de saber de
uma época. Esta pesquisa movimenta-se para entender por que o sistema legitima

producdes que estao fora do circuito institucional e normativo e como isso demonstra



0 poder de dominagao que as instituicdes possuem para validar o que é arte no
decorrer do tempo.

Os objetos de pesquisa foram escolhidos devido sua importancia histérica,
sua subversao dentro e fora das instituicbes de arte e o carater expressamente
marginal dos mesmos. O Saldo dos Recusados (1863) foi uma exposicao paralela
ao Salon de Paris, na qual foram expostas obras recusadas do saldo oficial, que era
destinado aos artistas membros da Real Academia Francesa de Pintura e Escultura.
Esse evento teve grande repercusséao e € considerado um marco da pintura
moderna, validada posteriormente pela historia da arte.

O movimento Dada foi um dos primeiros movimentos das vanguardas
modernas, iniciado em Zurique, em 1916. Aconteceu paralelamente a Primeira
Guerra Mundial e se desenvolveu em um lugar chamado Cabaret Voltaire. O
movimento se auto denominava como de anti-arte e englobava expressodes artisticas
para além da pintura e escultura, como o que se poderia chamar hoje de
performance ou happennings. O Grupo Voina (em russo “guerra”), se mantém dentro
e fora do circuito artistico, com manifestacées que desobedecem as instituicbes de
arte e outras agdes urbanas marginais contra o governo russo. O movimento da
Pichacdo consiste na acdo de grafar signos, principalmente em paredes de
metropoles. Esta manifestacdo € proibida por lei, mas tem sido vista pelas
instituicdes de arte como produgao cultural.

Nesta pesquisa serao selecionados alguns casos em que € possivel observar
o tensionamento dessas expressdes no campo. O Saldo dos Recusados, por ter sido
um evento histérico fechado, é analisado de forma isolada através do fato em si e
suas reverberacgdes. A subversdo antiartistica do Dadaismo € apresentada através
de bibliografia especifica. O grupo Voina é contextualizado por sua caracteristica
que fica entre a arte contemporanea e agdes transgressivas, tanto no espaco urbano
quanto institucional, sendo analisado através de noticias e outros documentos. O
movimento da Pichacdo é uma ocorréncia visivel constantemente em muros e
paredes das cidades. Foram selecionados eventos onde a pichagdo se encontra
com o circuito artistico, como a 282 e 292 Bienais de S&o Paulo, a 72 Bienal de

Berlim, entre outros.



A metodologia de pesquisa utilizada na dissertagdo seguira os nortes de uma
pesquisa basica, de abordagem qualitativa, que analisa e interpreta os textos
coletados. Além disso, em todas as fases de desenvolvimento da dissertacédo foi
utilizada a pesquisa bibliografica e documental. Outro método usado neste estudo é
a hermenéutica, que tem como principal preocupacao a interpretacdo do que, nas
obras, esta ininteligivel. A hermenéutica é a ciéncia que interpreta uma obra e busca
seu sentido de forma ampla, relatando as condi¢des de possibilidade de toda
compreensao. O método hermenéutico objetiva compreender a compreenséo,
adentrando no fenbmeno humano do puro pensamento. Neste trabalho a
hermenéutica ndo surge como foco de um capitulo, ela aparece como fundo teorico
ou munigao conceitual para analisar as obras (literarias e visuais).

O marco tedrico dos estudos se baseia em obras literarias de autores como
Maria Amélia Bulhdes, para conceituar sistema da arte e compreendé-lo para além
de sua pratica. Pierre Bourdieu contribui com a histéria do campo da arte e os
sistemas simbdlicos. Michel Foucault é referenciado no que tange a construgoes
discursivas e enunciativas, também ¢é usado para entender como um saber é
construido e qual a importancia do poder nessa relacédo. Os textos de Arthur Danto e
de Hans Belting sao utilizados no conhecimento dos conceitos de fim da arte, fim da
histéria da arte e pds-historia. Guy Debord contribui com a espetacularizagdo da
sociedade, que relativizada ao campo da arte permite compreender porque
determinadas linguagens artisticas periféricas sado incorporadas. Nicola Bourriaud
colabora com a teoria da estética relacional e Néstor Garcia Canclini com sua
estética da iminéncia. Jacques Ranciére atua no campo da imagem e entra no
estudo com um regime estético da arte (“o inconsciente estético”). Anne Cauquelin

colabora com teorias da arte e a metodologia da hermenéutica.



2. Sistemas, campo da arte, discurso e poder
2.1. Sistema de simbolos e a constituicao do campo artistico

Neste capitulo o foco recai sobre o campo da arte, discurso e poder. Trata da
formagao histérica do campo artistico e sua autonomia, mediante a teoria dos
campos de Pierre Bourdieu. Esse mesmo autor colabora no entendimento dos
sistemas simbdlicos, que nos leva a ver como o sistema da arte (que € um sistema
de classificagdo) pode ter se gerado e exerce praticas institucionais. Essa base
tedrica vincula-se analogamente a um conceito contemporaneo de sistema da arte
(Bulhdes, 2014).

O capitulo se fundamenta na descricdo de modernidade, moderno e
modernismo (Coelho, 2011) para interpretar a conjuntura que norteou o campo em
conjunto com os aspectos comportamentais que implicam nos sujeitos (Debord,
1997). O capitulo esta dividido em trés subcapitulos: o primeiro trata de sistema de
simbolos e a constituicdo do campo da arte. O segundo aborda praticas discursivas,
sistemas de formagao e epistemologia e o terceiro subcapitulo trata do poder em sua
génese, como se constitui e gera relagdes e vinculos.

A instituicdo-arte enquanto mecanismo de legitimacao, institucionalizagao,
incorporagao, vinculagao e relagao artistica, talvez seja o agente do sistema da arte
que possui maior poder de influéncia e legitimidade institucional no campo da arte na
contemporaneidade. Por instituicdo-arte se entende todo o organismo de instituicbes
culturais, tais como: academias, museus, galerias, fundagdes, bienais, feiras de arte
e demais espacos colaborativos e/ou alternativos do sistema da arte. A funcio deste
objeto (a instituicdo) constituinte de um sistema simbdlico € expor os trabalhos
artisticos, validar o ego do (a) artista, divulgar a agenda expositiva e gerar
conhecimento através de catalogos, textos criticos e curatoriais e demais pesquisas
em arte e outros campos do conhecimento que a cercam. A instituicido-arte € um dos

agentes que compdem o “sistema da arte”, conceituado como:

Conjunto de individuos e instituicdes responsaveis pela producao, difusao e
consumo de objetos e eventos por eles mesmos rotulados como artisticos e
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responsaveis também pela definicdo dos padrdes e limites da arte para toda
uma sociedade, ao longo de um periodo histérico (BULHOES, 2014, p. 15).

Uma vez entendido o sistema da arte para além da figura do artista, através
de sua definicdo, é possivel considerar um possivel padrdao constitutivo do préprio
sistema artistico, que pode estar no cerne dos sistemas simbdlicos. Portanto, €
possivel saber porque o sistema da arte é conceituado do jeito que é. Ou seja,
através da compreensdao das relagdes de dominagdo dentro dos sistemas
simbdlicos, se entende porque os agentes de um determinado universo de simbolos
pertence a ele mesmo. Exemplificando, por meio dessas relacdes se estabelece que
o0 campo da arte € formado por tais agentes e objetos e ndo por outros de outro
campo. Os sistemas simbdlicos ndo séo fixos, entdo, a definigdo do que € um
sistema muda de acordo com o tempo.

Os sistemas simbdlicos originam seu alicerce da aplicagéo sistematica de um
simples principio de divisdo e dessa maneira organizam a representacdo do mundo
natural e social, dividindo-o em demarcacbes de classes antagdnicas. De acordo
com Bourdieu (2015), os sistemas simbdlicos fornecem tanto o significado quanto
um consenso em relagdo ao significado por meio da logica de inclusdo/excluséo,
associagao/dissociagao, integracao/distingdo. Essa ordem e fung¢ao de ordenagao do
mundo e consenso ao seu respeito reproduz uma estrutura da cultura dominante que
esta estruturada nas relagbes socio-econémicas prevalecentes. Ou seja, “a cultura
produz uma representacdo do mundo social imediatamente ajustada a estrutura das
relagdes socio-econdmicas que, doravante, passam a contribuir para a conservagao
simbdlica das relagdes de forga vigentes” (Bourdieu, 2015, p. 12).

Bourdieu apresenta o conceito de “sistemas simbolicos” através do olhar da
sociologia da arte. Sistema como o mecanismo de classificagdo que serve para
incluir ou excluir, associar ou dissociar e simbolos como o objeto de representagéo
do mundo social e natural.

Suspendendo o conceito de simbolo e deslocando o viés da pesquisa do
campo da sociologia para o campo da psicologia, a teoria junguiana (Jung, 1964)
compreende o significado de simbolo através dos estudos do inconsciente, pois esse

significado esta além de suas propriedades materiais. Esse conceito alude a um
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término indeterminado, ambiguo, que se refere a algo dificilmente definivel, que nao
€ completamente conhecido. “Desse modo, a teoria junguiana é posta como uma

forma de assumir-se bastardos e ir em busca de outro pai” (Semeler, 1995).

Assim, uma palavra ou uma imagem ¢é simbdlica quando implica alguma
coisa além de seu significado manifesto e imediato. Esta palavra ou esta
imagem tém um aspecto “inconsciente” mais amplo, que nunca é
precisamente definido ou de modo explicado. [...]. Quando a mente explora
um simbolo, é conduzida a idéias que estdo fora do alcance da nossa
razédo” (JUNG, 1964, p. 20-21).

O motivo de desviar a linha de pesquisa, agregando analogamente da
sociologia a psicologia, justifica-se pelo conhecimento da transdisciplinaridade’,
expressao criada por Jean Piaget. Também porque na sequéncia deste texto iremos
tocar na epistemologia, e a transdisciplinaridade aproxima-se da epistemologia por
buscar outras fontes e niveis de conhecimento.

Voltando a classificacdo dos simbolos (Bourdieu, 2015), ou seja, quando
simbolos sdo agrupados em um sistema por relagdes de poder simbdlico, o
entendimento de que os sistemas simbdlicos, religido, arte e lingua, sejam veiculos
de poder e de politica € distinto para duas correntes: aos que tornam a - sociologia
dos fatos simbdlicos - uma dimensdo da - sociologia do conhecimento -, cujo
interesse por sua maneira de falar daquilo que falam (sua sintaxe), € maior do que o
interesse pelo que falam (sua tematica). Exemplificando, para a primeira vertente,
isso significa que o jeito de falar sobre arte € mais interessante do que a arte. A
outra corrente encara o entendimento dos sistemas simbdlicos como uma dimensao
da sociologia do poder. Esta pesquisa se debruga sobre esta segunda vertente, a do
poder.

Sobre a formagdo do campo artistico Bourdieu (2015) explica que ele se
constituiu a0 mesmo tempo que o corpo de agentes correspondentes se originou

com oposi¢des, por exemplo, a separagao entre artesao e artista. Além disso, o

' A transdisciplinaridade € um enfoque pluralista do conhecimento que tem como objetivo, através da
articulagdo entre as inumeras faces de compreensio do mundo, alcangar a unificagdo do saber.
Assim, unem-se as mais variadas disciplinas para que se torne possivel um exercicio mais amplo da
cognigao humana.
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campo artistico definiu-se em oposi¢gao ao campo econémico, ao campo politico e ao
campo religioso, mais que isso, em relagao a todas as instancias, com intengdes de
legislar na esfera cultural, em nome de um poder ou de uma autoridade, que nao
seja propriamente cultural. E significativo salientar que o autor escreve a respeito da
formagdo moderna do campo. Ele comenta que as fungbes que cabem aos
diferentes grupo de intelectuais ou de artistas, em relagcdo da posi¢cao que exercem
no sistema relativamente autbnomo das relagbes de producdo intelectual ou
artistica, tendem a se tornar cada vez mais o principio gerador e unificador dos
diferentes sistemas de tomadas de posi¢cao culturais e também o comec¢o de sua

transformacao no curso do tempo. O autor esclarece que:

[...] quanto mais o campo estiver em condi¢cdes de funcionar como a arena
fechada de uma concorréncia pela legitimidade cultural, ou seja, pela
consagragao propriamente cultural e pelo poder propriamente cultural de
concedé-la, tanto mais os principios segundo 0s quais se realizam as
demarcacgdes internas aparecem como irredutiveis a todos os principios
externos de divisdo, por exemplo os fatores de diferenciagdo econdmica,
social ou politica, como a origem familiar, a fortuna, o poder (no caso de um
poder capaz de exercer sua agao diretamente sobre o campo), bem como
as tomadas de posic¢ao politica (BOURDIEU, 2015, p. 106).

Em relagdo a autonomia do campo artistico, o processo de autonomizacao de
sua producao é correlato a constituicdo de uma categoria socialmente distinta de
artistas profissionais, cada vez mais propensos a levar em consideragcao apenas as
regras firmadas pela tradicao artistica herdada de seus predecessores e que lhes
possibilita tomar um ponto de partida ou ruptura, para assim liberar sua produgao e
seus produtos. O cenario que propiciou a autonomia do campo artistico comega com
a queda da idade média e do pensamento teocentrista. A modernidade iniciou seus
alicerces em um momento de ideias antropocéntricas, a separagao da religido e da
ciéncia, o inicio das grandes navegacgdes e o renascimento nas artes.

E nesta conjuntura que comeca a se falar em autonomia da arte, pois a arte
nao esta mais vinculada ao projeto da religido, mas em seu préprio projeto, ou seja,
€ a arte pela arte. De acordo com Coelho (2011) a modernidade pode ser entendida

como uma era que compreende o século XVI até o século XX. A modernidade
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também criou um projeto: o projeto da modernidade, que constituia-se ao redor do
pensamento racional, da sistematizacdo da ciéncia, do inicio do capitalismo e da
industrializacao, que culminou na Revolucgao Industrial no século XIX.

Bourdieu (2015) traga uma linha do tempo histérica da formagao do campo da
arte, tendo inicio em Florenga no século XV com a afirmagédo de uma legitimidade
propriamente artistica, ou seja, do direito dos artistas legislarem exclusivamente em
seu proprio campo, ignorando as exigéncias externas subordinadas por uma
demanda social, religiosa e politica. Dessa forma, o campo interrompia durante
quase dois séculos a influéncia da monarquia absolutista. A partir de entdo, com a
contra-Reforma e a Revolugdo Industrial o movimento de autonomia do campo

artistico se acelera rapidamente.

No momento em que se constitui um mercado da obra de arte, os escritores
e artistas tém a possibilidade de afirmar - por via de um paradoxo aparente -
ao mesmo tempo, em suas praticas e nas representagdes que possuem de
sua pratica, a irredutibilidade da obra de arte ao estatuto de simples
mercadoria, € também, a singularidade da condigéo intelectual e artistica
(BOURDIEU, 2015, p. 103).

Essa consolidagdo da autonomia do campo artistico surge, também, com a
afirmacdo da autonomia absoluta do criador e sua pretensdo em reconhecer o
receptor ideal, o publico alvo, que se traduz em um alter ego, capaz de motivar sua
compreensao das obras. Com isso, afirma Bourdieu (2015), pode-se pensar sobre
as inovagdes que levaram a invengao do artista e da arte modernos, distintas
apenas na escala do conjunto dos campos de produgéo cultural. Ou seja, por causa
das defasagens entre as transformacgdes ocorridas no campo literario e no campo
artistico os artistas e os escritores puderam beneficiar-se dos avangos efetuados em
momentos diferentes por suas respectivas vanguardas. Bourdieu (1996, p. 153)
elucida que, assim, apesar das logicas especificas dos diferentes campos, as
descobertas aparecem ‘“retrospectivamente como perfis complementares de um
unico e mesmo processo historico”.

O sistema de produgédo e circulagdo de bens simbolicos (por exemplo artes

visuais, literatura, cinema), caracteriza-se como o sistema de ligagdes diretas, entre
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instancias opostas, definidas pela fungdo que cumprem na divisdo do trabalho de
producao, reproducdo e difusdo de bens simbdlicos. A modernidade criou uma
sociedade industrial, onde a forga de trabalho estava principalmente na producgao
manufatureira (principalmente na linha de montagem fordista e na alienacdo do
trabalho). Os produtos simbdlicos também entraram nessa légica como, as artes
plasticas, o ramo da literatura, o cinema, etc, também chamada de “industria
cultural”’, termo criado por Adorno e Horkheimer. Esses processos de trabalho
industriais sao divididos em etapas, ou seja, ligagdes opostas, producao dividida até
a geragao do produto final. Pensando no campo da arte, antes da separagao da
producao industrial, o entdo artesdo tinha consciéncia total do inicio ao fim da
mercadoria (a matéria prima, o trabalho manual, a venda). Tudo o que apareceu na
modernidade: a autonomia do campo da arte, as vanguardas, a industria, tudo isso
separou o sujeito do produto.

Do Renascimento chegando ao maximo na Revolugao Industrial, os bens
simbdlicos (como as obras de artes) também passaram por essa logica. Assim, o
artista, o atelié, os ajudantes do artista, a galeria, o marchand, todos esses agentes
estdo em instancias opostas e diretas, vivendo uma divisdo do trabalho, dentro de
um sistema, com o objetivo de produzir capital em todas as etapas de produgéo,
para gerar mais capital e alimentar o sistema através do consumo.

Trazendo uma perspectiva ampla e critica deste sistema, expde-se uma

citacdo de Guy Debord, presente na obra “Sociedade do Espetaculo” (1997):

Com a separacao generalizada entre o trabalhador e o que ele produz,
perdem-se todo ponto de vista unitario sobre a atividade realizada, toda
comunicacdo pessoal direta entre os produtores. Seguindo o progresso da
acumulacdo dos produtos separados, e da concentracdo do processo
produtivo, a unidade e a comunicagcdo tornam-se atributo exclusivo da
diregdo do sistema. A vitéria do sistema econdmico da separagdo € a
proletarizagdo do mundo (DEBORD, 1997, p. 22).

E a alteridade de um proéprio sistema que gera a harmonia do sistema, por
isso o sistema da arte é formado por diferentes agentes e ndo apenas por artistas,

dessa forma, pode-se pensar a diferenga entre um sistema e um sindicato. Um
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sindicato € uma organizagao formada por pessoas da mesma categoria de classe e
que nao visa lucro. Ja um sistema possui sua alteridade intrinseca, porque é
constituido por sujeitos com diferentes ocupagdes. Para que esse sistema se
consolidasse como um campo com as suas proprias leis regendo a circulagado dos
bens simbdlicos e a produgao dos consumidores destes bens, foi necessario excluir
as referéncia de demandas externas.

Bourdieu (2015) elucida que, quando um campo obedece a sua dinamica
propria e estabelece rupturas cumulativas com os modos de expressao anteriores,
acaba aniquilando continuamente as condicbes de sua recepcdo no exterior do
campo. Trazendo essa dindmica para a atualidade, podemos observar a figura do
critico de arte e do curador que, diferentemente da realidade moderna, hoje se
fundem. E comum os artistas contemporaneos atuarem em diferentes areas, além
da produgado poética, atuando também em curadoria, produgdo, docéncia, ou seja,
permeando entre as diferentes fungdes do sistema da arte.

A constituicdo de um campo artistico relativamente auténomo é concomitante
a explicitacdo e a sistematizagdo dos principios de uma legitimidade propriamente
estética, como o processo de legitimidade de uma obra de arte por seu estilo, como
aconteceu nas vanguardas modernas do séc. XX, onde uma obra era validada se
seguisse normas estéticas que, com o progresso do campo, iam se superando.
Capaz de instituir-se tanto na esfera da producdo como na da recepc¢éo da obra de
arte, a circulagdo do campo artistico leva o artista a fazer valer ao extremo a
afirmacdo da forma sobre a fungdo, do modo de representagdo sobre o objeto da
representacédo, ou seja, valores tipicos do modernismo na arte. Conforme explana

Bourdieu (2015, p. 275):

A medida que se amplia a autonomia do campo intelectual e artistico, os
artistas parecem inclinados a encontrar na afirmagdo de seu controle
exclusivo (no duplo sentido do termo) sobre sua arte e na reivindicagdo do
monopodlio da competéncia artistica [...].

Para determinadas classes sociais e épocas os sistemas de classificagdo

constituem o principio das distingdes apropriadas com que os agentes podem atuar
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no universo das representacdes artisticas e das que estdo excluidas. O movimento
do campo artistico na diregdo de uma maior autonomia esta associado com um
processo de distingdo dos modos de expressao artistica e de uma exploracao
progressiva da forma que convém propriamente a cada arte ou a cada género,
desconsiderando os codigos exteriores, socialmente conhecidos e reconhecidos de
sua identidade.

No inicio da emancipagdo do campo artistico os pintores abandonam o
literario, reivindicando a autonomia da representacdo icOnica em relacdo a
enunciagao verbal. Antes da emancipagao os pintores seguiam regras académicas,
toda pintura histérica e mitolégica contava uma histéria, € isso que o autor esta
explicando com a reivindicagdo da imagem autbnoma em relagdo ao discurso
imagético. A partir disso, o quadro comegou a obedecer suas préprias leis,

especificamente pictoricas e independentes do objeto representado.

Cada campo (religioso, artistico, cientifico, econdmico etc.), através da
forma particular de regulagéo das praticas e das representagdes que impde,
oferece aos agentes uma forma legitima de realizagao de seus desejos,
baseada em uma forma particular de illusio. E na relagdo entre o sistema de
disposi¢gdes, produzido na totalidade ou em parte pela estrutura e o
funcionamento do campo, e o sistema das potencialidades obijetivas
oferecidas pelo campo que se define em cada caso o sistema das
satisfagbes (realmente) desejaveis e se engendram as estratégias razoaveis
exigidas pela logica imanente do jogo (que podem estar acompanhadas ou
nado de uma representacao explicita do jogo) (BOURDIEU, 1996, p. 259).

A autonomia relativa do campo reitera-se cada vez mais em obras que tém
compromisso com as suas propriedades formais, impedindo com mais frequéncia
uma certa desordem, ou seja, a possibilidade de se legitimar diretamente o que é
produzido no mundo social em relacido ao que se produz dentro do proprio campo
artistico. Isso, conforme Bourdieu (1996), confirma as teorias que afirmam que o que
separa os objetos ordinarios das obras de arte ndo € mais que uma instituicado, a

saber, o mundo artistico.

[...] os indicios da autonomia do campo, tais como a emergéncia do conjunto
das instituicdes especificas que sdo a condigdo do funcionamento da
economia dos bens culturais: lugares de exposi¢édo (galerias, museus etc.),
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instancias de consagragdo (Academias, Salbes etc.), instancias de
reproducdo dos produtores (escolas de belas-artes etc.) agentes
especializados (marchands, criticos, historiadores da arte, colecionadores
etc.), dotados das disposi¢cdes objetivamente exigidas pelo campo e de
categorias de percepcdo e de apreciacdo especificas, irredutiveis as que
sao utilizadas na existéncia ordinaria e capazes de impor uma medida
especifica do valor do artista e de seus produtos (BOURDIEU, 1996, p.
326).

Observa-se com a narrativa da histéria do campo artistico, pela visdao de
Bourdieu (1996, p. 273-274), que “a histéria do campo é realmente irreversivel; e os
produtos dessa histéria relativamente autbnoma apresentam uma forma de
cumulatividade”. Assim, através do que esta exposto sobre o conhecimento do
campo artistico, sua autonomia e formacao; o sistema de simbolos e o sistema da
arte, compreende-se, para além do sistema de classificacdes, a obra de arte como
um ato a ser decifrado, totalizando a relagdo obra/artista/sistema como um cédigo

artistico que varia no tempo e espaco.

2.2. Praticas discursivas, sistemas de formacao e episteme

Entendido no subcapitulo anterior a formacgao histérica do campo artistico,
sua autonomia, o conceito de simbolo, de sistema da arte e de sistemas simbdlicos
como esséncia da sistematizacao da arte, o presente subcapitulo trata do discurso e
sua praxis, como se forma um sistema e ainda de epistemologia, segundo Foucault
(2013). Trazer esta problematica para o campo das artes visuais é importante para
compreender a formacgao discursiva de um sistema, neste caso, o sistema da arte.
Para isso, foi feita uma viagem tedrica no campo dos acontecimentos discursivos e
os objetos que formam um sistema, assim como sua epistemologiaZ.

Este subcapitulo esta fundamentado na obra “Arqueologia do Saber” (2013)
de Michel Foucault. Em relagcdo com o objeto de pesquisa, o Salao dos Recusados,
o movimento Dada, o grupo Voina e a Pichagado, a contribuicdo desses escritos
evidencia as relacdes de poder que mudam em uma época e sao fundamentais nas

formagdes discursivas, que geram enunciados e objetos que formam um campo.

2 Aqui apresento a epistemologia pelo olhar de Michel Foucault. Porque a epistemologia é uma
ciéncia que se dedica ao conhecimento.
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Dessa forma, pode-se compreender as mudangas pelas quais um campo passa €
porque determinadas formas estéticas nao sdo aceitas em um periodo, porém, sao
legitimadas em outro tempo.

A descricao de episteme apresenta-se como um campo indefinido de relagbées
e nao constitui o sistema de postulados a que estao sujeitos os conhecimentos de
uma época. Como um conjunto de relagdes entre ciéncias, formas epistemoldgicas,
positividades e praticas discursivas, a episteme tem como caracteristica entender o
jogo de separagdo e limitagbes que em certo periodo se coloca ao discurso.
Entendendo os conhecimentos como discursos de disciplinas sistematizadas, a
episteme seria a compreensdo das relagdes e separagbes na formagao destes

saberes, como Foucault apresenta.

A episteme n&do é uma forma de conhecimento, ou um tipo de racionalidade
que, atravessando as ciéncias mais diversas, manifestaria a unidade
soberana de um sujeito, de um espirito ou de uma época; é o conjunto das
relagbes que pode ser descobertas, para uma época dada, entre as
ciéncias, quando estas sao analisadas no nivel das regularidades
discursivas (FOUCAULT, 2013, p. 231).

Para fazer um mergulho no territério discursivo, entender os objetos que
formam enunciados de sistemas e o jogo de relagdes de dominio que engrenam um
saber, o autor cria uma metodologia de analise propria, a qual ele chama de
“arqueologia do saber”. A arqueologia, ou arqueologia filoséfica, € um método para o
autor. Seria como uma exumacdo das estruturas de conhecimento ocultas que
dizem respeito a um periodo historico particular. A arqueologia busca os
pressupostos e preconceitos em geral inconscientes, que estdo presentes no
pensamento de uma época e busca as configuragbes que deram lugar as formas
diversas do conhecimento. “O que a arqueologia tenta descrever ndo € a ciéncia em
sua estrutura especifica, mas o dominio, bem diferente do saber”, explica Foucault
(2013, p. 236). Com esta metodologia o autor quer compreender o dominio existente
na formacao dos saberes.

A arqueologia n&o busca definir os pensamentos, imagens ou representacdes

que se manifestam ou ocultam os discursos, mas sim os proprios discursos. A
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arqueologia permite que surjam relagdes entre as formagdes discursivas e os
dominios nao discursivos (instituicbes, acontecimentos politicos, praticas e

processos econdmicos). Completando, o termo arqueologia:

[...] designa o tema geral de uma descrigdo que interroga o ja dito no nivel
de sua existéncia; da fungdo enunciativa que nele se exerce, da formagao
discursiva a que pertence, do sistema geral de arquivo de que faz parte. A
arqueologia descreve os discursos como praticas especificadas no elemento
do arquivo (FOUCAULT, 2013, p. 191).

Em todas as disciplinas histéricas (e nas que tratam das ideias ou ciéncias, ou
dizem respeito a economia e as sociedades) a questao das descontinuidades, dos
sistemas e das transformacdes eram tidas como certa. Como se poderia botar em
oposicdo, com legitimidade, o devir ao sistema, o movimento as regulagdes, a
histéria a estrutura? O autor ndo faz uma analise estrutural da histéria dos
conhecimentos, mas o problema da estrutura é colocado em questdo. Trata-se
justamente de definir um método de analise histérica que esteja liberado do tema
antropoldgico.

Praticas discursivas sdo regimes de estabelecimento de poder. Entre as
relagdes de poder existe um pdlo de resisténcia. Sé ha relacdo de poder onde existe
0 polo dominante e outro dominado e esse vinculo pode se inverter dependendo da
circunstancia. Os discursos se apoiam sobre relacdes de poder entre eles. As
praticas das relacdes de poder ndo se ddo nas praticas discursivas. As relagdes de
disciplina que se passam nesses lugares (exemplo a instituicdo-arte) criam as
condicbes de observagdo nas quais sdo extraidos os conhecimentos que seréo
sistematizados. Desse enunciado a questao que fica é: de onde os mecanismos de
dominacéao tiram seu conhecimento? Uma possivel resposta seria pela observagao e
analise dos fatos historicos e acontecimentos atuais, da produgao discursiva de seu
proprio campo e de outros campos de conhecimento e do exercicio da praxis.

Foucault (2013) faz uma analise dos discursos historicos (ditos e ndo-ditos) e
seus limites cercados por disciplinas e seus conteudos que se chamam histéria das

ideias, ou do pensamento, ou das ciéncias ou dos conhecimentos. Para isso ele
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toma uma atitude de libertacdo da continuidade (a qual Foucault encara como um

método), fungéo da tradigéo.

De qualquer maneira, esses recortes - quer se trate dos que admitimos ou
dos que sao contemporaneos dos discursos estudados - sdo sempre, eles
proprios, categorias reflexivas, principios de classificagcdo, regras
normativas, tipos institucionalizados: séo, por sua vez, fatos de discurso que
merecem ser analisados ao lado dos outros, que com eles mantém,
certamente, relagdes complexas, mas que nao constituem seus caracteres
intrinsecos, autdctones e universalmente reconheciveis (FOUCAULT, 2013,
p. 27).

De acordo com o pensamento do autor, até que ponto o discurso dos
sistemas é legitimo se o discurso da continuidade € o dominante? Segundo que
regras o discurso das relagcbes sistematicas da arte foi construido? A partir de
quando se fala em sistema da arte como unidade discursiva disciplinar? Para
entender a continuidade de um discurso é importante considerar as nocdes de
“‘influéncia” e “evolugao”. Trata-se, de fato, de arranca-las de sua quase evidéncia,
de liberar os problemas que colocam; reconhecer que nao sao o lugar tranquilo a
partir do qual outras questbes podem ser levantadas (sobre sua estrutura, sua
coeréncia, sua sistematicidade, suas transformagdes). Trata-se de reconhecer que
elas talvez ndo sejam, afinal de contas, o que se acreditava que fossem a primeira
vista. Enfim, que exigem uma teoria e que essa teoria ndo pode ser elaborada sem
que apareca, em sua pureza nao sintética, o campo dos fatos do discurso a partir do
qual sao construidas.

Uma teoria é formada por diversos conceitos que, por sua vez, sao formados
por discursos. Dentro do campo do discurso, o que o autor quer descobrir é a
construcao deste. O campo dos acontecimentos discursivos € o aglomerado sempre
finito e limitado das uUnicas sequéncias linguisticas formuladas. Elas podem ser
inUmeras e passar sua capacidade de registro, de memdria, ou de leitura e
constituem um conjunto limitado.

Foucault (2013) se pergunta sobre o direito que uma disciplina cientifica pode
reivindicar em um dominio que as identifique no espago e uma continuidade que as

individualize no tempo. Na formacdo académica, por exemplo, pense em uma
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disciplina (pintura, sociologia, estética, algebra), quando essas matérias comecam a
existir? Por quais motivos e relagdes de dominio? De acordo com quais leis elas se
formam? Quais acontecimentos discursivos servem de pano de fundo para que elas
se recortem? Nao seria sua individualidade institucional que se autoaceita? O autor
se auto questiona para desconstruir esses discursos histéricos continuos, com o
motivo de desfazé-los e recompd-los legitimamente para saber se ndo € necessario
compor outros, para recoloca-los em um lugar mais amplo, distanciando-os de suas
similaridades para permitir uma nova teoria.

Na formacédo de um enunciado acontecem diversas relacdes. Como relagdes
entre os enunciados (mesmo que escapem a consciéncia do autor); relagdes entre
grupos de enunciados assim estabelecidos (mesmo que esses grupos nao remetam
aos mesmos dominios nem a dominios vizinhos); relagdes entre enunciados ou
grupos de enunciados e acontecimentos de uma ordem inteiramente diferente
(técnica, econémica, social, politica). Como descrever todas as relagées que possam
aparecer? Como tornar a aprender em um enunciado nao suas leis de construgao (a
metodologia de formacdo, a bibliografia de um campo do conhecimento, as
instituicbes por tras) mas a estrutura de sua existéncia (ontologia®)? Uma
possibilidade é considerar o conjunto de enunciados que sao objetos de um sujeito
que esta em um discurso. Assim, podemos considerar a arte contemporanea como o
sujeito discursivo e seus varios enunciados como os objetos. Foucault (2013, p. 36)

explica da seguinte forma:

[...] € preciso, empiricamente, escolher um dominio em que as relagbes
corram o risco de ser numerosas, densas e relativamente faceis de
descrever: e em que outra regido os acontecimentos discursivos parecem
estar mais ligados uns nos outros, e segundo relagdes mais decifraveis,
senao nesta que se designa, em geral, pelo termo ciéncia?

Os enunciados, com suas diferencas formais, dispersos no tempo, formam
um grupo quando se referem a um unico e mesmo objeto. O autor da como exemplo
os enunciados pertinentes a psicopatologia que se referem a esse objeto, na

experiéncia individual ou social. Aplicando ao campo artistico, a unidade do objeto

3 Segundo o aristotelismo a ontologia se baseia nas propriedades do ser.
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“arte” “ndo nos permite individualizar um conjunto de enunciados e estabelecer entre
eles uma relagdo ao mesmo tempo descritivel e constante” (Foucault, 2013, p. 39). A
arte foi constituida pelo aglomerado do que foi dito no conjunto de todas as
sentengas que a nomeavam, editavam, explicavam, julgavam e emprestavam-lhe a
palavra, articulando, em seu nome, discursos que passavam por seus. E esse

aglomerado ao redor da arte que também chamamos de campo.

No caso em que se puder descrever, entre um certo nimero de enunciados,
semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que entre os objetos, os
tipos de enunciagdo, os conceitos, as escolhas tematicas, se puder definir
uma regularidade (uma ordem, correlagdes, posi¢cdes e funcionamentos,
transformagdes), diremos, por convengao, que se trata de uma formagao
discursiva - evitando, assim, palavras demasiado carregadas de condi¢cbes
e consequéncias, inadequadas, alids, para designar semelhante disperséo,
tais como “ciéncia”, ou “ideologia”, ou “teoria”, ou “dominio de objetividade”.
Chamaremos de regras de formagdo as condicdes a que estdo estdo
submetidos os elementos dessa reparticido (objetos, modalidade de
enunciagao, conceitos, escolhas tematicas) (FOUCAULT, 2013, p. 47).

O discurso ndo é o lugar onde ele se deposita e se superpbée como uma
superficie superficial de inscricdo. Neste caso, o autor ndo esta no nivel da inscrigao
ou da linguagem traduzida em texto, mas no nivel do mentalés*. Foucault (2013, p.
52) se questiona: “Como podemos falar de um “sistema de formagao” se
conhecemos apenas uma série de determinagdes diferentes e heterogéneas, sem
ligacbes ou relagdes assinalaveis?” Parece que o que o autor quer entender sao as
circunstancias que levam ao sistema de formagao. Pode-se trazer essa duvida para
0 campo da arte da seguinte forma: como determinar um sistema de formacéo da
arte?

O jogo de relagdes que sustentam os objetos dos discursos se articulam em
descricdes possiveis, tais como, sistema das relagdes primarias ou reais, sistema
das relagdes secundarias ou reflexivas e sistema das relagdes discursivas. Podemos
tentar relativizar isso assim: considere uma exposicao de arte, as relagdes primarias
ou reais seriam os montadores, os produtores e as obra de arte. As relacdes

secundarias ou reflexivas seriam o corpo pensante, como o artista, o curador, o

4 O mentalés ¢é a linguagem do pensamento.
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critico e os pesquisadores. O sistema das relagdes discursivas seria o0 campo da
arte.

As relagdes discursivas n&o séo internas ao discurso, ndo se ligam pelas
palavras ou discursos. Elas estdo no limite do discurso, oferecem aos discursos os
objetos dos quais ele pode falar e determinam as relagdes que o discurso pode
efetuar para abordar tais ou tais objetos. Conforme sintetiza Foucault (2013, p. 57)
“[...] descobrimos, assim, ndo uma configuracdo ou uma forma, mas um conjunto de
regras que sao imanentes a uma pratica e a definem em sua especificidade”.

Entendido dessa forma, o discurso ndo € a manifestagao genial de um sujeito
que pensa, que conhece e que o diz. Pelo contrario, € um conjunto onde podem ser
estipuladas a dispersao do individuo e sua descontinuidade em relagado a si mesmo.
O discurso € um lugar de exterioridade no qual se articula uma rede de lugares
distintos. Podemos pensar que os discursos, dito e escrito, ndo sdo uma reprodugao
individual, mas uma construgao estrutural. O campo enunciativo € compreendido
com o que se pode chamar de dominio de memoria.

Um sistema de formacdo conceitual € constituido por um feixe de relacdes.
Como, por exemplo, a forma pela qual o ordenamento das descricbes ou das
narragdes esta ligada com as técnicas de reescrita; a maneira pela qual o campo de
memoria liga-se as formas de hierarquia e de subordinagdo que regem os
enunciados de um texto; o jeito que os modos de aproximagéo e de desenvolvimento
das sentencas estdo conectados e os modos de critica, de comentarios, e de
interpretacdo de enunciados ja formulados. O autor esclarece que seu método se
baseia no discurso ja dado, porém ele elucida o que estaria antes da formacao
conceitual, o “pré-conceitual”, que seria: “em lugar de delinear um horizonte que viria
do fundo da histéria e se manteria através dela, é, pelo contrario, no nivel mais
“superficial” (no nivel dos discursos), o conjunto das regras que ai se encontram
efetivamente aplicadas” (Foucault, 2013, p. 74).

Esse jogo de relagbes de poder se baseia em um principio de determinagao
que inclui ou exclui, no cerne de um certo discurso, uma quantidade de enunciados:
existem sistematizagbes conceituais, encadeamentos enunciativos, grupos e

organizagcbes de objetos possiveis, mas que sao excluidos por uma constelagao
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discursiva que estd em um nivel superior. O que o autor compreendeu foram as
relagdes entre os diferentes campos do saber que formam um enunciado sobre um
sujeito. Isso tem relagdo com o significado do sujeito em uma época, qual campo do
conhecimento descreveu este sujeito e a mudanca disso no tempo e no espacgo

localizado.

Uma formacé&o discursiva sera individualizada se se puder definir o sistema
de formagdo das diferentes estratégias que nela se desenrolam; em outros
termos, se se puder mostrar como todas derivam (malgrado sua diversidade
por vezes extrema, malgrado sua dispersdo no tempo) de um mesmo jogo
de relagées (FOUCAULT, 2013, p. 81).

O autor se pergunta sobre o direito de se falar em sistemas, indagando se
individualizamos bem conjuntos discursivos; se nos bastidores da multiplicidade
aparentemente irredutivel dos objetos, enunciagdes, conceitos e escolhas, usamos,
de uma forma receosa, um montante de elementos heterogéneos entre si. Por
sistema de formagao compreende-se um espectro complexo de relagdes que servem
como regra. Os sistemas de formagao regularizam o que deve ser correlacionado
em uma pratica discursiva, para que esta se refira a um objeto, para que empregue
determinada enunciacdo, para que utilize tal conceito e para que organize certa
estratégia. Por isso o sistema das artes visuais € definido como tal, porque ao redor
do sujeito arte existe uma constelagdo discursiva que exerce um enunciado sobre o
que é o seu sistema. Vale ressaltar que um sistema de formagao (conforme
Foucault) ou um sistema de classificagcdo (conforme Bourdieu) é o reflexo da
realidade a qual os agentes/objetos vivem.

Definir um sistema de formagéo em sua individualidade singular é caracterizar
um discurso ou grupo de enunciados pela regularidade de uma pratica. Um sistema
de formacdo nao reune tudo o que aparece por uma série de enunciados, em um
ponto de comego, origem e fundamento. O que o sistema de formagéao delineia é o
sistema de regras que foi colocado em execucgdo para que determinado objeto se
transformasse, para que uma enunciagdo nova surgisse, para que um conceito se
elaborasse e para que uma estratégia fosse modificada. Para que haja uma

mudanca em outros discursos (nas instituicdes, relacbes sociais e processos
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econdmicos) foi um sistema de regras que teve de ser empregado. Assim, ele pode
transcrever no interior de um discurso pronto, formando um novo objeto, suscitando
uma estratégia nova e dando lugar a novas enunciagdes e conceitos.

O que se nomeia como “sistemas de formagao” ndo caracteriza a ultima etapa
dos discursos (se entendé-lo como texto ou fala), conforme se apresentam com seu
vocabulario, sintaxe, estrutura légica ou organizagao retérica. A investigacdo se
mantém aquém desse nivel manifesto, que é o da construcao finalizada e pronta.
Para além de uma formacgao discursiva, paralelamente ao enunciado, esta a pratica
do sistema, o sistema acontecendo. Também nao é apenas do nivel do nao-dito e
também nao se desvia do sistematico.

Considera-se que os discursos e sua ordenacao sistematica sao o resultado,
em Uultima instancia, de uma elaboragdo entre a lingua e o pensamento, a
experiéncia empirica e as categorias, o vivido e as necessidades ideais, 0 acaso dos
acontecimentos e o0 jogo das coagdes formais. Para compreender um sistema é
importante dissecar seu enunciado. O autor ressalta que a raiz de um enunciado se
forma em um campo enunciativo que possui lugar e status, que mostra relagdes
possiveis com o passado e abre um eventual futuro.

Entéo, discurso € um conjunto de enunciados que se ancora em um mesmo
sistema de formacado. Explica Foucault (2013, p. 142) que: “[...] a formagao
discursiva é o sistema enunciativo geral ao qual obedece um grupo de performances
verbais - sistema que ndo o rege sozinho, ja que ele obedece, ainda, e segundo
suas outras dimensdes, aos sistemas logico, linguistico, psicolégico”.

A analise dos enunciados e das formagdes discursivas determina o principio
pelo qual puderam aparecer os unicos conjuntos significantes que foram enunciados
e estabelece uma regra de raridade. Essa atividade compreende diversos aspectos:
se baseia na ideia de que nem tudo é sempre dito, em comparagcdo com o0 que
poderia ser dito - enunciado - em lingua natural e em relagdo a combinagao dos
elementos linguisticos. Estudam-se os enunciados no limiar daquilo que os separa
do que nado esta dito. A formacédo discursiva € uma distribuicdo de lacunas, de
vazios, de faltas, de limites e recortes. O dominio enunciativo esta em sua propria

superficie.

26



A descricdo de um enunciado consiste na posi¢ao singular que ocupa, como
esta demarcada sua localizacdo no sistema das formagdes. A analise dos
enunciados e das formacgdes discursivas aparece no meu trabalho de forma
organica, em conjunto com o método hermenéutico. No processo de leitura sobre o
tema (campo da arte) e sobre os objetos de pesquisa (Saldo dos Recusados,
movimento Dada, grupo Voina e Pichagdo) a analise dos enunciados e das
formagdes discursivas acontece na observagao discursiva (textos e palavras) que
identificam onde existe subversao ao campo e quais as transformagdes recorrentes.

A hermenéutica como metodologia auxilia a interpretar os textos e
compreender o sentido da obra e ndo a intengdo do autor, “o sentido € construido e
essa € a proposigao principal da hermenéutica” (Cauquelin, p. 95).

A tarefa de analisar uma formacdo discursiva supbe que o campo dos
enunciados seja entendido como um local de acontecimentos, de regularidades, de
relacionamentos, de determinadas determinacdes e de transformagdes sistematicas.
Ou seja, que nao seja tratado como o resultado de outra coisa, mas, sim, como um
dominio pratico que € autbnomo. A analise atribui que esse dominio enunciativo n&o
tome como diregdo nem um sujeito individual, nem uma consciéncia coletiva, mas
que seja retratado como um campo andénimo cuja caracterizagdo defina o lugar de
fala dos sujeitos.

As formas de conhecimento sobre os sistemas discursivos e os sistemas
simbdlicos em geral (como o sistema das artes) ndo caracterizam a positividade, ou
seja, as formas de racionalidade que foram empregadas pela histéria. Com isso,
pode-se entender que Foucault compreende o saber sobre os sistemas (discursivos
e simbdlicos) como um conhecimento em construcdo e indeterminado (episteme).
Diferentemente das formas de conhecimento positivistas®, que determinam os
saberes de forma hermética.

O campo da arte € um dominio cientifico e estudar o funcionamento de uma

ciéncia é colocar de novo em discussao sua formacao discursiva. Estudar os

® Sistema criado por Auguste Comte (1798-1857) que se propde a ordenar as ciéncias experimentais,
considerando-as o0 modelo por exceléncia do conhecimento humano, em detrimento das
especulacdes metafisicas ou teoldgicas; comtismo.
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sistemas de formacéo de seus sujeitos, tipos de enunciados, conceitos e escolhas

tedricas é revé-lo como praxis.

2.3. Na génese do poder: constitui¢cao, relagdes e vinculos

Neste subcapitulo me debrugo sobre o poder, suas relagdes e sua
importancia para a formagédo de um campo de conhecimento e dos sistemas de
formagao/classificagdo. Nos subcapitulos anteriores o foco esteve nos sistemas
(sistema da arte, sistema simbdlico, sistema discursivo e sistema de classificacéo),
com o objetivo de compreender a formagdo e progressdo desse universo de
instancias que circulam a arte. Vimos que a constituicdo do sistema da arte (assim
como o sistema religioso e o sistema cultural) pode ser entendido como um sistema
simbalico, que possui sua autonomia e discurso préprios. Os objetos que compoém
um universo simbdlico e formam um sistema se agrupam nao por acaso, mas por
relacbes de dominio e poder.

A existéncia deste terceiro subcapitulo vai nas profundezas do
desenvolvimento de um sistema, para tentar interpretar o que movimenta sua
organizacao, através das ideias de Michel Foucault (1979) e de Pierre Bourdieu
(2003). Quando, através de pesquisa, se chega em um possivel fator de criagao,
neste caso o poder, compreende-se 0os mecanismos simbdlicos de dominacdo que
fazem, por exemplo, o sistema da arte funcionar e legitimar as obras que nao foram
produzidas dentro do seu préprio campo.

A partir disso, disserto sobre o poder e seu vinculo. A verdade n&o existe sem
poder. “A verdade € deste mundo; ela € produzida nele gracas a multiplas coergdes
e nele produz efeitos regulamentados de poder’ (Foucault, 1979, p. 12). O que é
entendido como verdade esta condicionado a cada sociedade e sua politica de
verdade. Ou seja, os discursos que uma sociedade acolhe e faz crer como
verdadeiros e o0s mecanismos e instancias que distinguem os enunciados
verdadeiros dos falsos. Quando o autor fala em verdade ele ndo esta dizendo que
seria “o conjunto das regras segundo as quais se distingue o verdadeiro do falso e

se atribui ao verdadeiro efeitos especificos de poder” (Foucault, 1979, p. 13). Ele
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entende que ha um combate em torno da verdade, ndo em favor da verdade, mas ao
redor do estatuto da verdade e como ela desempenha um papel econémico-politico.
Para Foucault (1979, p. 147): “Na verdade, nada é mais material, nada € mais
fisico, mais corporal que o exercicio do poder...”. Para mim o poder € um exercicio
de ceder ou recolher dominio e a verdade € uma construgdo pessoal sobre a
realidade. Se |€é na citacdo abaixo que para o autor o poder produz o saber, para
mim o poder produz o conhecimento. Diferenciando essas palavras temos que, o
conhecimento € um discurso sobre um objeto sistematizado e pode ser obtido assim
como um bem, conhecimento sdo dados, informacdes. Ja a sabedoria tem relacéo
com a capacidade de utilizar o conhecimento em equilibrio com a inteligéncia
emocional, sabedoria €& saber onde, quando e qual conhecimento usar em

determinada situagao.

Pois se o poder s6 tivesse a fungao de reprimir, se agisse apenas por meio
da censura, da excluséo, do impedimento, do recalcamento, a maneira de
um grande super-ego, se apenas se exercesse de um modo negativo, ele
seria muito fragil. Se ele é forte, é porque produz efeitos positivos a nivel do
desejo - como se comecga a reconhecer - e também a nivel do saber. O
poder, longe de impedir o saber, o produz (FOUCAULT, 1979, p. 148).

Existem relacdes de poder, administragdes e politicas do saber e quando se
deseja relata-las se remetem as formas de dominagédo a que se mencionam nogdes
como campo, posig¢ao, regiao, territério. Foucault cria uma “genealogia do poder”
embasado nos poderes proprios que a ciéncia possui de inscrever um saber.
Portanto, a genealogia seria “um empreendimento para libertar da sujeigdo os
saberes historicos, isto €, torna-los capazes de oposic¢ao e de luta contra a coergao
de um discurso tedrico, unitario, formal e cientifico” (Foucault, 1979, p. 172).

O poder s6 existe em agao, o poder ndo se da, ndo se troca nem se retoma, o
poder se exerce. O poder é, principalmente, uma relacdo de forca e nao
majoritariamente uma manutencao e reproducgao das relagbes econdémicas. Portanto,
se a atividade do poder € material e fisica, entdo é uma relagéo de for¢ca que produz

o saber. Para o autor o poder que forma uma verdade se da por imposicio fisica
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(exemplo as guerras histéricas) ou no ambito do discurso. Conforme explica
Foucault (1979, p. 180):

Somos submetidos pelo poder a produgdo da verdade e s6 podemos
exercé-lo através da producdo da verdade. Isto vale para qualquer
sociedade, mas creio que na nossa as relagbes entre poder, direito e
verdade se organizam de uma maneira especial.

Foucault traz a épistéme como o dispositivo de poder que permite escolher os
enunciados aceitaveis ou ndo dentro de um campo de cientificidade: “é o dispositivo
que permite separar nao o verdadeiro do falso, mas o inqualificavel cientificamente
do qualificavel” (Foucault, 1979, p. 247). E importante pensar no ano de publicacéo
do livro, 1979, quando a produgao do conhecimento advinha de literatura especifica.
Hoje, essa producgao ainda existe, mas a internet tem muita importancia e € um fator
determinante no entendimento dessas relacbes epistémicas. O autor salienta a
instituicdo como um mecanismo de poder, expondo da seguinte forma: “geralmente
se chama instituigdo todo comportamento mais ou menos coercitivo, aprendido”
(Foucault, 1979, p. 247).

Tudo que em uma sociedade funciona como um sistema de coerg¢ao, sem ser
um enunciado, ou seja, todo o social nao discursivo é a instituicao” (Foucault, 1979,
p. 247). Mas nao se pode entender que o poder é uma instituigdo. O poder é, sim,
exercido nas instituicbes, porém ndo existe materialmente, o poder se estabelece
como abstracido. Para o autor ora o poder € essencialmente material, ora ndo existe

materialmente. Como deixa claro na sentenca abaixo:

[...] o poder ndo existe. Quero dizer o seguinte: a ideia de que existe, em um
determinado lugar, ou emanando de um determinado ponto, algo que é um
poder, me parece baseada em uma analise enganosa e que, em todo caso,
ndo da conta de um numero consideravel de fenbmenos. Na realidade, o
poder é um feixe de relagdes mais ou menos organizado, mais ou menos
piramidalizado, mais ou menos coordenado (FOUCAULT, p. 248).

Apresentada a visdo de Foucault sobre poder, agora a pesquisa segue com

referencial teérico em Bourdieu, que desenvolveu estudos sobre poder e criou o
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conceito de “poder simbdlico”. O poder simbdlico cria os vinculos invisiveis entre os
objetos dos sistemas simbdlicos. Os produtos destes sistemas, as produgdes
simbdlicas, muitas vezes podem funcionar como instrumentos de dominagéo.
Bourdieu (2003, p. 7-8) aplica esse conceito ao exercicio do sujeito da seguinte
forma: “O poder simbdlico €, com efeito, esse poder invisivel o qual sé pode ser
exercido com a cumplicidade daqueles que n&o querem saber que Ihe estéo sujeitos
Ou mesmo que o exercem”.

Como os sistemas simbdlicos sao estruturados e exercem um poder
estruturante, eles atuam como instrumentos de conhecimento e de comunicagdo. O
poder simbdlico tem o poder de construir a realidade que tem a propensdo de
estabelecer uma ordenagao gnoseoldgica, assim, o sentido imediato do mundo, “o
conformismo légico, quer dizer, uma concepgdo homogénea do tempo, do espaco,
do numero, da causa, que torna possivel a concordancia entre as inteligéncias”
(Bourdieu, 2003, p. 9). Suspendendo os simbolos de seus sistemas podemos pensar
que eles sao os instrumentos da integracdo social enquanto mecanismos de
conhecimento e comunicacao.

Os simbolos possibilitam o sentido comum acerca do mundo social que
colabora para a reproducdo da norma social. Bourdieu (2003) escreve que a
integragcdo moral esta condicionada a integragdo logica, que os simbolos s&o
coadjuvantes nessa ordem logica. Pensando neste poder aplicado as ideologias, se
observa que elas servem interesses particulares que buscam a apresentar como
interesses coletivos comuns. A cultura dominante favorece a integracéo da classe
dominante e para a integragao ficticia da sociedade, dessa forma, desmobilizando as
classes dominadas e legitimando a ordem estabelecida através de distingdes e
legitimagdes de hierarquias.

Este efeito ideoldgico produz uma cultura dominante (que valida a arte de um
tempo, por exemplo) e separa as designadas subculturas por meio de instrumentos

de distincdo na fungdo de comunicagao. Assim entende Bourdieu (2003, p. 11):

[...] as relagdes de comunicacdo sado, de modo inseparavel, sempre,
relacbes de poder que dependem, na forma e no contelido, do poder
material ou simbodlico acumulado pelos agentes (ou pelas instituicdes)
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envolvidos nessas relagcbes € que, como o dom ou o potlatch, podem
permitir acumular poder simbdlico. E enquanto instrumentos estruturados e
estruturantes de comunicacdo e de conhecimento que os sistemas
simbdlicos cumprem a sua politica de instrumentos de imposigédo ou de
legitimacdo da dominagao, que contribuem para assegurar a dominagao de
uma classe sobre outra (violéncia simbdlica) dando o refor¢o da sua propria
forca as relagbes de forga que as fundamentam e contribuindo assim,
segundo a expressao de Weber, para a domesticagdo dos dominados.

Exemplificando a citagdo acima, imaginemos a violéncia simbdlica como os
processos historicos de catequizagdo dos indios e a escravizagdo dos negros
africanos. Esses fatos se refletiam em violéncia real, mas junto disso existiam
mecanismos intelectuais de poder, que legitimavam a dominagdo de uma classe
sobre outra. Bourdieu (2003) trata da questao de classe e seus conflitos simbdlicos
para estabelecer os significados simbdlicos que determinam uma cultura dominante.
As diferentes classes estdo envolvidas em uma luta simbdlica de definicdo de mundo
social de acordo com seus interesses. Essa luta acontece na vida cotidiana pelos
especialistas da produgdo simbdlica, na qual esta em jogo o poder de impor
instrumentos de conhecimento e de expressao da realidade social.

A luta simbdlica entre as classes reflete no campo de produg¢ao simbdlica e na
luta interna do campo de producgao, fazendo com que os produtores ajustem-se aos
interesses dos grupos exteriores ao campo. Esse tema da dominagéao e produgao
simbdlica pode ser relativizado nos exemplos aqui escolhidos (Saldo dos
Recusados, movimento Dada, grupo Voina e Pichag&o). Essas manifestagbes por
serem subversivas e periféricas ao campo institucional da arte sofreram “violéncia
simbdlica” (Bourdieu, 2003) por ndo se enquadrarem na norma. Isso gera um
movimento de Iuta simbdlica, assim em um primeiro momento as praticas
transgressoras sao excluidas (como aconteceu no Saldo dos Recusados, no Voina e
na Pichagao ). Depois essas mesmas praticas sao incluidas pelo campo.

A estética que predominava nas obras de arte subversivas do inicio do século
XX (por exemplo o Dadaismo), rompeu com a norma vigente das academias e
contribuiu para o inicio das vanguardas modernas. Esse movimento demonstra que
as linguagens artisticas subversivas geram uma crise nas instituicdes. As instituicoes

possuem uma moral que estabelece valores binarios (bem e mal, certo e errado, é
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arte ndo ¢é arte). Esses valores determinam a seletividade da légica de
inclusdo/exclusdao e designam o controle daquilo que faz parte ao campo e o que
nao faz.

As expressdes subversivas quebram esse fundamento e causam uma crise
na instituicdo. Porém como também produzem espetaculo passivel de virar
mercadoria, a instituicdo acolhe essas expressdes singulares, levando em conta o
valor da novidade e da especulagdo midiatica de mercado.

Relativizando para o campo da arte, a produgao tedrica sobre o sistema da
arte reproduz sua realidade pratica. Existem especialistas que produzem sistemas
ideoldgicos para a luta do monopdlio da producdo ideoldgica legitima, € por
intermédio dessa luta que se formam mecanismos de dominagdao simbdlica
estruturantes. Bourdieu (2003) explica que a distingdo dos sistemas simbdlicos esta
na forma de sua produgdo e em como sao apropriados pelo conjunto do grupo. Os
sistemas simbdlicos distinguem-se, ainda, conforme sejam “produzidos por um corpo
de especialistas e, mais precisamente, por um campo de producéo e de circulagao
relativamente autbnomo [...]” (Bourdieu, 2003, p. 12).

Na comunicagdo entre as estruturas se realiza a fungdo ideoldgica do
discurso dominante, que impde a ordem estabelecida como natural e, por meio da
imposigcdo de sistemas de classificagdo, determina as estruturas mentais as
estruturas sociais. “Os sistemas simbdlicos devem a sua forga ao fato de as relacdes
de forga que neles se exprimem sé se manifestarem neles em forma irreconhecivel
de relagdes de sentido (deslocagao)” (Bourdieu, 2003, p. 14). Com isso, o autor quer
dizer que os sistemas simbolicos exercem tal poder porque se deslocam, ou seja,

reverberam na vida social natural.

O poder simbdlico como poder de constituir o dado pela enunciagado, de
fazer ver e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e,
deste modo, a ac¢do sobre o mundo, portanto o mundo; poder quase
magico que permite obter o equivalente daquilo que é obtido pela forga
(fisica ou econbmica), gracas ao efeito especifico de mobilizacdo, sé se
exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario. Isto significa
que o poder simbdlico nao reside nos sistemas simbdlicos em forma de uma
illocutionary force mas que se define numa relagdo determinada - e por meio
desta - entre os que exercem o poder e os que lhe estdo sujeitos, quer
dizer, isto &, na propria estrutura do campo em que se produz e se reproduz
a crenga (BOURDIEU, 2003, p. 14-15).
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O poder simbdlico é um poder subordinado, forma transformada,
irreconhecivel transfigurada e legitima das outras formas de poder, elucida Bourdieu
(2003). O autor diz que os modelos energéticos descrevem as relagdes sociais como
relacdbes de forca e os modelos cibernéticos as tratam como relagdes de
comunicagao e por meio de “leis de transformagdo que regem a transmutacao das
diferentes espécies de capital em capital simbdlico” (Bourdieu, 2003, p. 15). Ele
escreve sobre campo de poder, termo que designa uma populagéo de detentores de
uma realidade tangivel que se chama poder. Compreendendo isso como as relagdes
de forcas entre as posicdes sociais que garantem aos seus ocupantes uma medida
de forga social, ou de capital, de forma que tenham a possibilidade de entrar nas
lutas pelo monopdlio do poder, que tem por finalidade a definigdo de legitimar o
poder.

Voltando ao campo, em contexto para compreender os sistemas simbdlicos
como mecanismos de conhecimento, Bourdieu (2003, p. 49) olha para a
epistemologia e discorre sobre “ruptura epistemologica”, como a agéo de suspender
as pré-construcdes e os principios estabelecidos, geralmente inseridos na realizacao
dessas construgdes. Isso implica um corte com modos de pensamento, conceitos,
métodos favorecidos pelo senso comum, pelo senso vulgar e pelo senso cientifico.

Nos diferentes campos existem diferentes atores, com suas estratégias
discursivas, que dependem das relagdes de forga simbdlica entre os campos e os
méritos que a pertenca a esses campos confere aos diferentes participantes. Ou
seja, as estratégias discursivas dependem dos interesses especificos e das
vantagens diferenciais que, “nesta situagcdo particular de luta simbdlica pelo
veredicto neutro, lhes sdo garantidos pela sua posicdo nos sistemas de relagdes
invisiveis que se estabelecem entre os diferentes campos em que eles participam”
(Bourdieu, 2003, p. 56).

O autor ressalta que para construir a nogao de campo foi preciso, em primeira
instancia, ultrapassar a analise do campo intelectual como um meio que possui
autonomia relativa de relacbes especificas, assim, “as relagdes imediatamente

visiveis entre os agentes envolvidos na vida intelectual [...]" (Bourdieu, 2003, p. 66).
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A teoria geral da economia dos campos permite descrever e definir a forma
especifica de que se reveste, em cada campo, 0s mecanismos e 0s
conceitos mais gerais (capital, investimento, ganho), evitando assim todas
as espécies de reducionismo, a comegar pelo economismo, que nada mais
conhece além do interesse material e a busca da maximizagdo do lucro
monetario (BOURDIEU, 2003, p. 69).

A constituicdo essencial do efeito poético foi conduzida pelo isolamento das
lutas que existem no campo da produgdo poética (como poesia e prosa, arte e
artesanato). Sempre que um universo simbolico relativamente autbnomo se institui
(campo artistico, campo cientifico), o decurso histérico instaurado “desempenha o
mesmo papel de abstractor de quinta-esséncia. Donde a analise da histéria do
campo ser, em si mesma, a unica forma legitima da analise de esséncia” (Bourdieu,
2003, p. 71). Com isso o autor quer dizer que a unica forma de analisar um
determinado campo € através da histéria do préprio campo. A relativa autonomia do
campo artistico, como lugar de conexdes objetivas, em referéncia a relagdo entre
cada agente e a sua propria obra, é o que valida a historia da arte, a sua autonomia
relativa e o seu fundamento original. Aqui o conceito de “poder simbdlico” esta
aplicado ao campo da arte e a prépria autonomia do campo se deve ao fato das
relagdes de poder.

Para esclarecer o que faz com que a arte encontre nela mesma a sua
transformacao “- como se a histéria estivesse no interior do sistema e como se o
devir das formas de representagcdo ou de expressao nada mais fizesse além de
exprimir a légica interna do sistema - (Bourdieu, 2003, p. 72), ndo €& preciso
considerar falsamente as leis desta evolugdo como realidade. A possibilidade da
existéncia de uma histéria propriamente artistica € capaz porque, os artistas e seus
trabalhos estdo situados pela sua pertenca ao campo artistico, em comparagao aos
outros artistas e aos seus produtos e por causa das transgressdes estéticas.

A nocéo de campo tinha como objetivo explicar as lutas a respeito do poder
simbalico que tém lugar no campo intelectual. Bourdieu (2003, p. 72) ressalta que o
que esta em jogo “é o poder sobre um uso particular de uma categoria particular de

sinais e, deste modo, sobre a visdo e o sentido do mundo natural e social”. O autor
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explana sobre a razao de ser de uma instituicao e seus efeitos sociais, que nao esta
na vontade individual ou de um grupo, mas no campo de forgas no qual se define e
redefine a realidade das instituicbes e seus propésitos.

Existem também relagdes para subverter as forcas simbdlicas, que objetivam
destruir os valores que as constitui como estigmas, procura estabelecer novos
principios de divisdo, como um esforgo pela autonomia, “entendida como poder de
definir os principios de definicdo do mundo social em conformidade com os seus
préprios interesses [...]" (Bourdieu, 2003 p. 125). O que estd em jogo nas lutas
coletivas de subversdo é o poder de se apropriar de muitas vantagens simbdlicas
relacionadas a posse de uma identidade legitima, possibilitando-as de ser
oficialmente e publicamente afirmada e reconhecida. O autor ressalta ainda que o
titulo profissional & capital simbdlico institucionalizado, legal e legitimo.

A emergéncia de um meio artistico aconteceu devido uma explosdo de
acontecimentos como, o rompimento de estruturas do meio académico (ateliers,
saldes, etc.) e dos padrées mentais a que estavam associados. Com isso, o autor
quer mostrar como o poder simbdlico interfere nos sistemas simbdlicos e na
autonomia dos campos. O grande aumento de pintores oficiais trouxe contradi¢goes
que favoreceram também a explosao do campo.

Bourdieu (2003) compreende que a mudanga de pensamento coletivo levou
ao surgimento do artista por meio da constituicdo de campos relativamente
autébnomos. Além disso, se considera importante a necessidade de atividades
financeiras suspensas e mudancgas externas em referéncia a poderes diferentes,
como a atividade financeira da galeria e a profissdo do galerista, que faz uma ponte
entre o artista, a obra e o comprador.

A construgdo social de um campo de produgao autdbnomo, anda junto da
formacdo de um modo de percepcao estético que determina a esséncia da criacao
artistica na representagcao e nao no objeto representado, afirma Bourdieu (2003). A
autonomia do campo surge quando o mesmo tem poder social para definir e impor
os principios especificos de percepcao e apreciagao do mundo natural e social e das
formas artisticas produzidas, ou seja, quando se torna independente de exigéncias

externas ao campo e se autolegitima. O que permitiu historicidade dos conceitos
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usados para discernir ou designar géneros, escolas e estilo foi ter “- a obra de arte
como objeto de crenga e o discurso critico sobre a obra de arte -” (Bourdieu, 2003, p.
256).

Fica evidente que o ponto de vista de Bourdieu (2003) recai principalmente
sobre a produgdo moderna na arte e suas relagdes sistematicas em formagéo. Ao
falar da academia, ele cita que uma das caracteristicas da instituicdo académica é
deter o monopdlio da producéo dos pintores e a avaliagao dos seus trabalho, “a arte
convencional € uma arte de escola, que representa sem duvida a quinta-esséncia
histérica das produgdes tipicas do homo academicus” (Bourdieu, 2003, p. 264). A
realidade atual evidencia que um artista ou qualquer outro agente artistico pode ser
independente das instituicdes académicas, e se ele estiver em qualquer espaco
artistico ele esté inserido no sistema da arte.

Isso nos leva a pensar os limites da arte contemporanea, no sentido de que o
discurso da arte contemporanea € o do sistema da arte. Isso significaria que um
artista em processo poético que nao esta vinculado a academia ou expondo néo
teria legitimidade para o sistema. Dessa forma, poderia-se classificar artista de
artista contemporaneo?

Sao as instituicbes que detém o poder de distinguir os objetos que sdo uma
obra de arte e os que ndo sdo. “Assim, o fundamento da existéncia de um objeto de
arte se ancora num “artworld”, quer dizer, num universo social que lhe confere o

estatuto de candidato a apreciagao estética” (Bourdieu, 2003, p. 281).

Aquilo que a analise an-histérica da obra de arte e da experiéncia estética
apreende na realidade é uma instituicdo que, como tal, existe por assim
dizer duas vezes, nas coisas e nos cérebros. Nas coisas, em forma de um
campo artistico, universo social relativamente autbnomo que é produto de
um lento processo de constituicdo; nos cérebros, em forma de atitudes que
se foram inventando no préprio movimento pelo qual se inventou o campo a
que elas imediatamente se ajustaram. Quando as coisas e 0s cérebros (ou
as consciéncias) sao concordantes, quer dizer, quando o olhar é produto do
campo a que ele se refere, este com todos os produtos que propde,
aparece-lhe de imediato dotado de sentido e de valor (BOURDIEU, 2003, p.
285).
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Os dois lados da mesma instituicao histérica (o habitus culto e o campo
artistico) sado os responsaveis pela experiéncia da obra de arte como sendo dotada
de sentido e valor. Bourdieu (2003) defende que a obra de arte s6 existe enquanto
objeto simbdlico de valor se for apreendida por espectadores possuidores de
competéncia estética, ou seja, pode-se dizer que “é o olhar do esteta que constitui a
obra de arte como tal, mas com a condicido de ter de imediato presente no espirito
que s6 pode fazé-lo na medida em que é ele préprio o produto de uma longa
convivéncia com a obra de arte” (Bourdieu, 2003, p. 286).

O autor apresenta o artista como produto de seu campo de produgao. Sobre
essa instituicdo social, os historiadores da arte ndo podem substituir a questao
quanto ao local e o momento do aparecimento do personagem artista (em oposicao
ao artifice), por questdes econbmicas e sociais da constituicdo de um campo
artistico, que, conforme (Bourdieu, 2003, p. 288-289) é “baseado na crenga nos
poderes quase magicos reconhecidos ao artista moderno nos estados mais
avangados do campo”.

A constituicdo do campo artistico (no qual estdo incluidos seus agentes) pode
ser entendida como o espagco em que se produz e se reproduz constantemente “a
crenga no valor da arte e no poder de criagdo do valor que € proprio do artista”
(Bourdieu, 2003, p. 289). O que leva a classificar os indices de autonomia do artista
e do campo, como a emergéncia do agrupamento das instituicdes representativas
que condicionam o regulamento da economia dos bens culturais, sdo os seguintes

agentes e objetos:

[...] locais de exposicdo (galerias, museus, etc.), instancias de consagragao
(academias, salbes, etc.), instdncias de reprodugao dos produtores e dos
consumidores (escolas de Belas-Artes, efc.), agentes especializados
(comerciantes, criticos, historiadores da arte, coleccionadores, etc.),
dotados das atitudes objetivamente exigidas pelo campo e de categorias de
percepcdo e da apreciagdo especificas, irredutiveis as que tém curso
normal na existéncia corrente e que sdo capazes de impor uma medida
especifica do valor do artista e dos seus produtos (BOURDIEU, 2003, p.
269).
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Este capitulo buscou apresentar uma génese do poder, para entender qual €
o fator constitutivo dos sistemas simbdlicos. Dessa forma, através do conhecimento
das relagdes de poder e como ele exerce dominio, foi possivel apreender que é o
poder que esta no cerne da formacgao dos sistemas (criacao discursiva, conceitual e
real). A existéncia da producdo textual apresentada se orientou teoricamente
principalmente nos escritos de Foucault e Bourdieu e tem como objetivo
compreender a esséncia dos processos de validagao cultural, que, conforme
exposto, esta nas relagdes de poder, nas instituigcbes legitimadoras e nos sistemas

simbdlicos.
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3 Expressoes artisticas subversivas

Este segundo capitulo gravita em torno de linguagens artisticas
transgressoras, que tensionaram [ou tensionam] o campo da arte e ressignificam as
normas e leis do sistema. Essas manifestacbes e/ou eventos geraram acodes
subversivas, materiais e abstratas, no espaco e no tempo do ambito artistico, a
ponto de modificar a realidade do campo e isso, através do exercicio intelectual e
técnico, se projetou aos territorios sistematicos, teoricos, simbdlicos, discursivos e
praticos.

O Saldo dos Recusados, o movimento Dada, o grupo Voina e a Pichagao sao
exemplo histéricos que mostram como se dao relagdes de subversao a um universo
simbdlico e como um sistema exerce praticas de dominancia. Através deste estudo
podemos conhecer esses fatos artisticos e observar o que causaram no campo da
arte. Entre os autores que colaboraram com o capitulo estdo: Giulio Carlo Argan
(1992), Dominique Lobstein (2010) e Edward Lucie-Smith (1996).

3.1. Saldo dos Recusados

O Saldo dos Recusados foi escolhido como objeto de pesquisa porque foi um
evento pontual na historia da arte, marcado por uma exposi¢ado com obras rejeitadas
pelo campo oficial da arte. Dessa forma, as obras foram expostas em outro saléo e
tornaram-se referéncia para o modernismo. E é esse fendmeno de poder que tem de
ser olhado com atencdo, como o primeiro capitulo abordou, levando em
consideragao a propria progressao da historia da arte e do campo da arte. Este
subcapitulo foi amarrado narrativamente através dos escritos dos autores: Giulio
Carlo Argan (1992), Dominique Lobstein (2010), Edward Lucie-Smith (1996) e Craig
Owens (1983).

O Salao dos Recusados (Salon des Refusés) foi o nome dado a uma
exposi¢cao que aconteceu paralelamente ao Salon de Paris, em 1863. No Saldo dos
Recusados foram expostas obras rejeitadas do saldo oficial, que era destinado aos

artistas membros da Real Academia Francesa de Pintura e Escultura. Para Douglas
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Crimp (1983) o trabalho de Manet localiza o comego do modernismo na pintura.

Abaixo a reproducao de uma das pinturas expostas no Saldo dos Recusados.

Imagem 1 - Almoco na relva. Manet, Edouard.

/

Almoco na relva. Manet, Edouard. Oleo sobre tela (1862-1863). Musée d'Orsay, Paris - Franca.
Dimensdes da obra: 208 x 264 cm. Disponivel em:
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/1960. Acesso em: 29, set. 18.

A exposicao simultdnea foi organizada por determinagcdo do imperador
Napoleao lll, em resposta aos fortes protestos dos artistas recusados. Esta acabou
atraindo grande publico, que visitou a mostra disposto a ridicularizar as obras dos
recusados, dentre eles estavam Manet e Cézanne. Apesar da reagao desfavoravel
aos trabalhos expostos, o Salon des Refusés passou a ser um forte concorrente ao
saldo da academia e, a partir daquele ano, muitos artistas passaram a organizar

exposi¢des independentes, dentre eles, destacam-se os impressionistas, em 1874.
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Por isso, o Salao dos Recusados € um marco para o surgimento da pintura moderna
€ as obras recusadas passaram a ser modelo de referéncia.

Artistas como Edouard Manet, Paul Cézanne, Edgar Degas e Pierre-Auguste
Renoir tinham trabalhos que iam contra os padrdes académicos. Em meados do
século XIX o grupo de artistas, somando também o critico de arte Emile Zola,
passaram a fazer criticas aos padrdes impostos pela Academia e entao foi criado o
Saldao dos Recusados, um marco para o inicio da arte moderna na histéria da arte.
Na época, o Saldo das Artes da Academia Francesa era o evento de arte mais
importante de Paris e 0 Saldo dos Recusados representou um escandalo na cidade,
devido suas pinturas com mulheres nuas, telas com pinceladas nada convencionais
e um uso diferenciado das cores.

Essa exposicdo se desdobrou em uma série de outros eventos. Os
integrantes do Saldo dos Recusados e a Sociedade dos Artistas Independentes
rebelaram-se contra as politicas dos juris conservadores de Paris, € em sua primeira
exposicao, inaugurada em maio de 1874, aderiram a politica de {nem juri nem
prémios}. Mais de 400 artistas, muitos dos quais haviam sido previamente rejeitados
pelo salao oficial, participaram do evento alternativo.

Nao tem como falar do Saldo dos Recusados sem citar o movimento
impressionista, ja que a maioria dos artistas participantes desse saldo se
identificavam ou viriam a se reconhecer como impressionistas. A definicdo do nome
impressionismo foi adotada pelos artistas devido um comentario irbnico de um critico

sobre um quadro de Monet, intitulado “Impression, soleil levant”.
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Imagem 2 - Reprodugao da obra de Monet, “Impression, soleil levant”, exposta no
Saldo dos Recusados.

Nascer do Sol, Impress&o. Monet, Claude. Oleo sobre tela (1873). Musée Marmottan-Claude Monet.
Paris - Francga. Dimensdes da obra: 48 X 63 cm. Fonte:
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/4747. Acesso em: 24 dez.2018.

O impressionismo foi um movimento de vanguarda que rompeu com o
passado e abriu caminho para a pesquisa artistica moderna. Os principais artistas
impressionistas sao: Claude Monet, Edouard Manet, Paul Cézanne, Camille
Pissarro, Pierre-Auguste Renoir e Edgar Degas. Este movimento se formou em
Paris, entre 1860 e 1870 e apresentou-se pela primeira vez publicamente em 1874,

com uma exposi¢ao de artistas independentes no estudio do fotografo Nadar.

E dificil dizer se era maior o interesse do fotégrafo por aqueles pintores ou o
dos pintores pela fotografia; o que é certo, em todo caso, € que um dos
moveis da reformulacdo pictérica foi a necessidade de redefinir sua
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esséncia e finalidades frente ao novo instrumento de apreensao mecanica
da realidade (ARGAN, 1992, p. 75).

As raizes do impressionismo surgiram por volta de 1847 com o programa de
Courbet, o qual manifestava: “realismo integral, abordagem direta da realidade,
independente de qualquer poética previamente constituida” (Argan, 1992, p. 75). O
impressionismo apareceu como a superagao simultanea do classico e do romantico
como poéticas destinadas a mediar a relagdo do artista com a realidade. Courbet
nao negou a importancia da histéria e dos grandes mestres do passado, porém
afirmava que deles ndo se herda um sistema de valores, uma visdo de mundo, ou
um ideal de arte, “e sim apenas a experiéncia de enfrentar a realidade e seus

problemas com os meios exclusivos da pintura” (Argan, 1992, p. 75).

Para além da ruptura com as poéticas opostas e complementares do
“classico” e do “romantico”, o problema que se colocava era o de enfrentar a
realidade sem o suporte de ambos, libertar a sensagao visual de qualquer
experiéncia ou nogado adquirida e de qualquer postura previamente
ordenada que pudesse prejudicar sua imediaticidade, e a operagao pictérica
de qualquer regra ou costume técnico que pudesse prejudicar sua
imediaticidade, e a operagéao pictérica de qualquer regra ou costume técnico
que pudesse comprometer sua representagédo através das cores (ARGAN,
1992, p. 75).

O autor Dominique Lobstein no seu livro “Impressionismo” narra que a
experiéncia que resultou da primeira exposi¢cao impressionista de 1874 “nao era
exatamente uma novidade e se inscrevia em uma tendéncia crescente de
contestagdo da ordem estabelecida” (Lobstein, 2010, p. 15). Por longos anos (ja em
1822) o Salado Oficial recebia duras criticas da classe artistica da época. Apesar de a
Academia de Belas-Artes ter aberto a porta a quantos desejassem se manifestar
artisticamente (decreto de Allarde de 2 de marco de 1791), pondo fim a hegemonia
académica, um corpo de jurados foi instaurado, que selecionavam as obras para as
exposicoes.

Rapidamente os artistas comegaram a contestar os critérios dos jurados,
considerados exorbitantes e sem imparcialidade. Essa oposi¢ao aos jurados se

manifestou de diferentes maneiras: os mais radicais decidiram se abster de enviar
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seus trabalhos para avaliagao. Foi o caso de Horace Vernet, o qual, insatisfeito com
a acolhida de dois quadros seus (“La Bataille de Jemmapes” e “La Bataille de
Montmirail”) pelo juri do Saldo de 1822, resolveu realizar sua exposicdo em seu
proprio atelié. Varios outros artistas adotaram essa atitude, como
Jean-Auguste-Dominique Ingres, que apés ter tido a sua tela “Martyre de saint
Symphorien” pouco considerada pelos jurados do Saldo de 1834, se absteve por
muitos anos de participar da mostra oficial.

Lobstein (2010) conta que essas manifestacbes de independéncia
continuaram e aos poucos alguns artistas se uniram contra os jurados, contornando
os regulamentos com o objetivo de expor suas proprias obras sem impedimentos.
Uma das primeiras exposicdes deste grupo, em Paris, foi acompanhada de um
livreto intitulado “Explicagcdo das obras de pintura expostas na Galeria de
Belas-Artes, localizada no Boulevard Bonne-Nouvelle, numero 22, em favor do
montepio de auxilios e pensdes da Sociedade dos Artistas, 11 de janeiro de 1846”.

Notaveis também foram as mostras coletivas nas quais apenas participavam
os excluidos pelo Saldo Oficial. Por exemplo a exposigédo realizada em 1859 no
atelié parisiense do pintor Frangois Bonvin, situado no numero 189 da Rue
Saint-Jacques, onde podia se observar a tela de James Abbott McNeill Whistler, “Au
piano”, assim como trabalhos de Henri Fantin-Latour e Théodule Ribot.

Essa vontade de questionar as regras dos jurados do Saldo Oficial era
exteriorizada de forma evidente pelos artistas. “Entretanto, era bastante encorajada
por um mercado de arte nascente, muitas vezes oculto pelas atividades mais
abrangentes de Paul Durand-Ruel ou de Georges Petit, por exemplo”, explica
Lobstein (2010). Uma figura importante para esse momento historico foi Louis
Martinet. Bem relacionado com as instituicbes de poder ele obteve, em 1860,
autorizagao para realizar exposigdes publicas, de forma regular, na sua prépria loja,
localizada no Boulevard des lItaliens, numero 26, em um prédio que pertencia ao
colecionador britanico Sir Richard Wallace.

Conforme o relato de Lobstein (2010, p. 18) “...] Martinet acolhia de boa
vontade os pintores que os jurados tinham deixado a bater em vao as portas do

Saldao e se demonstrava, por exemplo, favoravel a “escola das paisagens”, termo
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empregado a partir de 1830 [...]". Martinet apresentou ao publico artistas como
Edouard Manet e James Abbott McNeill Whistler, cujas obras foram muito vistas e

comentadas, no entanto ndo eram compradas.

Essas iniciativas espontaneas diversas receberam reconhecimento oficial e
consagracgao publica quando o imperador Napoleao Ill autorizou, em 1863 e
novamente em 1864, a organizagao de um “Saldo dos Recusados”, mantido
pela Terceira Republica que o sucedeu e renovou seu decreto em 1873.
Desse modo, o governo e a administracédo de que dependia a exposigao
oficial — ao autorizar esses atos de dissidéncia, que reconheciam os limites
da competéncia daqueles a quem havia confiado autoridade — langavam um
olhar critico sobre as instituicbes que eles mesmos haviam criado
(LOBSTEIN, 2010, p. 18).

Porém esse estado de espirito ndo tinha como se ancorar dentro de uma
nagao que ansiava por um modelo para seu envolvimento artistico. Devido
sucessivas modificagcbes dos regulamentos, o Saldo dos Recusados se manteve
vigente até 1881, e aos poucos foi progressivamente perdendo sua importancia.

As oito mostras chamadas de “impressionistas” - que aconteceram em 1874,
1876, 1877, 1879, 1880, 1881, 1882 e 1886 - nao constituiram de todo uma
novidade, elas aconteceram como tentativas de se manter a parte e se manifestar
contra a vontade oficial dos jurados (a maioria professores da Academia de
Belas-Artes). Lobstein (2010, p. 19) escreve que: “Todavia, foi a forma juridica
original de sua primeira manifestacdo, como uma sociedade anénima, tornando cada
expositor um acionista, que singularizou essa iniciativa”. Essa primeira tentativa teve
um resultado desastroso e foi preciso esperar dois anos até que uma segunda
exposicao fosse exibida, a qual foi organizada em uma galeria de arte financiada por
um marchand.

Esse momento da histéria da arte € para o autor Edward Lucie-Smith (1996)
considerado como o pré-moderno na pintura. Tanto € que essa onda de exposi¢des
alternativas aos salbes oficiais acabou sendo essencial para o nascimento do
modernismo. Essa nog¢do de pré-moderno apareceu por varios motivos, como
através do trabalho de certos individuos celebrados. Através do aparecimento de

estruturas institucionais fundamentais como, os espacos de arte paralelos aos
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saldes de belas-artes e o mercado de galerias emergente. Ainda através da
ascensao, nao de individuos, mas de grupos identificaveis.

No que tange as estruturas institucionais, o ano de 1884 ¢é uma data
fundamental na histéria da arte pré-moderna, porque € considerada uma data de
fundacao de duas sociedades expositivas. Uma era a Les XX em Brussels, a outra o
Saldo dos Artistas Independentes, em Paris. Ambos ofereciam lugares e ocasides
onde a nova arte podia ser vista e julgada, fora do controle oficial das instituigoes.
Contudo, Paris era, e permaneceu por um longo tempo sendo, o centro de inovagao

na arte.

Imagem 3 - Exemplo de obra que representa a arte pré-moderna na pintura.

Um domingo & tarde na ilha da Grande Jatte. Seurat, Georges-Pierre. Oleo sobre tela (1884-1886).
Art Institute of Chicago. Chicago - Estados Unidos. Dimensdes da obra: 207,6 x 308 cm. Fonte:
http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/1475. Acesso em: 26 dez. 2018

E importante levar em consideracdo que esses eventos foram o ponto de
partida para o modernismo na pintura. Isso influenciou conjunturalmente a teoria
modernista, que pressupbe que a mimesis (adequagdo de uma imagem ao seu

referente), pode ser suspendida e que o objeto de arte em si mesmo pode ser
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substituido por seu referente. Essa mudanga da representacdo causou também
alteragbes no comportamento do sujeito moderno.

Craig Owens (1983) identifica 0 homem moderno como alguém que acredita
que tudo o que existe apenas existe unicamente em e através da representacao.
Declarar isso significa também que o mundo existe apenas por causa e através de
um sujeito que acredita que esta produzindo o mundo produzindo sua
representacao.

Arrematando, este subcapitulo apresentou o primeiro evento historico
conhecido que subverteu o campo da arte, o Saldo dos Recusados. Consideramos
que este foi o marco histérico que deu o primeiro pontapé para 0 modernismo na
arte, assim como para as vanguardas modernistas. Ou seja, podemos considerar
este evento como a faisca do que se categoriza como arte subversiva.

Expomos também outras mostras artisticas paralelas ao Saldo Oficial de
Belas-Artes, como o Saldao dos Artistas Independentes (Paris) e as oito exposi¢des
chamadas de Impressionistas. O texto explanou as marcas que esses fatos
deixaram na histéria da arte como, as mudancas estéticas na pintura, as novas
estruturas institucionais (os saldes e as exposigdes alternativas) e como esses
acontecimentos causaram mudancas culturais, assim desabrochando do

pré-moderno o modernismo.

3.2. Movimento Dada

Dando seguimento ao foco do capitulo >o0s fatos e as expressdes artisticas
subversivas<, o texto que segue trata de uma vanguarda moderna pioneira em
transgressao poética e estética: o movimento Dadaista. Este subcapitulo aporta-se
nos autores Richter (1993) o qual traz a histéria, o desenvolvimento e o final do
Dada em varias cidades. Também expde a conjuntura a qual o Dadaismo estava
inserido e como influenciou 0 modernismo enquanto uma vanguarda anarquica
(Foster, 1983). Habermas (1983) vem a tona contribuindo com a mudanga que o

Dada causou na consciéncia do tempo moderno.
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Conhecido como movimento Dada, ou Dadaismo, esse movimento artistico
iniciou-se em Zurique, em 1916, durante a Primeira Guerra Mundial, em um espaco
chamado Cabaret Voltaire. Foi um dos movimentos pioneiros das vanguardas
modernas e se autodenominava como um movimento antiarte. Se formou por um
grupo de escritores, poetas e artistas plasticos liderados por, Tristan Tzara, Marcel
Duchamp, Hans (ou Jean) Arp, Julius Evola, Francis Picabia, Kurt Schwitters, Max
Ernst e Man Ray.

Dada é um termo em francés que significa ‘cavalinho de pau’ ou ‘brinquedo de
crianga’. Esse foi 0 nome escolhido aleatoriamente pelos criadores do movimento ao
folhear um dicionario. Esse termo marca a falta de sentido que pode ter a linguagem,
assim como a fala de um bebé, salientando o carater antirracional e de causalidade
desse movimento de vanguarda europeia. O acaso e o nonsense [que quer dizer
sem sentido] foram fundamentais nos conceitos dadaistas. Além disso, o movimento
mostrou-se radicalmente avesso a Primeira Guerra Mundial, ao nacionalismo e ao
materialismo que desencadeou o combate, bem como os conceitos de arte vigentes

na época.
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Imagem 3 - Reproducao da obra “Fonte”, de Marcel Duchamp.

Fountain by R Mutt Phatagraph by Alfred Stieglitz

THE EXHINT REFUSED DY THE INDEPENDENTS

Fountain. Duchamp, Marcel. Fotografia (1917). Colegao privada. Local indefinido. Dimensdes da obra:
36 x 48 x 61 cm. Fonte: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/10198. Acesso em: 29 set.
2018.

Os integrantes do Dada propunham uma arte de protesto que chocasse e
provocasse a sociedade burguesa da época. Suas obras visuais e literarias
baseavam-se no acaso, no caos, na desordem e em objetos e elementos de pouco
valor, desconstruindo conceitos da arte tradicional. Essa foi uma expresséao artistica
de antiarte, uma rebelido da arte contra a arte. Hans Georg Richter autor do livro
“‘Dada: arte e antiarte”, o qual fez parte do movimento dadaista, narra em primeira
pessoa sua experiéncia: “Nossas provocagdes, demonstracbes e oposicoes
constituiam tdo-somente um meio de atigar a raiva no burgués filisteu e, através da
raiva, induzi-lo a um despertar envergonhado” (Richter, 1993, p. 3). Na mesma
pagina, o autor explana que no sentido tradicional o Dada nao significou apenas um
movimento, “foi uma tempestade que desabou sobre a arte daquela época como

uma guerra se abate sobre os povos”.
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Em oposicdo a outros estilos, o Dada n&o possuia caracteristicas formais
uniformes. Porém, ele se distinguia por uma nova ética artistica. O Dadaismo se
manifestava as vezes de maneira positiva, outras vezes de modo negativo. Por
vezes como arte e outras como negacao da arte. Segundo Richter (1993, p.4) o
Dada é “um estado transitorio” das artes.

Determinar onde e como o Dadaismo surgiu € uma tarefa dificil. Segundo a
opinido de Raoul Hausmann, arquichefe do movimento dadaista em Berlim, o qual
acredita ter sido o proprio descobridor de Dada, foi em 1915. Para Claude Riviére,
em Arts (19-3-1962), Picabia seria o autor do Dada: “Em 1913 encontramos nele (em
Picabia), no decorrer de uma viagem a regido do Jura, os inicios daquilo que mais
tarde se haveria de chamar de movimento Dada!” (Richter, 1993, p.7). Alfred Barr
Jr., diretor do Museum of Modern Art em Nova York, testemunha que Dada comecgou
em 1916, na cidade de Nova York e em Zurique.

Um cenario historico forneceu as condigdes adequadas para que o Dadaismo
se formasse em Zurique. Em meio a Primeira Guerra Mundial a situagdo neutra da
Suiga contribuiu para que progressivamente esse movimento se formasse em
Zurique, paralelamente com outros, no Cabaré Voltaire, em inicios de 1916. Outros

creditam a autoria do Daismo a Hugo Ball (Richter, 1993, p. 9):

No inicio da Primeira Guerra Mundial, em 1915, veio para a Suiga um
escritor e diretor de teatro bastante esfomeado, ligeiramente bexigoso, alto
e muito magro. Era Hugo Ball, com sua amiga Emmy Hennings, habilidosa
em cantar cangdes e recitar poesias (ilustrs. 1 e 2). Ele fazia parte do povo
de filésofos e poetas, que na época se via ocupado com assuntos
completamente diferentes.

O autor diz que é impossivel compreender o Dada sem entender a tensao
espiritual que propiciou o seu desenvolvimento. Porém ndo cita quais religides ou
seitas os seguidores do movimento aderiram. O Dada foi um movimento que
misturava pintura, escultura, poesia, musica, manifestos e outras acgdes letargicas,
que hoje poderiam ser chamadas de happenings ou performances. Alguns nomes de
de mais integrantes: Emmy Hennings, Hugo Ball, Kandinsky, Giorgio de Chirico,

Marcel Janco, Hans Arp, Sophie Taeuber, Christian Schad.
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Parte de uma poesia do artista dadaista Richard Huelsenbeck (Richter, 1993,
p. 9):

“‘uma cabecga na cumeeira

dratcabegagamemorto ibn ben zakalupp wauwoi zakalupp
coccix estalinhos

0 visceras de padre transpiram odores do ceu

tumor na junta

azul sempre azul poeta das flores amarelece os chifres
cerveja bar obibor”

O autor reafirma que é impossivel constatar quem achou ou inventou a
palavra Dada, ou o que ela significa. Alguns acreditam que o nome Dada tem algum
parentesco com uma formula eslava de assentimento ‘da, da’. Outros dizem que a
palavra foi descoberta ao se abrir do nada uma pagina do dicionario. Outros
asseguram que a palavra Dada significa ‘cavalo de balango’. Em romeno Dada
significa ‘Sim, Sim’; em francés, ‘cavalo de pau’. Em alemao a palavra é um sinal de
ingenuidade tola e simpatia, cheia de alegria. Contudo: “O fato € que no dia 15 de
junho de 1916 a palavra Dada apareceu impressa pela primeira vez no Cabaré
Voltaire” (Richter, 1993, p. 36). E um fato também que Tzara editou, dirigiu e
administrou a revista Dada e Ball inaugurou a Galeria Dada.

O Dadaismo nao tinha qualquer tipo de programa, era completamente anti
programatico. “Dada tinha o programa de nao ter programa... e foi exatamente este
fato que, na época e naquele momento histérico do movimento, lhe deu a forga
explosiva de expandir-se para todos os lados, sem liames estéticos e sociais”. No

livro Richter (1993, p. 38) expde uma parte do manifesto de Tristan Tzara:

destruo as caixas cranianas e as da organizac&o social. Desmoralizar em
toda parte, jogar o homem do céu no inferno, voltar os olhos do inferno para
0 céu, reerguer a terrivel roda do circo universal nos reais poderes e na
imaginagéo de cada individuo.
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O movimento dadaista tinha em sua origem um desejo de liberdade espiritual
e da alma, mas ao mesmo tempo era impedido por um impulso vital. Essa pulsao de
vida impelia os dadaistas para a dissolucdo, a destruicdo de todos os tipos de arte,
para a rebelido pela rebelido, para a negacédo anarquica de todos os valores. Dada
representava filosoficamente e moralmente desconstrugédo, negacao total de tudo o
que existia para seguir caminhos de novas fungdes. Richter (1993) conta que o
motivo pelo qual nédo se falava em arte, mas sim em antiarte, devia-se ao fato de que
para os dadaistas toda e qualquer arte como empresa tinha se tornado imprestavel.

Dada preconiza a rejeicédo radical da arte e isso, para os dadaistas, favorecia
a arte. A liberdade de regras, de preceitos e mandamentos, emancipag¢ao de ofertas
de compra ou de louvores da critica, em contrapartida por uma grande oferta de

desprezo e rejeicao por parte do publico. Richter narra que (1993, p. 62):

Esta liberdade de ndo se preocupar com nada, a auséncia de toda e
qualquer forma de oportunismo que, de qualquer modo, ndo podia levar a
nada conduziram-nos com maior facilidade as fontes da arte, a nossa voz
interior. A auséncia de toda e qualquer finalidade permitiu-nos, de modo
natural, ouvir a voz do desconhecido e receber licbes provenientes do
ambito do desconhecido. Foi desta maneira que chegamos a experiéncia
central, propriamente dita, de Dada.

O acaso instigava os dadaistas como fendmeno intelectual e emocional. Eles
buscavam algo que restabelecesse a condigdo humana, o equilibrio entre
inconsciente e consciente. Os dadaistas adotaram o acaso, a voz do inconsciente,
ou, como falavam, a alma. Este conflito do consciente e do inconsciente € uma
caracteristica Dada genuina e significativa.

Dada procurou acabar, precisamente, o raciocinio linear do sim e do néo e
eliminar o pensamento dualista. “Pretendia-se que o pensamento fosse ampliado,
que se integrassem pensamento e sentimento, sentimento e pensamento, e que
ambos se fundissem no poema, na imagem, no som”, narra Richter (1993, p. 73).
Para os dadaistas a razao € parte dos sentimentos e o sentimento € parte da razao.
‘O centro da gravidade de Dada residiu no reconhecimento de que razédo e

anti-razdo, sentido e absurdo, planejamento e acaso, consciéncia e in-consciente
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sao interdependentes e constituem parte necessaria de um todo” (Richter, 1993, p.
83).

Um dos principios do dadaismo era o ataque a opinido publica. A invencao e
provocacao de escandalos publicos fazia parte dos movimentos dadaistas e eram
uma forma de atrair o publico de Zurique. Até 1918 o Dadaismo se manteve dentro
do campo da arte, apesar das proclamagdes anarquicas da antiarte. Apos,
influenciado por Picabia e Tzara, o movimento se deslocou para outros lugares e

enveredou para o nada.

A exposicdo na galeria de Wolfsberg, em Setembro de 1918, representou o
fim da época ainda equilibrada de Dada. Arp tinha exposto relevos
abstratos, muito coloridos, montados com discos de madeira. Janco
apresentou relevos em gesso, alvos como a neve, e eu exibi os meus
retratos de carater visionario-abstrato (RICHTER, 1993, p. 90).

Em Zurique o ponto culminante e o término do movimento Dada foram
constituidos pela grande soirée no Salao zur Kaufleuten, em 9 de abril de 1919. Ao
mesmo tempo, sem que os dadaistas de Zurique soubessem, desenvolveu-se em
Nova York um processo cujos representantes acabaram por aderir a ideia da
antiarte. O pioneiro foi Alfred Stieglitz e o movimento comegcou em uma galeria de
fotografia.

Stieglitz pode ser considerado um pioneiro da fotografia e tinha uma revista
chamada “Camera Work”. Stieglitz junto com seu amigo Edward Steichen fundou,
em 1902 uma sociedade de fotografias chamada “Secessao da Fotografia”. Em 1907
Stieglitz conheceu Gertrude Stein e em seguida sua galeria de fotografias foi
ampliada para uma galeria de arte, onde expunha obras de Rodin, Matisse,
Toulouse-Lautrec, Rousseau, Cézzane, Picasso, entre outros.

O Dadaismo cresceu em NY e artistas europeus acabaram indo para a
metrépole, como Duchamp, Picabia, Man Ray e Arthur Cravan. Abaixo relato de

Marcel Duchamp, presente na obra de Richter (1993, p. 116):

Ja em 1913 tive a feliz ideia de montar a roda de uma bicicleta sobre um
banquinho de cozinha, e de observa-la girando.
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Alguns meses mais tarde comprei uma reproducdo barata de uma paisagem
hibernal, a qual dei o nome de Pharmacy (farmacia), apos ter acrescentado
dois pequenos pontos no horizonte, um vermelho e um amarelo.

Em 1915, em Nova York, comprei uma pa de neve numa loja de
ferramentas, e sobre ela escrevi In advance of a broken arm (Prevenindo
um brago quebrado).

Por esta época, aproximadamente, ocorreu-me a palavra ready-made para
designar este tipo de manifestacgéo.

Desejo ressaltar que a escolha destes ready-mades nunca foi ditada por
consideragdes de prazer estético. A escolha baseava-se numa reacdo de
indiferenga visual, independentemente de bom ou mau gosto... na realidade
um estado de anestesia total (auséncia de consciéncia).

Uma caracteristica importante residia na brevidade das frases com as quais
ocasionalmente intitulava os meus ready-mades. Com tais frases eu tinha o
objetivo de conduzir os pensamentos do espectador para outras regides,
mais verbais (literarias).

As vezes eu acrescentava algum detalhe grafico, com o qual satisfazia o
prazer que me proporcionam as aliteragdes - o produto chamava-se, entéo,
Ready-made Aided (Ready-made fomentado ou fabricado). Em outros
momentos, a fim de tornar evidente a incompatibilidade e a contradigdo
entre arte e ready-mades, eu inventava um Reciprocal Ready-made: um
Rembrandt sob forma de tabua de passar roupa.

Logo percebi o perigo que residia numa repeticdo indiscriminada destas
formas de expressdo, e decidi reduzir a produgdo de ready-mades a uma
pequena quantidade por ano. Naquela época compreendi que para o
espectador, mais do que até mesmo para o artista, a arte constitui um meio
de induzir ao vicio (como o 0pio), e eu queria evitar que 0s meus
ready-mades passassem por tal processo de conspurcagao.

Outro aspecto dos ready-mades é a sua falta de originalidade... A
reproducdo de um ready-made transmite a mesma mensagem...de fato,
quase nenhum dos ready-mades que existem hoje € um ‘original’ na
acepgao convencional do termo.

Uma palavra final com relagao a este circulo vicioso: como todos os tubos
de tinta usados pelos artistas s&do produtos industriais ‘ready-made’, é
forgoso concluir que todos os quadros existentes no mundo s&o
‘ready-mades confeccionados’ (Marcel Duchamp).

Com Duchamp o Dadaismo fez um caminho da antiarte para a arte, através

dos trabalhos ready-mades. Conforme explica Richter (1993, p. 120-121):

A qualidade dos ready-mades de Duchamp reside na sua concepgao
intelectual e nas conclusdes a que, a partir dela, deveriamos chegar. Estas
obras nao sao arte, como ele sempre acentua - sdo obras a-arte, resultantes
de experiéncias intelectuais, e ndo sensoriais. O seu sentido se encontra,
portanto, no reconhecimento destas experiéncias, naquilo que a elas levou,
€ na compreensao do caminho para onde conduzem.

Os principais artistas que formavam o grupo Dada de Nova York eram o

americano Man Ray, o espanhol Picabia e o francés Duchamp. Richter (1993, p.
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128) adjetiva-os da seguinte maneira: “Se for licito dizer que Picabia era o destruidor
arrebatado, e Duchamp o anticriador por exceléncia, Man Ray pode ser considerado
o inventor incansavel-pessimista”.

Em Berlim, o Dadaismo tinha caracteristicas completamente diferentes do
Dada de Zurique e Nova York e foi onde desenvolveu-se uma verdadeira revolugao.
O autor comenta que havia tiros nas ruas e disparos nos telhados. A acdo Dada
envolveu o pensamento, os sentimentos e a politica da sociedade alema. O clima do
Dadaismo em berlim refletia a seguinte aura, conforme explana Richter (1993, p.
138): “Conselhos de soldados, conselhos de trabalhadores, reunides e
confraternizagbes! Era a aurora de uma nova época, e Dada julgava ter a
responsabilidade de coloca-la em ordem, e, ao mesmo tempo, desconjuntar a outra,
que findava”.

No decorrer da Primeira Guerra Mundial haviam se reunido grupos de jovens
artistas e revolucionarios em inicio de carreira, que expressavam publicamente as
suas opinides e intengdes em diversas revistas. Richard Huelsenbeck, vindo de
Zurique, chegou a Berlim em inicios de 1917 e encontrou o ambiente e as pessoas
com os quais poderia dar seguimento ao Dadaismo. Outro expoente da vanguarda
em Berlim era Georg Grosz.

Em fevereiro de 1918, Huelsenbeck proferiu o seu “Primeiro discurso Dada na
Alemanha”, no saldo da Nova Secessao. Ele comegou a exposi¢cao observando que
o ponto principal daquele evento era uma manifestacdo de simpatia pela vertente
artistica internacional do Dadaismo que havia sido fundada ha dois anos na Suica.
Em seguida, Huelsenbeck proferiu investidas contra o expressionismo, o futurismo e
o cubismo. Condenou a arte abstrata, proclamando que todas essas teorias estavam
superadas pelo Dadaismo. “Apds este comecgo, que apesar do tiroteio ininterrupto
em Berlim atraiu a atencéo de todos, formou-se o circulo dos verdadeiros dadaistas.
Fundou-se o CLUB DADA [...]” (Richter, 1993, p. 140-142). Raoul Hausmann e
Hulsenbeck foram as figuras mais representativas de Berlim. Um evento importante
para o movimento Dada em Berlim foi a Primeira Feira Dada Internacional, em 1920,

na qual participaram todos os dadaistas berlinenses.
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O Dada de Berlim nao se distinguiu do Dada de Zurique apenas pela nota
politica e pelas novas formas de expressdo na pintura e literatura la
descobertas. Espontaneamente, o Cabaré Voltaire havia incentivado um
espirito de trabalho coletivo e amigavel, que até o fim imprimiu uma marca
de camaradagem nas relagbes entre os diversos dadaistas. Enquanto o
dada de Zurique, na Suigca mais tranquila, se mantinha numa espécie de
equilibrio psiquico, a situagao febril em Berlim favorecia a rebelido, mas ao
mesmo tempo os rebeldes também se revoltavam uns contra os outros
(RICHTER, 1993, p. 162).

Enquanto em Berlim, com Baader, Hausmann e Huelsenbeck, o Dadaismo e
o Clube Dada tinham dominio homogéneo. Ja em Hannover e em Colbnia
desenvolveram-se Dadaismos autdnomos, cujas caracteristicas ndo eram téo
potentes quanto as de Berlim, mas que precisam ser consideradas tao importantes
quanto.

Em Paris o Dadaismo ja se agitava mesmo antes que Tristan Tzara tivesse se
mudado para la em fins de 1919, como monsieur Dada. Antes de chegar em Paris,
por volta de 1917, Tzara, de Zurique, se encontrava em contato estreito com os
circulos literarios parisienses e trabalhava em revistas Prae-Dada. Escrevia textos
sobre a arte africana e poemas sob aspectos da antipoesia também.

Inicialmente os escritores franceses hesitaram em participar do Dadaismo.
Mas, em 1918 o numero % da revista Dada de Zurique contava com os autores
parisienses da avant-garde, como Breton, Aragon, Soupault, Ribemont-Dessaignes e
outros. O Dada chegou em Paris com declaragdes antiarte. Richter (1993, p. 232)
narra da seguinte forma: “De Nova York vinham as proclamagdes a-arte de
Duchamp e os escarnios de Man Ray; os atentados antiarte de Huelsenbeck e
Hausmann em Berlim acabavam de tornar-se publicos; o fogo cerrado tinha
comegado”.

Em 26 de maio de 1920 o Dada de Paris atingiu o seu apice com a
apresentacdo-monstro no Salle Gaveau. No anuncio da apresentacao os artistas
prometeram cortar os cabelos uns dos outros. Mas o que aconteceu foi o seguinte,

conforme o relato de Hugnet, presente em texto de Richter (1993, p. 254):

Breton, um revolver em cada témpora, Eluard como bailarina, Fraenkel
como mesinha, Soupault em mangas de camisa; além disso, todos os
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dadaistas traziam canos ou barris na cabega”’. Em decorréncia do fato, o
publico jogou no palco tomates, ovos, costeletas e bifes.

O Dadaismo foi sucedido pelo Surrealismo. Em 1924 o manifesto surrealista
de André Breton foi assinado por todos que até pouco tempo tinham sido dadaistas.
Tanto o Dadaismo quanto o Surrealismo, “ambos os movimentos tém o seu
significado, na medida em que mobilizaram o inconsciente em dire¢ao a uma nova
concepgao da arte. O surrealismo conferiu significado e sentido a Dada, Dada deu
vida ao surrealismo” (Richter, 1993, p. 275).

Apos 1924 nédo existia mais Dada, os dadaistas, contudo, continuavam a
existir. Richter (1993, p. 277) manifesta este momento pds-dadaismo da seguinte

forma:

Antiarte e arte haviam se unido e, como numa imagem simétrica, olhavam
uma o rosto da outra, rejuvenescidas, e descendentes dos mesmo
ancestrais, como por um milagre. Isto, a rigor, ja ndo era mais Dada: era
uma nova arte, fruto de Dada. Estes frutos amadureciam por toda parte.

O Dada, conforme foi descrito aqui, foi uma das vanguardas modernas de um
movimento maior chamado modernismo, que era ao mesmo tempo académico e nao
académico. Este movimento chegou a reificar a cultura e suas formas a ponto de, na
arte provocar, um contra-projeto na forma de pensar, através de uma vanguarda
anarquica. Outro autor, Hal Foster, (1983) no livro “The Anti-Aesthetic: essays on
postmodern culture”, escreve que principalmente o Dadaismo e o Surrealismo
motivaram essas transformacgdes citadas.

Sobre a conjuntura dessa época temos que, o modernismo desdobrou-se em
varios movimentos de vanguarda artistica e alcangou seu climax no Café Voltaire
dos dadaistas e no Surrealismo. Em relagdo ao ambiente ao qual a arte deste
periodo se encontrava, Habermas (1983) toca no termo modernidade estética, que é
caracterizada por atitudes que encontram um foco comum em uma mudanca de
consciéncia do tempo. “Esta consciéncia do tempo se expressa através de
metaforas da vanguarda e da avant-garde” (Habermas, 1983, p. 5, traducéo nossa).

No Dadaismo esta consciéncia do tempo entendia a si mesma invadindo um
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territério desconhecido, se expondo aos perigos do imprevisto e promovendo
encontros chocantes.

Neste subcapitulo vimos que o movimento Dada foi essencial na reificacdo da
cultura moderna. O Dada objetificado em obras foi vital para representar a cultura do
seu tempo, principalmente como um contra-projeto de formas anarquicas que levou
a uma vanguarda. Foi esse pioneirismo transgressor do Dadaismo o motivo para ser
objeto desta pesquisa. Com o estudo aqui apresentado, podemos verificar como as
manifestacbes de anti-arte Dada afetaram o entdo embrionario campo da arte
moderna. Assim se encerra esta escrita sobre Dada, reconhecendo sua estética
incomum, suas agodes subversivas dentro e fora do campo artistico e pela abertura

de um mercado de galerias proprias do movimento.

3.3. Grupo Voina

Sediado em Moscou o grupo Voina (em russo guerra) vem se destacando
como uma ocorréncia de arte contemporanea na Russia. O coletivo € conhecido por
suas acbes, que ficam entre a arte e a desobediéncia civil, por trabalhos
performaticos provocativos e com carater de acusacdo politica. O grupo é
constituido por mais de dezesseis membros, ex e atuais estudantes de artes.
Entretanto, eles ndo colaboram com nenhuma instituicdo publica ou privada, o que
nao € suportado por curadores e galeristas russos.

Apesar de entrar em conflito constantemente com as instituicbes russas, em
abril de 2011 o grupo foi premiado com o prémio Inovagéo, na categoria de artes

visuais, estabelecido pelo Ministério da Cultura Russa.
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Imagem 4 - Integrantes do grupo Voina.

Alguns integrantes do grupo Voina. Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxgvm/a-querra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.
Acesso em: 15 jan. 2019.

As atividades do grupo Voina variam de protestos de rua, brincadeiras
simbdlicas em espagos publicos, happenings e performance arte, vandalismo e
destruicdo de propriedade publica. Mais de uma duzia de casos criminais tém sido
executados contra o grupo. As origens do grupo Voina remontam para uma
personalidade, Oleg Vorotnikov. Formado em filosofia pela Universidade Estadual de
Moscou (MSU), é considerado o fundador do coletivo. Ele e a entdo estudante de
fisica Natalie Sokol, criaram o grupo de arte Sokoleg, em 2005, que se concentrava
principalmente em fotografia.

Na primavera de 2006 eles conheceram e comecaram a colaborar com Anton
Nikolaev, lider do grupo artistico Bombily (que vem de Bombila, uma giria russa para
um taxista sem licenga, geralmente da etnia caucasiana, que dirige uma ‘bomba’). O
grupo formou-se no estudio de performance arte de Oleg Kulik. No inicio de 2007 os
principais membros mais radicais e politizados, criaram o Voina, liderado por
Vorotnikov (também conhecido como Vor) e Natalia Sokol (também conhecida como
Kozol, Koza ou Kozlyonok). O projeto foi criado dentro de uma agenda radical da

esquerda, geralmente ausente na arte russa. Outros membros importantes s&o:
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Leonid Nikolaiev e Alexei Plutser-Sarno, principal autor dos textos e da midia arte do
coletivo.

O grupo nao tinha renda, rejeitava filosoficamente o emprego assalariado e o
uso do dinheiro. No final de fevereiro de 2011, os ativistas Oleg Vorotnikov e Leonid
Nikolayev foram libertados, sob fianga, depois de quatro meses sob custédia da
policia de Moscou, em conexao com um protesto anticorrupcdo. Em resposta a
detencdo, o grafiteiro Banksy colaborou para arrecadar dinheiro para soltar os
artistas. Eles também tinham sido denunciados por grupos de direita, como o Sinodo
do povo.

Em primeiro de maio de 2007 o grupo Voina planejou uma celebragao do Dia
Internacional dos trabalhadores, intitulada “Hora dos Mordovianos”, atirando gatos
vivos sobre os balcbes de um restaurante McDonald’s, em Serpukhovskaya,
Moscou. “A gente sempre faz coisas que violam as regras. N6s combinamos arte e
politica para alcangar algo novo”, disse Kotyonok em artigo da Reuters (Peter, 2008).
Essa acao foi combinada com o grupo de arte Bombily e acabou com a prisdo de um

ativista.
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Imagem 5 - Na acao “Hora dos Mordovianos” integrantes do Voina atiraram gatos no

McDonald’s, na Russia
e

Acao “Hora dos Mordovianos”. Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxqvm/a-querra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.
Acesso em: 15 jan. 2019.

Em 24 de agosto de 2007 Voina conduziu uma caminhada para o poeta
absurdo Dmitry Prigov, apresentando uma mesa com comida e vodka, dentro do
metré de moscou. Em outro momento o grupo ganhou grande repercussao de
publico, com a encenagao “Fuck for the heir Puppy Bear!” em 28 de fevereiro de
2008, um dia antes da eleicdo do presidente russo Dmitry Medvedev. No caso, cinco
casais, incluindo uma gravida, fizeram sexo em publico no Museu Estadual de
Biologia de Timiryazev, em Moscou. O ato sexual foi gravado em frente a um banner
que pedia cépula, uma forma de ironia com a familia Medvedev. O nome da agéo,
[traduzido], “Foda-se para o herdeiro Filhote de Urso”, € uma referéncia ao ultimo
nome de Dmitry Medvedev (Medvedev significa urso). Vera Kondakova, Alexandre

Karpenko, Oleg Vorotnikov e Natalia Sokol foram alguns dos participantes.
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Imagem 6 - No ato “Fuck for the heir Puppy Bear” o grupo voina fez sexo grupal em
um museu.
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Fotografia da acgdo. Fonte: <https://www.rooshvforum.com/thread-15218.html>. Acesso em: 16. jan
2019.

Em seis de maio de 2008, ativistas do grupo entraram em uma delegacia de
policia em Bolshevo, perto de Moscou. Eles penduraram um retrato de Dmitri
Medvedev nas grades da prisdo e cartazes com frases como: “mate os imigrantes” e
“‘abandone a esperanca de todos vocés que entram aqui’. Na sequéncia, eles
formaram uma piramide humana e recitaram poemas de Prigov.

Em trés de julho de 2008 Oleg Vorotnikov vestiu um manto de padre ortodoxo
russo € o chapéu de um policial, entrou em um supermercado e foi embora sem
pagar nada, com um carrinho cheio de mantimentos, para demonstrar a
invulnerabilidade desses grupos. Essa agdo é uma forma de demonstrar os
problemas étnicos da Russia, que tem histérico de repreender negros, pardos e
caucasianos. Outra manifestagao do grupo aconteceu em sete de setembro de 2008,

para protestar contra comentarios homofdbicos e racistas do prefeito de Moscou,
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Yuri Luzhkov. Eles organizaram uma simulacdo com dois homosexuais e trés

trabalhadores asiaticos em uma loja de departamento.

Imagem 7 - Oleg Vorotnikov vestido de padre ortodoxo e com um chapéu de policial
saiu de um mercado sem pagar pelas compras.

Foto reproducao Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxqvm/a-querra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.

Acesso em: 16 jan. 2019.

Na noite de seis a sete de novembro de 2008 o coletivo ganhou acesso a um
quarto no sétdao do Hotel Ukraina, em frente ao prédio da Casa Branca da Russia,
local onde fica a sede do governo da Federagdao Russa. Usando subterfugios, eles
trouxeram um enorme projetor a laser para o hotel. O equipamento foi usado para
projetar uma caveira com ossos cruzados, de doze andares de altura, na fachada do
prédio da Casa Branca. Enquanto isso, outros ativistas organizaram uma invasao do

prédio, escalando os portdes de ferro de oito metros a sua frente.
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Imagem 8 - Caveira com ossos projetada na Casa Branca Russa.

Foto da sede do governo da Federagao Russa. Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxqvm/a-querra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.
Acesso em: 16 jan. 2019.

Na noite de 28 de dezembro de 2008, em outra intervengéo®, membros do
Voina fecharam as portas de entrada de um restaurante em Moscou, chamado
Oprichnik. Eles instalaram persianas externas para evitar a entrada de pessoas e
chamar a atencao da midia. Na mesma ocasiao, outros integrantes gritavam frases
sem sentido e ateavam fogos de artificio na esquina do estabelecimento.

Em maio de 2009, os integrantes do Voina interromperam uma audiéncia em
um tribunal para o diretor do Museu e Centro Publico, Andrei Sakharov, que estava
sendo realizada em Moscou. Eles se autodenominavam como uma banda punk
chamada Dick in the Ass e tocaram uma musica, “All Cops are Bastards, Remember
This”, usando instrumentos e um pequeno amplificador. A manifestacdo durou

menos de dois minutos, pois logo eles foram removidos pela seguranca.

5 0 video da ag3o esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GfCTdH_AsyI>.
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Imagem 9 - Manifestacdo do Voina em audiéncia.

A manifestacéo durou menos de dois minutos. Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxgvm/a-querra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.
Acesso em: 16 jan. 2019.

A ruptura do coletivo Voina em dois grupos ocorreu através de
desdobramentos de uma performance-arte, em Novembro de 2009. Nadezhda
Tolokonnikova e Pyotr Verzilov foram para Kiev, Ucrania, para participar de uma
performance com o artista-ativista ucraniano Alexander Volodarsky. Na ocasiao,
Volodarsky e sua namorada foram presos por ficarem nus e simularem sexo em
publico, na casa do parlamento ucraniano. Em entrevista ao site Free Voina o
integrante do grupo Alexei Plutser-Sarno disse: “Em Kiev, Pyort e Nady estavam
indo fazer uma acgao junto com o ativista Volodarsky. Assim que a acdo comecgou
eles deixaram Volodarsky nas maos dos policiais locais e correram para dar
entrevistas a imprensa” (Free Voina, 2011, tradugdo nossa). Ainda de acordo com
membros do grupo, depois disso Pyort e Nady roubaram itens pessoais de
Volodarsky enquanto ele estava em detencdo. Eles também sao acusados de

roubarem arquivos do grupo.
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Em dezembro de 2009 Tolokonnikova e Verzilov foram expulsos e se
mudaram para outro lugar. Um tempo depois, o conflito gerou controvérsias sobre
qual faccao deveria levar os créditos por varios trabalhos artisticos feitos sob o0 nome
Voina. Verzilov continuou usando o nome Voina apesar das obje¢des dos outros
membros do grupo. Ele se considera o co-fundador do grupo e continua usando o
nome. Verzilov também rejeita as alegag¢des de ser informante da policia.

Durante a noite do dia 14 de junho de 2010 Voina pintou um falo gigante (65
metros), na superficie de uma ponte em Sao Petersburgo. A pintura foi intitulada
“Giant Galactic Space Penis”. O grupo estudou o trafico da ponte e praticou agdes
coordenadas por duas semanas antecipadamente, em um estacionamento, porque
eles tinham apenas trinta segundos para completar a pintura antes que a ponte
estivesse erguida.

Em vinte de julho de 2010 Voina encenou uma de suas a¢gdes mais notorias,
em um supermercado em Sao Petersburgo. Uma ativista tirou um frango do
congelador e entdo introduziu em sua vagina, enquanto era filmada por outros
membros do grupo. Ela saiu do local sem pagar, com o frango introduzido e
reencontrou outros ativistas fora da loja, que soletravam a palavra bezblyadno
(traduzida como sem prostituicdo). Isso € uma referéncia a rejeigao do grupo em
emprego remunerado e em preferir roubar comida. A agao foi chamada de “Como

apanhar um frango? O conto de como uma boceta alimenta o grupo todo”.
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Imagem 10 - “Giant Galactic Space Penis”.

Falo de 65 metros pintado em ponte de Séao Petersburgo. Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxqvm/a-guerra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.
Acesso em: 17 jan. 2019.

Em um evento mais drastico e destrutivo, em 31 de dezembro de 2011, Voina
cometeu um incéndio criminoso em Sao Petersburgo, no qual um veiculo de policia
foi destruido. Na véspera de Ano Novo eles invadiram uma estagao de policia e
usaram coquetéis motolov para destruir outro carro. A intencdo do ato foi um
presente aos prisioneiros politicos da Russia. Sobre esta acéo, o intelectual liberal
russo Andrei V. Yerofeyev disse: “O objetivo da arte € mais profundo que ativismo
[...] eles tém realizado sua tarefa” (Huffington Post, 2012).

Em quinze de novembro de 2010, Leonid Nikolayev e Oleg Vorotnikov foram
presos por derrubar sete carros vazios da policia como uma acao performatica,
chamada “A Revolucao do Palacio”. Vorotnikov foi solto em fevereiro e em margo foi

preso novamente por agredir um policial em uma manifestagao politica.
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Imagem 11 - Membros do grupo Voina virando carro da policia na performance
“Palace Revolution”.

Voina em quinze de novembro de 2010. Fonte:
<https://www.vice.com/pt_br/article/gvxqvm/a-querra-artistica-da-russia-uma-entrevista-com-voina>.
Acesso em: 21 jan. 2019.

Entre o final de 2012 e comec¢o de 2013 Vorotnikov, Sokol e seus filhos
fugiram da Russia para a Italia apesar de um mandado de priséo pela Interpol. Em
setembro de 2016 Oleg Vorotnikov declarou (enquanto ele e sua esposa Natalia
Sokol procuravam asilo na Republica Tcheca) que havia se tornado um defensor do
presidente Vladimir Putin. Essa mudanga de visdo aconteceu apos um protesto anti
Kremlin, um dos lugares politico e cultural mais importantes da Russia.

E interessante narrar a conjuntura da Russia no momento em que o Voina
nasce. Uma crise pré-financeira se instalava na Russia. A Federagdo estava
preocupada com a pouca prosperidade que o crescente setor de recursos naturais
do pais concedia para a sua emergente classe média. Esses jovens, nascidos em
familias mais ou menos privilegiadas, se afastaram das oportunidades que a
educacao universitaria poderia oferecer, para se dedicarem a exposi¢ao artistica de

problemas que os seus parceiros compatriotas preferiram deixar ocultado.
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Tom Peter (2012) em seu artigo para a Reuters explica que, na Russia
predominantemente conservadora, a homofobia € uma forma de defender as coisas
naturais. A corrupgéo € aceita, dada como parte da vida diaria e o feminismo, tanto
para homens quanto mulheres, da a sensacdo de um ar ruim. Esses artistas
anarquicos fizeram disso sua missao para perturbar a identidade egocéntrica da
populagdo urbana e, o mais importante, mudar a autoridade do Estado e da igreja,
os dois principais pilares da Russia moderna.

A arte Russa sempre foi alvo de ataque, principalmente pelos governos
soviéticos, que entendiam que a arte era algo a ser firmemente controlada, como na
gestao de Vladimir llyich Ulyanov (Lenin). Atualmente a arte contemporédnea vem
sendo atacada e os jovens artistas estdo criando uma nova onda de acionismo,
frequentemente beirando a provocacao politica. Um caso que demonstra essa
coercao foi a exposicao Arte proibida - 2006, que trouxe vinte trabalhos que tinham
sido banidos de exposi¢gdes naquele ano porque eram considerados pornograficos,
antirreligiosos, ou de outra forma censuravel. Imediatamente depois da abertura,
ativistas de uma organizagéo nacionalista de direita comegaram a enviar pedidos ao
procurador de Moscou, solicitando uma investigacdo aos curadores da mostra, Yuri
Samodurov e Andrei Erofeev. A justificativa foi de que a exposi¢céo insultava os
sentimentos religiosos dos fiéis. O procurador concordou e enviou o caso a corte.

Voina emergiu da tradigdo conceitualista de Moscou e do acionismo Russo
dos anos de 1980 e 1990. As inspiracbes filosoficas do grupo vém do
pés-modernismo. E importante ressaltar que a construgdo da histéria da arte Russa
aconteceu de forma muito diferente da historia da arte Ocidental.

No Ocidente as vanguardas representam em si a subversao a estética. Essa
transgressao surge na arte de forma poéticoestética e também se direciona para a
vida sociopolitica. Por exemplo, os dadaistas quebraram as regras formais da
academia e também atacavam, através de atos performaticos, toda a sociedade
industrial burguesa.

Ja a vanguarda Russa transgride no que tange ao campo da estética. As
obras de Kazimir Malevich sdo a marca registrada da vanguarda Russa (1970-1980).

A radicalidade esta na ruptura com a natureza e a narrativa simbolizada no fundo
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branco das telas (referéncia a neve da Russia). A vanguarda Russa néao transfere-se
para a vida social e politica, principalmente devido a Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas (URSS), que existiu durante 1922 a 1991. Por isso a
vanguarda Russa subverteu o préprio campo artistico, sem possibilidade de atingir a
vida politica de forma transgressiva, pois € caracteristica de regimes socialistas
totalitarios cercear totalmente a liberdade e a subjetividade dos sujeitos.

Nesse contexto, o grupo Voina representa pioneiramente a transgressao da
arte oficial Russa. Tanto em seu proprio campo, atuando subversivamente nas
instituicdes e também por meio de acdes de desobediéncia civil. Isso demonstra
uma recente mudanga de comportamento e a constituicido emergente de um novo
sujeito, devido a desintegracao soviética e a liberalizagdo econdémica, representado

também pelo coletivo Voina.

3.4. Pichagao

Dando continuidade aos subcapitulos anteriores, que trataram de movimentos
artisticos subversivos (Saldao dos Recusados, Dadaismo e grupo Voina), a partir
daqui trataremos sobre a Pichagao. Essa expressao foi escolhida como objeto de
pesquisa porque € uma manifestacdo que fica entre uma agao cultural e uma agao
marginal, ou seja, possui carater expressamente subversivo, assim como as outras
linguagens citadas. A Pichagao tem para o campo da arte contemporanea brasileira,
semelhante peso que o Saldao dos Recusados e outras exposicoes alternativas
tiveram para o campo da arte moderno.

O picho, assim como o Dadaismo, ultrapassou as barreiras do campo artistico
e atingiu a sociedade, ambos, de forma politica e anarquica, como antiarte. Mais
atualmente, o Grupo Voina estremeceu a arte e a Federagdo Russa, que nunca
haviam visto algo assim desde o fim da URSS (1991). No Brasil, a pichagéo se
materializa de forma mais massiva desde a ditadura militar. Porém, em 2008, na 282
Bienal Internacional de Sao Paulo, ela invade o campo da arte, a ponto de virar um
grande espetaculo, causar uma tensdo nas instituicbes-arte e comegar a gerar

questionamentos quanto a sua fungao artistica e de fenébmeno cultural.
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Aqui, o foco de atencéo é no processo de fissura do picho no campo da arte e
a entdo legitimagao dessa expressao pelas instituicdoes. A Pichagao se caracteriza
por uma expressao anarquica, transgressiva, marginalizada no ambito social, porém
tem sido absorvida pelo préprio sistema que a baniu. Neste texto, trato dos ultimos
eventos que colocaram a pichagao no circuito institucional das artes como, o caso do
Centro Universitario Belas Artes (SP), os ocorridos na Galeria Crivo, também as 282
e 292 edicbes da Bienal Internacional de Sao Paulo e a sétima Bienal de Berlim.

Contudo, antes de expor os fatos institucionais, vamos fazer uma viagem no
territorio historico, semantico e etimolégico da Pichacéo. O termo pichagéo deriva de
piche, material que inicialmente era usado para pratica-la. A pichacdo também &
encontrada escrita como ‘pixagao’, com a letra x. A forma dicionarizada, escrita com
ch, se refere ao ato de escrever dizeres de qualquer espécie em muros, paredes ou
fachadas, de forma literal, usando letras dos alfabetos conhecidos. Ja a forma
escrita com x caracteriza-se pelo uso de letras criptografadas, caracteristica de um
movimento de ‘pixacdo’ de Sdo Paulo [no Brasil], mas que se vé em varias cidades
do mundo.

Desde a década de 1960, a pichagdao retornou no mundo. Maria Célia
Antonacci Ramos (1993) compara o picho com pintura pré-histérica. Para ela, o
grafite e a pichagéo sao os registros graficos mais antigos do homem. Como registro
oficial, a pichagédo ganhou visibilidade nos protestos de Maio de 1968, em Paris. Na
Alemanha o muro de Berlim comegava a receber inscricbes por volta de 1980.
Quatro anos depois dos registros parisienses (de Maio de 68), irrompiam em Nova
York pichagées em paredes e muros das periferias e também nos trens dos metrés,
isso por volta de 1972 em diante. No Brasil, nos movimentos de protesto a ditadura
militar (1964-1985) ja se viam pichagdes pelas ruas.

Pichacdo € uma palavra cheia de conotagbes pejorativas, associada a
poluigdo visual, assim como o ato de pichar implica em crime. A priori pichacao e

grafite advém da mesma raiz: sdo formas de intervengdo urbana transgressivas.
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Hoje isso mudou, pois o grafite ja é legalizado’ por lei no Brasil, enquanto pichar é
crime, conforme o art. 65 da Lei n2 9.605, de 12 de fevereiro de 1998.

Isso significa que, no Brasil, a Pichagdo ocupa esse espago dialético: de um
lado é arte, manifestacao cultural; de outro lado nado é arte, seria vandalismo, crime
expresso por lei. Para os pichadores e o movimento da Pichagao, o picho constitui o
ato de demarcar um territério, manifestar-se politicamente contra o sistema
econdmico vigente ou algum governo, ou ainda vandalizar como uma forma de grito
de liberdade. Ramos (1993, p. 28) escreve: “O proibido precede, necessariamente, a
transgresséo, mas a transgressao contribui para a afirmagao do proibido, sem o qual
ela propria nao teria sentido”.

Na pichagao nao existe a obrigacdo de um gesto estético, nem em relagao a
forma ou conteudo (mesmo que isso possa ocorrer). O conteudo das pichacgdes
geralmente indica para o préprio nome do pichador, pseudénimos, apelidos, nome
de gangs, frases poéticas ou de protesto, entre outros. Além de muros e paredes, é
comum os pichadores grafarem suas mensagens em tuneis e em topos de altos
prédios, isso possui um carater de grande risco, pois eles picham sem acessorios de
seguranga, arriscando a propria vida.

Ramos (1993, p. 58) identifica na Pichacdo a fungcdo metalinguistica da
linguagem, “pois € o codigo que se faz referente”. Dito isso, podemos pensar nas
pichagcdes que nao entendemos o significado. Essas ‘Pixagdes’ estéo criptografadas,
operam através de codigos que os proprios pichadores criam. “A partir da
composi¢cao de um alfabeto proprio, da-se inicio a formacdo de uma identidade
gerada em torno da constituigdo e concepgao de varios estilos de letras e formas de
assinaturas”, explica Zimovski (2017, p. 27). Esse estilo de ‘pixo’ codificado configura
uma heterogeneidade visual ao movimento da ‘Pixagdo’, caracterizando uma
unidade estilistica, ao mesmo tempo que cada ‘pixo’ possui sua subjetividade

inerente do autor.

7§ 2¢ Nao constitui crime a pratica de grafite realizada com o objetivo de valorizar o patrimonio
publico ou privado mediante manifestagéo artistica, desde que consentida pelo proprietario e, quando
couber, pelo locatario ou arrendatario do bem privado e, no caso de bem publico, com a autorizagao
do dérgao competente e a observancia das posturas municipais e das normas editadas pelos érgaos
governamentais responsaveis pela preservagao e conservagao do patrimonio historico e artistico
nacional.
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A escrita da ‘Pixacao’ tem caracteristicas do Hip Hop, um movimento cultural
que engloba musica, danga, pichagdo e grafite, roupa e comportamento. Esses
fatores constituem o conjunto de padrées de um certo grupo de pessoas que a priori
estdo a margem do principal modelo econémico estabelecido, “uma espécie de
habitus marginal”, contextualiza Zimovski (2017, p. 29). Essa convivéncia subversiva
gera conflitos no ambiente urbano, a qual Ramos (1993, p. 28) narra da seguinte
forma: “Pichadores e grafiteiros, ao ocuparem os espacgos sacralizados pela cultura,
estdo transgredindo as convengdes e colocando em crise os aparatos da cultura”.

Esse habitus marginal que, aparentemente esta fora dos padrées econdmicos
sociais, na realidade esta dentro de um modelo macroecondmico, logo, faz parte do
préprio sistema incluir e excluir, marginalizar e legitimar. O movimento do Hip Hop,
por exemplo, que inicialmente nasceu na periferia, hoje se expandiu para todas as
classes sociais, poréem de forma consumivel. A dindamica dos sistemas (econdmicos
ou simbdlicos) pode acontecer da seguinte forma: um movimento social marginal ou
de contracultura tensiona o sistema, apds, o sistema analisa o potencial espetacular
e mercadologico e legitima o movimento. Assim, o sistema soluciona uma crise,
inclui e valida uma linguagem entdo marginal, preserva sua identidade, mas
pasteuriza o que pode ser um risco para o proprio sistema e transforma em produto.
Assim funciona em uma escala macro, dentro de um sistema liberal.

Isso também acontece em uma escala micro, como nos sistemas simbolicos
(religidao, cultura, familia). Relativizando para o sistema da arte, vamos analisar os
eventos nos quais a Pichagdo tensionou o sistema da arte. Boris Groys (2015, p.
31-32) escreve que transgredir e desconstruir os limites institucionais do museu s&o
“considerados atributo fundamental da arte contemporanea”. Esse novo discurso da
arte contemporanea, o do tensionamento e transgressao, se valida pela perspectiva
de que a arte contemporanea deve ser totalmente livre para se afirmar na vida real.

No cenario institucional da arte brasileira, os fatos que ocorreram no ano de
2008, envolvendo Pichagcao e instituicbes artisticas, viraram um marco para
compreender a relagdo Pichacdo e instituicdo-arte. Em onze de junho de 2008
quarenta pichadores ocuparam o Centro Universitario Belas Artes e picharam a

fachada e os espacos internos do local, incluindo as paredes de uma exposig¢ao que
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acontecia. Esse ato foi o trabalho de conclusdo de curso (TCC) de um dos
pichadores, que também era aluno do curso de artes visuais da universidade, Rafael
Augustaitiz. "Uma intervencgéo para discutir os limites da arte e o proprio conceito de

arte", explicou ele para reportagem da Folha de S. Paulo.

Imagem 12 - Pichadores ocupam o Centro Universitario Belas Artes.

flickr.com/_choguephotos_

Foto da acdo de Rafael Augustaitiz como trabalho de conclusdo de curso no Centro Universitario
Belas Artes. Fonte: <https://renatasim.files.wordpress.com/2008/06/choquephotos 03.jpg>. Acesso
em: 12 jan, 2019.

Outro evento que virou noticia e inseriu o picho nos debates da arte
contemporanea foi o caso dos pichadores que destruiram obras de uma exposi¢cao
na Galeria Crivo. Essa galeria, situada em S&o Paulo, ganhou destaque quando em
21 de julho de 2008 cinco pichadores picharam sobre seis fotografias do artista
Choque. Esse artista teve envolvimento com grupos de pichagdo de Sao Paulo, por
quatro anos ele fotografou pichadores em agao, mas fazia anos que nao fotografava

mais sobre o tema e os trabalhos da entdo exposicdo eram sobre outro tema.
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Foram grafadas em picho expressées como “a rua nao precisa de vocé”,
xingamentos como “impostor”, “safado” e a frase “Guigo eterno”, em referéncia a um
pichador que morreu em 2010 ao cair de um prédio, enquanto Choque filmava em
video. Ele acredita que os ataques sejam pessoais por causa desse video que
acabou sendo divulgado na midia. “Foi um ataque de censura ao meu trabalho. Foi
anbénimo e covarde. Nao foi um ataque artistico, foi de 6dio”, disse Choque a
reportagem do R7. Os pichadores responsaveis pelo ataque, do movimento Pixo
Manifesto Escrito (PME), afirmam que Choque violou os direitos de imagem dos

pixadores, no entanto o fotografo disse que tinha as autorizacdes.

Imagem 13 - Foto mostra o resultado da mostra apos pichagao.

Pichadores do grupo PME picharam obras do artista Choque na Galeria crivo. Fonte:
<http://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/2015/07/pichadores-destroem-obras-do-fotografo-choque-em-g
aleria-de-arte.html>. Acesso em: 13 fev. 2019.

Em 26 de outubro de 2008 aconteceu o evento de maior magnitude
envolvendo pichadores e uma instituicdo artistica. Na abertura da 28% Bienal
Internacional de Sao Paulo um grupo formado por cerca de 40 pichadores pichou

parte do segundo andar do pavilhdo da Bienal, no Parque Ibirapuera (SP). O andar
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pichado foi deixado pela curadoria propositalmente vazio “uma metafora da crise
conceitual atravessada pelos sistemas expositivos tradicionais e enfrentada pelas
instituicbes que as organizam”, diz o texto de apresentagdo da edi¢cdo, que ficou
conhecida como Bienal do vazio, representando a crise que a instituicao enfrentava.
Foram pichadas frases como: "Isso que é arte", "Abaixa a ditadura" e "Fora
Serra", além dos nomes das gangues Susto, 4, e Secretos. A agdo gerou grande
movimentagdo da seguranga e culminou na prisdo de uma pichadora, Caroline
Pivetta Mota (24). Ela foi processada, acusada de formagado de quadrilha e crime
contra a paz e ficou detida por 52 dias, “0 maior periodo de deteng¢ao por pichagao ja

registrado no pais” (Zimovski, 2017, p. 47).

Imagem 14 - Pichagao na 282 Bienal de S&o Paulo.

Pichagdo na abertura da 282 Bienal Internacional de S&o Paulo. Foto: Amilcar Packer. Fonte:
<http://www.bienal.org.br/exposicoes/28bienal/fotos/4058>. Acesso em: 15 fev. 2019.

Segundo noticia do Estadao, a curadoria do evento ja esperava a agao dos
pichadores e havia tomado algumas providéncias a respeito. Esse protesto foi uma
continuidade de outros que ocorreram em 2008, informou Pivetta. Em artigo
publicado na Folha de S. Paulo os curadores Ivo Martins e Ana Paula Cohen citaram

que a imprensa e os canais de internet foram avisados algumas horas antes do
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ataque acontecer e ja estavam esperando por isso. O meio artistico culpou a
instituigao Bienal pelo ocorrido, alegando que o vazio da mostra havia convidado os
pichadores para tal manifestagdo. Além do mais, os curadores concordaram que a
pena de Caroline Pivetta foi pesada e inadequada.

Esses eventos citados se destacaram pois colocaram a pichagao na agenda
cultural. Nessas agdes, 0 pixo tensionou as instituicbes, mostrando seu carater
subversivo e transgressivo. A urbe (rua, prédios, muros, paredes, etc) é o territorio
do movimento pichagdo. Contudo, ao entrar nos espagos sacralizados da arte (o
cubo branco) de maneira inata, assim, anarquica, a pichacdo levantou
guestionamentos no campo da arte.

A Pichacdo e o pichador sdo objetos de pesquisas em areas como a
psicologia, a antropologia, a comunicagao e a arquitetura. Na arte visual e na histéria
da arte o picho entrou no cenario principalmente depois desses eventos, os acima
citados e os proximos que irei apresentar.

Dois anos depois, em 2010, os pichadores que cometeram "vandalismo
agressivo e autoritario", segundo palavras da curadoria da 282 edi¢céo, foram entao
convidados para participarem como artistas na 292 Bienal Internacional de Sao
Paulo. A edigao tinha como norte curatorial a questao politica de maneira mais
ampla, interpretando que toda forma de arte € politica, j4 que pode alterar uma
realidade. O curador-geral da 29? edigdo, Moacir dos Anjos, em entrevista a Folha
de Sao Paulo, entendeu a invasado dos pichadores na 282 edicdo como um protesto
decorrente de exclusdo. "Se é verdade que houve infracdo de leis pelos pixadores,
nao existiu o esforgo para entender o ocorrido”, (Mena, 2010, ndo paginado).

A proposta da curadoria foi abordar o assunto Pichagdo com integridade,
tanto por parte da curadoria quanto do movimento do picho, para que nao
houvessem danos em ambas partes. Cripta Djan (1984 - ), um dos porta-vozes do
movimento defendeu a proposta: "A pichagdo tem todo direito de ser reconhecida
pelo circuito artistico. Apesar de ser feita de forma ilegal, ela exige técnica e talento.
Os pichadores nunca tiveram instrucdo para pintar e desenvolveram uma forma
selvagem de expressao" (Mena, 2010, n&o paginado). Contudo, o projeto da mostra

dividiu opinides no meio artistico, como contrariou a artista plastica Pinky Wainer:
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"Como € que o conceito de arte muda a este ponto em dois anos?" (Mena, 2010,
nao paginado). Outro comentario, como o de Alexandre Orion (artista urbano),
salientou que a legitimidade da Pichacgao foi justamente invadir a edigdo passada e
que qualquer tentativa de incorporar e institucionalizar o picho seria frustrada.

Moacir dos Anjos, o curador da 292 edicdao da Bienal de Sao Paulo, em
entrevista a Folha de S&o Paulo, declarou que a intengdo em incluir a ‘pixagdo’ {com
x € nao ch} na mostra nao foi a de pedir desculpas, reparar algum erro ou cooptar o
picho para evitar conflitos. Mas, sim, incluir esse movimento das ruas, que possui
linguagem propria e atravessa os limites entre o que é arte e o que € politica. Ele
acredita que o motivo pelo qual os pichadores invadiram a 28? edicdo foi por
sentirem-se excluidos do meio institucional da arte. Disse também que, apesar da
infracdo de lei cometida, a curadoria da Bienal ndo se esforgou em compreender a
razao do ocorrido. Em relagdo ao projeto curatorial da 292 edigdo, Moacir dos Anjos

informou:

A aposta é na explicitacdo de questdes, ndo no oferecimento de respostas
faceis. E como as questdes precisam ser melhor formuladas tanto por nos,
pertencentes ao chamado 'campo da arte', quanto pelos pixadores, nosso
empenho é demonstrar que a Bienal de Sao Paulo pode ser plataforma
privilegiada para a formulacdo dessas questdes. Se conseguirmos ao
menos isso, acho que ja teremos dado uma contribuigdo relevante para o
inicio de um debate mais amplo e consequente sobre o assunto (MENA,
2010, ndo paginado).

Nesse processo de insergao legitimada do ‘pixo’ no campo da arte, através da
292 Bienal de Sao Paulo, foi tomado cuidado para que o ‘pixo’ ndo fosse
domesticado, “tornando-o algo passivel de facil inser¢gdo em um mercado sedento
por novidades para serem vendidas”, disse Dos Anjos (Mena, 2010, ndo paginado).
O curador pensa que é papel de uma Bienal criar fissuras entre o que ¢é arte e o que
pode ser arte e enfatiza que picho é arte e é politica. Nessa questdo, o ponto de
interrogacao que fica é em relagao a propria autonomia marginal do ‘pixo’, assim, ao
ser exposto numa galeria ou numa Bienal, o ‘pixo’ permanece sendo arte

(entendendo-se como arte subversiva das ruas e ndo institucional)?
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Foi nesse lugar interrogativo que a Bienal inseriu a pichacédo. Pois, se 0 que
faz o picho ser ‘pixo’ € justamente seu carater antiartistico, o que acontece ao ser
trazido para dentro do espago disciplinado, higienizado e institucional do campo da
arte? Nesse aspecto, a pichagao perde sua poténcia original ou torna-se registro de
alguma coisa? Levando em conta que, por uma perspectiva legalista, a pichacéo &
crime (uma das caracteristicas que a torna singular), a validagao dessa arte marginal
por parte de uma grande instituicdo a coloca em um lugar dialético: seria a
legitimidade de uma agao criminosa ou artistica?

Compreendendo essas delicadezas conceituais o campo da arte,
representado pela curadoria da Bienal nessa ocasido, tomou cuidado nessa
travessia da pichacao para dentro de um sistema simbdlico, de forma que nao fosse
uma passagem da rua para o museu. Dessa forma a Bienal e os pichadores
convidados, exporam material documental (fotografias, videos de acédo de
pichadores e material impresso com a caligrafia do pixo). “Afinal de contas, se a
gente pedisse uma parede para pichar iria ferir a nossa ideologia: pixo € a
transgress&o. E se apropriar de espaco publico sem aval de ninguém. Seria antiético
da nossa parte querer fazer alguma coisa la dentro”, afirmou Djan lvson (que assina
como Cripta Djan), ao G1 (Tomaz, 2010, n&o paginado).

O trabalho exposto na bienal, chamado “Pixacdo SP”, teve assinatura
conjunta dos pichadores Rafael Guedes Augustaitiz (pseudénimo Pixobomb),
Choque Focus Adriano e Cripta Djan. Essa foi a solugdo em conjunto que acharam
para que o movimento nédo perdesse sentido, como reforgou Cripta Djan ao G1

(Tomaz, 2010, ndo paginado):

Da forma que estamos na Bienal é a correta. Nao queremos muro
autorizado para pichar la dentro. Optamos por um trabalho documental. A
forma de levarmos a pichagédo € documental. Se tivesse aval da curadoria
para pichar la dentro seria representagéo estética da pichacdo. Picho é arte
conceitual.

Imagem 15 - Reproducéo do trabalho “Pixagdo SP”, exposto na 292 Bienal de Sao
Paulo.
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Cripta Djan na 292 Bienal Internacional de S&o Paulo. Foto: Daigo Oliva/G1. Fonte:
<http://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/2010/09/apos-invasao-em-2008-pichadores-sao-convidados-vo

Itar-bienal.html>. Acesso em: 19 fev. 2019.

Em outra ocasido, na 72 Bienal de Berlim (2012), que tinha como titulo Forget
fear (tradugdo: esqueca o medo), o movimento Pichagao foi inserido na pauta do
universo institucional da arte alema. Representado por um grupo de pichadores
(Cripta Djan, Biscoito, William e R.C), eles foram convidados para dar um workshop
no evento e duas palestras nas universidade de Berlim Freie Universtédt e Universitét
der Kiinst. Durante o workshop os pichadores decidiram transgredir a area branca
reservada para a pintura. Eles escalaram e picharam a igreja historica St. Elisabeth
Kirche, local onde estava sendo ministrado o workshop. “Nao tem como dar
workshop de pichagdo, porque pichagdo sO acontece pela transgressdo e no

contexto da rua”, disse Cripta a Folha de Sao Paulo.
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Imagem 16 - Pixador Cripta Djan atira tinta no curador da Bienal de Berlim apos ter
sido molhado pelo mesmo.

Fotografia do fato na Bienal de Berlim. Foto: Miguel Ferraz. Fonte:
<https://jornalggn.com.br/cultura/a-polemica-entre-os-pixadores-de-sp-e-a-bienal-e-berlim/>. Acesso
em: 22 fev. 2019

A acao gerou uma confusdo entre os organizadores da Bienal de Berlim e os
pichadores. A policia foi chamada e no meio da discussdo o curador Artur Zmijewski
jogou um balde de agua em Cripta Djan, que revidou com um jato de tinta spray

amarela.
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Imagem 17 - A curadoria da 72 Bienal de Berlim tratava sobre arte e politica.

14 | VB (7 [
Pixadores escalando e pichando igreja tombada na Bienal de Berlim. Fonte:

<https://www.obrasilcoms.com.br/2013/05/por-que-levar-o-pixo-brasileiro-para-a-bienal-de-berlim/>.
Acesse em: 20 jan. 2019.

A curadoria da 72 Bienal de Berlim, assinada por Artur Zmijewski, com
participagdo de Joanna Warsza e integrantes do Voina, buscou um formato de
conceito curatorial para além da produgao mainstream da arte contemporanea e da
cultura. O interesse da mostra era fortalecer o impacto social da arte e dos artistas
para manifestar sua responsabilidade em relacdo aos processos de mudanca social.
Essa edicdo foi vista como uma exposicdo que negociou a arte como uma
ferramenta de transformacdo social, por apresentar iniciativas abrangentes de
influéncia diretamente na politica.

O debate acerca da questdo envolve tanto problematicas legais quanto
préprias do movimento da Pichagdo. No evento, os pichadores foram convidados
para ensinar a pichar, e foi isso o que fizeram ao pichar ilegalmente a igreja,
mostraram o que € a Pichacdo. O vinculo entre a Pichacdo e o campo da arte,

através dos exemplos citados, demonstra o quanto o picho € um movimento de
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resisténcia em sua natureza transgressora e que o sistema da arte ao ter
incorporado os pichadores buscou respeitar isso.

A pergunta que fica latente é: o campo da arte incorporou a ‘Pixagédo’ ou os
‘pixadores’? Fica claro que, quando convidados os pichadores nao picharam, eles
expuseram registros do ‘pixo’. Podemos pensar que os pichadores foram, sim,
aderidos pelo campo da arte, mas que a Pichagdo (ou ‘Pixagdo’) ndo se deixou
legitimar. Nesse, movimento a Pichacdo englobou uma nova superficie, o cubo
branco. Se antes o territério do picho delimitava as paredes, muros, tuneis e prédios
do espacgo publico urbano, agora também esta dentro das instituicbes da arte.

O fendbmeno da Pichagao tensiona o ambito do que € publico e do que é
privado. O pichador ao pichar o espaco urbano esta ressignificando a arquitetura
deteriorada pelo tempo, como sendo uma forma de expressao coletiva que possui
forte impacto social e estético. Frank Popper em “Arte, accion y participacion” (1989),
traz a arquitetura como produto da cultura. Conforme esta vai se degradando
perde-se qualquer significacdo social original. A presencga da arte urbana restabelece
essa significagdo. Ja em outros espacos, as manifestagdes visuais urbanas surgem
como uma reagao ao entorno urbano sérdido. Dessa forma, as estruturas fisicas e
tangiveis, entendidas como arquitetura, condicionam nosso comportamento como
individuos e como coletivo, dando forma e conteudo cultural ao nosso entorno
urbano.

E inegavel que uma nova arquitetura urbana apareceu juntamente com a arte
de rua. Popper (1989, p. 261) utiliza como sinbnimo dessas novas expressdes 0
termo “arte popular’, que é o resultado de certa no¢cdo de criagdo coletiva. Em

relacao a definicao de arte popular compreende-se:

De fato, seria necessario especificar, cada vez que se utiliza este termo, que
se trata da arte do povo, em oposigéo as elites cultivadas, as classes sociais
dirigentes, aos sabios, aos letrados, ou se trata-se da arte de um povo, em
oposigcao aos povos que a rodeiam, ou de uma arte caracteristica de uma
etnia ou de uma civilizagdo. Também poderia ser a arte dos nao-artistas, a
arte daqueles para quem a criagdo artistica ndo é uma atividade
especializada, nem uma ocupagéao profissional declarada; [...] (POPPER, p.
261-262, traducdo nossa).
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Baudrillard (1996) em “A troca simbdlica e a morte” faz uma analise do Grafite
e da Pichacdo em um capitulo. Para ele essas manifestagcdes sédo resultado da
segregacao urbana em guetos e periferias. Nesses lugares marginalizados o sistema
se reproduz ndo apenas economicamente e espacialmente, mas também através de
signos e cddigos, pela destruicdo simbdlica das relagdes sociais.

Para o autor esse fendbmeno € uma consequéncia da expansido urbana, a
imagem do préprio sistema econémico, e se comunica com o entorno atraves da
eliminacao da sociabilidade, assim, os signos surgem como intermediarios. Se antes
a cidade era o lugar da producgéo e exploracdo industrial, hoje ela €, diz Baudrillard
(1996, p. 100), “prioritariamente o lugar de execugdo do signo como de uma
sentenca de vida ou morte”. Nessa concepcgao, a cidade torna-se o espago das
trocas simbdlicas e o sistema desempenha outro papel. Agora ele pode
desconsiderar os parques industriais e as relagdes sociais de mercado, mas nao
pode abrir mdo do urbano como espacgo/tempo do cédigo, porque o codigo € a
prépria definicdo de poder.

Nesse cenario, a Pichagdo surge como uma reafirmacdo de identidade
individual e coletiva, territorializando o espaco urbano, exportando a periferia para
outras zonas da cidade, tornando-se um padrao, inclusive, entre aqueles que nao
sdo marginalizados e sendo parcialmente aceita. Sua inser¢ao no territorio da arte
comegou a se popularizar quando artistas vindo da arte de rua entraram para o
circuito institucional como, Keith Haring e Jean-Michel Basquiat.

Nesse processo da Pichacao (periferia-urbe-arte-institucionalizagdo) € como
se a pichacao deixasse de legado para o campo da arte sua estética, mas n&o sua
poética. Ela entrega para o sistema da arte sua imagem, sua representatividade,
porém nao a sua produgao, o ato de fazer, a poética. Em uma linguagem semidtica a
pichacdo esta no campo da arte como representante e ndo como representado.
Parece que no campo da arte o picho esta como simbolo, ndo como objeto. Ao

entrar no espaco institucional da arte a pichagao deixa seu [‘ser” e vem como “ente”]

8

8 HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo. Petropolis: Editora Vozes, 2005.
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Neste segundo capitulo tratamos dos objetos de pesquisa, o Saldao dos
Recusados, o movimento Dada, o grupo Voina e a Pichagéo. O objetivo foi expor o
surgimento desses movimentos em um contexto primeiramente externo e subversivo
ao campo da arte e depois como foram incorporados ao campo e quais foram as
consequéncias da institucionalizagdo. Nesses quatro objetos estudados percebe-se
em comum um tensionamento ao universo simbdlico da arte e uma mudancga de

paradigma do campo, associadas a estética, a poética e ao discurso da arte.
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4 Estética: historia, ciéncia e regime

Este capitulo trata da historia da estética na Pré-historia, na Antiguidade, na
Idade Média, no Renascimento, na Modernidade e na Contemporaneidade. Foi feito
um recorte dos principais autores e teorias que marcaram a evolucio da estética no
Ocidente. O objetivo do capitulo & apresentar a historia da estética Ocidental e
relativizar com a autonomia do campo da arte. Se o valor estético € um dos critérios
utilizado pelo campo da arte para legitimar uma obra, aqui também pretendo
compreender como o regime estético se transforma e valida obras que est&o fora do

campo.

4 1. Estética da Pré-histéria a Modernidade

O termo estética apareceu no século XVIIl com Baumgarten (1714-1762) e
designava apenas uma teoria da sensibilidade. A estética sempre esteve associada
a reflexdo filosdfica, a critica literaria e a histéria da arte. Além do mais, tornou-se
uma ciéncia, um campo do conhecimento, que transborda tanto para a filosofia
quanto para a histéria da arte. A estética possui juizos de valor, os quais mudam
com o espago/tempo e sao determinados, também, por valores morais e politicos.

Apesar da palavra estética ter surgido no século XVIII, o autor Raymon Bayer
(1995) considera que ela sempre existiu, mesmo na Pré-historia e a considera como
uma reflexdo sobre a arte. Contudo, se considerarmos que o conceito de arte surgiu
no Renascimento, entdo, poderiamos pensar que seria uma reflexdo sobre imagem
e objetos étnico-culturais. Aqui, vamos considerar o ponto de vista do autor, para
quem toda imagem e objeto produzido por uma civilizagdo € obra de arte e possui
valores estéticos, podendo-se extrair disso uma ciéncia da arte. E importante
ressaltar que a historia da estética de Bayer € uma narrativa Ocidental.

Os testemunhos materiais que o0s nossos antepassados distantes da
Pré-histéria deixaram, nos leva a crer que o Homo Sapiens pré-historico tinha
sentido das formas, dos volumes e das cores e obedecia normas das
representacbes animais, humanas ou simbodlicas. Um dos caracteres da arte

Pré-historica € o realismo, comum nas representagdes de animais em pinturas
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rupestres. Essa arte figurativa tem sua fonte na imitacdo, na mimese, e tem origem
baseada na realidade e no mistico.

Na Antiguidade, a doutrina mais antiga corresponde a um periodo
mitologico-poético e sucede a este a metafisica e a cosmologia; depois vem
Socrates e a Maiéutica. O método mitolégico-poético, segundo Bayer (1995), é
representado pela tradicdo dos poetas que exaltam o mundo e suas belezas.
Hesiodo trata da beleza exterior: tragos e cores. Ele define como belo aquilo que tem
harmonia e se dedica a beleza da mulher, referenciado na figura de Afrodite.

Em Homero (o qual ndo se sabe se existiu) o belo € a natureza, o liquido do
mar, as fontes, as flores, os animais, o corpo humano, etc. E interessante a relacéo
entre o belo e o bem na Antiguidade. O belo esta relacionado com a visao, enquanto
que o bem tem relacdo com a utilidade. Nesse periodo a presenca da estética esta
tanto na poesia como na vida. Com o tempo aparece a tragédia grega, a qual
reconcilia o tragico destino do homem com a ciéncia.

A metafisica (da Antiguidade) parte da existéncia de uma realidade superior
para conceber a aparéncia sensivel material. Pitagoras “é o criador duma espécie de
linha de bela vida mais do que de pensamento”, cita Bayer (1995, p. 32). O autor diz
que toda a filosofia de Pitagoras é uma estética. E o apice do formalismo, do nimero
e da medida. E este 0 momento dos grandes pensadores como, Platdo e Sécrates.
Este ultimo chega a concepcédo de que a beleza quando se associa com o valor
moral é beleza moral e nao fisica. Ele conclui que a beleza em si ndo existe sem
estar vinculada ao util.

Platdo (427-348 a. C.) ndo se dedicou propriamente a estética, mas sua
metafisica € estética por ela mesma, escreve Bayer (1995). A contribuicdo de Platao
€ o conceito do belo, a qualidade do belo e nao caracterizar as belas coisas. Se para
Platdo o que importa sdo as ideias, porque a realidade é uma copia imperfeita delas,
para Aristoteles a ideia n&o tem existéncia em si, o que importa € a realidade. Da
mesma forma, Bayer (1995) defende que a filosofia de Aristételes € estética.
Aristoteles fala de uma doutrina técnica das artes, do belo moral, do belo formal e da

poética do tragico.
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Esses pensadores serviram de referéncia para a estética dos epicuristas e
dos estdicos. Os primeiros se norteiam na moral (0 bem é o prazer e o mal € a dor),
no carater da sensagcao em oposi¢cao a razao, ao se tratar de arte. Para os estdicos,
0 bem é a prépria razdo e a moral € estética. Eles associam uma vida moral a arte e
a virtude como a arte da vida.

A estética da Idade Média (séc. V a XV) tem sua referéncia em Plotino, para o
qual a estética torna-se teologia. Neste momento a estética grega € substituida pelo
pensamento do cristianismo e a ideia essencial é justificar a fé. Santo Agostinho
(354-430) preocupou-se com a questao do belo e escreveu livros que se perderam.
S&o Tomas de Aquino escreveu que alguns objetos nos agradam e outros nos
desagradam, isso € causado por nossas faculdades.

Nos percebemos as formas sensiveis das coisas pelo senso comum, diziam
os escolasticos. O dominio do belo nos causa um prazer sem desejo e comecga
quando aprovamos as formas que vemos. S. Tomas considera como belo supremo o
belo da alma. Ele associa o belo e o bem da seguinte forma: enquanto o belo néo
suscita desejo o bem sempre suscita desejo. Na Idade Média a arte era norteada por
obrigagcdes de ordem propriamente juridica. A criagdo das obras de arte da ldade
Média nao é livre, da mesma forma que a estética, elas seguem juizos utilitarios.

Os estetas da Idade Média dedicaram-se a uma divisdo das artes. Os
escolasticos dividiram as artes em sete categorias, as artes tedricas: dialética, l6gica
e gramatica; e as artes praticas: aritmética, musica e gastronomia. Essa divisao
prevaleceu até o séc. Xll. Hugues de Saint-Victor concebeu um sistema das artes
hierarquico, assim, em baixo as artes-oficios reguladas por estatutos juridicos e no

alto a contemplagao.

Entre ambas encontra-se uma série de escaldes, uma ascensdo em sete
graus: a admiragdo das coisas que vem da consideragdo da matéria, da
forma, da natureza, das obras produzidas pela natureza, das obras da
industria, das instituicbes humanas, das instituicées divinas (Bayer, 1995, p.
94).

Vale ressaltar que na ldade Média ndo ha estética propriamente dita, assim

como na Antiguidade. O que existe sdo escritos sobre o belo e 0 bem. Nessa época
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a arte coaliza-se com o oficio e com a contemplagao divina. Diz o autor (1995, p.
95): “O belo é constantemente atraido para a teologia e a teoria da arte é
constantemente atraida para a técnica”. Nesse momento historico o artista € um
artesdo como, Giotto (1266-1336) e Cennino Cennini (1360-144) e a arte tem uma
funcdo educadora, principalmente em relagao a tradigao crista.

Avangamos para o Renascimento, que na Italia é dividido em dois momentos:
o Quattrocento (século XV) e o Renascimento do século XVI. Em Florenga, novas
descobertas técnicas levaram a pintura a sair de um estado primitivo. O cenario é de
novas descobertas cientificas, as quais guiam a arte do arcaismo para o classicismo.

A arte comecga a se tornar autbnoma e laica. O ensino parte dos mestres e
nao mais dos tedlogos e artesdos. As imagens produzidas neste momento sao
naturalistas, representativas e realistas, porém de um realismo idealizado. Os
principais artistas do momento s&do Masaccio (1401-1428) e Botticelli (1444-1510).

O Renascimento italiano do século XVI é definido por Bayer (1995, p. 102) da
seguinte forma: “A estética do Renascimento italiano do século XVI é caracterizada
pela descoberta do individuo: o uomo singolare”. Na estética dessa época nao se
encontra mais o elemento religioso, mas um composto de elementos fisicos,
psiquicos e intelectuais. “Penso, logo existo”, escreveu Descartes. Na estética do
Renascimento a beleza sensual € a manifestacdo mais alta da arte e a arte ndo é
apenas um meio pedagogico, como era na ldade Média.

A arte produzida no Renascimento é o aparecimento da arte em si, da arte
pela arte. Na arte pré-renascentista a personagem é estatica, as figuras estdo em
posturas sem movimento. Esse é o problema que o classicismo vai buscar resolver:
o movimento. Na arte pré-renascentista ndo existe composi¢cdo e organizagao
dramatica, as figuras aparecem justapostas. No classicismo renascentista a
composic¢ao conduz todas as estéticas e a unidade define o belo.

Bayer (1995, p. 104) afirma que: “O que representa sobretudo a passagem do
primitivo ao classico € a preocupagdo e a conquista de certos sistemas de
exigéncias técnicas”. A arte chamada de primitiva € propositalmente inverossimil, ou
seja, n&do busca representar a realidade. Ao contrario, é a arte do Renascimento, que

busca mais do que a realidade e chega ao idealismo. Esteticamente falando, o belo
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ideal. Na passagem do primeiro para o segundo Renascimento, os principais artistas
sdo, Rafael (1483-1520), Miguel Angelo (1475-1564), Ticiano (1477-1576), Alberti
(1404-1472) e Leonardo da Vinci (1452-1519).

Alberti € o primeiro tedrico do classicismo e sua estética € uma estética da
perfeicdo. A estética de Da Vinci € composta de sensualidade mistica. Para ele a
arte deve imitar a natureza ou substituir a realidade por um ideal. Ele acredita que o
artista € mais interessante que a propria obra. Relembrando, a estética do primeiro e
do segundo Renascimento na ltalia se caracteriza pela imitagdo da realidade e
também pelo idealismo dela, pelo movimento das formas, pela composi¢cao, pelo
claro-escuro e pela perspectiva.

A arte espanhola foi fortemente influenciada por elementos nacionais e
orientais. No meio do espirito Renascentista, enquanto toda a Europa renunciava a
Idade Média, a Espanha mantém familiaridade com esta época. Na Espanha “o
platonismo foi o fruto duma erudicdo sem suco e o alimento de espiritos mediocres”,
define Bayer (1995, p. 125).

Nada se compara ao que causou a obra de Santa Teresa de Avila, onde
prevalece a mistica, o drama, uma vida de exclamacgdes. Apesar da influéncia
italiana, o Renascimento na Espanha tem um sentimento religioso predominante, as
telas geralmente possuem fundo sombrio, céu carregado e paisagens com uma
atmosfera atormentada e cadtica. Os principais artistas do periodo sdo El Greco e
Velazquez.

O classicismo foi a estética do século XVII francés e tomou proporg¢des para
além da arte, sendo um estado cultural da época. E o século do racionalismo puro.
Segundo Bayer (1995, p. 129) n&o existe na histéria ocidental nenhum século que
tenha sido tao racional. “Para os artistas e os estetas do século XVII, a arte e o belo,
consistem essencialmente na representacdo mais direta, mais pura, mais clara e
mais distinta da verdade [...]". Todo o século XVII no Ocidente € dominado pela
concepcao francesa de arte e pelo racionalismo estético.

Neste periodo a arte estava subordinada a regras e a lei estava a servigo do
rei e da religido. Era uma arte moralizadora quanto a tematica e associava-se a

Antiguidade classica e a Antiguidade crista. “O estilo nobre, grave e majestoso esta
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impregnado de ordem, de medida, de regra, de razao”, explica Bayer (1995, p. 130).
Os grandes pintores classicos franceses sao Poussin (1595-1665), Lorrain
(1600-1682) e Puget (1622-1694).

Vamos lembrar que nesse periodo as belas artes nao eram autbnomas. Por
isso, a estética da arte plastica e da arte literaria era muito semelhante. Existia uma
direcdo a manter, compreende Bayer (1995, p. 132): “A esfera estética ndo € sé uma
esfera do sentimento intelectual; o racional desempenha nela um papel consideravel
com leis, grandes leis, que €& preciso seguir”.

O mais reconhecido tedrico do século XVII é Descartes, para o qual a
imitacdo da verdade é uma missdao moralizadora da arte e a razdo o seu
instrumento, assim [&é Bayer (1995). No século XVII, predominaram as ideias
cartesianas e a estética cartesiana, que consistia em “uma estética racionalista com
identificacdo do dominio do belo e do verdadeiro. O préprio prazer dos sentimentos
obedece ja a leis e é por consequéncia racional” (Bayer, 1995, p. 137). Para além da
filosofia, a estética € também considerada nos campos da éptica e da acustica.

Como vimos, a filosofia do século XVII se baseia nos grandes problemas do
pensamento, nas questdes religiosas e no problema moral. Dessa forma, o sujeito
do século XVIIl, na inglaterra, vai colocar em pratica essas ideias. Francis Bacon
(1561-1626) qualifica a poesia como algo divino e sobre a beleza considera que as
melhores proporgdes ndo devem ser conformistas.

Thomas Hobbes atribui a poesia a imaginagcdo e John Locke acredita que o
espirito se manifesta através das sensagdes, que constituem as ideias. George
Berkeley (1684-1753) escreveu sobre a nogcédo de beleza, que € uma elaboragéo
racional, assim, ndo o percebido, mas o concebido. Esses sao os principais
pensadores do século XVII na Inglaterra, que contribuiram com escritos sobre a
poesia, a sensacao e o belo.

O século XVIII foi o século da razao, mas em um sentido diferente, ndo mais
embasado na crenga, mas sim no espirito critico e na certeza. Se reconheceu que a
tradicdo estava cheia de erros e o papel da razdo era produzir um novo
conhecimento da verdade. Bayer (1995) considera que a estética propriamente dita

surge com os autores a partir do século XVIII.
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Em 1741 o francés Padre André (1675-1764) publicou o “Ensaio sobre o
belo”, uma doutrina completa sobre o belo, que seria a estética acrescentada a
metafisica e a moral. Ele divide o belo em belo sensivel e belo inteligivel. Para ele o
belo esta associado a natureza e, em outro caso, a um sistema de maneira pratica
das artes.

Outro filésofo que refletiu grandes questdes da estética foi o abade Du Bos
(1670-1742), escrevendo sobre os principios que fundam nossos juizos artisticos e a
forma de apreciar e explicar uma obra de arte. Para ele o fim da arte é agradar e a
melhor forma de julgar uma obra de arte é através do sentimento e ndo da razao.
Outro autor, Diderot (1713-1784), publica o “Dicionario das artes e ciéncias”, além de
outras obras estéticas, que tém como ideia essencial a imitagdo da natureza pela
verossimilhanca. Para ele “a arte ndao é com efeito a imitacdo exata, mas a
transposicdo dum modelo ideal que nos causa prazer” (Bayer, 1995, p. 164).

A estética Alema do século XVIII sofreu influéncia do racionalismo francés e
do sensualismo inglés durante a primeira metade do século. Depois de 1756, afirma
Bayer (1995), os estetas alemaes criam suas préprias ideias a partir destas
apropriagdes. Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) foi um influente da filosofia
europeia do século XVIII. Todo o seu trabalho filosdfico é estético e construido sobre
a nogao de belo. Ele aplica o conceito da forma a criacdo artistica, o qual tem um
lugar importante na estética. Também trata dos fins e dos meios, que na arte sé&o
bastante diferentes e ligados pela técnica artistica. Leibniz descobriu a regido da
estética que seria a da percepgao confusa da perfeicao.

A estética alema do século XVIII é construida sobre uma percepc¢ao confusa;
Bayer (1995, p. 176) comenta: “Ndo s6 a contemplacado estética € conhecimento
confuso, como os proprios prazeres se reduzem a fendmenos intelectuais
confusamente conhecidos”.

Pensando em Eras histéricas, comegamos com uma apresentacido das
imagens Pré-histéricas e adentramos na Antiguidade, fazendo uma leitura da
producao imagética e étnico-cultural dessa época. Com a queda do Império Romano
e o estabelecimento da tradicdo cristd a Idade Meédia surge com uma arte

bidimensional e de funcdo pedagdgica. O periodo do Renascimento nos presenteia
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com a definicdo de arte e a partir daqui temos os primérdios de um campo da arte e
0 inicio da Modernidade e do sujeito moderno. Até aqui ndo existe estética
propriamente dita, mas fundamentos do belo, da moral e das sensacdes que sio

relativizados como estética e integram a ciéncia da arte.

4 .2. Estética sistematizada

Por uma questao terminoldgica organizei este subcapitulo, pois a partir daqui
a ciéncia do belo foi separada ao que se tem como nome estética. Da formacao da
palavra a sistematizacdo, vemos como a estética transformou-se em disciplina
académica e conquistou sua autonomia. Partimos do século XVIII até o século XX,
focando nos principais estetas e suas doutrinas, segundo Bayer (1995).

Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) € “o primeiro esteta a ter um
dogma da beleza estética e a separar a ciéncia do belo, a que da o nome de
estética, das outras partes da filosofia” (Bayer, 1995, p. 180). Ele elaborou o dominio
proprio da estética, dividindo-a em estética tedrica e estética pratica. A primeira
estabelece o que é a beleza e é definida como a ciéncia do conhecimento sensivel.
A segunda € um estudo da criagdo poética, onde encontra-se algo de organico, a
sensibilidade, os sentidos (visdo e audi¢ao).

Immanuel Kant (1724-1804) separa os objetos como, os objetos privilegiados
(os organismos) e os objetos belos (as obras de arte). Kant trata do sentimento do
belo, que é um sentimento de juizo. Diante do objeto belo a imaginagéo ou a intuigéo
apreende o objeto, mas n&o decifra o seu conceito, porque no juizo de gosto sé o
prazer imediato importa. O juizo estético € um dilema: ou € um sentimento ou um
conhecimento, mas pode também resultar da harmonia das faculdades. Ele criou
uma dialética do juizo estético, a qual tinha como tese que o juizo de gosto néo se
embasa em conceitos, se ndo poderia-se discutir o assunto. Ja a antitese diz que o
juizo de gosto se baseia em conceitos, sem os conceitos ndao se poderia nem
discutir.

A resolugcdo dessa antinomia € que o juizo de gosto se baseia em um

conceito, porém este conceito € indeterminado, “a saber o de um substracto
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supra-sensivel dos fendmenos”, sintetiza Bayer (1995, p. 200). Assim, ndo seria
possivel haver uma ciéncia do belo. Bayer (1995, p. 201) faz a seguinte leitura disso:
“As belas-artes s6 conhecem uma maneira (modus) e ndao um método (methodus)’.
O prazer estético exige da imaginacao e do entendimento e se caracteriza por um
prazer sensivel e intelectual. O belo é aquilo que produz um prazer universalmente
compartilhado. Kant criou a teoria do sublime que, assim como o belo, se baseia no
juizo de gosto. No entanto, enquanto a esséncia do belo reside nas formas, o
sublime excede. O belo esta no objeto; o sublime no sujeito.

Na estética inglesa do século XVIII, David Hume (1711-1776) contribuiu com
a dialética do belo e do util. Para ele o sentido da beleza esta dependente da
simpatia. Um objeto que tende a dar prazer sempre € belo e todo objeto que da pena
€ desagradavel. A imaginagao também depende do nosso sentimento de beleza,
dando assim a relagdo entre imagem, imaginagao e impresséo. “As sensagdes, na
sua imediatidade, sao assim, pelas ideias gerais das coisas, parte integrante dessa
suputacado imaginativa do util”, diz Bayer (1995, p. 227) sobre a estética de Hume.
Aqui, o centro do problema estético é o prazer, que nesse sentido esta relacionado
com a imediatidade da intuicdo sensivel.

Adam Smith (1723-1790), no seu tratado “Natureza da Imitacdo”, aborda as
artes de imitacdo, a beleza absoluta e a beleza comparativa. Nas belas-artes a
imitacdo esta na semelhanga com um outro objeto. Mas, a disparidade entre o objeto
imitante e o objeto imitado podem aumentar os méritos da arte. Smith trata da
analise da relacédo do belo com as aparéncias do util. Ele reconhece que a utilidade
€ uma das principais fontes da beleza e que a comodidade presente nas producdes
de arte € muitas vezes mais valorizada que a utilidade proposta.

A producgao da estética inglesa do século XVIII expandiu-se para uma teoria
das artes plasticas. Shaftesbury desenvolveu uma teoria social da arte, que resumia
as belas-artes em liberdade. Assim, o desenvolvimento das artes depende de um
regime politico e estrutura social. “As grandes épocas da arte sdo o fruto sempre
renascente do liberalismo e da liberdade de expressao do artista”, analisa Bayer
(1995, p. 239). Shaftesbury também se dedicou a uma teoria técnica das artes

plasticas que tem como principio que um quadro deve ter uma unicidade, um
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organismo perfeito e completo. As coisas devem “ajustar-se e concordar numa
ordenacgao geral que fixe a cada parte a sua devida e verdadeira proporgéo, o0 seu
ar, o seu carater”, resume Bayer (1995, p. 240).

A estética francesa do século XIX trouxe algumas teorias estéticas. O
Romantismo se opunha ao racionalismo extremo. A arte esta na vida dos povos,
depende do clima, da histéria, da cultura, dos costumes, da religido. A estética
eclética de Victor Cousin (1792-1867) determina que o objetivo da arte € produzir a
ideia e 0 sentimento do belo, “elevar a alma até a beleza ideal que € Deus”, escreve
Bayer (1995, p. 266).

As doutrinas sociolégicas da arte sintetizam a arte pela arte, assim, a arte diz
tudo, inclusive a si mesma. Se até entao a arte dizia alguma coisa, a partir de agora
ela também se diz, ou seja, comega a se fechar no seu préprio campo. Aqui ja existe
uma consciéncia coletiva do génio e a estética € a do conteudo.

Hippolyte Adolphe Taine (1823-1893) desenvolve um método naturalista, no
qual aplica as ciéncias morais (estética) o determinismo das ciéncias naturais. Para
explicar uma obra de arte ele utiliza a teoria dos meios, ou seja, € um meio moral
que age sobre a obra de arte (o estado dos costumes). O problema é mostrar a
dependéncia da obra de arte, que nao é algo isolado, mas depende de um conjunto

sistematico de conexdes e também de uma época.

A génese da obra de arte explica-se essencialmente pela tese geral da
teoria dos meios que, imediatamente, reaparece e que tem de ser
demonstrada: a obra de arte é determinada por um estado geral do espirito
e dos costumes. E sempre o clima moral (BAYER, 1995, p. 272-273).

O fator determinante no nascimento de uma obra de arte é como o
mecanismo da seleg¢ao natural, porém € uma selegcédo do clima moral. Para Taine a
arte se determina por um estado dos costumes (caracteristicas de uma época, lugar,
escola) que “age por meio de um sistema de barreiras, por canalizagdo e por
paragem”, assim expde Bayer (1995, p. 273) fazendo uma andlise da obra
“Philosophie de I'art”, de Taine.
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Toda a segunda metade do século XIX & dominada pelo naturalismo e
simbolismo. Baudelaire é o principal poeta e critico que sustenta a concepc¢ao de
beleza. Em todos os tempos e em todos os povos houve a definicdo de belo.
Baudelaire acredita que todo o sentimento estético carrega algo de eterno,
transitorio, absoluto e particular. Ele era favoravel da autonomia da arte, acreditava
que a arte deve estar acima de tudo, até da moral. Assim como o belo, a arte esta
ligada a ideia de abstracao e de fé.

O grande movimento do romantismo também influenciou a estética alema do
século XIX. Em reagao ao racionalismo critico e intelectual o romantismo é um apelo
ao sentimento. A estética de Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759-1805)
aparece como um suplemento da politica e da nova moral. O belo é auténomo e
para existir em um objeto é preciso que haja técnica. O que causa a beleza é a
liberdade e representamos a condicdo da nossa liberdade na técnica.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) acredita que a arte é a
manifestacdo ou aparéncia sensivel da ideia (platénica) e a estética € uma ciéncia
da arte vinculada a um processo dialético e metafisico. Para ele, a ciéncia da arte é
possivel ndo por causa do sensivel, mas sim devido o simbolo. Segundo a leitura de
Bayer (1995) pode-se resumir a concepgao do belo de Hegel em trés teses: a obra
de arte é criacdo humana e ndo produto da natureza; é feita para os sentidos
humanos, e toda obra de arte tem um fim em si. A estética de Hegel é dividida em
estética geral, que compreende o estudo do belo artistico e a relagao do ideal com a
natureza e com os instintos artisticos. Na distingdo da arte em trés idades (arte
simbdlica, classica e romantica). E no sistema das artes, que tem nas suas leis 0
ideal e o espirito absoluto que se realizam nos materiais.

Na doutrina da arte de Arthur Schopenhauer (1788-1860) existe uma teoria
das cores, que é o ponto de partida para a teoria dos sentidos. Ele constréi sua
doutrina do belo sobre a teoria das Ideias. “Pelo facto de cada coisa exprimir uma
ideia, resulta que cada coisa é bela”, (Bayer, 1995, p. 317). Outro fil6sofo aleméao,
Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) diz que a arte tem relagcdo com a vontade
de poder, funciona como afirmacédo da existéncia e estimulante do sentimento de

vida. O objeto de arte € como ao da moral e da ciéncia: procura deixar a vida mais
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intensa. De acordo com Nietzsche, uma civilizagdo se exprime pela sua arte e um
estilo artistico pode ser a expressdo de uma cultura, assim como dar unidade as
manifestacdes da vida de um povo.

Na Russia, Liev Nikolaievich Tolstéi (1828-1910) faz uma revolugdo na
estética, apontando que o critério da arte ndo é o belo. Definir a arte pela beleza que
agrada € um falso critério. Para Tolstoi a beleza ndo pode servir de base para definir
a arte, assim, o prazer é apenas um elemento acessoério. Ele classifica a arte em
“falsa arte” e “arte verdadeira”, esta ultima tem como caracteristica desempenhar um
papel na humanidade.

No século XX a histéria da estética pode ser distinguida em dois periodos: o
primeiro que vai até a Segunda Guerra Mundial (1939-1945) “e o segundo, que parte
do momento da Libertagcdo de 1945”, assim define Bayer (1995, p. 387). No primeiro
periodo a estética se consagra como o0 espago do espirito, € um momento
racionalista com um método rigido. Em consequéncia dos fatos e das novas
condigbes de vida, no periodo da Libertagdo aparece uma espécie de confusédo das
doutrinas e dos géneros.

Em 1920 foi criada a disciplina de Estética e de Ciéncia da Arte, na Sorbonne,
ministrada por Victor Basch, que via na estética uma ciéncia autbnoma com seus
métodos. Para ele, a atitude estética € um ato de associagcdo afetiva. Outro
intelectual do século XX que contribui para o campo da estética foi o francés Paul
Valéry (1871-1945). Nele a estética encadeia-se com a filosofia, a politica e a moral.
Para Valéry a existéncia da estética enquanto ciéncia € uma duvida. “As artes
existem apenas pelas obras e pelos artistas, e a arte ndo € uma ciéncia”, essa € a
leitura que Bayer (1995, p. 390) faz da estética de Valéry.

Aqui estética € o nome genérico para o conjunto de doutrinas e métodos que
se ocupam da arte. Valéry faz uma distingdo entre as estéticas. A estética classica,
que existe mesmo sem nenhuma obra de arte; a estética historica, a qual procura
sua origem nas artes, e a estética cientifica, que estuda e analisa as obras de arte,
assim como sua reagado no espectador. Valéry diferencia uma estética (estudo das

sensagdes) da poiética (ideia geral da agdo humana). Seu ponto de vista é pratico: a
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utilidade da estética € ajudar no gozo de uma obra de arte ou auxiliar a melhorar a
criagao de uma obra de arte.

Continuando com os principais estetas do séc. XX, Charles Lalo (1887-1953)
contribuiu com uma estética socioldgica, assim “ha uma concretizagao socioldgica
das condi¢des sociolégicas da arte: as realidades psicolégicas sao virtualidades
estéticas até que o factor social faga delas realidades estéticas” (Bayer, 1995, p.
396). Lalo tinha uma concepgao vitalista de arte, a qual considera como Unica arte
verdadeira a propria vida.

Na Alemanha do século XX a tendéncia geral foi a separacéo da estética da
ciéncia da arte e da filosofia da arte. Para Bayer (1995) esta tendéncia veio do fato
de que gradativamente a estética abandonou o dominio metafisico para se
aproximar do dominio experimental e psicolégico, a subjetividade. A estética alema
seqguiu diferentes correntes de pensamento, como a tendéncia fenomenoldgica, que
reconhece a impressao sensivel ou a sensacgao, levando em conta o valor do belo e
a estrutura do devir histérico. Outra tendéncia é a psicoldgica (a qual associa-se a
etnologia, a etnografia e a sociologia) e implica na transferéncia dos sentimentos do
sujeito para o objeto.

A estética da URSS do século XX se caracteriza por uma doutrina simbdlica e
uma tendéncia oficial a qual todas as obras de arte passam por consideragcoes do
governo. Nesta ultima, diz Bayer (1995), nenhuma liberdade é dada ao artista,
apenas existem encomendas feitas pelo Estado. Essa sujei¢cao, a arte ao servigo, é
tipica de regimes marxistas, que hoje é combatida por muitos artistas. “Na estética
marxista sdo as condicbes de vida que determinam os sentimentos, e os
sentimentos nao sao, eles proprios, sendo os reflexos da nossa vida econémica’,
analisa Bayer (1995, p. 437). Na criagao artistica marxista o artista deve levar em
conta que o objetivo é a vida politica e ndo a liberdade individual.

Hoje, a estética € uma ciéncia autbnoma independente da filosofia. A arte
inicia sua jornada autbnoma com a distingdo entre arte e artesanato, através do
racionalismo, da integragao cientifica e com a definicdo de arte. Em outro momento
a arte comeca a se separar da literatura no que condiz ao seu conteudo. Com a

estética ocorreu semelhante fato, por um tempo ela dedicou-se da mesma forma a
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arte, a literatura, a moral, ao belo e as sensacoées, depois ela foi se fechando em seu
préprio campo e passou a falar de si. O regime autbnomo da arte compreende,
entdo, a todo esse periodo no qual a arte olhou para si mesma e analogamente foi
sujeito para outros campos, um dos principais a estética. Dessa forma, por uma
metodologia hermenéutica (leitura especifica de obras que tratam de arte), fizemos

essa viagem pela historia da estética.

4.3. Estética Contemporanea

Para comecar a falar em uma estética contemporanea, olhando do campo da
arte, demarcamos conceitos que servem como um fundo tedrico, a saber:
“‘pos-modernidade” e “pds-autonomia”. Partimos do olhar do campo da arte pois a
estética por si s6 € uma ciéncia autbnoma. A pos-modernidade € um periodo
historico (segundo minha bibliografia inicia por volta de 1950) e importa aqui
estuda-la porque é englobada pela contemporaneidade. Ja a pds-autonomia,
interessa ser pesquisada pois, € um regime da arte que versa sobre a relagdo do
campo da arte com outros campos do conhecimento, assim, a pds-autonomia da
arte representa uma continuagdo da autonomia da arte, ambos, conceitos satélites
desta dissertacao.

Perry Anderson (1999) em “As origens da pos-modernidade”, juntou varios
autores para postular o que é poés-modernidade. Para a maioria dos autores, o inicio
da pds-modernidade aconteceu por volta da década de 1950. A emergéncia desse
periodo esta relacionada a contingéncia de um novo momento do ultimo capitalismo,
o multinacional ou de consumo.

A poés-modernidade tem como estratégia desconstruir o modernismo, nao
para fecha-lo, mas para abri-lo, reescrevé-lo e abrir seus sistemas fechados (como
as instituicdbes de arte). O autor cita Lyotard, o qual vincula a chegada da
pos-modernidade ao surgimento de uma sociedade poés-industrial, na qual o
conhecimento tornara-se a principal forca econémica de producao.

Em comparagdo com a modernidade, se nos tempos modernos a ciéncia

dispunha de um privilégio imperial sobre outras formas de conhecimento, agora, na
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pos-modernidade a ciéncia € apenas uma rede de linguagem dentre outras. Foi um
novo fendbmeno discursivo chamado de “teoria” que foi responsavel pela diluicido das
antigas divisbes das disciplinas. Essa organizagdo do campo intelectual
demonstrava uma ruptura mais concreta com o modernismo. A época moderna foi a
do génio inigualavel, dos movimentos coletivos com caracteristicas estéticas
proprias como: o Simbolismo, o Futurismo, o Dadaismo, o Impressionismo, o
Expressionismo, o Surrealismo, etc. Eram tempos de demarcagbes precisas, cujas
fronteiras eram demarcadas por meio de manifestos. O embrionario sistema das
artes moderno se constituia também através dos estilos das vanguardas, ou seja, os
movimentos fundavam circuitos de galerias proprias a eles.

No desenrolar da histéria, o sistema das artes moderno avanga em direcéo a
um sistema pds-moderno. A partir dos anos de 1960/1970, (segundo Bulhdes, 1990)
a qualidade e o valor das obras sdo definidas por estruturas institucionais, onde
acontece a produgao, a distribuicdo e o consumo de arte. Com isso, se reconhece
que os critérios ou valores de legitimagao se estabelecem através de um sistema de
relagdes entre individuos e instituicdes. Em relacido ao principio do sistema das artes
pés-moderno Anderson (1999) nota sua oscilagdo discursiva. Entdo, enquanto no
inicio do sistema das artes pdés-moderno o cinema estava incluido, mais ou menos
uma década depois, por volta de 1990, ja existia outro enunciado sobre sistema das
artes, no qual o cinema nao faz parte.

Nesse momento pds-moderno, os discursos relacionados com o campo
cultural passaram por uma implosao propria. Anderson (1999, p. 73) cita uma das

mudancas praticas desse momento:

As disciplinas outrora bem separadas da histéria da arte, da critica literaria,
da sociologia, da ciéncia politica e da histéria comegaram a perder os seus
claros limites, cruzando-se em investigagbes hibridas e transversais que
ndo mais podiam ser facilmente situadas num ou no outro dominio.

O campo intelectual e a arte pés-moderna surgem para enterrar a arte e a
historia da arte. Vinculado a isso estdo os estudos da pds-histéria, que determinam

que a histéria ndo possui mais uma narrativa linear continua. Se antes todos os fatos
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historicos culminavam em um discurso cumulativo e cronolégico, agora com a
pos-histdéria compreende-se que os eventos aconteceram e acontecem de forma
anacrénica e o que leva-os ao conhecimento sao também questdes politicas.

No campo da arte, por exemplo, Andy Warhol inserido na Pop Art, criava
simulacros que negavam a condi¢cao expressamente estética, colocando uma pedra
sobre a histoéria tradicional da arte. Isso gera perguntas como: entdo, agora o que
qualifica o que é arte? Qual a diferengca entre uma mercadoria de supermercado e
uma exposicao artistica?

Uma caracteristica do pés-moderno € que ele instaurou o dominio das
imagens. Deu voz a minorias humilhadas e revolucionou o pensamento sobre o
poder, o desejo, a identidade e o corpo. O pds-modernismo denota um periodo
historico onde ocorreu a descolonizagdo. Demarca o inicio do pensamento
pos-colonialista, que esta centrado em uma identidade desvinculada dos padrdes
eurocéntricos, e que reflete uma realidade do mundo contemporaneo.

Anderson (1999, p. 139) escreve que “0 pds-modernismo surgiu cComo um
dominante cultural em sociedades capitalistas de riqueza sem precedentes e com
indices bastante elevados de consumo”. Essa afirmacdo do autor reproduz
majoritariamente a realidade dos paises desenvolvidos. Nessa época, o Brasil era
reconhecido como um pais subdesenvolvido, e os artistas se voltavam criticamente
contra essa vertente, como pode ser visto nos trabalhos de Hélio Oiticica, Lygia
Clark, Lygia Pape.

Pds-modernismo pode ser definido como uma ruptura com o campo estético
do modernismo. Em relagdo com o tempo, o pdés-modernismo argumenta que a
nossa € uma era da morte do sujeito e da perda de narrativas mestras. Tambéem é
compreendido como um conflito entre velhos e novos modos e como uma crise da
autoridade cultural.

O pdés-modernismo esta preocupado com a desconstru¢ao da tradicdo e com
uma critica das origens, nao o retorno a elas. A arte pdés-modernista, explica Foster
(1983), é concebida em termos de estrutura, ndo pelo meio, mas orientada em

termos culturais. No campo da arte, o pdés-modernismo opera ndo em ordem a
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transcender a representacdo, mas em expor o sistema de poder que autoriza certas
representacdes, invalidando outras.

Uma consequéncia do pés-modernismo para a cultura € que a partir dele ficou
dificil delinear uma linha que separe a antes chamada arte maior de uma arte pop.
No territério epistemoldgico, o pds-modernismo contribuiu com uma mudanga em
categorias relacionadas a género e discurso, o que podemos chamar de
transdisciplinaridade, quando uma obra literaria, por exemplo, ultrapassa as bordas
da catalogacéao e pode ser enquadrada em varias categorias.

Tratando do individualismo como uma ideologia, 0 pés-modernismo assume
duas posigdes: uma diz que havia algo de individualismo na idade classica do
capitalismo competitivo, quando a burguesia emergia como classe social
hegemodnica. Outra, de vertente pods-estruturalista, acredita que nunca houve um
sujeito individual auténomo. Esta ultima, seria uma construgao filoséfica e cultural
para persuadir as pessoas de que elas tém uma identidade pessoal unica.

Segundo Jameson (1983) o que nds temos que reter do pds-modernismo é
um dilema estético. Se a experiéncia e a ideologia de uma personalidade unica
formou a pratica estilistica do modernismo classico, a qual esta acabada e feita,
entdo € de se esperar o0 que os artistas e escritores do atual momento estejam
supostos a fazer. Temos que levar em conta os setenta, oitenta anos de modernismo
classico. A partir de entdo, existe outro senso de como os artistas serdo capazes de
criar novos estilos, existe um numero limitado do que pode ser inventado, pois a
maior parte do que poderia ser pensado ou criado ja foi feito. O autor cita duas
caracteristicas do pds-modernismo, sédo elas: “a transformacdo da realidade em
imagens, a fragmentagdo do tempo em séries de presentes perpétuos” (Jameson,
1983, p. 125).

Passamos agora para o outro conceito que acredita-se ser importante para
compreender a estética contemporanea: a definicao de “pds-autonomia”. Segundo
Néstor Garcia Canclini (2012, p. 24) o termo arte “pds-autbnoma” ocorre quando a

arte se une a outros campos.

Com este termo refiro-me ao processo das ultimas décadas no qual
aumentam os deslocamentos das praticas artisticas baseadas em objetos a
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praticas baseadas em contextos até chegar a inserir obras nos meios de
comunicagdo, espagos urbanos, redes digitais e formas de participacao
social onde parece diluir-se a diferencga estética.

Para entender o que € uma arte pos-autbnoma temos que rever o que € a
autonomia da arte. Podemos considerar que a autonomia na arte comega mais ou
menos ao lado da formagéao do campo da arte. Assim, o regime autbnomo da arte é
concebido no Renascimento e vai até o modernismo, construindo suas
especificidades e formando seu proprio campo. Na modernidade a arte alcangou sua
independéncia, muito em fator da transgressdo como atividade artistica. Canclini
(2012) apresenta-nos, entdo, uma condigdo pdés-autbnoma da arte, que seria o
momento em que a arte, depois de ser autbnoma por especificidades proprias ao

campo, comega a se estender para outros campos.

Os artistas, que tanto batalham desde o século XIX por sua autonomia,
quase nunca se deram bem com as fronteiras. Entretanto, o que se entendia
por fronteiras mudou. Desde Marcel Duchamp até o final do século XX, a
transgressao foi uma constante na pratica artistica. Os meios de pratica-la,
de certa forma, contribuiram para reforcar a diferenga. A histdria
contemporanea da arte € uma combinagdo paradoxal de condutas
dedicadas a afiangar a independéncia de um campo préprio e outras
obstinadas em derrubar os limites que o separam (CANCLINI, 2012, p. 23).

Percebemos, entdo, a relacdo entre {campo, transgressdo e autonomia}.
Canclini (2012) acredita que hoje existem mais processos dentro e fora do campo, e
em suas interagbes, que contribuem para a “desdefinicido” da arte. Sobre os
problemas relacionados com a validagdo de linguagens transgressivas, o autor
acredita ser a distingdo simbdlica um dos motivos pelo qual estilos ndo pertencentes
ao campo entram no campo. Pensando nos objetos de pesquisa deste projeto,
observamos essa caracteristica nos exemplos dados, pois todas as manifestagdes
aqui estudadas entraram no campo das artes por sua distingao simbdlica, a lembrar:
o Salao dos Recusados, que foi o primeiro rompimento sabido na histéria da arte; o
Dadaismo, o qual foi um dos movimentos da vanguarda modernista mais
subversivos; o grupo Voina que se distingue por sua transgressao poeética e

criminosa em um pais fechado como a Russia, e, aqui no Brasil, a Pichacdo se
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movimenta das ruas para as instituicdes, de um lado sendo marginal e do outro
ocupando um espaco simbdlico.

Canclini (2012) confirma que a transgressdo é visivel nos momentos
“‘utdpicos”, onde a fronteira que separava os artistas das pessoas comuns ficou
estreita. A nogao de artista se estendeu a todos e a definicdo de arte a qualquer

objeto. O autor cita como exemplo (2012, p. 23):

Nos momentos desconstrutores, esvaziou-se o contetdo (as monocromias,
de Malevitch a Yves Klein) ou diluiu-se o receptaculo (as pinturas que fogem
da moldura: Pollock, Frank Stella). Para questionar os limites do gosto,
Piero Manzoni levou as salas de exposicdo latas de ‘Merda de Artista’.
“Outros urinavam ou se automutilam diante do publico (os Acionistas
Vienenses) ou irrompiam em museus e bienais com cadaveres de animais e
cobertas ensanguentadas em tiroteios do narcotrafico (Teresa Margolles).

O autor se pergunta (2012, p. 24): “E destino do campo da arte
ensimesmar-se no reiterado desejo de romper suas fronteiras e desembocar, como
nestes dois ultimos casos, em simples transgressdes de segundo grau que nao
mudam nada?”. Porém, lembremos que ndo é fungédo da arte mudar coisa alguma.
Para Canclini (2012, p.31) agora a arte trabalha nos rastros do ingovernavel,

conforme cita:

Entre a insergdo social inevitdvel e o desejo de autonomia esta em jogo o
lugar da transgressdo criadora, do dissenso critico e desse sentido da
iminéncia que faz da estética algo que ndo termina de se produzir, ndo
procura se transformar em um oficio codificado nem em mercadoria
rentavel.

Varios fatores contribuem para a insergdo de linguagens ndo normativas da
arte como, o estranhamento daquilo que n&o € proprio da arte, os ready-made e a
espetacularizagao. Hoje a pergunta: o que é arte? foi substituida por: quando existe
arte? Em uma perspectiva mais ampla, isso é possivel por causa das teorias dos
campos € sua autonomia. Hélio Oiticica ja dizia que arte é aquilo que eu e vocé
chamamos de arte. E essa tensdo entre a arte institucional e a arte ndo

sistematizada que gera interrogagdes nos espectadores e agentes do campo da
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arte. Dessa forma, a arte deste século pode ser sistematizada ou nao, as regras e
institucionalizagbes da arte ndo sdo mais o fator de status quo (considerando arte
como adjetivo)

Canclini (2012), que estuda a teoria dos campos, faz uma critica a outro
estudioso do assunto, Bourdieu. Para o primeiro, o segundo abrangeu de mais a
concepgao de campo e supds que existem logicas plenamente autbnomas. Segundo
Bourdieu, os campos da literatura e da arte se tornaram autdbnomos pela sua
separagao. Uma critica mais recente questiona se a arte e a literatura trabalham
agora estruturadas em campos autbnomos. Isso é de fato questionavel quando, por
exemplo, se vai em uma exposi¢cao de arte contemporanea e encontramos livros de
artista, compostos tanto por imagem quanto por texto e no entanto estdo numa
galeria. Hoje, se estuda para além da articulagéo interna dos campos artisticos, mas
seus vinculos com mercados e modas, cujos objetivos sdo contrarios a propria légica
das criagdes.

Uma reflexdo sobre esses processos ocorre na corrente de historiadores e
tedricos da arte que reformulam o campo artistico como cultura visual, um campo
interdisciplinar, objeto dos estudos visuais. A historia da arte tradicional vem
perdendo lugar para uma histéria das imagens, ou seja, aquilo que vinhamos
chamando de arte perde qualquer sentido, o que reforca a teoria de que a arte esta
morta. Isso anda em paralelo com a atual crise do saber, que se entende pela
transcendéncia das normas fixadas pelos fundadores de cada ciéncia. Se junta a
isso a contemporanea crise da realidade, que a critica Argentina Josefina Ludmer
evidencia como esse momento de confusdo do real e da representacdo a partir da
midia e das redes sociais.

Canclini (2012) se dedica a estética ndo como um campo normativo, mas
como um ambito aberto em que ele busca formas de todo o tipo de funcéo. Mais do
que uma estética como disciplina, encontramos o estético como uma reflexao
disseminada, que trabalha sobre as praticas ainda denominadas artisticas e que
explora o desejo ou a vontade de forma. Ele concebeu o termo “estética da
iminéncia”, dessa forma, a fungdo da iminéncia esta em uma revelacido que nao se

produz e isso seria o fato estético.

106



A estética pés-moderna e a contemporanea nos deixa um paradoxo a respeito
da arte: se tudo o que nos foi deixado é imitar estilos mortos € ndo ha mais
possibilidade de inovacéo, isso significa que a arte pds-modernista e contemporanea
estdo indo em dire¢do a olhar a si mesma, mas de um novo jeito, ja sabendo do
conteudo envolvendo a falha da arte e da estética, a falha do novo, o aprisionamento
no passado.

Na atual situacdo da arte, uma dificuldade é estabelecer qual nogao de arte
ou de experiéncia estética deve ser escolhida e porque empregar uma especifica
entre as centenas existentes, pensa Canclini (2012). Em vista da proliferagdo de
definigbes e dissidéncias, uma conclusdo € nos desligarmos de qualquer teoria
universalmente valida e nos resignarmos com relativismo antropologico, a nomear
como arte aquilo que fazem aqueles que se chamam ou sdo chamados de artistas.

O autor se pergunta se existe uma estética pods-autbnoma, pois 0 modernismo
com seus varios movimentos esgotou a estética. Enquanto na modernidade existia
um caminho a seguir de principios estéticos, hoje, na contemporaneidade essa nao
€ mais a preocupagao da maior parte dos artistas. Assim, Canclini (2012) acredita
que os tedricos da arte se distanciam das producdes artisticas para criar possiveis
teorias.

Em relagdo ao periodo moderno nédo existe mais um relato fixo, como se a
estética ndo obedecesse mais a regras estilisticas relacionadas a forma. Os
movimentos estéticos se direcionam a questdes relacionadas a iminéncia e as
relagcbes sociais, toma o autor. A estética da iminéncia ja foi exposta. Agora,
seguimos para o que Canclini chama de movimentos estéticos relacionados as
relagdes sociais, explicando pelos olhos de outro autor.

Nicolas Bourriaud (2009, p. 7) na obra “Estética Relacional” se dedica a obra
de arte como intersticio social, assim, a arte relacional € “uma arte que toma como
horizonte tedrico a esfera das interacbes humanas e seu contexto social mais do que
a afirmacgédo de um espaco simbdlico autdnomo e privado”. A estética relacional se
baseia em uma tradigdo materialista que tem como esséncia o conjunto das relagdes
sociais. Essa proposta estética “atesta uma inversao radical dos objetivos estéticos,

culturais e politicos postulados pela arte moderna”. Bourriaud sustenta sua estética
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relacional como uma teoria da forma. Na pagina dez do mesmo texto ele diz: “Nao
existem formas na natureza, no estado selvagem, porque € nosso olhar que as cria,
recortando-as na espessura do visivel”.

E possivel aproximar o que Canclini (2012) chama de estudos visuais com o
que Jacques Ranciére (2012) nomeia de “imagens da arte”. A arte é feita de
imagens, seja figurativa ou ndo. Para Ranciere (2012, p. 15): “As imagens da arte
sdo operacgdes que produzem uma distancia, uma dessemelhanca”. Ele diferencia as
imagens da arte da imageria social, que seriam todas as outras imagens que nao
sdo artisticas, logo, elas n&o produziriam dessemelhanca.

Jacques Ranciére (2009) em outra obra intitulada “O inconsciente estético”,
devota-se ao regime estético da arte, o qual se manifesta através da “palavra muda”
(conceito utilizado por ele para designar imagem). O inconsciente estético esta em
um espacgo entre a ciéncia positiva e a crenca popular, ou o acervo lendario. O
inconsciente estético “redefiniu as coisas da arte como modos especificos de uniao
entre 0 pensamento que pensa e 0 pensamento que nao pensa” (Ranciére, 2009, p.
44).

O autor parte de figuras (em especial o mito de Edipo) para interpretar as
formacdes da cultura. “Elas sao os testemunhos da existéncia de certa relagcado do
pensamento com o n&o-pensamento, de certa presenca do pensamento na
materialidade sensivel, do involuntario no pensamento consciente e do sentido no
insignificante” (Ranciére, 2009, p. 10-11). Ele faz uma interpretacao analitica de
textos de Freud para indicar o seu conceito central, o inconsciente estético.

A histéria da arte entendida pela visdo de Freud torna-se algo completamente
diferente de uma sucessado de obras e escolas. Ranciere (2009, p. 46) narra da

seguinte forma:

E a histdria dos regimes de pensamento da arte, entendendo-se por regime
de pensamento da arte um modo especifico de conexao entre as praticas e
um modo de visibilidade e de pensabilidade dessa praticas, isto €, em ultima
analise, uma ideia do proprio pensamento.
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O autor, dessa forma, defende um regime de pensamento da arte, lembrando
que é proprio do campo da estética pensar a arte. Assim, o inconsciente estético é
um regime da arte. Destarte, o inconsciente estético estda em um espaco entre o
pensamento e 0 hdo-pensamento.

Retomando, entdo, neste capitulo vimos a historia da estética, sua formagao
histérica e epistémica, através de um ponto de vista Ocidental. Percorremos a
estética na Pré-histéria, na Antiguidade, na Idade Média, na Modernidade. A partir
disso, delimitei outro subcapitulo por uma questado semantica, ou seja, quando surge
uma estética propriamente dita. Para finalizar, nos dirigimos para uma estética

contemporanea, selecionando as teorias que interessam ao trabalho.
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5 CONCLUSAO

Dado o exposto, comecei a pesquisa dedicando-me aos sistemas simbolicos
e ao campo da arte. O objetivo do capitulo era compreender o campo e o sistema da
arte. Portanto, vimos que o campo artistico comega a se autonomizar com a
suspensao de certas singularidades entre pintores e escritores. As quais podemos
citar: profissionais com universos sociais independentes; a separacido das tradicoes
literarias e artisticas pela divisdo das competéncias e as necessidades econbmicas
divergentes.

Através do estudo dos sistemas simbdlicos entendemos uma possivel raiz
constitutiva do sistema das artes. Os sistemas simbdlicos reproduzem a cultura
dominante e se estruturam por uma logica de divisao, fornecendo significados por
uma ordem de inclusado/exclusdo. De forma mais simples, os sistemas simbdlicos
sdo o resultado de um agrupamento de simbolos por relagdes de poder. Entendido
isso, podemos assimilar ao sistema da arte e deduzir que este se forma pela mesma
l6gica, por isso o sistema das artes € constituido por tais agentes e n&o por outros.

Consideramos que o campo da arte inicia sua formacado na idade moderna,
junto com seu proprio corpo de agentes, como a separagéo entre artesao e artista e
a constituicdo de uma categoria distinta. Analogamente a formagao vem a autonomia
do campo, com a afirmagao de uma legitimidade propriamente artistica, renunciando
as exigéncias externas ao campo. O inicio da modernidade, o fechamento em suas
préprias regras de validagao e um circuito de producéo e circulagao foi o cenario que
propiciou a autonomia do campo da arte.

Além disso, o meio artistico emergiu devido uma explosédo de acontecimentos,
como o rompimento de estruturas do meio académico (exemplo o Saldo dos
Recusados e outras exposi¢coes alternativas), junto de um modo de percepcéao
estético. Lembremos: a revolugao estética que esses eventos causaram, foram o
ponto de partida para as vanguardas modernas. Outros fatores sdo importantes para
classificar os indices de autonomia do campo e do artista como, locais de exposicao,
instdncias de consagragado, instituicbes de reprodugdo de produtores e

consumidores e agentes especializados.
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Ainda na tentativa de desmembrar o campo e o sistema da arte, adentrei nos
territérios do discurso, do enunciado e da epistemologia. O propdsito de investigar o
discurso foi o de descobrir como se formam os enunciados de um sistema. Se
conhecimento € discurso, aqui a epistemologia aparece como um grande campo que
abarca as relagdes dos discursos.

Tendo isso, ou seja, sabendo da existéncia de um campo, dos sistemas
simbdlicos, e do discurso como uma célula epistemoldgica, queriamos saber qual a
energia motora na formacéao disso. De acordo com o marco teérico, deduzimos que
sejam as relagdes de poder e dominagao. Outro conceito semelhante destacado é o
de “poder simbolico”, que funciona como um vinculo entre os objetos dos sistemas.

O campo da arte reproduz a sua propria realidade através de mecanismos de
dominacdo simbdlica. Esse entendimento foi decisivo para a construcdo deste
estudo, pois queriamos saber qual era a engrenagem por tras da legitimagao de
linguagens artisticas externas as instituicbes oficiais. Na leitura, chegamos ao
desfecho que o dispositivo € a dominancia.

Arrematado esse terreno tedrico sobre campo, autonomia, sistemas e
discurso, segui para os objetos de pesquisa: 0 Saldo dos Recusados; 0 movimento
Dada; o grupo Voina e a Pichagdo. Esses exemplos foram escolhidos porque
possuem carater transgressivo e aconteceram fora dos padrées normativos das
instituicées oficiais da arte. Queriamos saber a histéria e como se manifestam esses
objetos estudados, assim como seu tensionamento no campo da arte; como um
sistema simbdlico recebe esses tipos de linguagens subversivas e quais seriam 0s
mecanismos de legitimacao deste.

O Salao dos Recusados foi uma exposi¢gao que aconteceu paralelamente ao
Salon de Paris, em 1863. Na mostra, foram expostas obras rejeitadas pela Real
Academia Francesa, entre essas, trabalhos de Manet e Cézanne, que
representaram um escandalo para os padrdes da época. Mesmo com uma reagao
desfavoravel o Salon des Refusés passou a ser um concorrente do Saldo Oficial.
Muitas exposi¢gdes foram organizadas, como a dos impressionistas. A partir disso, o

Saldo dos Recusados tornou-se um marco para o surgimento da pintura modernista.

111



Este evento desdobrou-se em uma reformulagdo pictérica e num novo
instrumento de apreensao da realidade. A partir daqui temos uma nova estética e
poética, destinadas a mudar a relacdo do artistas com a realidade. Isso abriu portas
para outras exposi¢des independentes e também para um crescente mercado de
arte especifico.

Se o Saldo dos Recusados deu partida para as vanguardas modernas, o
Dadaismo foi um movimento de subversado dentro do préprio movimento. Formou-se
em 1916, no Cabaret Voltaire, e nomeava-se como um movimento antiarte,
constituido por nomes como, Tristan Tzara, Marcel Duchamp, Max Ernst e Emmy
Hennings. Dada conceitua-se no anarquismo, no nonsense, no acaso, e no protesto
contra a burguesia e a arte tradicional. O Dadaismo representa um estado transitorio
das artes, que ndo possuia caracteristicas formais, mas se distinguiu por sua ética
artistica (negacgao e desconstru¢ao de todos os valores).

O Dadaismo inseriu novas linguagens artisticas, além da pintura e escultura,
como a poesia, a musica, manifestos e outras agdes letargicas, que hoje poderiam
ser chamadas de happenings ou performances. Essa vanguarda anarquica também
gerou uma mudanga na consciéncia do tempo, que se expressa nas metaforas da
vanguarda. Mas, provavelmente a mais significante contribuicdo Dada seja o
ready-made, de Duchamp, que provocou um contraprojeto na forma de pensar a
arte.

O grupo Voina, da Russia, destaca-se por agdes que ficam entre a arte
contemporanea e a desobediéncia civil. Neste estudo consideramos varias acoes e
percebemos que o coletivo é o unico conhecido até hoje que faz esses tipos de
intervengdes no pais. A arte russa sempre foi controlada pelos regimes soviéticos e
atualmente continua sendo atacada. Se a radicalidade da vanguarda russa (entre
1970 e 1980) estava na ruptura estética e narrativa, o grupo Voina surge
pioneiramente na contemporaneidade subvertendo, também, para além das
fronteiras da arte.

Meu ultimo objeto de estudo, a Pichagéo, foi escolhida por sua caracteristica
que esta entre agao cultural e ato marginal. O foco esta no processo de fissura do

picho no campo da arte e a entdo validagao dessa expresséao pelas instituicdes. Para
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isso, transitamos dois caminhos para chegar onde gostariamos: de um lado
estudamos a historia, epistemologia e etimologia do picho; do outro investigamos os
eventos onde pichacéo e instituicao de arte se encontram.

Nao ha duvida que a Pichagao (ou ‘Pixagao’, na linguagem dos ‘pixadores’)
seja um fenbmeno cultural. Mas, pelos exemplos, percebemos que a Pichagao
trouxe divergéncia e uma dialética ao transferir-se do campo da cultura para o
campo da arte. A divergéncia seria a prépria condicdo subversiva e criminosa do
picho. Enquanto a dialética seria a questdo da legitimidade da pichagdo enquanto
obra de arte.

Avancamos para o terceiro capitulo, o qual ocupa-se da estética. Esta ciéncia
da arte foi escolhida por uma justificativa hermenéutica, ou seja, através da leitura
bibliografica observei que a estética tem sido uma das areas mais afetadas pelas
expressodes transgressivas. Para assimilar essas mudangas, exploramos o campo da
estética de trés formas: através de sua historia (da Pré-historia a Modernidade);
através de sua sistematizagcdo em disciplina e ciencia e, através de sua narrativa
contemporanea.

Encontramos os primeiros tragos estéticos nas formas representativas da
Pré-historia, que continham conteudo mimético e mistico. Na Antiguidade ocorre
uma doutrina do belo, do bem, da moral e da poética. A estética da ldade Média
norteia-se por uma tradigao cristd e os objetos ditos artisticos seguem uma ordem e
um juizo utilitario, assim, a principal funcdo das imagens desse periodo é a
educacdo. Compreendemos a modernidade na arte a partir do Renascimento, que
tinha caracteristicas estéticas autbnomas como, a naturalidade, a representatividade
e o realismo idealizado.

Nos dirigimos para o que eu penso ser uma estética sistematizada, entendida
pela origem do termo e da disciplina estética, criada por Alexander Gottlieb
Baumgarten (1714-1762). A partir deste momento a estética passa a ter dominio
préprio € a se encaminhar para a formagao de um campo auténomo. A arte também
passa por um momento de especializacdo e predominava principalmente o
academicismo. Até o surgimento das vanguardas modernas, que causaram uma

ruptura no universo artistico. Vimos que desde as vanguardas (séc. XX) a
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transgressdo € um codigo estético, que opera desconstruindo conteudos, diluindo
distingdes e questionando os limites do gosto.

Ambas, arte e estética, instituem-se em seus proprios regimes. A arte
desobriga-se da literatura e a estética das obras de arte. As vanguardas
constituem-se em um sentido antiestético e progridem em uma sucesséao de estilos
com ideais proprios.

Seguimos dissertando em diregdo a uma estética contemporanea.
Destacamos dois conceitos: “pdés-modernidade” e “pds-autonomia”. O primeiro para
compreender um periodo histérico, que se desenrolou no que chamamos de
contemporaneidade e deixou um dilema estético. O segundo refere-se a definicdo de
Canclini (2012) para um atual regime da arte (pds-autonomia), que tem seu campo
relacionado a outros.

A estética contemporanea vem reformulando o campo artistico como cultura
visual, reformulando a hipétese de que a histéria da arte estaria morta e hoje
poderiamos falar em uma histéria das imagens. Canclini (2012) acredita na estética
como um ambito aberto e esgotado. Ele concebeu o termo “estética da iminéncia”,
onde o fato estético esta em uma revelagao que nao se produz. O autor também cita
outro movimento estético que se direciona a questdes ligadas as relagdes sociais.

Nisso, reconhecemos outro conceito, o da “estética relacional”’, fundamentado
por Nicolas Bourriaud (2009). Ele define a arte relacional como aquela baseada em
interacbes humanas e no contexto social. Observamos esse perfil estético
especialmente em dois dos objetos de pesquisa: o grupo Voina e a Pichagéo.

Na sequéncia, identificamos outro regime estético, ou, regime de pensamento
da arte, escrito por Ranciére (2009) e nomeado de “inconsciente estético”. Este
termo se manifesta nas imagens e figuras do consciente e do inconsciente. O autor
mergulha em textos de Freud e nos traz de legado uma leitura das obras de arte por
seu conteudo e ndo somente pelas formas.

Por fim, essas escolhas tedricas alegam-se na interpretacdo da formacao, da
praxis e do exercicio, do campo, dos sistemas, do discurso e da autonomia da arte,
(sendo o poder e a dominancia a energia motora e a transgressdo a ignic&o).

Delimitado o encadeamento entre campo, sistemas, arte transgressiva e estética,
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chegamos ao quociente que esses vinculos ressignificaram o universo da arte. Com
tal forca que mudou o discurso da arte, assim como o regime estético da arte {ou o
regime do pensamento da arte}.

Retomando as questdes da pesquisa, este estudo localizou que o campo da
arte comecou a se formar no século XVI, em conformidade com sua autonomia. As
causas desse acontecimento aludem para a distincdo entre artesaos e artistas e o
fechamento desses Uultimos em um campo, capaz de legitimar suas proprias
especificidades, renunciando as influéncias externas. Definiu-se que campo da arte
e sistema da arte sdo conceitos correlatos, que designam as relagdes entre
individuos e instituigdes que produzem, colocam em circulagdo e consomem objetos
artisticos, definidos como arte pelos proprios agentes, em determinada época.

O estudo respondeu também que os sistemas simbdlicos funcionam através
de uma aplicagao sistematica de um principio de divisdo e dessa forma organizam a
representacdo do mundo natural e social. Ja sistemas discursivos sao entendidos
como um aglomerado de sequéncias linguisticas. As relagdes discursivas oferecem
aos discursos os objetos dos quais ele se refere. Assim, através destas praticas
(simbdlicas e discursivas) formam-se os enunciados dos sistemas, interligados pelas
relagdes de poder.

Ainda respondendo as questdes de pesquisa deduziu-se que, os exemplos de
arte transgressiva surgem sempre em contrariedade aos padrées académicos. O
passo seguinte do sistema das artes € legitimar essas expressdes transgressivas,
seja por uma questdo de dominéncia ou de espetacularidade mercadoldgica.
Observa-se que, nos momentos onde ha interseccao entre o sistema das artes e
exemplos de arte transgressiva (exemplo o Saldo dos Recusados, o movimento
Dada, o grupo Voina e a Pichagcdo) ha uma mudanga real entre aqueles que
legitimam o que é arte, assim como uma alteragdo no paradigma do que é arte para

uma época, tanto quanto uma ressignificagao discursiva e simbolica do sistema.
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