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RESUMO

O intuito deste trabalho é contextualizar as condicbes de
formacdo, circulagdo e avaliagdo da arte contempordanea de
Pernambuco a partir do final da década de 80. Tendo como aporte
tedrico os Estudos Culturais, a Comunicacado (principalmente a sub-
area Estética e Cultura de Massa), a Histéria da Arte (particularmente
a bibliografia sobre estudos de curadoria) e as teorias pés-modernas e
pos-coloniais, buscaremos atualizar o conceito de industria cultural
tomando como exemplo a atuagdo de museus e instituigdes culturais
como veiculos de comunicacdo de massa. Diante das grandes
mudangas que a Pds-modernidade traz para a cultura e a identidade
cultural, assim como a ampliacdo do alcance de circuitos hegemoénicos,
analisaremos como comporta-se o ambiente artistico de um lugar
periférico como Pernambuco no sistema globalizado de consumo
cultural, com seu imperativo de mercado e as novas configuracdes dos
papéis dos agentes culturais da cadeia produtiva das artes plasticas.
Entrardo em nossa discussao o papel do curador, o artista como
celebridade midiatica, a banalizacdo da experiéncia cosmopolita, a
discussao multicultural no sistema da arte internacional e a
implementagcdo de um espaco institucional em Pernambuco além do
regionalismo. A pesquisa tem como metodologia um amplo

levantamento bibliografico.

Palavras-chave
Indulstria Cultural - Estética e Cultura de Massa - Pds-modernidade -

Consumo - Arte Contemporéanea.
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Abstract

The aim of this work is contextualize the development, the
distribution and the assessment conditions in which the contemporary
art has emmerged after the later 80’s in Pernambuco. Theoretically,
the study is based on the concepts and ideas provided by the Cultural
Studies, the Communication Theories (mainly from the Aesthetic and
the Mass Culture fields), the History of Art (particularly those from
Curatorial Studies) and the Postmodern and Postcolonial Theories. We
intend to offer a new approach of the Cultural Industry concept having
as object the role played by museums and cultural institutions,
understanded here as having functions similar a the mass
communication midium. Considering the changes in concepts such as
culture and cultural indentity since the emmergence of a so called
Postmodernity, as well as the widened of the hegemonic circuities of
arts, we analise the artistic environment of a peripherical place such as
Pernambuco in confrontation with a globalized sistem of cultural
consume, with its maket demands and the new configurations of the
roles played by cultural agents inside the productive chain of the visual
arts. Some phenomena will be object of discussions such as the role
played by curators, the artists as midiatic celebrity, the banalization of
the cosmopolitan experience, the multicultural inside the international
art system and the implementation of an institutional sphere in
Pernambuco. The main methodology applied in this research was a

deep bibliographic survey.

Key-words
Culture Industry - Aesthetics and Mass Culture - Postmodernity -

Consumerism — Contemporary Art.
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Introducao

Esta cena aconteceu ha cerca de dois anos: um curador cubano
estabelecido em Nova York e um curador alemdo atuante no sudeste
do Brasil encontraram-se num museu em Pernambuco. Trocaram
algumas boas impressdes sobre a producdo artistica contemporanea
local e partiram para visitar mais alguns ateliés e instituicdes da
regidao. Visitas como a do curador do Panorama da Arte Brasileira
2003, Gerardo Mosquera, e do curador das 252 e 262 Bienais
Internacionais de Sao Paulo, Alfons Hug, ndo sdo mais novidades no
Recife. Desde meados da Ultima década, Pernambuco passou a
integrar o circuito nacional de arte, recebendo exposicdes e enviando
artistas locais que trabalham com Arte Contemporanea, assim como se
transformou em parada obrigatéria para criticos e curadores.

Seria ingénuo afirmar que isso aconteceu apenas pela qualidade da
producdo local, apesar de ser a leitura corrente no meio artistico
pernambucano. Para tentar abarcar minimamente os fatores que
geraram tal insercdo e dinamizacdo da cena cultural, teremos que
compreender as mudangas pelas quais passam as condicdes de
producdo, circulacdo e interpretacdo do produto cultural. E inegavel
que vivenciamos um momento em que O consumo impera e se
embrenha em todas as esferas da vida contemporénea. Esta nova
condicionante altera o status da arte e desestabiliza relagcdes que eram
calcadas em valores modernos como originalidade, unicidade e pureza.
Ao mesmo tempo, ndo devemos perder de vista que o descentramento
do capital gera mercados emergentes e isso se reflete na inclusdo de
producdes provenientes de regides periféricas. Aos poucos, com a
proliferagdao de centralidades, essa dicotomia centro/periferia, que
norteou as relacdes culturais durante toda a era moderna/colonial, vai
se estremecendo.

Nos interessa neste estudo analisar como se comporta a cadeia

produtiva das artes plasticas diante desse painel tedérico e que
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modificacdes ele traz a um Estado tradicional e fortemente orientado
por uma nogao de pertencimento regional como Pernambuco.

O entrelugar é um estado de duplo pertencimento. Nem totalmente
|4, nem totalmente cd, mas 14 e c& ao mesmo tempo. E um elemento
complicador, tendo em vista que de onde se olha ndo se mostra em
sua totalidade, ndo ¢é facilmente identificavel sob apenas um
determinado aspecto. E neste espirito que se situa o arcabougo tedrico
desta pesquisa: no encontro de repertérios, experiéncias e de areas de
conhecimento. Basicamente estruturado em extenso levantamento
bibliografico e reunido a partir de observacdes e dados coletados desde
1999. Foram acessadas bibliografias dos seguintes campos:
Comunicacao, Estudos Culturais, Sociologia e Histéria da Arte (mais
especificamente a recente area dos estudos curatoriais).

A dissertacdo foi dividida em quatro capitulos. Inicia-se com
uma abordagem sobre a idéia de mercado flexivel, absoluto e voraz,
teorizada pelos pensadores da pos-modernidade, que atualiza a nogao
adorniana de Industria Cultural. Se o que permeia tudo é o mercado
no final do século XX, como se estruturam os meios de circulagdao da
producdo artistica, alcada a produto de consumo massificado? E
levantada uma breve conceituacdo da mudanca na cadeia produtiva
das artes plasticas nos ultimos 20 anos para atender esta demanda: a
ascensao do produtor cultural, a modificacdo no papel do curador (uma
espécie de editor, selecionador, mais do que aquele que cuida), o
diretor de instituicdo, o artista celebridade e a ldgica do consumo, que
necessita de novos nomes a cada ano e se baseia em que eventos
cada vez mais caros e superficiais. E analisada ainda a leitura
contemporanea de enxergar o museu e a instituicdo como veiculos de
comunicagao, muitas vezes de massa.

O segundo capitulo enfoca as mudancas de perspectivas teoricas
dos anos 80 e 90 que permitiram uma releitura da condigdo cultural de
sociedades e regides geograficas tidas como periféricas, gerando novas
observacbes acerca da identidade cultural e das possibilidades de
procedimento artistico e recepcao da producdo de d&reas nao

hegemonicas, assim como esbocar como se configura novas relagoes
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de circuito entre periferias e centros (alids, redefinindo o que é centro
e 0 que é margem, numa época de capital descentralizado). O estudo
passa ainda pela discussao do que seria o Novo Internacionalismo e
suas conseqliéncias para a inclusdo de paises nao-ocidentais. Por fim
trata da banalizacdo da experiéncia cosmopolita, que nos leva a
familiaridade com visualidades de muitas procedéncias, e as
conseqiéncias para o olhar transcultural do curador e do estilo de vida
do artista celebridade, ambos transformados em globetrotters.

O terceiro capitulo da prosseguimento as questdes levantadas na
parte anterior: concentra-se nas estratégias de insercdo de zonas
periféricas no circuito internacional do consumo cultural, como a
proliferacdao de bienais nas mais remotas regides do globo e a criagao
de institutos e museus com perfis cosmopolitas em cidades de pouca
expressividade econOmica para demarcar um lugar no mapa da
cultura. Toca ainda na propagacao de espacos alternativos de artistas
gue adensam institucionalmente e complementam a irradiacdo de bens
culturais entre os continentes. O capitulo prossegue com a discussao
da descentralizacdo no Brasil, a partir do mapeamento de projetos que
visam dar visibilidade para a produgao emergente nacional.

No capitulo quatro situa-se a abordagem sobre as conseqiéncias
de tantas rearticulagcdes em torno do consumo, producdo cultural e
sistema das artes para um estado tradicionalista como Pernambuco. O
enfoque comeca com a analise da construcdao da identidade cultural
calcada no regionalismo e a sua gradual desconstrucao nos anos 90,
tendo como fio condutor a producdo de artes plasticas no Estado.
Versa ainda sobre a convergéncia de demandas seja por parte dos
artistas, que desejam experimentar novos meios e se inserir num
circuito de arte, seja pela reformulacdo de politicas culturais que
atendem a uma demanda por profissionalizacdo, contextualizacdo e
compatibilidade a nivel nacional, j& que aos poucos sdo criados
circuitos segmentados por interesse e nao simplesmente por
procedéncia. Estdo listadas por importancia historica algumas acoes
institucionais que favoreceram a gradual abertura do estado para o

intercambio de idéias, de procedimentos e de artistas de outras

10
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paragens, enfraquecendo um circuito local avesso ao que vinha de
“fora”. E também evidenciada a mudanca de perspectiva de duas
geracoes de artistas (90 e 2000) que trabalha em rede, quer ficar
famosa e ndo levanta bandeiras regionais, apresentando uma
produgao praticamente sem sotaque.

Por fim, destacamos as conclusdes finais que este estudo sugere.

11
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1. Conceituando o mercado e a
institucionalizacdao: o Ilugar da arte no

contemporaneo

1.1) As teorias do contemporaneo: Jameson,
Lipovetsky, Bhabha e Hall.

"O mapa nos parece mais real do que o territdrio”.
T.E Lawrence

Este estudo ndao busca esgotar ou esmiucar como se deu a
formacdo de um espaco para a Arte Contempordnea num Estado
periférico como Pernambuco, mas lancar algumas luzes para se
compreender os fatores gerais que estao reformulando as relagdes
entre cultura, consumo, descentralizacao e ressignificacao identitaria,
no final do século XX e inicio deste. Seria necessario um projeto de
anos para tentar dar conta desta tarefa. No entanto, vivenciamos
mudancas rapidas, que merecem uma reflexdao mais pontual.

Para empreender essa jornada breve, que é permitida no
mestrado, tivemos que nos abastecer de algumas teorias e
bibliografias que estdao em uso corrente no mundo académico desde os
anos 80. Nos baseamos primordialmente nos escritos de Fredric
Jameson e na contribuicdo recente de Gilles Lipovetsky sobre a
hipermodernidade (Diga-se de passagem, ndo nos deteremos em
abordar a peleja entre os tedricos sobre a decadéncia do termo pos-
moderno ou a pertinéncia do conceito hipermoderno, por exemplo)
para nos ajudar a observar sintomas do contemporaneo. Era
importante encontrar tedricos que nos ajudasse a ler a producao
cultural através de lentes que abordam as transformacodes
macrocosmicas e suas conseqiéncias para a forma de produzir,
distribuir € consumir a cultura. Portanto, a utilizacdo dos termos
hipermoderno, poés-moderno, modernidade tardia, pods-colonial ndo

sera seguida necessariamente de explanacdes conceituais.

12
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Procurou-se termos e ferramentas teodricas que subsidiassem
uma interpretacao atual para a profissionalizacdo da cadeia produtiva
das artes plasticas, a ampliacdo de circuitos hegemonicos, a
propagacdo de novos centros artisticos e o reflexo do aumento de
fluxos informacionais entre lugares periféricos e centrais.

Entende-se como referencial tedrico desta pesquisa: as nogoes
pos-modernas de inclusividade, descentramento, hibridismo, sincronia,
pluralizacdo, identidade cultural, sobreposicido de temporalidades,
ironia, mercado, contradicdo, rede, entre outros que aparecerdao
esporadicamente.

Compreende-se a contemporaneidade como uma fissura na
integridade moderna, que requer novos posicionamentos e
interpretacdes para todos os aspectos da vida, principalmente o que
concerne a producdo cultural. Homi Bhabha e Stuart Hall sdo outros
dois tedricos imprescindiveis para este estudo.

Por se situar no cruzamento de disciplinas e de campos de
conhecimento, autores de dreas como Estudos Culturais, Comunicagao,
Historia da Arte, Sociologia e do recém criado campo dos estudos
curatoriais foram aglutinados para possibilitar o encaminhamento

desta pesquisa interdisciplinar.

1.2) O conceito de Induastria Cultural e a transicao do
papel da arte

"Devemos sair das velhas criticas sobre o museu, que
sdo surpreendemente homogéneas no seu ataque a
ossificacdo, reificacdo e hegemonia cultural. Mesmo
porque hoje o foco do ataque é muito diferente do que
foi um dia, pois, antes, o museu era considerado um
bastido da alta cultura, enguanto que agora surge como
mandachuva da industria cultural”. (HUYSSEN, 1997:
229).

E indubitavel a importdncia do conceito de indUstria cultural para
localizar-nos nas mudancas vertiginosas pelas quais passou o mundo

ocidental no século XX. A consolidacdo de uma sociedade mediatizada

13
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pelos veiculos de comunicacdo de massa e a entrada do capitalismo
em sua etapa avangada geraram novas relagdes entre a produgao
cultural, sua distribuicdo e o publico. A teoria fundamentada por
Theodor Adorno e Max Horkheimer apontava o0s horrores da
transformacdo da arte, da auténtica arte, em mercadoria de consumo
massificado. A preocupagao recaia na suposta estandardizacdo da
producdo cultural, na apatia do publico, que seria passivo diante da
manipulacdo e do fim da transcendéncia da arte, entendida como a
alta cultura.

"Adequando-se por completo a necessidade, a obra de
arte priva por antecipacdo os homens daquilo que ela
deveria procurar: libera-los do principio de utilidade.
Aquilo que se poderia chamar de valor de uso na
recepcdo dos bens culturais é substituido pelo valor de
troca, em lugar do prazer estético penetra a idéia de
tomar parte e estar em dia, em lugar da compreenséo,
ganha-se prestigio”. (HORKHEIMER, 1990:195).

O conceito de Industria Cultural surgiu na época da emergéncia
de veiculos de comunicacdo de massa, como o radio e a televisdo. No
entanto, seu processo se inicia simbolicamente no século XV quando
Gutemberg inventa os tipos moveis da imprensa e possibilita a
impressdao em larga escala de folhetins e de jornais. Apesar da
capacidade virtual da realizacdo de grandes tiragens, o veiculo ndo se
constitui de massa, ja que sua producdo é consumida por poucos
letrados, e sua atualizagdo s6 ganha condicdes reais no periodo da
industrializagao, pois é implementada a ldgica de producdo seriada e
com grande rapidez. Este processo desencadeia uma nova forma de

produzir e de usufruir a cultura, como salienta Teixeira Coelho:

"Seus principios sdo os mesmos da producdo econémica
geral: uso crescente da maquina, submissdo do ritmo
humano ao ritmo da maquina, divisdo do trabalho,
alienacdo do trabalho. Sua matéria-prima, a cultura, nao
é mais vista como instrumento da livre expressdo e do
conhecimento mas como produto permutavel por
dinheiro e consumivel como qualquer outro produto
(processo de reificacdo da cultura ou, como se diz hoje,
de commodification da cultura, sua transformacdo em

14
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commodity, mercadoria com cotacdo individualizavel e
quantificavel)”. (COELHO, 1999:217).

O sentido pejorativo do termo é devido a concepgao de Adorno e
Horkheimer da industrializagdo como mecanizacdo e automatizacao,
em que a criatividade e a autonomia da arte sao fatalmente perdidas.
No entanto, o que era ameaca nos idos dos anos 1940 e 1950, hoje é
dominante e, como sempre aconteceu ao longo da histéria, este nao
foi o fim da arte ou da cultura, mas estes campos foram mais uma vez
re-significados. O panorama tedrico atual ndao permite dicotomias
simplificadas e generalizacdes, como a que condenou a priori a
televisdo como um veiculo apenas de mediocrizacdo do pensamento e
mero reprodutor das técnicas do radio. No decorrer de seu
desenvolvimento, a televisao criou sua prépria linguagem, pluralizou-
se em nichos segmentados e é utilizada tanto para vender produtos de
limpeza como para veicular aulas de telecurso e entrevistas de
pensadores importantes.

Esta pesquisa baseia-se na perspectiva pos-
moderna/hipermoderna que toma como pressuposto que o mercado
impera e que as industrias culturais se sofisticaram e permeiam todos
os campos da vida contemporanea. Mais do que antagonizar a teoria
da Industria Cultural, busca-se, ao aceitar a légica do consumo como
realidade do inicio do século XXI, novas bases para a compreensao dos
fendmenos culturais e suas condicdes de producdo e de insercdo nos
circuitos globalizados.

Nos interessa neste estudo enfocar o segmento das artes
plasticas, tido até hoje como elitista, e a sedimentacdao de um sistema
institucional que atende a légica do consumo e amplia a cada ano seu
alcance. Nosso interesse particular € em relacdo a dinamica que
reinventa os agentes culturais e os perfis museoldgicos, irradiando
circuitos hegemodnicos o que possibilita a insercdao de producdes
artisticas de areas tidas ha até poucas décadas como periféricas. No
entanto, para compreender como funciona a mecéanica de circulagao de

bens simbdlicos e de produtos culturais, é necessario visualizar
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algumas questdes que dizem respeito ao funcionamento da mecanica
desta sociedade.

O primeiro ponto a ser levantado é a mudanca de status do
individuo, que passa a se enquadrar mais no papel de consumidor do
gue no de cidaddo. Nestor Garcia Canclini (1997) esmiugou essa
transformagao, demonstrando como o consumo permeia a vida
contemporanea: seja na nocao de pertencimento (em que essa
resposta é dada por meio do consumo privado de bens e dos meios de
comunicacdo de massa do que propriamente na esfera da cidadania) e
nos habitos alimentares (em que aos poucos produtos importados nao
mais denotam precos altos e consumir “nosso” produto nao ressoa
como atitude importante, ja que o interessante para o consumidor é a
qgualidade e ndo a procedéncia do produto), entre outros aspectos. O
autor pontua ainda a necessidade de enxergarmos 0 CONsumMO COMO
uma nova pratica de cidadania. Para isso sugere que desconstruamos
as concepgbes que avaliam os comportamentos dos consumidores
predominantemente como irracionais € que imagina o consumo como o
lugar do supérfluo. Canclini acaba por definir o consumo como um ato
critico e de selecao, ou seja, nao passivo simplesmente.(CANCLINI,
1997:40)

Partindo dessa premissa de que 0 consumo ndo seja
necessariamente mal, mas uma situacdo matizada, podemos nos
aproximar de outras pistas dadas pelo pensamento de outro tedrico,
Gilles Lipovetsky, que analisa as etapas da consolidagdao da sociedade

do consumo.

"Chegamos ao momento em que a comercializacdo dos
modos de vida ndo mais encontra resisténcias
estruturais, culturais nem ideoldgicas; e em que as
esferas da vida social e individual se reorganizam em
fungdo da ldgica do consumo. A primeira e a segunda
fase do consumo haviam tido como conseqliéncia a
criacdo do consumidor moderno, arrancando-o as
tradicbes e arruinando o ideal de poupanca; a ultima
fase estendeu ao infinito o dominio do consumo. Que a
I6gica da moda e do consumo permeou espagos cada vez
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mais amplos da vida publica e privada é evidente...”
(LIPOVETSKY, 31: 2004.).

Lipovetsky da prosseguimento a suas explanagdes definindo o
que considera ser a fase atual da sociedade: o hiperconsumo. Segundo
este autor, este seria a condicdo de erosdao de antigos enquadramentos
de classe e o surgimento de um consumidor volatil, fragmentado, que
nao estd submetido a regulacdo. O filésofo avalia que o consumo vem
se expandindo para um tipo mais experiencial ou emocional do que
voltado ao status. O autor prossegue definindo outras propriedades do

hiperconsumo:

"O que ainda caracteriza o hiperconsumo, ou o consumo-
mundo, é o fato de que até o ndo-econémico — familia,
religido, sindicalismo, escola, procriacdo, ética - ¢é
permeada pela mentalidade do homo consumericus.
Todavia, esse cosmo ndo significa a eliminacdo dos
valores ndo-comerciais, dos sentimentos, do altruismo.
Quanto mais se impdée a mercantilizacdo da vida mais
celebramos os direitos do homem. Ao mesmo tempo, o
voluntariado, o amor e a amizade sado valores que se
perpetuam e até se reforcam”. (LIPOVETSKY, 122:
2004).

Apesar de conseguirmos enxergar o alcance do sistema e sua
flexibilidade de induzir ao desejo e de controlar a sociedade, ha uma
terceira perspectiva que busca uma forma mais hibrida de apreender
possibilidades de atuacdao na cadeia de consumo sem esquecer suas
conseqiéncias para as praticas culturais. Citado pela comunicéloga
Naomi Klein, o ‘consumo irdnico’ € uma colocacdo dos editores do zine
Hermenaut que casa bem com a atitude pds-moderna de inclusividade
e de sarcasmo de um momento em que divisas e divergéncias sao
apagadas no caminho do consumo. Ser critico no final do século XX, na
colocacao deles, ndo significa mais ser contra a indulstria, o
establishment ou o sistema capitalista, mas saber atuar e usar o

sistema a seu favor:
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"Como o falecido etndlogo Michel de Certeau, preferimos
concentrar nossa atencdo no uso independente de
produtos de cultura de massa, um uso que, como 0s
estratagemas de camuflagem de peixes e insetos, pode
ndo “derrubar” o sistema, mas nos mantém intactos e
auténomos dentro desse sistema, que pode ser o melhor
que podemos esperar...Isso é o que Certeau descreve
como “a arte de estar entre as coisas”, e é o0 Unico
caminho da verdadeira liberdade na cultura atual. Vamos
entdo ficar entre as coisas. Vamos nos divertir com
Baywatch, Joe Camel, revista Wired e mesmo com livros
sofisticados sobre a sociedade do espetaculo, mas jamais
sucumbamos ao fascinio glamouroso dessas coisas”.
(KLEIN, 2002:102)

Diante destas perspectivas que problematizam o sentido inicial
da industria cultural e nos situam na complexidade do tema, fica claro
gue a relacdao entre produgdo cultural e sua mercantilizagdo acarreta
muitas reflexdes e ndo suporta mais uma leitura maniqueista, purista e
simplista. A institucionalizacdo da cultura ganhou capitulos importantes
desde a emergéncia da arte contemporanea (a partir dos anos 60),
principalmente o surgimento de vertentes mais criticas ao ambiente
museoldgico e ao sistema das artes, o que acarretou um novo
tensionamento sobre a participagcdo ou nao neste sistema que
“ossifica” a arte. Este momento supera a visdao das vanguardas
historicas que pretendiam ficar fora do sistema, chocando o gosto
burgués e lutando contra a institucionalizagdo. Artistas como Yves
Klein, Hans Haacke, Michael Broodthaers, Robert Smithson, Walter de
Maria', entre muitos outros, surgem apds a inevitavel absor¢do da
producdo artistica moderna por parte dos museus e do mercado, tudo
0 que era evitado por grande parte dos movimentos vanguardistas. Os
artistas da década de 60 passam a questionar de dentro e de fora das
instituicdbes as redes de poder, o poder simbdlico dos espacos
institucionais e tentam, principalmente no caso dos artistas da Land

Art, abrir possibilidades fora do cubo branco. A partir destes desafios

! Klein, Haacke e Broodthaers sdo artistas conceituais, sendo os dois Ultimos de uma
vertente mais politizada. Smithson e de Maria representam a Land Art, arte que vai
buscar sair do espaco fisico da galeria para espagos abertos, preferencialmente em
lugares do interior dos EUA de dificil acesso. Todos interrogam o simbolismo do cubo
branco da galeria de arte.
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impostos pela producdo e a resposta institucional, fica evidente o
carater elastico da institucionalizacdo e a proliferacdo de seus
tentaculos.

Ao contrario do que objetivava as correntes artisticas do inicio e
meado do século passado, a vanguarda pdés-moderna busca a todo
custo se enquadrar no sistema, fazer parte do circuito, entrar na
instituicdo, mesmo que para isso seja necessario criar sua propria
instituicdo, seu poder paralelo. Muitas das acOes ditas ‘transgressoras’
e marginais de grupos artisticos constituem-se na verdade de
estratégia de visibilidade e de insergdo. Em outra proporgao, mas
dialogando com este novo perfil de artista, Klein ressalta a discussao
levantada pelo autor John Seabrook num artigo na New Yorker

intitulado “The Big Sellout” sobre o fendbmeno do ‘marqueteiro interno’:

"Ele argumenta convincentemente que uma hova
geracdo de artistas ndo se preocupa com velhos dilemas
éticos do tipo 'se vender’, porque ja sdo mercadorias
ambulantes a venda, compreendendo intuitivamente
como produzir arte pré-embalada para ser sua propria
marca. 'Os artistas da préxima geracdo fardo sua arte
com um adequado barémetro interno de marketing. O
auteur como homem de marketing, o artista como
exemplo de si mesmo: a integracdo vertical definitiva”.
(Klein, 2002: 322)

Trinta anos depois, quando ndao ha mais resquicios da utopia da
transgressao e da revolucdo total, e a légica permissiva do capitalismo
tardio se estabelece, como podera existir marginalidade e subversdo?
Tudo parece possivel, ja que as fronteiras entre o dentro e o fora, o
certo e o errado, o longe e o perto jé ndo sao tao claras. Igualmente
ao personagem principal do filme Matrix, Neo, que tem que entrar no
sistema para gerar uma revolugao, os artistas que lidam ou com a
critica institucional ou querem entrar no mainstream sé podem fazé-lo
de dentro do sistema, dominando as regras do jogo. Ndo ha
passividade nesta jogada, pois todos sao agentes ativos de mudangas

no ambito das micronarrativas e dos micropoderes.
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1.3) Os museus e as instituicbes como os novos meios
de comunicacao de massa

"A planejada obsolescéncia da sociedade de consumo
encontra seu contraposto na implacavel museumania. O
papel do museu como um local conservador elitista ou
como um bastido da tradicdo da alta cultura da lugar ao
museu como cultura de massa, como lugar de uma
mise-em-scéne  espetacular e de  exuberdncia
operistica”. (HUYSSEN, 223: 1997).

Tendo em vista as mudancas de perspectivas que envolvem a
producdo e circulacdo dos bens artisticos na era da globalizacdo e do
consumo massificado, ndo é de se estranhar que os museus e as
instituicdes culturais modificam seus perfis drasticamente. De lugar da
elite e do discurso hermético da “alta cultura” do século XIX para um
espaco de dinamismo, experimentalismo e de entretenimento popular
no final do século XX e no inicio do século XXI. De guardido dos
tesouros artisticos, para mediador de um publico massivo,
multicultural e avido por novidades. H& muito, os espacos culturais
buscam se enquadrar nas novas demandas da sociedade neoliberal e
virar as costas para as recorrentes e clichés criticas do museu como
espaco de ossificacdao ou banalizagao.

Andreas Huyssen alerta para a necessidade de nos colocarmos
num lugar diferente para avaliarmos o momento de transicdo de
perspectiva pela qual passam as instituicbes internacionais: “Ao nos
entregarmos a tentacdo da polémica, ndo perceberemos o risco de
essas discussdes serem reduzidas a uma nostalgia pelo velho museu
como um espaco de contemplacdo e pedagogia sérias, e do lazer do
flAneur e da arrogancia do expert”. (HUYSSEN, 236: 1997).

"Bandeiras e cartazes afixados na frente dos museus
indicam o quanto o museu se aproximou do mundo dos
espetaculos, de feiras populares de diversdo de massa.
O proprio museu foi sugado pelo disturbio da
modernidade: as exposicoes dos museus S§0
gerenciadas e anunciadas como grandes espetaculos,
com subsidios calculados para  patrocinadores,
organizadores e para a receita da cidade. Além disso, o
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sucesso de qualquer grande <cidade depende
substancialmente dos atrativos dos seus museus. Na
instituicdo, o cargo de diretor de museu, cada vez mais,
se divide entre diretor artistico e diretor financeiro. A
intimidade entre cultura e capital, apesar de muito
antiga e disfarcada, esta se tornando cada vez mais
visivel, para ndo dizer descarada”. (HUYSSEN, 233:
1997).

Importante salientar que o enquadramento do museu no consumo
massificado necessita que revisitemos a expressao mass media. Ela
denota certos sistemas modernos de comunicacao e distribuicdo que
mediam entre um relativamente pequeno grupo especializado de
produtores culturais e uma um grande numero de consumidores
culturais. (WALKER, 2001). Desde que os mass media sdo veiculos ou
canais capazes de transmitir informagoes pré-existentes, eles podem
transmitir exemplares de cultura de qualquer nivel e seu sucesso é
medido em termos quantitativos e ndao qualitativos.

Apesar do sentido pejorativo carregado pelos mass media, nos anos
90 essa interpretacao comegou a se modificar. Como exemplifica John
Walker, a 6pera alcancou milhdes de pessoas que jamais haviam
pisado num teatro especializado neste tipo de musica quando uma aria
foi veiculada como tema da Copa Mundial de 1990, na Italia. A alta
cultura (incluindo as artes plasticas) € normalmente pensada como
uma antitese da cultura de massa, como uma forma de cultura
direcionada para uma elite educada e privilegiada (WALKER, 2001).
Esse novo estagio de democratizagao do acesso aos bens culturais, da
sedimentacdao da obsolescéncia e da hegemonia do capital privado faz
as instituicOes repensarem sua atuacdo na transicao para o século XXI
e aceitarem sua nova posicao como veiculo de comunicacao de massa.

O Palais Tokyo, instituicdo cultural parisiense voltada para a arte
contemporanea, lancou em 2001 uma publicacdo intitulada What do
you expect from an art institution in the 21st century? Em 127
paginas, artistas, curadores, produtores, editores, jornalistas,
escritores, galeristas, historiadores da arte, criticos de arte, cineastas,
designers, entre outros profissionais de varios paises dizem o que

esperam das instituicdes neste século. Apesar de ndo ser explicitado
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em todos os depoimentos, ha uma visdo em comum de como devem
se comportar os espagos culturais: agir como um lugar de encontro,
como um meio de comunicagdo entre as obras, os artistas e o publico.
Nao obstante, essa colocacao parte da observacao das especificidades
da arte contemporanea: um terreno plural, de contaminagoes,
experimentagdes, hibridez, instabilidade, retornos. As instituigdes que
lidam com este tipo de producdao devem, portanto, ostentar
caracteristicas compativeis com a fluidez do estado da arte.

O curador americano Jeffrey Deitch considera que a instituicao
ndo é apenas um lugar de exposicdao, mas um centro de comunicagao.
Outro entrevistado, o curador e critico de arte Christoph Doswald,

sintetiza o sentido do termo comunicagao no caso das instituicdes:

"O museu é o meio! Ele tem que comunicar com suas
exposicoes, sua arquitetura, suas publicacbes, com os
trabalhos que pertencem a sua colecdo, etc. Em outras
palavras, nds temos que encarar o fato de que trabalhar
com arte e discutir arte ndo é mais uma ocupacao
elitista e sublime, mas um dever para com o publico e
com os artistas. A qualidade Unica das artes, seu poder
critico e estético, sera completamente esquecido se as
instituicbes ndo souberem lidar com a sociedade
mediatizada - usando-a, minando-a, criticando-a”.
(SANS, 2003:49).

Em outros momentos, aparecem outras colocagdes que conceituam
outras funcdes das instituicoes. Elas deveriam promover ndao apenas os
encontros e ser apenas um mediador, um canal de comunicagao entre
as pontas do sistema, mas serem um gerador de informacdo ou a

propria informacdo, como propde o galerista holandés Fons Welters:

"Eu realmente acredito que instituicbes (museus, espacos alternativos,
fundacbes, etc...) estardo mais fielmente proximas num futuro
(préoximo). O que quero dizer é que a necessidade de ser informada
por eventos, exposicoes, simpdsios em niveis internacional e local e a
partir das perspectivas do publico e da instituicdo, seréa encarada de
forma mais séria. Essa comunicacdo expandida, em termos de
'vazamento’ de informacdo implica numa coopera¢cdo mais aproximada
entre instituicbes de todos os perfis — esperangcosamente - certamente
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em termos de informacdo, porém mais importante ainda, em termos
de conteudo”. (SANS, 2003:26).

Observa-se que a convergéncia é um fator importante de
assimilacdo tanto da arte quanto do mundo contemporaneo.
Diferentemente da busca pela pureza modernista e seu isolamento do
mundo, a arte contemporédnea mostra-se como um entre-lugar, um
espaco de trocas, uma dimensao que se mistura ao entorno,
ressignificando estratégias e repertérios, colocando-se criticamente no
curso dos sistemas de consumo globalizados. Este periodo de transicao
nos traz incerteza e nos obriga a enxergar as respostas de forma
provisoria. Até mesmo o termo artes jé@ ndao abarca com clareza a
pluralidade da experiéncia contemporanea, como pondera Fredric

Jameson:

"A maioria das pessoas associa palavras como "arte" e "artista" com o
sentido que ganharam nos antigos conceitos do modernismo ou, ainda,
nos primordios da histdria e da sociedade. Em uma sociedade de
imagem e informacdo, provavelmente precisamos de outros termos
para essas mesmas funcoes: na producdo cultural e artistica, também
aquela coletivizacdo que Marx descobriu no capitalismo estda em
processo. Ha pouquissimos "estetas" ou "empreendedores culturais”
capazes de ultrapassar suas proprias limitacbes e mostrar uma
originalidade radical”. (JAMESON, 1995).

Veremos nos proximos tépicos as estratégias utilizadas pelas
instituicdes culturais para se enquadrarem nas novas demandas que a
sociedade pds-moderna impde, assim como visualizaremos os novos
agentes da cadeia produtiva das artes no final do século XX e inicio do

século XXI.

1.4) Mudangas na cadeia produtiva das artes nos anos
1990.

"Muito do que é feito atualmente nas artes é produzido
e circula de acordo com as regras das inovacbes e
obsolescéncia periddica, ndo por causa do impulso
experimentador, como no tempo das vanguardas, mas
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sim por que as manifestacoes culturais foram
submetidas aos valores que “dinamizam”o mercado e a
moda: consumo incessantemente renovado, surpresa e
divertimento”. (CANCLINI, 1999:42).

"Uma das caracteristicas da pds-modernidade é a
transformacdo da cultura em economia e da economia
em cultura. E uma imensa “desdiferenciacdo" (se vocé
ndo se importa com essa horrivel palavra), na qual as
antigas fronteiras entre a producdo econémica e a vida
cultural estdo desaparecendo”. (JAMESON, 1995).

A nova configuracdao produzida pela sofisticacdo da industria
cultural é mais visivel em areas como o cinema e a musica, segmentos
naturalmente massificados, mais populares e estruturalmente mais
solidos do que o das artes plasticas, principalmente num pais como o
Brasil. No entanto, devido a pressdo de se integrar ao universo do
entretenimento para se encaixar nos parametros das grandes
visitacOes requeridas por patrocinios culturais desde os anos 1980, a
cadeia produtiva das artes plasticas entrou num processo de
profissionalizacdo acelerada nas duas ultimas décadas. Como afirma

Gisele Nussbaumer:

"Atualmente, a producdo e a circulacdo de bens e
produtos culturais da-se mediante um verdadeiro jogo
de poder, representacdo e autoridade no meio. Um jogo
no qual é necessario que cada um dos participantes
esteja consciente de seu papel e de sua posicdo no
campo, bem como do papel e da posicdo do outro”.
(NUSSBAUMER, 2000: 21)

Assiste-se na década de 90 ao declinio de formas amadoras e
familiares de gestdo cultural e ao surgimento de técnicas mais
agressivas de levantamento de recursos e de atracdao de parcerias,
assim como a necessidade de melhorar a comunicagao com o publico.
Aos poucos, jargdes do mundo dos negdcios vao sendo assimilados
pela equipe de museus, galerias e instituicdes culturais de todo o
mundo a fim de acomoda-los com mais eficiéncia a légica do consumo
global. Em Management in Museums (MOORE, 1999), um apanhado de

artigos e pesquisas académicas que abordam as mudangas de
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paradigmas administrativos, podemos observar a convergéncia de
interesses do mundo corporativo e do sistema institucional. Parte dos
estudos trata de questdes como qualidade total na administracdo de
museus, lideranga, cultura organizacional em museus e galerias de
arte, reestruturacao de equipes e administracao criativa, entre outros
temas. Estas preocupagdes nao se restringem aos espagos norte-
americanos ou europeus, mas tornam-se presentes cada vez mais no
cotidiano de instituigdes brasileiras.

Todas as mudancas buscam atender a uma demanda de inclusao do
segmento na rota do entretenimento da casa dos milhdes de
“expectadores” mundo afora, como ja o faziam o cinema e a musica.
Por isso, como apontam os estudos de Griffin e Abraham sobre
administracdo de museus nos anos 90, espacos museais e instituicoes
similares tém dado grande atencdo aos visitantes (ou consumidores,
como sao vistos atualmente), levando a cabo muitas pesquisas e
avaliacbes sobre a experiéncia do publico e o desempenho de
programas publicos. Equipes recebem treinamento para melhor
atender os visitantes e a educacdo e a compreensdo da experiéncia
sao assuntos de primeira ordem. (GRIFFIN, 1999).

Michelle Falkenstein corrobora esta afirmacdo e traz exemplos
recentes dessa tendéncia no texto Who goes here? (2005, 94.) que
aborda a utilizacdo cada vez mais freqlente de pesquisas de marketing
por parte de museus de todos os perfis nos Estados Unidos. O intuito,
obviamente, é conhecer os gostos e interesses do publico, saber do
porqué da falta de visitacdo e o que pode ser melhorado em seus
servigos ou na forma como sua colecdo € mostrada para ampliar essa
“clientela”. Gail Lord, presidente da empresa Lord Cultural resources
Planning and Management de Toronto, Canada, que tem entre seus
clientes os Museus Tate Britain e Jewish Museum, afirma na
reportagem que o enfoque no visitante vem tomando forga nos ultimos
15 anos. Um dos exemplos dados é o Museum of Modern Art de Nova
Iorque, que aplica perguntas escritas e orais na entrada e na saida do
museu para compreender quem € sua audiéncia e que tipo de recursos

tecnoldgicos seu publico estd acostumado a usar, norteando assim a
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utilizacdo mais efetiva de recursos. Ja4 o Museum of Contemporary Art
de Chicago adotou uma politica de treinamento de sua equipe que
inclui técnicas para lidar com conflitos, principalmente os que surgem
por conta de visitantes irritados com a arte contemporanea e que
repetem insistentemente “meu filho de cinco anos poderia ter feito
isso”. Entre as estratégias empregadas esta a pratica de reembolso do
ingresso e a distribuicio de cartdes para que sejam deixados
comentarios e sugestodes, taticas adotadas no comércio usualmente:
sua satisfacdao garantida ou seu dinheiro de volta.

Ao responder aos desejos e solicitagdes da comunidade, o museu
reforca seu papel social e legitima a demanda por mais recursos
publicos. No entanto, alguns aspectos negativos desse tipo de
direcionamento sdo citados na matéria: o excesso de estatisticas e de
estratégias de atracdo aumenta a expectativa dos patrocinadores do
retorno que seu investimento pode ter e essa demanda por sucessos
cada vez maiores de bilheteria pode distorcer o programa de
exposigdes, aproximando-se muito mais de um concurso de
popularidade do que propriamente cumprindo seu papel de formador
de pubilico.

As mudancas acarretadas pela globalizacdo e pelas atuais formas
de financiamento e de gerenciamento dos espagos institucionais
geraram a necessidade de redefinicido dos agentes da cadeia
produtiva, assim como abriram espacos para novos papéis. Até os
anos 70 havia seis personagens principais nesta engrenagem: o critico,
o diretor de museu, o marchand, o artista, o musedlogo e o publico. A
partir dos anos 80, ha uma re-arrumacao de funcdes e uma
renegociacao do nivel de influéncia de cada ator. Outros profissionais
entram em evidéncia: o curador, o produtor cultural, o designer de
montagem, o arte-educador e o jornalista cultural.

O diretor de museu continua sendo a ponte entre os interesses do
governo/instituicdo financiadora e as necessidades do museu e ganha
a cada dia a funcdo de homem de negdcios visando a drenar gastos e
atrair recursos e parcerias para possibilitar o andamento da

programacdo. O marchand perdeu seu poder para o curador e busca
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atualmente virar um agente global, abrindo espaco para seus artistas
nos mercados emergentes e nos grandes centros de arte
contemporanea. O critico nao detém mais lugar privilegiado nos jornais
diarios desde a década de 80, em que os cadernos de cultura
passaram a nortear sua atuacdo pela “desova” de mercadorias
culturais e o espaco critico passou a ser um apéndice da editoria. A
critica entdo migrou para os catalogos de exposicdo e para os textos
de parede das instituicOes, voltando-se mais para um papel de adesao
do que propriamente de confrontacdo. O texto passa a ser
encomendado pela instituicdo ou pelo artista, o que retira, em parte, a
imparcialidade da atividade critica. Resta ao critico que recebe um
convite para escrever para um catalogo ou declinar o convite (caso nao
se sinta a vontade para tecer suas colocacdes) ou aceitar e
contextualizar a obra do artista.

O publico, como foi visto anteriormente, é encarado como um
consumidor que tem que ter seus desejos atendidos. Duas profissoes
ganham destaque nessa corrida pela audiéncia: o arte-educador, que
busca estabelecer didaticas de abordagem das exposicoes para facilitar
0 acesso aos bens culturais, e o designer de montagem que é
responsavel pela forma como a colecdo ou a exposicdo temporaria é
comunicada ao publico, favorecendo um ambiente estimulante nas
instituicoes. A atuacdao desses profissionais sofre modificacbes de
acordo com as condicdes na qual estao trabalhando.

Para nosso estudo vamos nos deter, entretanto, em trés agentes da
cadeia: o produtor cultural, o curador e o artista jovem. Ha ainda
pouca literatura no Brasil que dimensione o papel e a influéncia do
produtor no circuito da arte contemporanea nacional. O que podemos
averiguar em matérias e artigos sobre seu crescente poder, ou mesmo
a0 observarmos sua participacdo no sistema, € que a sdo profissionais
imprescindiveis para lidar com as regras e demandas de uma industria
que se alimenta de grande rotatividade e da novidade, apesar da
necessidade reflexiva do segmento e da disparidade entre o contelido
produzido pelo artista e a falta de cdédigos do publico para ler estes

trabalhos.
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No Brasil, o fenOmeno da proliferacdo de instituicdes financiadas
por bancos e as novas leis de incentivo fiscal nos anos 1990
favoreceram a insercao do produtor cultural que é “um intermediario
entre artistas, financiadores, midia e, conseqientemente, publico
consumidor de bens e produtos culturais” (NUSSBAUMER, 2001:43).
Em artigo publicado na revista eletrénica Trdpico, apds apresentacao
em seminario do Centro Cultural Banco do Brasil, em 15 de setembro
de 2004, Fabio Cypriano analisa o que chama de “ditadura dos
produtores culturais”:

"Ha um sistema perverso em crescimento, que faz com que
os produtores determinem a agenda desses centros (geridos
por bancos). O sistema, em si, ja é problematico. No caso do
CCBB, para se organizar uma exposicdo, propbe-se um
projeto, que pode ser aprovado de um ano para outro,
guando ndo em cima da hora. Ora, como organizar mostras
gue tenham consisténcia conceitual sem tempo habil? Tenho
visto produtores que, dias antes do final do prazo para a
inscricdo de projetos, estdo a busca de artistas e curadores
para projetos, inventados de cabo a rabo, e analisados em
seguida pelos comités burocraticos dessas instituicoes.
Aprova-se algo criado artificialmente, somente para justificar
uma verba disponivel. Ndo é dificil descobrir quais as mostras
ocorrem por meio dessa precariedade”.

Na outra ponta dessa relacdo estdao assessores de marketing ou
relagdes publicas das empresas patrocinadoras que buscam maximizar

o retorno dos investimentos feitos na cultura (NUSSBAUMER,
2001:44).

1.5) O curador como editor e o artista plastico como

pop star.

Apesar da importancia e poder dos agentes culturais, a mudanca de
perfil dos curadores e dos artistas plasticos é o que mais se discute a
partir dos anos 80. Contrariando o senso comum, o curador de arte
contemporanea ndo é um fendbmeno novo, mas uma vocacdo que vem

se desenvolvendo no ultimo século (KUONI, 2001). O curador passou
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de responsavel pela manutencdo e escolha de pecas de uma colegao e
pelo entendimento que o publico tem de sua colecdo (SPALDING,
1999) a protagonista da construcdo de sentido da obra de arte e
animador cultural. Judith Olch Richards, diretora executiva do
Independent Curators International, na introducdao do livro Words of
Wisdom, afirma que a relagcdao tem mudado significantemente entre
artista e curador, curador e museu, artista e museu, especialmente no
que alguns criticos tém chamado de “culto ao curador”, em que por
vezes artistas e curadores tém trocado de lugar. Essa parece ser a
critica mais recorrente feita ao trabalho desses profissionais:
exposicoes em que o trabalho é ofuscado pela interpretacdo dada pelo
curador, que se transforma em muitos casos como a “estrela principal”
do evento, ofuscando a participacao do artista.

No entanto, diante de uma perspectiva pds-moderna em que
conceitos como unicidade, linearidade, verdade, canones sdo cada vez
mais rechagados pela pluralidade de vertentes, influéncias, caminhos e
retornos que tomam a producdao contemporanea, a subjetividade do
curador deve ser levada em consideracdo. Ele seria um dos
responsaveis em dar sentido provisério a trabalhos que contém
diversas camadas de significacdo e que ndo mantém mais uma utdpica
“autonomia” da obra modernista.

Uma analogia que poderia ser usada, entre muitas outras, é a do
curador como um editor. Assim como num jornal, em que o editor de
um caderno hierarquiza, seleciona e destaca por relevancia as
inUmeras informagdes (que chegam via telefone, internet, fax, etc)
seguindo critérios que atendem ao perfil da publicacdo, do publico a
gue se destina a informagdo, o curador também procede da mesma
forma em relacdo a producao artistica. Ele escolhe, contextualiza,
recorta, redimensiona de acordo com sua interpretacdo, seja para uma
exposicdo individual, coletiva, retrospectiva ou tematica. E um
mediador privilegiado da obra de arte que deve comunicar ao grande
publico e a seus colegas os vieses e caminhos interpretativos

encontrados por ele.
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Em diversos paises europeus, asiaticos e nos Estados Unidos, ha
cursos de pos-graduacdo para especializacdo na area de estudos
curatoriais. No Brasil, ndo existe educacdo formal em curadoria, sendo
a pratica a uUnica escola. Devido a dificuldade de se adquirir obras e
manter acervos significativos, grande parte dos curadores lida apenas
com exposicdes temporarias, alimentando o circulo efémero das
mostras itinerantes.

Esta crescente rede de museus, instituigdes, bienais, mostras,
seminarios, publicacdes etc acompanha também a proliferacdo de
artistas em escala global. Como bem atenta o critico de arte portugués
Joao Fernandes, “ano apds ano, as escolas de arte formam milhares de
artistas, os quais parecem ter como objectivo primeiro circularem o
mais possivel na busca de um reconhecimento e legitimacdo das suas
obras”. E neste contexto gue vamos compreender a motivacao do
artista jovem de Pernambuco e do Brasil a partir dos anos 90. Nao que
anteriormente este nao fosse um desejo dos artistas, mas com a
ampliagdo do circuito hegemonico de arte contemporédnea e a
multiplicacdo de rotas alternativas, essa possibilidade de trafegar num
circuito nacional e global parece estar mais proxima da geracdo 90.

Aos poucos, a experiéncia prevista por Andy Wahrol dos 15 minutos
de fama e do artista como celebridade é meta para um nuUmero
crescente de jovens artistas. Veremos casos em que o alcance do
prestigio do artista é vasto, atinge parcela grande da sociedade. No
Brasil, no entanto, por mais que se deseje o estrelato no circuito, o
segmento das artes ainda é muito restrito e ndo se espera em ser
parado na rua para dar autdgrafo, como acontece com atores e
cantores pop. Apenas para ilustrar esta afirmacdo, podemos utilizar
uma pesquisa feita pela revista Veja, em setembro de 2003, que
listava os 40 artistas mais influentes do Brasil. Para reafirmar a
invisibilidade do setor na sociedade brasileira, ndo constava o nome de
nenhum artista plastico.

Damien Hirst, home mais proeminente da chamada Young British
Art (Jovem arte britanica), € um dos exemplos mais recorrentes dessa

banalizacdao do status de celebridade. Sua fama mundial, assim como a
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de outros colegas de geracao, surgiu devido a ampla cobertura que a
mostra Sensation (1997) recebeu da midia internacional, que continha
trabalhos polémicos e impactantes como uma pintura do artista Chris
Offili em que uma Virgem Maria era feita com excremento de elefante
e fotografias de o6rgdos sexuais. No entanto, Hirst destacou-se no
cenario britanico, anos antes, quando recebeu o Prémio Turner (1994),
apareceu em programas especiais de televisao e participou da
campanha da Vodka Absolut.

O pesquisador John Walker acredita que a fama de Damien Hirst foi
conseguida principalmente devido ao seu talento para a auto-
promogao e ao “empurraozinho” dado por seu patrono, o publicitario e
galerista britdnico Charles Saatchi. E um artista que se insere no
mundo pop, sendo muito proximo da cena musical britanica dos anos
90, principalmente devido a sua amizade com Damon Albarn (vocalista
de uma das bandas de maior sucesso da década, a Blur). “Como as
carreiras de Picasso, Dali, Wahrol, Beuys e Koons indicam, o artista
como celebridade mididtica e mestre da publicidade nao é algo novo,
mas Hirst certamente jogou o jogo de forma mais efetiva do que seus
antecessores” (WALKER, 2001:165), contextualiza o tedrico.

Apesar de existirem poucas celebridades mundiais da arte
contemporanea como Hirst, podemos visualizar a teia que ampara um
sistema volatil de circulagao de jovens artistas, que precisa a cada ano
se recompor com a emergéncia de novos nomes. “Estar em todo o
lugar e ao mesmo tempo é hoje uma aspiracdo de qualquer jovem
artista emergente. Para a construcdo desta expectativa, uma rede de
museus e de centros de arte contemporénea estende-se por todo o
planeta” (FERNANDES, 2003). Atualmente, existem no Brasil diversos
programas de mapeamento, fomento e circulacdo da producdao de
jovens artistas como o Rumos Itau Cultural Artes Visuais (SP), Rede
Nacional de Artes Visuais da Funarte (RJ]), Centro Cultural Sao Paulo
(SP), Temporada de Projetos (SP), Bolsa de Arte da Pampulha (MG),

Trajetorias (PE), entre outros.
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2) O Local da Arte - A Ressignificacao da
identidade cultural em zonas (ex) periféricas e

suas conseqliéncias

2.1) Redefinindo periferia/centro e identidade
cultural, a luz das teorias poés-colonialistas e pos-
modernas.

Wole Soyinka uma vez disse que um tigre nao
proclama sua tigretude: ele ataca. (MOSQUERA,
2001:34)

Como diz em bela sintese Paulo Emilio Salles
Gomes: ‘a penosa construgdo de ndés mesmos se
desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e
o ser outro. (SANTIAGO, 1982: 17)

A producdo académica dos anos 80 e 90 forneceu uma bagagem
tedrica para que fosse possivel uma releitura da condigdao cultural de
sociedades e regides geograficas tidas como periféricas, gerando novas
observacOes acerca da identidade cultural e das possibilidades de
procedimento artistico e recepcao da producdo de &reas ndo
hegemonicas. Seja sob os auspicios da critica Pds-Colonial ou de
teorias Pds-modernas, a perspectiva desconstrutiva® problematizou
centralidades e certezas de posicionamentos, permitindo que certas
“lentes” e definicdes fossem colocadas sob rasura, como propde Stuart
Hall sobre o destino de conceitos-chave que ndao servem mais para

pensar em sua forma original, mas que diante da auséncia de novos e

2 Stuart Hall cita Derrida e utiliza este termo para designar uma perspectiva de pensar
no limite, uma escrita dupla que destotaliza um conceito que ndo serve mais. Ja que
ndo existe nenhum outro para substitui-lo, ele continua a ser usado “ndo se
trabalhando mais no paradigma no qual eles foram originalmente gerados”. (HALL,
2000:104).
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diferentes conceitos aptos para enquadrarem uma realidade diferente,
sao usados de forma reconstruida.

Desta maneira, parametros estdo sendo revistos para atender a
esta demanda de remapeamento de nocbes e de avaliagles,
principalmente no que concerne a producdo cultural de paises em
desenvolvimento, assim como se fala sobre a emergéncia de um novo
internacionalismo. Um dos exemplos mais recorrentes é a ampla
aceitagdo dos conceitos de entrelugar’, hibridismo identitario®,
fragmentacdo das grandes narrativas e a sincronia para se
compreender formas de expressao cultural que eram tidas ha poucas
décadas como coépias, imitacdes e pastiches, por causa do lugar de
onde eram produzidas (da periferia ou de um determinado grupo
social, é claro) e ndo pela solugdo estética em relacdo ao seu contexto
cultural, redimensionando a hierarquizacdo dos valores. Este
panorama tedrico explica também a insercao e legitimacao da arte de
paises e regides até entdo considerados periféricos do sistema
hegemonico, tanto sua parcela que atende ao gosto neo-exoticista,
guanto a que se enquadra na rubrica arte internacional.

Tendo em vista o aporte conceitual dos estudos culturais e das
teorias do Contemporéneo, pretendemos especular sobre a
desestabilizacdo da relacao centro/periferia diante do aumento da rede
de circulacdo de informacdes e bens culturais e da conseqgliente
emergéncia de novos centros em partes do mundo e do Brasil que
estavam em “siléncio”, até os anos 1990. Se conceitos como
entrelugar e hibridismo cultural tecem um novo campo tedrico de
apreensdao para a América Latina, de que forma eles estao
transformando o enquadramento de leitura para a producao cultural de

espagos como Pernambuco, no inicio do século XXI? E a partir da

3Tanto as teorizagdes de Silviano Santiago desde a década de 70, quanto os
postulados de Homi Bhabha em O Local da Cultura, de 1994 apontam para a
superagao de binarismos estanques que antagonizam o que é intersticio e ndo o que
esta no aqui ou no 14, mas no aqui e 1a.

4 Vdarios foram os autores que teorizaram sobre a impossibilidade de pureza na
formacao da identidade cultural. Em A Identidade Cultural na P6s-modernidade, Stuart
Hall traga um panorama histdrico das construgGes identitarias através dos tempos até
desembocar na fragmentagdo da contemporaneidade.
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guestao da busca da identidade, pano de fundo e propulsora de grande
parte de trabalhos artisticos, que delinearemos possiveis respostas
para esta pergunta.

O teodrico diaspdrico Stuart Hall conceitua identidade como “o
ponto de encontro, o ponto de sutura entre, por um lado, os discursos
e as praticas que nos tentam “interpelar”, nos falar ou nos convocar
para que assumamos hossos lugares como 0s sujeitos sociais de
discursos particulares e, por outro, 0s processos que produzem
subjetividades, que nos constroem como sujeitos aos quais se pode

rmn

‘falar’” (HALL, 2000: 108). Em outro momento, Hall esboga um amplo
painel das questdes que envolvem a crise de identidade cultural na
modernidade tardia, apontando o0 percurso dos processos de
descentramentos que ocasionaram a diversidade identitaria
contemporanea, descolada da nacionalidade, gerada nao
autonomamente e completamente dindmica e fluida. Esta € uma
guestdao premente que mobiliza o mundo por conta da aceleragao do
processo de globalizacdo, mas que repercute diferentemente em
regioes e paises, ja que paralelamente convivem temporalidades e
espacialidades tao heterogéneas.

Grosso modo, o século XIX ambienta a formacdo de estados-
nagdes que necessitam forjar identidades culturais que unam as
diversidades regionais e que caracterizem suas peculiaridades em
contraposicao ao outro. Dialetos e/ou sotaques sao suprimidos em prol
de uma lingua Unica; costumes de regides tidas como ‘intocadas’ pela
industrializacdo sao eleitos como sintetizadores da cultura popular e
obras literarias, musicais e plasticas exaltam as narrativas do mito
fundacional desses povos. Forja-se a sonoridade, a visualidade, a
gastronomia que ¢€é apresentada como tipica daquele recorte
geogréafico.

Em paises colonizados, a busca de identidade inicia-se com os
movimentos de independéncia e a vontade de se diferenciar da
“metrépole”. Querer saber quem sdao sem o espelho do ‘algoz’ unifica o
desejo de varios paises latino-americanos, inicialmente durante a

primeira onda de libertacdo nas primeiras décadas do século XIX e
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depois na segunda leva de reconhecimento de autonomia politica de
paises dos continentes latino-americano, africano e asiatico, em
meados do século passado. No Brasil, o projeto de construcdo da
identidade nacional é discutido na histéria cultural ha pelo menos 150
anos. Estudiosos como Renato Ortiz afirmam que o debate
originalmente ocorre as custas do estabelecimento de uma identidade
gue se contraponha ao estrangeiro, que seja auténtica. No decorrer
das décadas do século XX, os intelectuais brasileiros vdo talhando a
nocdo de nacional a partir de teorias raciais, do culturalismo, da
miscigenacdao como dado positivo, da cultura popular como base
fundadora de toda a nacionalidade®.

As mudangas econOmicas, sociais, politicas, tecnoldgicas e
culturais, muitas vezes sintetizadas na nocdao de globalizacao,
fragilizam todas as respostas fundamentadas anteriormente sobre o
conceito de nacgao, exigindo novos posicionamentos em relagao a
formacdo cultural. E interessante notar que entre os anos 80 e 2000 a
ampliagdo do circuito hegemonico, a dinamizagdo da comunicagdo e a
complexificacdo das relagdes culturais e sociais no dmbito internacional
atualizam a interpretacdao do nacional ndao s6 no Brasil, é claro, e
forcam uma revisdo de dicotomias que estdo se tornando obsoletas. Se
pegarmos como exemplo trechos de um texto de Silviano Santiago do
inicio dos anos 80 e um de Stuart Hall da segunda metade dos anos
90, notaremos modificacdes na forma de como sdo nomeados os

agentes deste novo internacionalismo. Vejamos:

"A universalidade ou bem é um jogo colonizador,
em que se consegue pouco a pouco a
uniformizagdo ocidental do mundo, a sua
totalizacdo, através da imposicdo da histdria
européia como Histéria universal, ou bem é um
jogo diferencial em que as culturas, mesmo as em
situacdo econbmica inferior, se exercitam dentro de
um espagco maior, para que se acentuem o0s

> Ortiz descreve em seu livro Cultura Brasileira & Identidade Nacional a formagdo das
idéias que norteiam a interpretacdo do Brasil por seus intelectuais e refuta
constantemente o argumento de que as idéias sdo apenas importadas do exterior, mas
que passam por triagens e ressignificacdes no pais.
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choques das acOes de dominacdo e das reacoes de
dominados.” (SANTIAGO, 1982: 24).

A concepcdo de universalidade de Silviano Santiago ja traz os
matizes da complexidade da dinamica cultural. No entanto, o autor
recorre a imagem dicotbmica de dominantes e dominados para
conceituar o campo de batalha de como se apresenta o cenario
colonizado. Ja a moldura utilizada por Hall em trechos de um texto seu
para interpretar o momento pds-colonial é de redefinicdo do binarismo
de como a questdo foi colocada ha até pouco tempo, ja que os limites
que separam pobres e ricos, colonizadores e colonizados, centrais e
periféricos, sao frageis e confusos, havendo uma leitura
contemporanea que visualiza centralidades na periferia, periferias na

centralidade, pobreza na riqueza, riqueza na pobreza.

"Se o momento pds-colonial é aquele que vem apods
o colonialismo, e sendo este definido em termos de
uma divisdo bindria entre colonizadores e
colonizados, por que pds-colonial é também um
tempo de 'diferenca’? As diferencas entre as
culturas colonizadora e colonizada permanecem
profundas. Mas nunca operaram de forma
absolutamente bindria, nem certamente o fazem
mais. (O pobs-colonial) nos obriga a reler os
binarismos como formas de transculturacdo, de
traducdo cultural, destinadas a perturbar para
sempre os binarismos culturais do tipo aqui/la. A
alternativa ndo é apegar-se a modelos fechados,
unitarios e homogéneos de 'pertencimento cultural’,
mas abarcar os processos mais amplos — o jogo da
semelhanca e da diferenca - que estdo
transformando a cultura do mundo inteiro”. (HALL,
2003: parte 1)

Uma das conseqiéncias desta revisdo de parametros e de
hierarquias é enxergar a producdo cultural de territérios ndo-ocidentais
como diferentes e ndo inferiores ou a de centros ainda hegemodnicos de
diferentes e ndo originais e superiores. Se a comunicacdo, as trocas e
os fluxos sempre formaram as culturas e a arte em todo o mundo

desde a antiguidade e esse processo se horizontaliza e se acelera na
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vida contemporanea, como pode haver copia, se ndo ha original? Esse
redimensionamento auxilia na revisao de interpretagdes canonicas.

Como aponta Angela Prysthon (2003), em artigo sobre o
conceito de periferia na contemporaneidade, a crise da centralidade no
ocidente é o ponto mais importante do momento pds-moderno: “O
descentramento vai ser muitas vezes tomado como uma inversdo de
valores. De repente, as margens passam a centro e o centro a
margem, numa celebracdo catartica das diferencas em desfile”. Esses
entrecruzamentos vao gerar estremecimentos, em que o lugar em que
se estd mostra-se sempre movedico. Por vezes somos o centro, em
outras situagoes, periferia. Essa nao localizacdao por meio de categorias
integras produz estruturas deslocadas, que seria, segundo Stuart Hall,
“aquela cujo centro é deslocado, ndo sendo substituido por outro, mas
por uma ‘pluralidade de centros de poder’ ”. (HALL, 2001:16).

Além da fragmentagao da identidade cultural, o descentramento
gera o0 que Fredric Jameson (1997) aponta como sendo o
fortalecimento dos grupos em detrimento de categorias univocas de
classe, género e nacionalidade. Os novos pequenos grupos surgem do
vazio deixado pelo desaparecimento das classes sociais e entre os
detritos dos movimentos politicos organizados ao redor delas. O
pluralismo seria a ‘“ideologia dos grupos, um conjunto de
representacdes fantasmaticas” (JAMESON, 1997: 323). Ndo é de se
estranhar, portanto, que novos circuitos emergem a partir do
compartilhamento de interesse de grupos, ndo interessando a
procedéncia dos individuos.

"Os fluxos culturais, entre as nacbes, € o0
consumismo global criam possibilidades de
“identidades partilhadas” - como “consumidores”
para os mesmos bens, “clientes” para os mesmos
servicos, “"publicos” para as mesmas mensagens e
imagens - entre pessoas que estdo bastante
distantes umas das outras no espaco € no tempo”.
(Hall, 2001:74).

Diante dessa configuracdo das micropoliticas, da fissura na

identidade cultural e dos circuitos estabelecidos radialmente por

37



PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO
MADE IN PERNAMBUCO: ARTE CONTEMPORANEA E O SISTEMA DE CONSUMO
CULTURAL GLOBALIZADO

interesses em comum, que superam a questdo da nacionalidade e das
grandes categorias, como fica a entdao a dualidade margem-centro?
Talvez encara-la de forma matizada seja imprescindivel para re-
contextualizar as condicdes da producdo, circulacao e interpretagdao da

arte contemporanea ao redor do mundo.

2.2)0 Novo Internacionalismo

"Globalizacdo, a abertura pds-moderna, e a pressao
do multiculturalismo nos levou a uma pluralidade
maior. Mas, em geral, e acima de tudo em circulos
elitistas, globalizacdo tem respondido menos a uma
nova consciéncia do que uma tolerdncia baseada
em paternalismo, cotas e posturas politicamente
corretas.  Por outro lado, a nova atragcdo em
direcdo a alteridade tem permitido uma circulacdo e
uma legitimacdo maior da arte proveniente das
periferias, acima de tudo as que sdo encaminhadas
por circuitos especificos”. (MOSQUERA, 2001:30)

O estabelecimento de uma escala global de trocas e de
circulagdo de bens culturais nos anos 1990 assinala o surgimento do
qgue varios teoricos tém chamado de Novo Internacionalismo. Alguns
desconfiam de que este seria igual a movimentos anteriores de
expansao da hegemonia branca, em gque pouca ou nenhuma influéncia
real de outros segmentos culturais (tidos como subalternos) haveria
sido conquistada. O artista e escritor nigeriano radicado em Londres
Olu Oguibe é uma das vozes céticas. Ele acredita que o
internacionalismo nao é definido pelas fronteiras geograficas (Europa
Ocidental, Estados Unidos e ex-col6nias ocidentais), mas pela cor da
pele:

"No contexto deste entendimento,
internacionalismo, como o modernismo, apenas
qualifica atividades culturais e intercdmbios dentro
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de fronteiras especificas raciais e geograficas, e
qualquer atividade exercida fora destas fronteiras
esta fadada ao fracasso. Tem que encontrar um
outro nome”, (OGUIBE, 1994:52)

Olu Oguibe admite que o mundo vive um chamamento para um
periodo de maior didlogo internacional, mas alerta que este desejo ja
aconteceu anteriormente. O escritor exemplifica que esse estado de
curiosidade e tolerancia intercultural existiu nos anos 1950 e 1970,
quando iniciativas como o ICA (Institute of Contemporary Art) de
Londres, entre outras instituicdes, foi fundado sob a égide do
intercambio cultural. Trinta anos depois, entretanto, 0os marcos
historicos desses projetos foram apagados no caminho. Ele pontua
ainda que ndo é de se estranhar que a nova geracao desconheca esses
projetos e considere-se pioneira no didlogo cultural (OGUIBE,
1994:51).

"...Na verdade, o que nds estamos testemunhando
é o ciclo de repeticdo de situacées que no passado
mostraram-se como promessas iguais, ou até
maiores, mas que falharam posteriormente de
esmagar as estruturas sdlidas e firmes que
interrogavamos. As miragens de tolerdncia cultural
qgue revestiram esses dialogos, como quase todos
os fenémenos culturais do Ocidente, parecem
seguir o mesmo ciclo dos trinta anos, como a moda
e a musica, no qual eles rapidamente desvanecem
para reaparecer depois”. (OGUIBE, 1994: 51)

Ainda sobre o internacionalismo anterior, o artista e escritor
Rasheed Araeen (1994) aborda algumas de suas caracteristicas
politicas e ideoldgicas geradas principalmente pela mudanca de centro
do mundo da arte ocidental no periodo imediato ao fim da 22 Guerra
Mundial, que desloca-se da Europa para os Estados Unidos. Araeen
salienta a utilizacdo desta hegemonia no periodo da guerra fria para
fins de propaganda ideoldgica. O internacionalismo, portanto, teria
sido usado como bandeira para seduzir os paises que haviam se
emancipado. “A realidade geopolitica deste internacionalismo é a

alianca entre nacdes européias e norte-americanas, baseada no
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compartilhamento de interesses econOmicos, politicos e militares”.
(ARAEEN, 1994:5)

As transformacoes geopoliticas a partir da década de 1980
trazem reformulagdes para a esfera internacional. O curador chinés
domiciliado em Paris Hou Hanru acredita que a chegada do termo Novo
Internacionalismo ao centro da pesquisa de arte contemporanea

corresponderia a propria situacao geopolitica:

"E nisso gue esse novo internacionalismo difere de
outros internacionalismos, previamente
representados por, por exemplo, a Bauhaus e o
internacionalismo da arquitetura modernista, que
tendia implantar um modelo eurocéntrico utdpico
no mundo. Um ‘'Novo Internacionalismo’ reflete a
pluralizacdo de relacées politicas internacional,
econbmicas e culturais, assim como a contradicdo e
os conflitos que emergem do processo de
pluralizagdo. Neste sentido, debates sobre o ' Novo
internacionalismo’ irdo introduzir indubitavelmente
mudancas essenciais nas definicoes, funcdes e
estados essenciais da arte contemporadnea”.
(HANRU, 1994:79)

O curador continua seu raciocinio, comparando o novo
internacionalismo ao conceito cientifico de entropia (“quando uma
matéria de ordem estavel entra num periodo de desintegracao, em
direcdo ao caos total, ele atinge o limite de seu préprio
desenvolvimento. Ao mesmo tempo, humerosos e mais variadas novas
ordens surgem do caos”) (HANRU,1994:80). A polifonia do
multiculturalismo seria a propulsora de novas ordens e da insercao

gradual de uma diversidade maior de artistas.

"Essas investigacoes tém, numa extensao
consideravel, mudado a paisagem atual: artistas de
cor, mulheres e homossexuais, forcas criativas
marginalizadas no passado, encontraram formas de
entrar no ‘mainstream’; enquanto no contexto
internacional, mais e mais artistas ndo ocidentais
tém sido aceitados em instituicbes ocidentais. Em
outras palavras, instituicbes artisticas ocidentais
que costumavam considerar arte contempordnea
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como seu dominio exclusivo comecou um dialogo
com o mundo artistico ndo-ocidental”. (HANRU,
1994:80).

E importante delimitar a arena em que se articulam estas
producdes primeiro fora de onde sdo criadas para que consideremos
seu entorno cultural e principalmente conceituar o que vem a ser o
universalismo e o novo internacionalismo nos anos 90/2000. Um dos
autores nacionais que contribuem efetivamente para a oxigenacgao
deste debate é Renato Ortiz, que redimensiona as causas e
conseqiéncias da mundializacdo, processo de expansao da ordem da
cultura, retirando os argumentos que acusam ser a globalizacdo algo
incitado pelos Estados Unidos ou pela Europa e que viveriamos num
outro momento de dominagdo, em que seriamos mais uma vez
passivamente manipulados no jogo global.

Apesar da mudanca das lentes que avaliam a producao cultural
e a pluralidade de segmentos e nichos que operam em varias esferas,
ha um funil, se bem que mais amplo do que ha trés décadas, que
seleciona o que entra no mercado internacional. Se antes ndo havia
possibilidade alguma de se fazer parte de determinado circuito,
operam-se hoje negociacdes de ingresso nos diversos circuitos que se
estabelecem na fragmentagdo das narrativas. Ortiz traz exemplos que
revelam os processos atuais de universalizagdo. O tedrico brasileiro
nos explica que um produto € universal quando possui uma
abrangéncia planetaria e apresenta os casos do cinema indiano e da
musica japonesa para explicitar o percurso de selecdo do que vem a
ser exportado e o que fica restrito ao local. Ele questiona o motivo que
leva o maior produtor cinematografico do mundo em termos
quantitativos, a india, a praticamente ndao exportar seus produtos para

0 mercado internacional.

"O filme indiano, como o americano, é um produto
industrializado, altamente estereotipado. Ele possui
caracteristicas prdprias. Os musicais, os filmes mais
populares sdo fabricados a partir de formula ditada
pelo star system: um astro, seis cangoes, trés
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dancas. Trata-se de peliculas longas, em média trés
horas de duracao, cujos temas variam da corrupcao
ao papel subalterno da mulher na sociedade. A
presenca da musica é central”, (ORTIZ, 2003, 198).

Pela descricdo feita pelo autor fica evidente a inadequacdo ao
gosto universalizado, sendo suas propriedades, conteudos e finalidades
muito proximos dos anseios do povo indiano e que ndo tem muito a
dizer a platéias que nao comungam do mesmo lastro cultural. Em
outro momento, Renato Ortiz descreve o exemplo da musica “enka”,
descrita pelo pesquisador como fruto de um acomodamento a
modernidade iniciada pela Revolucdao Meiji e que tem entre seus tragos
fundamentais:

"a escala pentaténica ( sem o 4° e o 7° graus) e o
estilo vocal melismatico. A escala é distinta da
modal indiana e da harmédnica (maior e menor), o
gue  dificulta a percepcdo para 0s nao-
Jjaponeses...Conseqlientemente, o ritmo da enka
permanece numa intima relacdo com a lingua
Jjaponesa...O ritmo enka encontra seu fundamento
no idioma japonés” (ORTIZ, 2003, 199).

A conclusao destes dados ndo chega a surpreender. As barreiras
impostas por uma musicalidade tdo relacionada com uma cultura e
lingua especifica dificultam a ressonédncia em outras paragens, o que
ocasiona uma situacdo paradoxal: o Japdo, apesar de sua
proeminéncia no ranking mundial - ocupa a colocacdo de segundo
maior produtor de discos -, ndo consegue “exportar” sua musica.
(ORTIZ, 2003, 200). O raciocinio do autor é completado com a
avaliacdo de que a selecao ndo ocorre apenas no exterior, o que
reafirma o principio de indeterminacao do dentro e do fora, mas no
proprio pais, pois parcelas da populagdo ndo consomem a musica que
deixa transparecer seu vinculo irrestrito com determinada

caracteristica cultural:

"As trocas internacionais ndo sdo, porém, simples
intercdmbios econbémicos, elas determinam uma
escala de avaliacdo, na qual os elementos
especificos, nacionais ou regionais, sdo rebaixados
a categoria de localismo. O caso da mdusica “enka”
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é sugestivo. No Japdo, ela é desvalorizada pela
juventude como uma manifestacdo desgastada,
passadista. Os jovens preferem um tipo de escuta
sound-oriented, no qual a sonoridade supera a
riqueza do texto... Preferir outros tipos de cancoes
é sinbnimo de descompasso, de um
comportamento inadequado aos “"tempos
modernos”... No Brasil, o conflito entre rock x
samba revela a mesma contradicdo. Enquanto
simbolo da identidade nacional, isto é um valor
aceito internamente, o samba vé-se ameacado por
uma musicalidade estranha as suas raizes
histoéricas...Samba, “enka”, cancdo francesa sé&o,
desta forma, relegados ao pretérito, sinal de um
localismo limitante da comunicacdo “universal””.
(ORTIZ, 2003: 201)

E necessario notar que a producdo musical da década de 90 esta
baseada na resolucdo desta equacdao com trabalhos que ndo abdicam
de nenhuma das duas realidades que sao vistas como antagdnicas.
Artistas no mundo todo partem para fundir géneros “tradicionais” com
o rock and roll, trance, techno, hip hop e demais ritmos tidos como
universais. No Brasil, hd o surgimento de musicos e compositores que
primam pela fusdao musical: Chico Science e Nacao Zumbi, Mundo Livre
S.A, Fernanda Abreu, Mestre Ambrdsio, entre outros. Valendo-se desta
“dupla inscrigdo”, estes artistas atualizam os ritmos locais, sendo
aceitos tanto pela parcela da populacdo que tem no rock sua base
ritmica quanto por musicos de outras geracdes. Sobre situacao
semelhante, Homi Bhabha observa a diferenca que este tipo de
movimentagdo sugere para um redimensionamento do cendrio cultural
mundial:

“0 que é impressionante no novo Internacionalismo
é que o movimento do especifico ao geral, do
material ao metafdrico, ndo é uma passagem suave
de transicdo e transcendéncia. Cada vez mais, as
culturas 'nacionais’ estdo sendo produzidas a partir
da perspectiva de minorias destituidas. O efeito
mais significativo desse processo ndo é a
proliferacdo de ‘histérias alternativas de excluidos’,
que produziriam, segundo alguns, uma anarquia
pluralista. O que meus exemplos mostram é uma
base alterada para o estabelecimento de conexoes
internacionais”. (BHABHA, 2003:25).
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Veremos nos proximos topicos como se reconfiguram a rede de
circulacdo de bens culturais e os critérios de entrada da produgao nao

hegemonica em circuitos elitistas.

2.3) A ressignificacdo dos conceitos de coépia e
derivagao: uma nova abordagem para as artes
plasticas ndo-ocidentais.

"Quem fala com quem e em quais condi¢bes”.
(RICHARD,1993:266).

“"Brasileiros e latino-americanos fazemos
constantemente a experiéncia do carater postico,
inauténtico, imitado da vida cultural que levamos.
Esta experiéncia tem sido um dado formador de
nossa reflexdo critica desde o0s tempos da
Independéncia. Ela pode ser e foi interpretada de
muitas maneiras, por romdanticos, naturalistas,
modernistas, esquerda, direita, cosmopolita,
nacionalista etc....” (SCHWARZ, 1987: 93)

O carater inauténtico de que nos fala Roberto Schwarz é a
suspeita que nos acompanha desde o inicio da colonizacdo brasileira,
mas se estende aos demais paises que compartilham de um passado
colonial, de sermos coépias mal feitas, filhos bastardos da Europa e de
sempre querermos imitar o pai ingrato. A sobreposicao de culturas que
aconteceu no continente americano e a fundacdo de uma sociedade
baseada em valores, religido, sistema econdomico, sistema politico
entre outros elementos implantados pelos europeus inicia novas
sociedades que, por vezes, parecem transplantadas da metrdpole, em
outros periodos, tracos da cultura dominante vao se apagando,
causando estranhamento ao velho continente.

Como explicar situacOes de paises em que as pessoas falam
uma lingua européia, vestem-se como os europeus, rezam pela mesma
biblia, erguem suas igrejas seguindo modelos de sua terra natal e que

com o passar do tempo, devido a acomodacdo as condicbes locais, vai



PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO
MADE IN PERNAMBUCO: ARTE CONTEMPORANEA E O SISTEMA DE CONSUMO
CULTURAL GLOBALIZADO

se afastando de padrdes reconheciveis da Europa. Esse foi o percurso
de diversas colOGnias, ndao apenas na América, mas em outros
continentes. Alids, englobar numa mesma categoria paises que sao ex-
coldnias tdo distintas como Brasil, india, Nigéria, México entre muitas
outras, é arriscado, pois a colonizacdo e suas conseqliéncias em cada
um deles deu-se de formas diferentes. No entanto, para grande parte
desse grupo, o tratamento dado a suas producgdes culturais foi sempre
semelhante.

A dupla inscricdo, essa condicdo fronteirica de pertencimento a
dois mundos distintos, é dolorosa e causa mal estar por ndao ser
completamente apreendida sob o utdépico conceito de pureza por
ambos os mundos. Aos olhos ocidentais fomos lidos durante muito
tempo como exoticos. Pela perspectiva dos indigenas somos o homem
branco. Nos dois casos paira a suspeita da inautenticidade. Levando
em consideracdao a situacdao hibrida das culturas que passaram pela
colonizagao, que se apresenta justamente por um cruzamento de
civilizagdes, qual seria o original e o auténtico? O ocidental ou o
autéctone?

Hans Belting (2002) traca uma dgenealogia das profundas
alteracOes pelas quais passa a arte ocidental desde a era moderna. Ele
lembra que o primitivismo foi concebido como um rétulo para amainar
uma nostalgia do proprio ocidente. Ele servia para compensar uma
perda que era buscada nas demais culturas. O mito do bom selvagem,
cunhado no Iluminismo, permitia que 0s europeus se sentissem
soliddrios com uma humanidade idealizada. “Ainda ndo havia a
necessidade de confiar ao nobre selvagem a producao artistica. A arte
ainda tinha um status de uma realizacdo ocidental na qual nés
abrigdvamos um ideal fixo”. (BELTING, 2002:172).

Belting aborda ainda o enquadramento tedrico que legitimou a
separacdo entre arte ocidental (aquela que é secularizada,
autoconsciente, conseqliéncia de uma lenta modernizacdao) e a arte
nao-ocidental (manifestagdes primitivas ou tribais, por vezes cépias do
padrao artistico ocidental). Diante da mudanca de quadro,

principalmente no que concerne a democratizacdo das midias
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eletronicas, ele alerta que as antigas barreiras que protegiam o

conceito de arte ocidental estdo ruindo, causando um estremecimento

nesta distingao.
"Desde o século 16 a América tem sido um
elemento ativo na construcdo da modernidade
européia: o ‘encontro de dois mundos’ também
forcou uma mudanca na conceituacdo do mundo. A
modernidade americana por sua vez absorveu
caracteristicas diferenciais que nao sédo
completamente descritas por nogbes como copia e
adicao” (GIUNTA, 1995:64).

A questdao da copia e do original tem duas faces: a que diz
respeito a sua leitura nos paises tidos como periféricos e a que
direciona a leitura dos centros hegemodnicos sobre essa produgao.
Sobre a primeira perspectiva, Ortiz afirma que a importacdo de
modelos culturais pressupde uma escolha por parte daqueles que
consomem produtos culturais de acordo com necessidades internas,
nao se configurando, portanto, numa aceitacdao simplesmente passiva
(ORTIZ, 1994: 30).

Nelly Richard aborda o papel da elite na escolha de informacdes
e parametros importados e nos lembra que a sociologia da cultura na
América Latina destaca como a oscilacdo da identidade dos criadores e
intelectuais (os guardides da cadeia de transmissdao do paradigma
metropolitano) acomodou sucessivamente a estética literaria,
vanguardas artisticas e movimentos de idéias. Atracdao e rejeicao se
alternam atendendo a chegada de uma perspectiva cosmopolita.
(RICHARD, 1995:260).

Por sua vez, as culturas centrais também dependeram de
culturas ndo-ocidentais para criar seu modernismo. Basta lembrarmos
das mudancas que ocorreram no trabalho de artistas como Monet (ao
se deparar com gravuras japonesas), Gauguin (ao se exilar no Haiti) e
mesmo Cézanne (que apreciou a geometria dos artefatos africanos).
“Modernismo e primitivismo, ostensivamente uma contradicdo de
termos, formam um par de categorias inseparaveis”. (BELTING,

2002:171). Entretanto, o fato que foi considerado o maior marco do

46



PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO
MADE IN PERNAMBUCO: ARTE CONTEMPORANEA E O SISTEMA DE CONSUMO
CULTURAL GLOBALIZADO

inicio das vanguardas foi o encontro de Picasso com as mascaras
africanas.

"A arte na era das vanguardas era um simbolo de
progresso e ainda também o topos de um utdpico
retorno as origens perdidas. Assim os artistas em
volta do jovem Picasso queriam, paradoxalmente,
modernizar de maneira radical a tradicional arte do
Ocidente com madascaras e rituais dos povos
indigenas. Também foram os artistas, em
contradicdo com os etndlogos, que declararam
serem tais artefatos arte “real”, considerando que a
arte no Ocidente ja ndo tinha nenhum ideal vivo”,
(Belting, 2002:172).

Voltando para a América Latina, podemos notar que a primeira
fase do modernismo praticado neste continente apresenta a conciliagao
das forcas de atracdo e de rejeicao da arte européia. Ele foi incitado
pelos artistas que estavam retornando de vivéncias na Europa e nédo
aconteceu pelo simples transplante da influéncia da Europa na América
Latina. O que acendeu o desejo de modernizacdo no continente foram
as questdes levantadas pelos latino-americanos sobre o que fazer para
tornar a experiéncia internacional relevante para as sociedades em
desenvolvimento. (CANCLINI, 1995: 31).

"No inicio do século XX propostas culturais haviam
nascido de estratégias que implicavam, acima de
tudo, numa inversdo ideolégica de valores.
Devorar, misturar, apropriar-se e reapropriar-se,
inverter, fragmentar e juntar, pegar o discurso
central, penetra-lo e corta-lo até ele se tornar uma
ferramenta util para a busca e a criacdo
(atormentado com éxitos e fracassos) de nosso
proprio discurso subversivo: esses sdo os caminhos
exploradores pelos quais alguns artistas iluminados
criaram suas construgées visuais como parte de um
programa de cultura liberal”. (GIUNTA, 1995: 64).

Passadas algumas décadas e muitas mudancas no cenario
geopolitico internacional, observamos como funciona o sistema de
legitimagao e de circulacdao da produgdao contemporanea no inicio dos

anos 90. Gerardo Mosquera afirma que o sistema é criado

historicamente, a partir da evolucdo de diferentes elementos em jogo,
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gue seria o conhecimento das artes e das variacdes de valores
construidos de acordo com a perspectiva européia, sendo depois
exportado colonialmente. Essas construcdes confeririam valores
culturais universais nos processos de mainstream, ao ponto de
identifica-los com toda a histdéria da arte sem qualquer relativizagao.
(MOSQUERA, 1994:134).

O curador cubano utiliza uma passagem pessoal para explicitar o
funcionamento do sistema de legitimagdo. Ele conta que ha alguns
anos participou de um férum europeu onde alguns especialistas
discutiam o poder dos centros de arte e apontavam a combinacao
entre museus, colecionadores, galeristas e criticos a fim de valorizar
ou desvalorizar artistas para o propédsito de especulagao. “Um critico
alemao sumarizou advertindo: nunca compre uma obra original
guando a falsa estd no Museu do Louvre” (MOSQUERA, 1994:134).

Esta constatacdo pode ser complementada pelo pensamento de
Belting quando ele conceitua o mercado de arte ocidental como aquele
gue negocia com o valor dos nomes estabelecidos. “A ‘significacdo
historica’ de um trabalho é frequentemente mais importante do que
seu conteudo ou seu incerto valor qualitativo” (BELTING, 2002:174). O
professor de Historia da arte arremata que histdrico significa o que ja é
consagrado na histéria da arte. A desestabilizagdo do canone
produzida pelo hibridismo e pelas demandas multiculturais pde em
risco todo um sistema de valoracdo. “Naturalmente deseja-se estar
aberto para o resto do mundo, mas o globalismo - secretamente,
espera-se - deve ser controlado, pois de outra maneira os valores de
mercado da arte ocidental poderia ruir” (BELTING, 2002:174).

Talvez ainda seja cedo para esperarmos grandes mudancas na
recepcao e na valorizacao da arte de regides nao-ocidentais. Por isso
nao seria de desencorajar a principio a forma como se da o
alastramento do sistema. Segundo Mosquera, ele compreende
atualmente tanto os circuitos mainstreams quanto os hegemonicos
alternativos, com seu mainstream e seu anti-mainstream
estabelecidos, o Ultimo sendo também exclusivo apesar de mais amplo

do que suas contrapartes. Ambos os sistemas legitimam em seu
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proprio terreno e interagem ativamente. “Circuitos dominantes
maiores e menores de museus, galerias e publicacdes (o0 que
poderiamos chamar de universalizadores) constroem o mundo da arte,
mesmo que nao intencionalmente”. (MOSQUERA, 2001:31).

Ele relembra que algumas transformacdes estdao em curso para
gue as chamadas zonas silenciosas, aquelas imensiddes territoriais que
nao tém suas vozes ouvidas e nem sdo representadas relevantemente,
comecem a tirar proveito da globalizacdo para tecer conexdes
horizontais, que passam por outros centros. Aponta o exemplo das
mudancas de parametros artisticos que mudaram a prépria esséncia
do que sdo as artes plasticas e problematiza o que em senso comum
significa o termo arte contemporanea.

“"Freqglientemente, ser internacional ou
contempordneo na arte nada mais é do que o eco
de ser exibido em espacos de elite na pequena ilha
de Manhattan. Neste contexto limitado, certos
canones do mainstream poderiam ser denominados
de ‘internacional’. Dando sua aura legitimizadora,
eles sdo imitados e apropriados pelas periferias...
Mas nos anos 90, um tipo de ‘linguagem
internacional pds-moderna’ instituiu-se,
prevalecendo sobre a entdo chamada cena
internacional mesmo enqguanto sua cunhagem
como cddigo dominante nega de fato a perspectiva
pluralista da pds-modernidade”. (MOSQUERA,
2001: 28)

Gerardo Mosquera explicita os preconceitos que norteiam a
recepcao da producdo periférica em certos corredores institucionais,
em que nado se difere muito da propria visdo que os intelectuais de
paises em desenvolvimento carregaram durante décadas. Geralmente,
o processo de legitimacdo da ‘linguagem internacional’ atua na
realidade como um mecanismo de exclusdo em relagdo a outras
linguagens e discursos. Em muitas instituicdes de arte e em circulos de
especialistas e colecionadores prevalece a suspeita de ilegitimidade da
producdo que tem accent. “Quando ela fala com propriedade a
linguagem internacional, ela é taxada de ser derivativa, quando ela
fala com sotaque, é desqualificada por sua falta de propriedade

canonica” (2001).
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Por ainda termos que contar com varios conceitos sob rasura,
sendo a propria arte uma das formulacdes que estdo em transito,
talvez o mais prudente neste momento seja apostar nos riscos e
incertezas da prépria dindmica da tradugdo, suas possibilidades e o
gue se perde no caminho. Lembremos que este conceito ja foi utilizado
por varios tedricos que visualizam nele uma forma de atuacdo no
entre-lugar.

"O trabalho fronteirico da cultura exige um
encontro com "o novo” que ndo seja parte do
continuum de passado e presente. Ele cria uma
idéia do novo como ato insurgente de traducdo
cultural. Essa arte ndo apenas retoma o passado
como causa social ou precedente estético, ela
renova o passado, refigurando-o como um “entre-
lugar” contingente, que inova e interrompe a
atuacdo do presente. O “passado-presente” torna-
se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de
viver”.(BHABHA, 2003: 27).

Sahat Maharaj enxerga o espaco internacional como a cena das
traducdes, que se constituiria “além da demanda por assimilagdo, além
das nogbes absolutistas de diferenca e identidade(...)"”. (MAHARAJ,
1994:28). Mas pondera que neste cenario da celebracdo da traducdes,
o termo hibridismo (que demarca e dissemina diferenca) pode resvalar
paradoxalmente para um termo simplesmente redutivo, um rétulo da
mesmice, que poderia ser até encarado como um ‘novo Goético
Internacional’. O hibrido deve ser, portanto, visto em suas formas
positiva e negativa. Primeiramente, tido como forga criativa (ja que
cada lingua tem seu proprio sistema e maneira de significar, a
construcdao do significado em uma pode nado se ajustar a outra). Da
opacidade entre uma e a outra, do entre-lugar delas, traducao entao
inventaria e criaria algo diferente, algo hibrido. Por outro lado, o autor
se questiona se “o hibrido pode ser visto como o produto do fracasso
da traducdo, como algo que escapa ao sonho ideal da tradugdo como
uma passagem“transparente” de um idioma para outro, do eu para o
outro”. (MAHARAJ, 1995:29)
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2.4) A banalizacao da experiéncia cosmopolita

"O que Macluhan descreveu certa vez como forga
explosiva da midia pode tornar quase todo mundo
um pouco mais cosmopolita. E, afinal de contas,
alguém pode perguntar se atualmente é possivel
tornar-se um cosmopolita sem viajar pelo mundo
afora”.(HANNERZ, 1999: 264)

O panorama formado pelo Novo Internacionalismo, a
emergéncia de identidades partilhadas e a banalizacdo da experiéncia
de deslocamento e de desenraizamento vai desencadear
transformacdes rapidas no ambito local da cultura global, entre elas
uma complexificacdo da separacao entre cosmopolitas e locais.

Durante todo o periodo de questionamento sobre a identidade
cultural e a produgao periférica seja do Brasil ou da América Latina
pesou sobre os que sentiam-se “cidaddos do mundo” ( se bem que
mundo significava freqlentemente Paris) a suspeita de simples
imitadores. No entanto, diante da estruturacdo de um sistema global
de consumo cultural e da fissura na unidade da identidade cultural nos
cabe perguntar o que significa o cosmopolitismo atualmente. Essa
questdo é importante para averiguarmos as condigdes de atuagdo dos
agentes da cadeia produtiva das artes numa esfera global,
principalmente o artista e o curador.

Ulf Hannerz descreve os cosmopolitas como seres independentes
que viajam constantemente pelo mundo inteiro, entrando em contato
com diversas culturas (pelo menos uma delas é territorial, ou seja, é
que participa do dia-a-dia de um individuo) e que normalmente
passam por estadias em lugares diferentes. O pesquisador afirma que
"0 crescimento e a proliferacao de culturas transnacionais e das redes
sociais na época atual que geram um maior contingente de
cosmopolitas em nossa época do que havia em qualquer outra época
anterior”. (HANNERZ, 1999:255).

Viagens internacionais ndo sao suficientes para fazer de alguém
um cosmopolita. Segundo Hannerz, ha uma grande diferenca entre os

turistas e os cosmopolitas. Os primeiros sdao facilmente identificados e
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colocam-se de forma distanciada nas comunidades visitadas. Os
segundos demonstram o desejo de envolvimento com outras culturas,
querem ser participantes e gostam de ficar camuflados na paisagem
local (HANNERZ, 1999: 256).

Assim como o sentir-se cosmopolita independe de nacionalidade,
os anticosmopolitas também podem ser de qualquer procedéncia. Ulf
Hannerz define esta categoria como pessoas que prefeririam ndo ter
saido do pais de origem e que sdo obrigadas a viajar, principalmente
por causa de trabalho, pois sao “habitantes locais de coracao”. Ele
relata ainda o trabalho de Paul Theroux que enxerga na intencdo de
muitas pessoas de viajar o desejo de “home plus” (pais de origem
mais o que a localidade tem a oferecer), em que a Espanha seria o
pais de origem mais o sol etc. Eo tipo de situacdo que ndo causa uma
abertura para uma gama de experiéncias que a confrontacdo com
outras realidades possibilitam, ja que o parametro sera sempre o
mesmo (HANNERZ, 1999:255).

Ha diversos exemplos de anticosmopolitas: americanos que
viajam para o México e mesmo assim desejam comer no Taco Bell,
ingleses que visitam Portugal e se isolam em vilas repletas de pubs,
brasileiros que estando fora do pais esperam comer feijdo e arroz,
entre outros casos simplistas.

Apesar de ndo estar ligado diretamente a uma nacionalidade em
particular e do fluxo global de informacdes ocorrerem em diversos
niveis institucionais e técnicos, o cosmopolitismo, segundo o
pesquisador, ocorre muito freqientemente entre os intelectuais, que
sao o0 grupo “que mais coisas conhecem uns dos outros através das
fronteiras que os separam, que mantém contacto entre si, e que
acham que sdo aliados uns dos outros”. (HANNERZ, 1999: 258).
Entretanto, como em qualquer categoria ou grupo ha diferencas e nem

todos os intelectuais demonstram um perfil cosmopolita:

"Podemos descrever como transnacionais 0s
intelectuais que se sentem em casa nas culturas de
outros povos, da mesma forma que com a propria
cultura. Eles se mantém a par do que acontece em
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varios lugares. Possuem um vinculo especial com
0s paises onde residiram, possuem amigos no
mundo inteiro, atravessam os mares para trocar
idéias sobre algum assunto com os colegas,
empreendem viagens aéreas para Vvisitarem-se
mutuamente coma mesma facilidade com que
faziam ha cem anos os seus correlatos que
viajavam de uma para outra cidade a fim de trocar
idéias. (HANNERZ, 1999: 258).

Tendo em vista a esfera global de trocas culturais e de
compartilhamento de vivéncias, como poderiamos recriminar o artista
ou o curador com perfil cosmopolita que se mostra mais sintonizado
com grupos distantes, mas que partilham de interesses, do que com
conterraneos e vizinhos? Caberia talvez afirmar que trabalhar com arte
contemporanea, entendida como um conjunto de vertentes que
tensionam e que reverberam questdes e posicionamentos perante a
contemporaneidade que, por sua vez, €é marcada pelos
descentramentos e desterritorializagdes, passaria pela desenvoltura do
cosmopolita? Entende-se que no sentido de costurar visualidades, de
confrontar tendéncias, de se deter mais no trabalho do que

propriamente no sotaque.

2.5) O Olhar transnacional do curador

"Mais importante, assumir nossas proprias
limitacbes. Toda curadoria transcultural deve
comecar sendo um exercicio de modéstia”.
(MOSQUERA, 1994: 137)

O novo enquadramento tedrico para a arte contemporanea nao-
ocidental deve muito ao trabalho de curadores que organizaram
exposigoes desde os anos 1980 incitando leituras multiculturais a essas
guestdes de cdpia, hibridismo, primitivismo etc.

Durante esse periodo o papel do curador foi percebido por vezes
como o de um “descobridor”, por outras, como um cartégrafo, tendo
sempre como pano de fundo a vontade de relevar o que estava

escondido sob concepcgbes preconceituosas e estereotipadas. Nao nos
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cabe fazer uma pesquisa aprofundada e exaustiva sobre todas as
mostras que se utilizaram de paradigmas pds-coloniais ou pos-
modernos, mas tecer uma breve cronologia de como essas discussoes
foram sendo levantadas gradualmente por alguns shows
internacionais, seja em paises ocidentais ou paises nao-ocidentais.

Observa-se que as primeiras tentativas, que ocorrem ainda nos
anos 80, ainda se baseiam nas premissas de parametros e conceitos
ocidentais e sao curadas por diretores artisticos ocidentais. Apesar de
colocarem em foco a produgdo nao-ocidental, o que é escolhido funda-
se muito mais numa idealizagdo da cultura como primitiva (e ai entram
artefatos ritualisticos, obras que se utilizam de artesanato etc), do que
como o Outro do que problematiza a contaminagao entre as culturas.

A primeira grande exposicdao que buscou abordar a arte ndo
ocidental foi Primitivism in the Twentieth Century (1984), curada por
William Rubin e Kirk Varnedoe para o Museu de Arte Moderna de Nova
Iorque. Apesar de toda a polémica que envolveu o recorte curatorial,
principalmente por conta das criticas que historiador da arte Thomas
McEvilley fez a tentativa de descontextualizagdo dos objetos tribais e o
empenho do MoMa em investir numa visao anacronica e imperalista de
outras culturas (LUMPKIN), a mostra lancou bases para que uma série
de postulados subseqlientes fosse possivel (talvez até mesmo por ter
sido tdo criticada).

Magiciens de la Terre (1989), curada por Jean-Hubert Martin
para o Centre Georges Pompidou, em Paris, seguiu o caminho de
antepor cultura periférica e cultura central. Dividida em duas secdes,
trazia dezenas de artistas contemporaneos e dezenas de artesdos e
artistas nao ocidentais. A Bienal de Veneza de 1993 teve como tema
Nomadismo Cultural, uma provocacao do curador Achille Bonito Oliva a
estrutura nacionalista da méae das bienais. Pela primeira vez, os paises
puderam convidar artistas que apenas residiam em seus territérios.

Essas tentativas eram, aos olhos dos mais céticos, a tradicional
leitura dominante do centro sobre a produgdo periférica. Uma das
principais criticas feitas por Geraldo Mosquera é que as grandes

exposicoes que buscavam redimensionar a arte nao-ocidental nao
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partiam dos proprios paises periféricos. Os curadores quando se
lancavam a fazer suas visitas de reconhecimento, mais pareciam
“exploradores pds-coloniais, que penetravam no coracao da escuriddo
em busca de riquezas. As narrativas coloniais antigas de ‘descoberta’
continuam atualmente na geografia da arte” (MOSQUERA, 1994:136).

"O crescimento da importédncia do papel do curador
como o autor de exposicbes casou perfeitamente
com sua nova funcdo de ‘explorador’ e
‘descobridor’, de adelantado, para usar o nome
dado aos conquistadores espanhdis da América.
Isso implica na aceitagdo da capacidade do curador
de fazer julgamentos transculturais e a crenca na
universalidade da arte. Para negar isso deveria
implicar numa anagnoresis: sabendo que essa
selecdo é feita de um critério local” (Mosquera,
1995:136)

Os anos 1990 trazem mudancas na configuracdo dessas
mostras. Exposicbes de carater multicultural comegaram a ser
propostas por curadores provenientes de outras paragens. Uma das
primeiras a acontecer foi Cartographies que aconteceu na Winnipeg Art
Gallery, em 1992, e que teve curadoria do brasileiro Ivo Mesquita.
Nesta coletiva, Mesquita reunia 14 artistas latino-americanos (um
argentino, cubanos, brasileiros, chilenos, colombianos, mexicanos e
um venezuelano) que tinham pesquisas diferentes entre si. Durante
dois anos, a mostra itinerou por Venezuela, Colémbia e Nova Iorque,
consagrando-se como um exemplo a ser seguido.

Subseqliientemente, Gerardo Mosquera, Rachel Weiss e Carolina
Ponce de Leon organizaram Ante-America, Regarding America (1993),
mostra pioneira por ter sido a primeira grande exposicdao de arte
contemporanea latino americana proposta num pais periférico
(Colombia) e exportada para os Estados Unidos (Center for the Arts
em Sao Francisco), invertendo o trafego natural do fluxo cultural.

E indubitdvel a importancia desses eventos para a visibilidade da
guestdo geopolitica. No entanto, em meados da década de 90, entram
em cheque as proprias nocoes da arte latino-americana, arte asiatica,

arte africana, arte brasileira, justamente por serem utilizadas como
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categorias, escamoteando a diversidade e as incongruéncias da
producdo dessas regiodes.

Ficaremos com a problematica categoria Arte latino-americana,
que encobre as diferencas marcantes de um extenso continente que
relne paises dispares como Brasil, Argentina, México, Cuba, etc.
Atenta a tarefa reformuladora e questionadora dessas exposicoes de
abrir novos lugares e possibilidades para essa producdo, além dos
esteredtipos de exoética, primitiva e fantastica, MOnica Amor pontua
que:

"Enquanto os catalogos e exposicoes dos anos 1980
levaram a um vasto repertdrio de fontes sobre o
primitivo e o exdtico que desde a primeira metade
do século XX resultado num projeto alternativo de
modernidade, baseado no irracional, no primitivo e
no inconsciente, os anos 1990 tem se concentrado
na promoc¢do do sucesso internacional da arte
latino americana como multicultural, hibrida,
sincrética, fragmentada... A questdo é: podemos
representar o pluralismo?” (AMOR, 1995:250).

A resposta para essa pergunta ndo é facil de ser dada. Talvez
possamos Vvisualizar algumas versbes em trés curadorias que
marcaram o cenario das discussdes geopoliticas no terreno da arte
contemporanea a partir da segunda metade dos anos 90: X
Documenta de Kassel (curada pela francesa Catherine David), 243
Bienal Internacional de Sao Paulo (curada pelo brasileiro Paulo
Herkenhoff) e a XI Documenta de Kassel (curada pelo nigeriano Okwui
Enwezor).

A Documenta de Kassel, na Alemanha, é tida pelo circuito
especializado como a principal exposicao de arte contemporanea do
mundo® e passou a ser organizada por curadores estrangeiros desde
sua nona edicdao, em 1992. Mas foi a Documenta 10, capitaneada por

Catherine David que priorizou tratar seu tema escolhido “Poética-

8 Iniciada em 1955, como uma forma de recompor institucionalmente o sistema das
artes (principalmente o trato com a arte moderna, que havia sido rotulada de arte
degenerada) da Alemanha que havia sido esfacelado durante o periodo nazista, a
Documenta acontece a cada cinco anos, periodo extraordinario de preparacdo, que a
confere profundidade e seriedade.
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Politica” pelo viés da inclusdo de artistas nao ocidentais (a curadora
evitou convidar artistas que tinham pesquisas folclorizadas, recaindo
sua selecdo em um perfil mais experimental e universal). Sua
exposicao foi criticada por alguns alemaes por atender a um critério
geografico e por alguns profissionais que lidam com o parametro
multicultural por ainda ser um olhar eurocéntrico sobre a producao de
outros continentes. Okwui Enwezor, que viria a ser o curador seguinte
do evento, chegou a pontuar que de sua “perspectiva seria ingénuo
viajar para a China durante duas semanas e voltar dizendo que de
tudo o que estd sendo feito 14, apenas a poesia tem sido escrita
propriamente”(ENWEZOR, 1997). Este relato se aproxima do feito por

Gerardo Mosquera sobre sua vivéncia de curador transcultural:

"Eu mesmo experienciei muitas das contradicoes
implicadas nesta atividade quando curei arte
contempordnea africana ara as Bienais de
Havana... Apesar de parte de minhas raizes
culturais virem da Africa, e em Cuba eu participar
de experiéncias culturais africanas e de ter baseado
minhas decisbes em critérios locais, um sentimento
de arbitrariedade e até mesmo de absurdidade
comecou a crescer em mim. Eu estava curando a
partir de wuma perspectiva terceiro mundista
globalizada... Essa experiéncia deu-me
sensibilidade sobre a complexidade de trabalhar
entre culturas e sociedades diferentes, onde
devemos logo de inicio aceitar uma ampla margem
de contradicoes” (MOSQUERA, 1994:137)

Nao é de se estranhar que na edicdo seguinte, quando assumiu
0 posto de curador-geral da Documenta (2002), o curador nigeriano
radicado nos Estados Unidos, o primeiro nao-europeu a assumir o
cargo, formou uma equipe de seis co-curadores, oriundos de varias
procedéncias: o argentino Carlos Basualdo, a alema Ute Meta Bauer, a
americana Susanne Gherz, o sul-africano Sahat Maharaj, o inglés Mark
Nash e o espanhol nascido nas Ilhas Canarias Octavio Zaya. Enwzor ja
se preocupava com a delicadeza de lancar um olhar sobre o Outro e
sempre procurou trabalhar colaborativamente. Na 22 Bienal de

Johannesburgo, que aconteceu em 1997, um time de curadores e
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pensadores que partilhavam de suas preocupacdes com os temas
globalizacao, modernidade, pds-colonialismo e multiculturalismo.

O que era ha muito idealizado pelos agentes culturais ndo-
ocidentais finalmente ocorreu: no lugar mais central possivel para a
arte contemporanea (obviamente, trata-se aqui de um prisma
institucional e ndo mercadoldgico), as vozes que falavam vinham das
tais zonas silenciosas. Esta constatacdo deve vir acompanhada de
outra verificagdo: os circuitos elasteceram-se e abarcam outros
circuitos hegemonicos, ndo mais bastando uma situacdo simplesmente
geogréafica.

A XI Documenta de Kassel trouxe de forma muito explicita esses
assuntos e buscou se desterritorializar e estender a reflexdao que a
mostra buscava levantar durante dezoito meses, levando para cidades
em quatro continentes os debates: Democracia ndo Realizada (Berlim,
Alemanha, marco de 2001), Experimentos com a Verdade: Justica
Transicional e Processos de Verdade e Reconciliacdo (Nova Déli, india,
maio de 2001), Creolidade e Creolizacdo (Ilha de Santa Lucia, Caribe,
janeiro de 2002) e Estado de Sitio: Quatro Cidades Africanas,
Freetown, Johannesburgo, Kinshasa e Lagos (Lagos, Nigéria, margo de
2002). Entre os palestrantes e debatedores estavam varios
pensadores, artistas, curadores estrelares, entre eles: Homi Bhabha,
Wole Solynka, Sahat Marahaj, Stuart Hall, Isaac Julian, Gerardo
Mosquera, Rem Koolhas. Apesar da diversidade de vozes que estavam
sendo ouvidas nas plataformas, nenhuma era brasileira. Realmente
representar pluralidade é talvez utdpico ou poderiamos interpretar
esse fato como um certo desengajamento e desalinhamento do
brasileiro em relacdo aos Estudos Culturais e teoria Pds-colonial,
respectivamente. A quinta plataforma, a exposicdo propriamente dita,
aconteceu de junho a setembro de 2002, e trouxe trabalhos de grande
carga politica (didspora, exilio, choque cultural, poética do corpo,
terrorismo, questao palestina, eram algumas das questdes levantadas)
e alguns de apelo social.

Outro marco curatorial € a 242 Bienal Internacional de Sao

Paulo, considerada uma das melhores de toda a historia do evento e
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reconhecida internacionalmente como uma das mais interessantes e
consistentes’ . Paulo Herkenhoff escolheu como fio condutor geral o
conceito de antropofagia para tecer uma outra histéria da arte, que
pudesse dar conta da estratégia de constituicao cultural ndo s6 do
Brasil, mas de outras sociedades periféricas. Como o termo hibridismo,
antropofagia sintetiza muitas questdes e para lidar com elas, a
curadoria ndao podia partir de uma concepgao eurocéntrica, linear,
acomodada em lugares fixos e confortdveis. Seu postulado nao
buscava ser totalizante, mas conseguiu reinterpretar no nucleo
historico o percurso da formacdo da visualidade brasileira a partir de
épocas e artistas tao dispares como Albert Eckhout, passando por Van
Gogh, Dadaistas e surrealistas, Magritte, Francis Bacon, Volpi, Bruce
Nauman, Hélio Oiticica, CoBra, Lygia Clark e Louise Bourgeois, entre
outros (HERKENHOFF, 1998 A).

O nlcleo Roteiros, roteiros, roteiros... retomava a imagem do
curador como cartografo, evocada na exposicdo Cartographies de Ivo
Mesquita. Supervisionado por Adriano Pedrosa, o grupo de curadores
formaram uma rede de relacdes de alteridade e escolheram trabalhar
em torno da nocdao de exploracdo da Antropofagia e Histérias de
Canibalismo, tratadas no nucleo histérico (HERKENHOFF, 1998 B).

Foram evitados nomes midiaticos e valorizados curadores de
regioes ou paises fora de eixos mais hegemonicos do circuito
internacional, enriquecendo o ponto de vista sobre essas localidades.
Desta forma, a Europa passou pelo recorte de um belga e uma
finlandesa, Bart de Baere e Maaretta Jaukkuri; a Africa foi olhada por
uma curadora do Mali, Awa Meite; a América Latina pela venezuelana
radicada em Nova Iorque Rina Carvajal; a selecao asiatica foi feita por

um curador da Tailandia, Apinan Poshyananda (leia-se fora do eixo

7 O sucesso da Bienal gerou um convite de trabalho do Museu de Arte Moderna de
Nova Iorque para Paulo Herkenhoff., que aceitou-o, tornando-se curador-adjunto do
departamento de escultura por dois anos (1999-2001). Anteriormente, o curador havia
participado de projetos e publicagbes no exterior como na consultoria a IX Documenta
de Kassel, na participagdo de catalogos e livros de artista de diversas instituigbes
estrangeiras.
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Japao - Coréia do Sul); Canadd e Estados Unidos receberam a
curadoria de Ivo Mesquita ® (HERKENHOFF, 1998 B).

2.6) Acoes de descentralizacao no Brasil

Aproximando mais nossas lentes para o Brasil, constataremos
uma ansia semelhante de inclusdao no circuito da arte nacional de
producdes de localidades fora do eixo hegemoénico Rio - Sdo Paulo.
Nao nos cabe aqui fazer um painel histérico aprofundado de todos os
projetos que buscaram estabelecer uma integracdo nacional da
producdo cultural. E notdria gue a implantacdao da primeira escola
formal de arte no pais, a Academia Imperial de Belas Artes, ou mesmo
a vinda da Missdo Artistica Francesa ao Rio de Janeiro, ambas as
iniciativas implantadas pela familia Real Portuguesa quando de sua
instalacdo no Brasil, sdo acbes que tém por objetivo formar um
sistema de arte semelhante ao encontrado na Europa. A entdo capital
do Reino atraia jovens artistas de todo o territério que buscavam
formacdo e prestigio.

A partir da década de 40, saldes de arte comegcam a surgir
em outras regidoes que ndo apenas o Rio, que ja ostentava desde 1840
o Saldo Nacional, sendo os de Pernambuco (surgido em 1942) e
Parana (criado em 1944) mais antigos do pais. Pulemos os demais
projetos que sugeriram a valorizacdo e a abrangéncia nacional para
nos concentrarmos nas agdes que conscientemente objetivavam dar
visibilidade para a producao fora das regides hegemonicas.

Esse interesse em olhar a produgdo por um Vviés
realmente mais abrangente, se fortificou nos anos 80 através da
politica cultural da FUNARTE (Fundacdao Nacional de Arte), 6rgdo do
Governo Federal voltado para o fomento das artes plasticas. Até essa
década, o Unico projeto de alcance nacional que acontecia

sistematicamente era o Saldo Nacional. Artistas de todo o pais eram

8 Ivo Mesquita tem experiéncias curatoriais no Canadd desde 1988 e professor
visitante do Center of Curatorial Studies do Bard College, no Estado de Nova Ioque.
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selecionados, ganhavam prémios e expunham nas galerias geridas
pela FUNARTE, no Rio de Janeiro. A criacao do Projeto Arco-iris (que
buscava expor trabalhos de artistas de varias regidoes a estados fora do
eixo Rio - Sao Paulo) e do Projeto Macunaima (para a divulgacao da
obra de artistas iniciantes no Rio de Janeiro, ainda sem insercdo no
mercado) levou a cabo a vontade de causar um maior didlogo entre
um pais tdo grande e desarticulado como o nosso.

A década de 90 é marcadamente o periodo em que a iniciativa
privada vai ocupar as brechas deixadas pelo poder publico, em todas
as instancias da sociedade brasileira. A entrada do capital privado na
cultura vai ser sentida em projetos de grande visibilidade nacional,
altos custos e voltados principalmente para jovens talentos. A primeira
iniciativa com esse perfil a marcar o circuito nacional é o Antarctica
Artes com a Folha, uma parceria entre a Companhia Antarctica Paulista
e o jornal Folha de Sdo Paulo, orcada em aproximadamente U$ 1
milhdo. Lancado em 1996, o projeto contou com a curadoria de Lisette
Lagnado, Lorenzo Mammi, Nelson Brissac Peixoto, Stella Teixeira de
Barros e Tadeu Jungle. Os curadores desbravaram cerca de 70 cidades
brasileiras, analisaram uma média de 1.300 portfélios e escolheram 62
artistas de varias procedéncias, em busca da cara da geragao 90.
(FIORAVANTE, 1996)°.

Havia a intencdo de também possibilitar a insercdo da arte
nacional no circuito global e para isso o juri de premiagdao (os trés
premiados ganharam uma viagem para a X Documenta de Kassel)
reuniu trés curadores internacionais: Lisa Philips (Whitney Museum,
NY), Dan Cameron (New Museum of Contemporary Art, NY) e Paulo
Herkenhoff. Por conta da parceria com a Folha de Sao Paulo, o evento
foi amplamente coberto pelo jornal, que procurou explorar toda a
repercussao positiva para os participantes, desde o numero de
trabalhos vendidos (em alguns casos até mesmo o nome do
comprador), os curadores internacionais que visitaram a mostra e o

reconhecimento dos artistas em suas cidades de origem. Na matéria

° Por se tratar de um projeto que mapeava artistas abaixo dos 32 anos, podemos dizer
que era um evento que desejava revelar caracteristicas de uma producdo geracional.

61



PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO
MADE IN PERNAMBUCO: ARTE CONTEMPORANEA E O SISTEMA DE CONSUMO
CULTURAL GLOBALIZADO

Artistas colhem os frutos do ‘Antarctica’, de Celso Fioravante, ha até
mesmo uma lista dos eventos nacionais e internacionais para os quais
os artistas haviam sido chamados (FIORAVANTE, 1996).

Indubitavelmente que deste projeto sairam muitos artistas que
se firmaram no mercado e no circuito nacional, vindo a se tornar
grandes nomes nacionais. Os trés premiados, Marepe, Rivane
Neuschwander e Cabelo, gozam de prestigio internacional 10 anos
depois, e, de certa forma, inseriram-se muito mais rapido do que os
demais artistas de sua geracao por causa do empurrdo que receberam
dos curadores padrinhos.

Em 1999, o Instituto Itad Cultural lancou seu programa Rumos
Itau Cultural Artes Visuais, um mapeamento nacional da producado
emergente feito por um time de trés curadores-coordenadores
(Angélica de Moraes e Daniela Bousso de Sado Paulo e Fernando
Cocchiarale do Rio de Janeiro) e nove curadores-adjuntos oriundos de
varias regides do pais. Esta formacdo facilitava o cruzamento de um
olhar local com um olhar de fora e a troca de informacdes, além de
afastar, de certa forma, o fantasma da imposicao dos conceitos do
eixo. A primeira edigdo do programa conseguiu reunir 3 mil trabalhos
entre visitas e pesquisa e inscricbes espontdneas (que totalizaram
1.576) e selecionou 84 artistas. Os escolhidos foram agrupados por
proximidades semanticas e integraram mostras que itineraram por
todas as regides do Brasil (SATURNI, 2000). Este projeto teve uma
segunda edicdo no biénio 2001/2003 e esta sendo retomado neste
ano.

Procuramos destacar neste capitulo os projetos mais conhecidos
e reconhecidos como de impacto para a descentralizacdo da producao
cultural no Brasil. No ultimo ano, outras acdes foram criadas por
empresas (a exemplo do Prémio Chamex de Arte Jovem - Novos

Talentos da Arte Brasileira’®, em 2004) ou por organizacdes (como o

100 objetivo é descobrir novos talentos universitarios. A primeira edicdo premiou a
paulista Chiara Banfi, a pernambucana Amanda Melo, a galucha Denise Gadelha e a
paulista Milena SZ.
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Prémio Marcantdnio Vilaca'!, apoiado pelo CNI-SESI, também de 2004)
que ndo tém necessariamente o foco num mapeamento nacional, mas

gue contemplam artistas de destaque em todo o pais.

110 foco é contemplar artistas que tenham nascido até 1962, que se notabilizem pelo
teor de suas pesquisas.
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3) O circuito alastra-se

3.1) Tecendo novas redes: a ampliacao do circuito das
bienais em regioes nao-hegemonicas.

"A globalizagdo chega a arte contempordnea a
partir do momento em que se tornam globais os
processos de actuacdo de todos os agentes nela
envolvidos. Ndo sendo possivel ignorar os
contornos e os processos de um mundo da arte
global, importa contudo conhecé-lo  para
precisamente encontrar formas de actuacdo que
possam utilizar os seus recursos sem por eles
serem definiveis ou manipulaveis”, (FERNANDES,
2003:131).

“Para abrir caminho na mata densa, escura,
espalhada e “"desregulamentada” da
competitividade global e chegar a ribalta da
atencao publica, os bens, servicos e sinais devem
despertar desejo e, para isso, devem seduzir os
possiveis consumidores e afastar seus
competidores. Mas, assim que o0 conseguirem,
devem abrir espaco rapidamente para outros
objetos de desejo, do contrario a caca global de
lucros e mais lucros (rebatizada de “crescimento
econbémico) ira parar”. (BAUMAN, 1999:87)

Visualizado como se estabelece essa cena de traducées’® de que
fala Maharaj e como a globalizacdo influencia a rotatividade da
producdo cultural, ampliando as redes de circulacdo de bens culturais e
os tentaculos do sistema, vamos tomar como exemplo as bienais, o
principal espaco de legitimacdo e de Vvisibilidade da arte
contemporanea, espécie de festival consagratério, como analogamente
acontece com o Grammy Awards (musica), Festival de Cinema de
Cannes e o Oscar - prémio da Academia Cinematografica de Los
Angeles (EUA). Apds as reivindicagdes das zonas silenciosas de
ganharem visibilidade e respeito nos centros hegemodnicos, como
funciona o sistema quando descentralizado? O que muda na geopolitica

do circuito da arte contemporanea?

12 De que fala Sahat Maharaj (MAHARAJ, 1994).
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Faz parte do senso comum pensar que vivemos numa economia
descentrada, que o fluxo de capital estd cada vez mais
desmaterializado. H& pelo menos 15 anos, desde que ruiram as
Ultimas barreiras do socialismo na Europa e que o mapa geopolitico do
mundo foi reformulado, que ganham importancia os chamados
mercados emergentes (paises que tém economia em desenvolvimento,
a exemplo da Russia, Hungria, Republica Tcheca, Poldnia, Africa do
Sul, os tigres asiaticos). Fala-se na explosao de mercados emergentes
na industria do futebol internacional (paises sem tradigao futebolistica
e que tém economias também em desenvolvimento), na industria da
moda (Paris e Mildo dividem as atencbes das revistas especializadas
com outras semanas de moda. Da mesma forma, a Sdo Paulo Fashion
Week, a mais antiga do Brasil, é parte de um circuito que engloba
atualmente cidades como Recife, Salvador, Fortaleza e Curitiba),
industria dos megashows internacionais (os anos 90 vao trazer para
paises como o Brasil grandes nomes da cultura pop, como Madonna e
Michael Jackson), o circuito dos festivais de cinema, etc.

Obviamente, os centros tradicionais dessas indlstrias continuam
firmes e fortes, mas nao concentram mais toda a produgao. Os novos
pontos desses sistemas surgem da voracidade e do poder de
obsolescéncia que o consumo gera, nunca saciada, sempre em busca

da novidade, conforme afirma Zygmunt Bauman (1999):

"A industria atual funciona cada vez mais para a
producédo de atragdes e tentacbdes. E é da natureza
das atracbes tentar e seduzir apenas quando
acenam naquela distdncia que chamamos futuro,
uma vez que a tentacdo nao pode sobreviver muito
tempo a rendicao do tentado, assim como o desejo
nunca sobrevive a sua satisfacao”. (BAUMAN,
1999:87).

Analogamente, no circuito das artes plasticas assistimos a
explosao das Bienais de arte em todos os continentes. Até a década de
1970, havia apenas duas grandes bienais (Veneza - a primeira,

fundada em 1895 - e Sdo Paulo, inaugurada em 1951) e a Documenta
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de Kassel, na Alemanha, que, como vimos anteriormente, acontece a
cada cinco anos. A partir dos anos 80 e mais aceleradamente nos anos
90, dezenas de bienais e trienais passaram a integrar um sistema
qguase impossivel de ser percorrido. Para se ter uma idéia, sé neste
ano ocorreu ou ocorrerd 15 bienais em todo o mundo: SITE Santa Fé
(Novo México, EUA), Bienal de Taipei (Taiwan), Trienal Poli/gréfica
(San Juan, Porto Rico), 1 @ Bienal de Moscou (Russia), 72 Bienal de
Sharjah (Emirados Arabes Unidos), 2@ Bienal de Praga (Republica
Tcheca), 512 Bienal de Veneza (Itdlia), 32 Bienal de Gotenburg
(Suécia), 3@ Bienal de Tirana (Albania), 82 Bienal de Lyon (Franga), 92
Bienal de Istambul (Turquia), 32 Bienal de Valéncia (Espanha), 2@
Trienal de Yokohama (Japao), 5@ Bienal do Mercosul (Rio Grande do
Sul, Brasil) e 1@ Trienal de Luanda (Angola). 3

Ha ainda bienais na Cherchénia (provincia russa), Havana
(Cuba), Dacar (Senegal), Cairo (Egito), Liverpool (Inglaterra), Londres
(Inglaterra), Berlim (Alemanha), Seul, Busan e Gwangju (todas na
Coréia do Sul), Xangai (China), Johannesburgo (Africa do Sul), Buenos
Aires (Argentina), Sidney (Australia), Vilnius (Lituania) e Echigo-
Tsumari (Japao).

No ano de 2003, com a criacdao da Bienal das Américas, em
Fortaleza, Ceara, o Brasil contava com trés bienais: uma no Nordeste,
uma em Sao Paulo e uma no Rio Grande do Sul. Organizada pelos
curadores belgas Philippe Van Cauteren e Jan Hoet (o curador da IX
Bienal), a Bienal teve como tema De ponta cabeca, inspirado no
famoso desenho do artista uruguaio Torres Garcia, em que o0 mapa da
América aparece invertido, uma clara demarcacdo de interesses:
inverter o fluxo para o norte do pais e colocar Fortaleza na rota dos
eventos internacionais'®, ou seja, implantar a cidade, que ndo tem
densidade institucional e grande destaque na producdo nacional, no
circuito internacional. Uma das principais criticas na época de sua

implantacdo foi o fato da Bienal ter sido uma decisdao politica sem

13 http://www.universes-in-universe.de/car/e-calendar.htm
14 N3o houve até o més de abril de 2005 qualquer indicio de que o evento terd
continuidade. A Bienal das Américas foi organizada em quatro meses.
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qualguer consulta ao meio artistico, ainda rarefeito, e de pouca real
contribuicdo a cena local.

O exemplo da Bienal das Américas pode ser estendido a outras
cidades que implementaram este tipo de evento em seus paises,
provincias ou municipios. Sabe-se que criar um evento é a forma mais
eficaz de atrair midia e publico, de movimentar a indUstria do consumo
cultural e do turismo, pautada na sucessao de novidades e no desejo.
Apesar de nao termos estatisticas que precisem a importancia dos
museus e instituicdes culturais na economia européia, é notério que a
abertura de um grande museu, como por exemplo a Tate Modern, em
Londres, que conseguiu arregimentar mais de 5 milhdes de pessoas
apenas no primeiro ano de funcionamento!®, ou o Guggenheim de
Bilbao, que colocou a capital dos paises bascos no roteiro turistico da
Europa (essa ja foi uma das regides mais ricas da Espanha, mas
amarga um declinio econdmico desde os anos 80), é um elemento de
atracdo tanto para a midia quanto para os turistas e especialistas do
mundo inteiro em relacdo ao pais onde se localiza a instituicao.

Para o mundo das artes, em particular, instalar uma bienal é
inserir o discurso e a cena artistica de determinado lugar numa esfera
internacional, ampliando o volume desta voz. Foi com o propésito de
problematizar a hegemonia ocidental e incluir os paises do Terceiro
Mundo na pauta internacional que a Bienal de Havana foi criada, em
1984. Recordemos que este foi o periodo em que se iniciou o debate
sobre a representacdo da arte ndo-ocidental em grandes mostras e na
reivindicacdo por uma maior participacao no circuito internacional de
artistas, criticos e curadores de regides periféricas. A intencao foi
materializar o sonho de Torres Garcia de alterar a posicdo hierarquica
do sistema, ou seja, colocar em primeiro plano a arte do terceiro
mundo. Era vetada a participacao de artistas de paises desenvolvidos.

Além da visibilidade para uma determinada cena artistica, criar
uma bienal tem outros significados. Cada pais, estado ou cidade tem

seus motivos. Implementar uma bienal na Cherchénia, provincia que

15 http://www.tate.org.uk/home/press/1lyear.htm
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luta pela independéncia do julgo russo, é buscar uma alternativa
cultural para redirecionar a questao politica. Uma bienal na Lituania
representa o reflorescimento da vida cultural do pais, apds o periodo
de guerras étnicas. A Turquia tenta se legitimar como candidata a
integrar a Comunidade Européia e marca com sua Bienal de Istambul a
situacao de fronteira entre o Ocidente e o Oriente, sem duvida alguma
estratégica num mundo que tenta conciliar interesses da Africa, Asia e
Europa abastada.

Essa grande teia institucional acaba por gerar um circuito de
curadores globetrotters e de artistas ndmades. Apesar de vivenciarmos
a banalizacao do cosmopolitismo e das viagens, (“Hoje em dia estamos
todos em movimento”, lembra Bauman (1999)), a condicdo de fluxo
global de arte esta restrito a uma minoria, é claro, mas o nomadismo,
como define Michel Maffesoli é a retomada de um estagio de trocas
baseado no dinamismo e na espontaneidade, caracterizados pelo
desprezo de fronteiras (nacionais, civilizacionais, ideoldgicas,
religiosas) e pela implementagao do universal” (MAFFESOLI, 2001:70).
A polifonia das bienais seja talvez o multiculturalismo possivel e a
melhor expressdao do pluralismo das vertentes artisticas
contemporaneas.

A mobilidade que marca o final do século XX e o inicio do século
XXI pontua a rotina dos artistas que circulam. Seus ateliés resumem-
se a seu laptop (onde estdo todos seus projetos e videos e arquivos,
além do acesso a internet) e uma mala com roupas e alguns materiais.
Dessa forma, ele pode errar pelo mundo, saltando de exposicdo em

exposicao, de bienal em bienal.

“"Para o artista, que normalmente tem poucos
recursos para a sua sobrevivéncia e trabalho no
inicio de uma carreira, circular torna-se uma forma
de subsisténcia aliciante: com hotéis e viagens
pagas, o artista come e bebe com o que recebe
como per diem, para além de conhecer paises,
instituicbes e pessoas que passardo a fazer parte
de um C.V em que cada exposicdo prepara o
percurso para a exposicao seguinte” (FERNANDES,
2003:130).
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Jodo Fernandes (2003) exemplifica a situacdo de um artista
iniciante, mas é compativel com a experiéncia do artista requisitado
pelas bienais e feiras de arte (tirando, obviamente, a necessidade
financeira). Ian Swanson estuda o caso de Pascale Marthine Tayou, um
artista nascido na Republica de Camardes que vive na Bélgica e
encarna o perfil do artista ndbmade. No bindbmio 2001/2002, participou
de eventos em Tokyo, Liverpool, Paris, Stuttgart, Estocolmo, Lyon,
Berlim e S3o Paulo'®, mesmo ndo sendo um dos top 10 do circuito
internacional da arte.

O excesso de compromissos e a rotatividade desse sistema
levaram o artista plastico Maurizio Cattelan e o curador Jens Hoffman a
propor a 62 Bienal do Caribe, em 2000, uma provocacao ao estado de
consumo e de rapida circulacdo da arte contemporanea internacional.
Os 10 artistas de maior prestigio mundial foram convidados a passar
alguns dias no Caribe sem obrigatoriedade de fazer obras de arte.
Portanto, Douglas Gordon, Mariko Mori, Pipiloti Rist, Tobias Rehberger,
Olafur Eliason, Rirkit Tiravanja, Gabriel Orozco, Vanessa Beecroft,
Wolfgang Tillmanns e Elisabeth Peyton, os nomes mais celebrados da
arte mundial, pararam sua correria do dia-a-dia e desfrutaram férias
num paraiso tropical. Os curadores forjaram a Bienal, que ndo estava
realmente na 62 edicdo ja que ndo havia acontecido antes, e um
diretor (um personagem criado pelos dois) e conseguiram desta forma
interditar o sistema das celebridades por alguns dias, ajudando a
levantar muitas questdes (LAGNADO, 2000).

Importante salientar que além de percorrerem as bienais para se
manterem informados sobre a produgao internacional e ampliarem sua
rede de relacionamentos, os curadores circulam por causa de suas
curadorias. Nao sao muitos os nomes que se revezam no mundo
institucional e é comum observar atuacbes subseqlientes de um
mesmo curador em paises diferentes.

Nos ultimos anos, a criacdo e a solidificacdo da importancia de

feiras de arte pelo mundo tem sido assinalado pelo meio artistico como

16 http://www.jrn.columbia.edu/studentwork/reutersjournal/tech/pg111.html
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uma concorréncia ao poder das bienais de apontar cenarios para a
producdao mundial. Segundo Teixeira Coelho, uma feira como a de
Basel, na Suica, a mais importante do mundo, consegue reunir uma
média de 5.000 obras de 1.500 artistas (o tedrico compara com ao
numero de artistas trazidos ao Brasil pela 262 Bienal de Sao Paulo:
135), a Fiac de Paris, 215 galerias de 21 paises, a de Col6nia, na
Alemanha, contou com a presenca de 220 galerias e a Frieze, de
Londres, 150 stands de 2.000 artistas (COELHO, 2005). Por ainda ser
um fendmeno que se solidifica e a questdo do mercado ser por demais

extensa, estes sdo topicos que merecem um estudo mais aprofundado.

3.2) Ampliando a rede: Circuitos alternativos

Concomitante a proliferacdo de bienais e feiras de arte dos
ultimos 10 anos, o sistema das artes assiste também a emergéncia de
coletivos e espacos alternativos de artistas. Apesar deste tipo de
agrupamento e de operacionalizacdo n3o serem recentes'’/, nota-se
uma mudanga nos motivos de sua existéncia e no alcance de suas
acoes. Diferentemente dos grupos que se reuniram até os anos 70 do
século XX, que tinham um posicionamento contrario ao sistema e
fortemente combativo, grande parte dos coletivos das décadas de 90 e
2000 tem a consciéncia de atuar dentro do sistema para criar novas
possibilidades de insercao e de producao.

Para nossa analise serdao utilizados apenas os exemplos de
redes de conexdo e de organizacdes que demonstrem novas formas de
agenciamento e articulacdo da cadeia produtiva, ficando de fora,
portanto, os grupos de artista que se juntam para formular trabalhos e

intervengdes. Iniciaremos por algumas organizacdes no exterior que

17 Basta lembrarmos dos muitos ismos que eclodiram no século XX a partir de
agrupamentos de artistas por afinidades como as vanguardas histdéricas e os
movimentos das décadas de 60 e 70. No capitulo seguinte abordaremos alguns
coletivos de arte de Pernambuco. O fato dos grupos de arte serem uma constante no
Estado merece uma maior reflexdo e um estudo especifico.

70



PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO
MADE IN PERNAMBUCO: ARTE CONTEMPORANEA E O SISTEMA DE CONSUMO
CULTURAL GLOBALIZADO

buscam aticar outros sistemas de circulacdo de bens culturais, assim
como se colocar num lugar de menos entretenimento e mais reflexao.

A RAIN network é uma rede de articulacdo de iniciativas de
artistas que abarca nove paises: Argentina, México, Mali, Africa do Sul,
Brasil, Republica de Camardes, India e Indonésia e a Holanda, pais que
sedia a Rijksakademie!®, local por onde todos passaram e se
conheceram. Ao retornar para seus paises de origem, no final da
década de 60, alguns artistas decidiram dar continuidade as trocas de
informacao e fomentar uma internacionalizacao mais pluriforme entre
seus paises. As iniciativas possuem diferencas de atuacdo entre si,
mas carregam um denominador comum: tentam criar um espago
alternativo para os artistas jovens discutirem, produzirem ou exibirem
seus trabalhos (FLENTGE, 2001). A rede é financiada pelo Ministério
das Relacdes Exteriores da Holanda e alguns espacos recebem o
suporte de outras fontes de recursos como o Prince Claus Fund.

Basicamente as iniciativas seguem dois caminhos: sdo uma
tentativa de gerar plataformas de discussdao e produgdo para artistas
por meio de residéncia artistica para criadores de varias procedéncias
(encaixam-se neste perfil os projetos TRAMA (Argentina) e El
Despacho (México) e buscam fomentar o aperfeicoamento profissional
de artistas e criticos de arte locais ao organizar oficinas, debates e
intercambios (como por exemplo a Artbakery (Republica de Camaroes)
e o Centre Soleil (Mali))!°. Em ambos os casos, esses espacos desejam
suprir a lacuna institucional, atendendo as demandas locais. A base
dos projetos parte de uma perspectiva transcultural e transnacional
fincada em paises ndo-ocidentais, mas sabendo tirar proveito da
centralidade de um pais como a Holanda, que possibilita o encontro
entre pessoas de varias partes do mundo e o dinheiro para manter a
rede.

O braco brasileiro dessa teia alternativa é o Ceia - Centro de

Experimentacdo e Informacdo de Arte, sediado em Belo Horizonte,

18 Instituigdio de estudos praticos que oferece cursos de pds-graduagdo e residéncia
artistica para artistas de todo o mundo.
19 http://www.r-a-i-n.net
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Minas Gerais, espaco que promove festivais de performance,
publicacao de livros e encontros. Sua ligacdo é maior com as iniciativas
estrangeiras do que com as brasileiras, apesar de seus esforcos de
aproximacgdo com coletivos de varios Estados?.

A primeira mostra a apontar essa tendéncia dos espacos
alternativos foi o Panorama da Arte Brasileira, promovido pelo Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, que aconteceu em 2001. A exposicao,
gue procura mapear a produgdo brasileira a cada dois anos, dedicou
parte de sua estrutura a dar Vvisibilidade a iniciativas de varias
genealogias, pois um dos diagndsticos das visitas as capitais e cidades
brasileiras foi a dificuldade de insercao no circuito das artes, seja nos
espacgos expositivos ou nos meios de comunicacao (REIS, 2001). As

organizacdes independentes sdo novas pontas na cadeia produtiva.

"Sentimos todos, ndo s6 no campo das artes, a
grande crise institucional que atravessamos desde
sempre, com a excecdo de breves periodos de
comprometimento do poder publico com a
sociedade. E longa a polémica sobre a precariedade
de nossos museus, em relacdo aos acervos e as
politicas culturais, assim como é complexa a
situacdo do ensino universitario de arte, sem
condicbes materiais - oficinas ou laboratdrios
adequados - e, mesmo, sem a garantia de acesso
ou gratuidade”. (REIS, 2001)

O Torredo é o espaco de artista mais antigo em funcionamento
no Brasil. Fundado em 1993 pelos artistas plasticos Elida Tessler e
Jailton Moreira, em Porto Alegre, ele aglutina artistas locais e de outras
procedéncias para discussbes e exposicoes. Nestes 12 anos
aproximadamente 70 artistas desenvolveram projetos especialmente
para o Torredo. Custeado por cursos e orientacdes dados pelos
organizadores e por um apoio do Goethe Institut do Rio Grande do Sul,
o espago fomenta agdes em que o artista participante arca com parte

dos custos.

20 Em 2003, os organizadores do CEIA Marco Paulo Rolla e Marcos Hill visitaram o
Recife por conta do langamento de sua primeira publicacdo O Visivel e o Invisivel na
Arte, no NAVE, Nucleo de Artes Visuais e Experimentos, espaco independente que
funcionou de 2002 a 2005.
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Iniciativa semelhante, sé que situada em Fortaleza, Cearda, e
congregando outras areas, o Alpendre - Casa de Arte, Pesquisa e
Producdao surgiu em 2000 buscando implementar um espaco de
reflexao, producao e exibicdo de artes plasticas, danca e teatro,
linguagens visuais, literatura e projetos de editoracdo. Também foi
pensado como uma forma alternativa de atuar culturalmente num
lugar rarefeito institucionalmente. Assim como os demais, o Alpendre
age como um veiculo de transmissao e trocas de idéias e praticas e
adensa o circuito que descentraliza as acdes no Brasil (REIS, 2001).
No segmento das Artes Plasticas, grupos de estudo e exposicdes de
artistas convidados compunham a programacdo até 2003, quando o
responsavel por artes, Eduardo Frota, deixou o projeto.

Ha uma grande rotatividade nestes tipos de iniciativa. Por serem
agrupamentos por afinidades é comum que desavencas decretem o fim
do projeto. O Agora/Capacete, unido entre o Agora - Agéncia de
Organismos Artisticos —, coordenado pelos artistas Eduardo Coimbra,
Raul Mourdao e Ricardo Basbaum, e Capacete Entretenimentos,
coordenado por Helmut Batista, dois projetos criados por artistas em
1999 e 1998, respectivamente, existiu até 2002 com esta formacao.
Lotados num espaco fisico propunham eventos como simpdsios,
cursos, apresentacdoes de performances, palestras, mostras de videos
e filmes. A intencdo, como nos demais casos, ndo era “contrapor-se as
galerias, museus e centros culturais, mas de implantar uma estrutura
de agenciamento que fomente(asse) a produgao e discussdao de novas
linguagens, dentro do panorama da arte contemporanea brasileira e
internacional”. (REIS, 2001:61).

Ao separarem-se, o Agora continuou suas atividades no espaco
utilizado anteriormente e o Capacete buscou intensificar sua proposta
de agenciamento de artistas estrangeiros no Brasil e de artistas
brasileiros no exterior. Constitui-se como uma organizagao movel, sem
sede fixa e que ja produziu cerca de 40 projetos de artistas do Brasil,
Japao, Dinamarca, Franca, Estados Unidos, Canadd, Finlandia, Sri
Lanka, Bélgica e Vietna em diversas localidades. Ha ainda outros

bracos da iniciativa: uma residéncia artistica (que participa de uma
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rede de trocas entre organizacdes semelhantes no Chile, Argentina,
Finlandia e Japdo) e o jornal Capacete, que até dezembro de 2003
havia tido 10 edicdes (com tiragem de 7.000 exemplares, o jornal tem
circulagdo gratuita e traz entrevistas com agentes da cadeia produtiva
das artes, artigos de criticos e artistas e projetos de programacao
visual de artistas)?!. O Capacete encarna o espirito contemporaneo de
mobilidade, informacao e articulacao.

Nota-se a elasticidade e o fortalecimento da implantacdo de uma
rede de circulacdo de bens culturais e uma mudanca em termos de
atitude dos artistas diante do sistema. Sem a utopia de eclodir o
circuito, de confrontar instituicdes, os artistas das décadas de 90 e
2000 procuram formas de viabilizacdo de seu trabalho e a expansao da
teia institucional, estando dentro e fora ao mesmo tempo. Todos
participam dos grandes circuitos®?, mas suprem lacunas com iniciativas
proprias, sao ativos no processo e criticos em seus posicionamentos.
Saber estar entre as coisas?®, parece ser realmente o tom da

contemporaneidade.

2! http://www.capacete.net/

22 Helmut Batista, Ricardo Basbaum e Eduardo Frota j& participaram de varias
exposicées importantes da industria cultural, inclusive fizeram parte do time de
artistas brasileiros da 252 Bienal Internacional de Sao Paulo.

23 Alusdo a citagdo de Naomi Klein (2001).
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4) A sedimentacao de um espaco institucional

além do regionalismo: o caso de Pernambuco.

4.1) Construcao e desconstrucao de uma idéia de regionalismo

“Quando no final dos anos 70 o tedrico japonés
Suichi Kato lamentou que ele ndo podia achar a
‘alma japonesa’ num Japéo fortemente
ocidentalizado, ele foi incapaz de entender que essa
‘alma japonesa’ estava fazendo as coisas de sua
propria maneira. Ela se manifestava numa forma
diferente de construir sua ocidentalizacdo, de
acordo com a estrutura e as instituicoes do pais. Se
esses componentes eram transformados no
processo, eles também determinavam-no,
produzindo uma ocidentalizacdo ao estilo japonés,
inconcebivel no ocidente. Hoje, a alma japonesa
reside ndo apenas no kimono e no chd, mas
também em Sony, Toshiba e Mitsubishi".
(MOSQUERA, 2001:34)

Diante do painel teérico que apresentamos nesta pesquisa fica
evidente a gradual mudanca de perspectiva para se compreender
como se relacionam e se rearticulam nas Ultimas duas décadas o
consumo, a producao, a identidade cultural e o circuito das artes. Este
capitulo pretende enfocar as conseqiiéncias de tais mudancgas para as
artes plasticas em Pernambuco. Iniciaremos contextualizando como se
da a construcdo do discurso regionalista que vai orientar as praticas
artisticas e a politica cultural durante todo o século XX e a gradual
desestabilizacdo desta narrativa nos anos 90 e inicio dos anos 2000.
Essa questdo passa pela formulagdo de uma identidade nordestina,
que vai ser forjada no Recife. Durval Muniz de Albuguerque Jr com seu
estudo A Invengdo do Nordeste e outras artes vai nos dar subsidios
para tracar este panorama, assim como outros estudos como os de
Eleine Freyre Bourdette Ferreira e de Moacir dos Anjos. Depois
prosseguimos com o enfoque sobre a convergéncia de demandas
causadas pela re-arrumacgao do consumo cultural, seja por parte dos

artistas, que desejam experimentar novos meios e se inserir num
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circuito de arte, seja pela reformulacdo de politicas culturais que
atendem a uma demanda por profissionalizacdo, contextualizacdo e
compatibilidade a nivel nacional, j& que aos poucos sao criados
circuitos segmentados por interesse e ndao mais por procedéncia
simplesmente. Foram abordadas algumas agoes institucionais que tém
importéancia histérica ao favorecer a gradual abertura do estado para o
intercambio de idéias, de procedimentos e de artistas de outras
paragens, enfraquecendo um circuito local avesso ao que nao era local.
Por fim, é evidenciada a mudanca de perspectiva de duas geragoes de
artistas (90 e 2000) que trabalha em rede, quer ficar famosa e nao
levanta bandeiras regionais, apresentando uma producdo praticamente
sem sotaque.

Vamos iniciar, portanto, com uma abordagem histérica sobre a
formacdo do regionalismo, que condicionou a producdo artistica, a
circulacdo de idéias e de informagdes durante praticamente todo o
século XX. Lembremos que no capitulo 2 atentamos para o fato do
primitivismo formar com o modernismo um par de categorias
inseparaveis®, apesar de serem termos contraditérios. Trazendo essa
discussao para o Brasil, poderiamos dizer que o primitivismo ganhou
expressao no regionalismo, uma resposta ao modernismo e ao
processo de modernizacao do pais. Albuquerque Junior (2001: 47)
afirma que o discurso regionalista emerge na segunda metade do
século XIX devido a construcdao da nagao conseguida pela centralizacao
politica do Império e a conseqliente reacao causada em diferentes
partes do pais. O apego a questdes locais e provincianas ja anunciava

desejos separatistas.

"A procura por uma identidade regional nasce da
reacdo a dois processos de universalizacdo que se
cruzam: a globalizacdo do mundo pelas relacoes
sociais e econbémicas capitalistas, pelos fluxos
culturais globais, provenientes da modernidade, e a
nacionalizacdo das relacbes de poder, sua
centralizacdo nas mdos de um Estado cada vez
mais burocratizado. A identidade regional permite

#BELTING, 2002:171
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costurar uma memoria, inventar tradicOes,
encontrar uma origem que religa os homens do
presente a um passado, que atribuem um sentido a
existéncias cada vez mais sem significado.”.
(ALBUQUERQUE JR, 2001: 77).

O autor argumenta que a descoberta da seca e a criacdo de sua
industria tornam-se a atividade mais lucrativa e constante nas
provincias e nos Estados que foram formados posteriormente por
causa da decadéncia da producdo de acglcar e algodao, as principais
atividades econémicas. Todas as mazelas da regido sao atribuidas a
seca, tema que mobilizava o poder publico e que justificava a
exigéncia de recursos financeiros, construcdo de obras e cargos no
Estado, etc. (2001:58). Esses problemas em comum acabam por
unificar os Estados do Norte que estavam sob as mesmas condicdes
climaticas e que no inicio do século XX vai ganhar o nome de regido

Nordeste.

"O Nordeste é, em grande medida, filho das
secas;produto imagético-discursivo de toda uma
série de imagens e textos, produzidos a respeito
deste fenémeno desde que a grande seca de 1877
veio coloca-la como o problema mais importante
desta area. Estes discursos, bem como todas as
praticas que este fenémeno suscita,
paulatinamente instituem-se como um recorte
espacial especifico, no pais”. (ALBUQUERQUE IR,
2001:68)

A década de 20 gera um novo regionalismo que, segundo
Albuquerque Junior, vai extrapolar as fronteiras dos Estados causando
um agrupamento mais abrangente em torno de um espago maior,
“diante de todas as mudancgas que estavam destruindo espacialidades
tradicionais. O convivio tranquilo entre olho e espaco era
profundamente transtornado e transformado pelo crescente advento
dos artificios mecanicos”. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001:47). Neste
contexto serd construido o nordeste tradicional, um produto da

modernidade e do declinio da economia acgucareira.
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Antagonizando o regionalismo naturalista, surge o modernismo que
busca integrar o elemento regional a uma estética nacional, como
acontece em toda a América Latina. Interessante notar que o préprio
movimento pode ser encarado como uma reagdo regionalista, senao
provinciana, contra o poder concentrado no Rio de Janeiro, que
continuava sendo o centro cultural do Brasil, quando o centro
econdmico estava em S3do Paulo. “O modernismo se alimentou do
regionalismo paulista, como reconhece Mdrio de Andrade,
principalmente, da larga producdo da Revista do Brasil”
(ALBUQUERQUE JR, 2001: 55). Durval Muniz de Albuquerque Junior
pontua que o regionalismo nordestino é o Unico que ultrapassa as
fronteiras estaduais e une politicos e intelectuais de outros grupos

regionais como os da Bahia e do norte de Minas.

"E importante, pois, acompanhar ndo apenas a
institucionalizacdo do Nordeste, feita pelo discurso
de seus socidlogos e historiadores, ou pelo
contraponto com o olhar dos intelectuais de outras
areas do pais, mas também acompanhar o trabalho
dos artistas e romancistas que produziram esta
elaboracdo imagético-discursiva regional de real
poder de impregnacdo e de reatualizacdo. O
Nordeste, espaco de saudade, de tradicdo, foi
também inventado pelo romance, pela musica, pela
poesia, pela  pintura, pelo teatro etc”.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001:106).

Artistas e intelectuais, os filhos da economia decadente, iniciam um
processo de construcdo de uma cultura regional que buscava espelhar
a real situacao do Nordeste. A pintura vai proporcionar o equivalente
visual do discurso regionalista que aparece na literatura do romance de
trinta®>. H4 que se conciliar influéncias modernistas vindas da Europa e
a nova demanda nacionalista. Toda a movimentacdao regionalista era
encabecada principalmente por Gilberto Freyre que sabia da

importancia de articular este discurso visual para legitimar a questdo

25 Devemos destacar que o chamado Romance de Trinta ndo é um bloco monolitico no
que diz respeito a visdo do Nordeste. Fazem parte do grupo: Raquel de Queiroz,
Graciliano Ramos, José Américo, José Lins do Rego, etc.
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regionalista. “Freyre se preocupa em fixar normas para a producao de
uma pintura regionalista e tradicionalista, o que seria a ‘verdadeira
paisagem e vida do Nordeste” (ALBURQUERQUE JR, 2001:146).

Cicero Dias e Lula Cardoso Ayres sdo os artistas pernambucanos
gue vao retratar aspectos dessa sociedade e materializar um Nordeste
tradicional, patriarcal, folclérico e saudoso. Dias enquadra o cotidiano
da casa-grande, dos engenhos e dos sobrados de forma lirica e
romantica por meio de uma estética surrealista. Mesmo quando parte
para experimentagdes abstracionistas, estdo presentes as cores
afetivas do Nordeste, como o artista sempre afirmou em suas
entrevistas. Ayres vai se deter “na relacdo entre homem e natureza,
assim como no desvirtuamento que a civilizagdao impde nesta relagao”
(ALBURQUERQUE JR, 2001:149). Vicente do Rego Monteiro, outro
modernista pernambucano, vai trilhar outros caminhos. O regionalismo
nao o interessa e sim o Nacionalismo e o Modernismo que o leva a se
dedicar aos estudos das tradicdes indigenas como forma de se
aproximar das verdadeiras raizes de uma cultura nacional (FERREIRA,
1989: 5).

Moacir dos Anjos pondera que esta articulagdo entre nativismo e
informacdes estrangeiras tece um espaco simbdlico e miscigenado que
busca a legitimacdo plastica através dessa absorcao - mediada por
uma imagistica local - do paradigma modernista europeu. Alguns
artistas conseguem reinventar-se apds este encontro com o outro.
(ANJOS Jr., 1999)

Apds a Segunda Guerra Mundial e a ditadura de Getulio Vargas, o
muralismo mexicano é eleito como influéncia principal dos artistas
nacionais esquerdistas, servindo como uma contraposicao a uma
postura internacionalista, encabegcada pela arte abstrata, tida como
uma tendéncia “despolitizadora, alienada e imposta ao pais pelo
imperialismo cultural”. (2001:244). A arte realista, vista como
engajada, sera exercida pelos pintores ligados ao Partido Comunista e
a imagética nordestina serd um tema recorrente. Ela é construida
ainda por artistas de outras procedéncias como Di Cavalcanti, Carybé e
Portinari. (ALBUQUERQUE JR, 2001:244).
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Além de Gilberto Freyre, outros intelectuais legitimam esse recorte
geografico e sentimental. Cadmara Cascudo, por exemplo, adota a visao
museoldgica do elemento folclérico. Seus estudos, ndo fazem uma
andlise histérica ou sociolégica do folclore, mas um apanhado de
materiais referentes a sociedade rural, patriarcal e pré-capitalista,
vendo o folclore como um elemento decisivo na defesa da
autenticidade regional contra os fluxos culturais cosmopolitas.
(ALBURQUERQUE JR, 2001: 77).

No Recife, toda essa dinamica vai animar as artes plasticas locais
até o final dos anos 80. Ainda na década de 1940 é criada a Sociedade
de Arte Moderna do Recife (SAMR) pelos artistas Abelardo da Hora e
Hélio Feij6. Da Hora havia passado uma temporada de um ano no Rio
de Janeiro e voltava a cidade querendo implementar uma sociedade de
artistas com fins de formacao (“"Eu queria democratizar o ensino das
Artes em nossa terra e dessa forma interferir no panorama das Artes
com uma turma bem orientada de jovens” (SILVA, 1978:32)), além de
trazer na bagagem vontade de retratar em suas esculturas o povo. Ao
trazer essa nova tematica, Abelardo da Hora acaba por romper com o
academismo da época (encarnado na Escola de Belas Artes de
Pernambuco, que havia sido fundada em 1932, e que representava a
estagnacao para este artista). A SAMR transforma-se num ponto de
encontro entre os artistas da cidade, mas segundo depoimento de
Gilvan Samico a pesquisadora Eleine Ferreira, um lugar que atraia
muito mais para um bate-papo do que propriamente para gerar
trabalhos de arte (FERREIRA, 1989: 10).

Insatisfeito com os rumos da Sociedade de Arte Moderna, da Hora
funda, juntamente com outros artistas, o Atelier Coletivo da Sociedade
de Arte Moderna do Recife, em 1952. Completamente voltado para a
arte engajada, Abelardo da Hora vai influenciar toda uma geracgdo de
artistas que iniciam seus estudos no Atelier. Em seu livro sobre esse
agrupamento, José Claudio relata o impacto que um livro sobre a obra
do muralista mexicano Diego Rivera teve no grupo. Era em inglés e
havia sido resgatado pelo artista da casa de um amigo e levado ao

Atelier Coletivo como uma contribuicdo a biblioteca que estava se
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iniciando. A aquisicdo foi amplamente comemorada por Abelardo da
Hora e Welllington Virgolino. “Para Abelardo houve apenas coincidéncia
entre os seus proprios ideais e os dos muralistas mexicanos, mas para
mim e outros creio que a histéria comegou mesmo com o livro de
Rivera, naturalmente incrementado pelo entusiasmo de Abelardo”.
(SILVA, 1978: 21). Em outra passagem, José Claudio explica com mais
detalhes como se dava essa ascendéncia mais ideoldgica do que

estética da escola mexicana:

"O mundo se dividia em duas partes: de um lado
Rivera, de outro a Escola de Paris. (...) Mesmo os
proximos da tendéncia francesa, interessados em
formalismo, ndo ousavam pintar outro assunto que
ndo fossem figuras do povo, trabalhadores,
camponeses, feirantes, vaqueiros, ambulantes,
estivadores, criancas pobres. Ninguém ousava
pintar paisagem nem mesmo como fundo. Os
quadros tinham que ser ocupados por figuras,
como fazia Rivera. (...) Os temas de festejos
populares eram cultivados: lanceiros, figuras de
maracatu e caboclinho, passistas de frevo. Com
cuidado para ndo enveredar pelo erotismo. (...) Nu,
s6 se fosse indio ou alguma representacao
alegérica, e mesmo retrato era olhado de través
como sintoma de narcisismo, individualismo
revoltante. Natureza-morta era entdo o ultimo grau
de alienacdo”. (SILVA, 1978: 21)

A cartilha do Atelier Coletivo atendia a essa demanda por uma arte
nacional mais proxima da situacdo do pais e também ao idedrio
regionalista, j& que empreendia uma busca pela visualidade e simbolos
do Nordeste. Outra questdo que podemos levantar é que o
agrupamento proporcionou nao apenas o0 impulso para que se
experimentasse arte, mas legitimou esses artistas. Eles ndao sabiam
muito bem o que era o sistema das artes e isso se devia em parte a
propria inexisténcia de circuito profissionalizado em Pernambuco. O
amadorismo refletia-se na forma como se dinamizava 0s espagos
culturais da época. Wilton de Souza relata que a Galeria de Arte do

Recife surgiu como uma reivindicagdo do grupo do Atelier Coletivo
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quando Abelardo da Hora estava na Prefeitura®® e conseguiu sua
construcao as margens do Capibaribe. O artista continua dizendo que
sua atuacdao nas galerias Bela Aurora, Trés Moedas e na Rozenblit
proporcionou “tanto para mim como para os colegas artistas um local
onde poderiamos expor nossas obras” (SILVA, 1978:79). O
depoimento de Gilvan Samico a Leonice, em 1978, deixa claro como se
processou essa lenta solidificacdo da classe artistica fora da academia

no Estado:

"Embora ndo haja nenhuma referéncia no que faz
atualmente com a arte produzida por qualquer
membro do Atelier, reconhece que, ndo fora o
Atelier, certamente se teria perdido como simples
funcionario de reparticdo publica... Nunca pensou,
como nenhum outro também pensou, que um dia
viesse a viver de arte. Vender, mesmo que
ocorresse uma vez na vida, como no caso de um
judeu que lhe comprou por preco irrisdrio certa vez
um quadro, ndo entrava nas nossas cogitacoes.
Hoje todo mundo diz que é artista, faz exposicao.
Ninguém naquela época se dizia pintor ou artista
plastico. A pessoa pintava com uma certa reserva.
Apesar disso o grupo resolveu um belo dia
arrojadamente participar do Saldo do Estado e tirou
prémios”. (SILVA, 1978:61).

A precariedade dos veiculos de comunicacdo isolava a cena
pernambucana e propiciava que os artistas se desenvolvessem longe
de ismos?’. O agrupamento serviu, portanto, como meio de informac&o
e formagao, mesmo com grande deficiéncia de recursos (em todos os
sentidos). Apesar de uma romanceada independéncia, o grupo
ressentia-se por nao ter sido aceito na I Bienal de Arte de Sao Paulo.
A gueixa da ndo insercao no circuito nacional iria se repetir nas
décadas seguintes por outras geragdes de artistas. Vejamos, portanto,

o depoimento de Wellington Virgolino:

26 Aberlado da Hora foi Diretor da Difusdo de Parques e Jardins na gestdo e Miguel
Arraes 1960 - 1962.
%" como salienta Wilton de Souza (SILVA, 1978:77)
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"Me lembro que qguando a Bienal de S&o Paulo
inaugurou resolvemos mandar nossa producéo.
Todo mundo. Foi um alvorogco. E o resultado foi
uma merda (sic). Todos recusados! ‘Perseguicdo!
Injustica! O Brasil devia ser dividido em Norte e
Sul!”. Por pouco ndo fizemos nossa guerrinha tipo
americana entre norte e sul. Mas que foi um ponta-
pé nos culhbes(sic) foil Até  Abelardo!
Imagine!’Politica’, s6 podia ser 'politica’. Portinari
ndo mandou quadros, protestava... Que alivio! Ndo
estavamos sos!” (SILVA, 1978:41).

O Atelier existiu entre 1952 e 1957, periodo suficiente para formar
uma influente geracdo: Guita Charifker, José Claudio, Wellington
Virgolino, Adao Pinheiro, Gilvan Samico, Wilton de Souza, entre outros.
Mesmo os artistas que ndo participaram diretamente do grupo
seguiram de certa forma os ensinamentos e procedimentos dessa
escola, principalmente o dogmatismo de Abelardo da Hora. O término
do Atelier Coletivo coincide com a criagdo do Movimento de Cultura
Popular (MCP) no inicio dos anos 60, que vai partilhar com o Centro
Popular de Cultura (CPC) do Rio de Janeiro, o interesse em deselitizar
a cultura nacional através da estetizacdo da politica, uma forma de
atualizacdao do projeto de arte social dos anos 30. Da Hora vai dar
continuidade a seu trabalho ligado a Cultura Popular, mesmo apds a
dissolucdo do MCP e CPC pelo golpe militar de 1964. Apesar da
repressdo, artistas e intelectuais vdo continuar com o firme propdsito

A}

de proteger os valores nacionais invadidos’ pela cultura norte-

americana. (FERREIRA, 1989:14).

"A essa mobilizacdo nacional, Pernambuco que
tradicionalmente possuia nas bases dos seus
movimentos artisticos a questdo da luta social e da
cultura popular, emerge na figura de artistas
jovens como Jodo Cémara e Anchises Azevedo no
IV Saldo de Brasilia em 1967, ostentando uma
linguagem de cunho nacional-popular, figurativa,
narrativa e representativa, adequando-se
perfeitamente ao repertdrio artistico do momento.
Aos olhos de um juri desconfiado da linguagem
apresentada pelos ' artistas urbanos do Rio de
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Janeiro e de Sao Paulo’ que andava as voltas com a
Pop americana, os artistas pernambucanos
apresentam-se mais nacionais”.(FERREIRA,
1989:15)

O juri*®, formado pelos renomados criticos de arte Walter Zanini,
Mario Pedrosa, Frederico de Morais, Mario Barata e Clarival do Prado
Valladares, estava avido por premiar “obras que se comprometessem
com uma linguagem contundente que, além de expressar o caos
brasileiro, localizasse o pais numa realidade latino-americana que
emergia nesse momento com a morte de Che Guevara e com a
Revolucdo Cubana” (FERREIRA, 1989:16).

Concomitantemente, Pernambuco passa por uma rapida evasao de
jovens artistas para o eixo Rio - S3o Paulo. Em parte por perceberem
gue sua linguagem artistica era compativel com o momento nacional
ou pela “necessidade de transgredirem as fronteiras protecionistas do
estado, na busca pelo novo” (FERREIRA, 1989:16). Pela mesma época,
os artistas da década de 50 estavam retornando ao Estado e aos
poucos o centro artistico vai migrando de Recife para Olinda. Nos idos
dos anos 60, a antiga cidade seria o quartel general de boa parte da
jovem producdo nos anos 70 e inicio dos 80. Neste espaco de saudade
e tradicdo, que pouco mudou em quatro séculos, vai ser criado um
lugar de resisténcia politica e estética, quanto inimigos externos
repressores, personificados pelos militares e pelo colonialismo cultural
ianque®.

Essa busca por autonomia da cultura local e o repudio a influéncias
cosmopolitas vai permear a pratica cultural até os anos 80 e o meio

artistico vive um certo fechamento®’. Apesar dos artistas locais

28 Este foi 0 Saldo que premiou a obra ‘Porco Empalhado’ de Nelson Leirner e que foi
interpelado pelo artista ao pedir esclarecimentos ao juri a respeito dos critérios de
selegdo. Posteriormente ficou conhecido como o happening da critica.

2% Nio estamos enfocando os artistas que destoavam desse tipo de abordagem
regionalista como é o caso de Montez Magno, Paulo Bruscky e Daniel Santiago e Raul
Cordula por ndo desejarmos estender mais sobre o assunto. No entanto,
reconhecemos a importancia desses trabalhos inclusive para os artistas de geracdes
posteriores.

30 Ha que se destacar a criacdo do NAC, Nlcleo de Arte Contemporanea da Paraiba,
uma iniciativa dos artistas Chico Pereira e Raul Cérdula e do critico de arte Paulo
Sérgio Duarte que buscava estabelecer um intenso intercambio entre artistas do
Nordeste e de outras partes do pais e intencionava ativar uma reflexao contemporanea
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ganharem projecdao fora do Estado, principalmente em saldes
nacionais, sao poucas as mostras de artistas nao pernambucanos ou
regionais no Recife. Ainda estava muito viva a imagem de submissdo
gerada pela teoria da dependéncia econOmica e a expressao
imperialismo cultural era entendida como uma forma de manter muito

longe influéncias externas, principalmente de regides hegemonicas.

"Discursos como os da dependéncia, do
subdesenvolvimento como parte do
desenvolvimento, da exploragdo colonial como
causas explicativas de nossa situacdo enquanto
pais, parecem estar cada vez mais desgastados,
porque partem de uma premissa de fundo, que é a
nossa vitimizagdo enquanto pais... O mesmo se
pode dizer dos discursos que giram em torno da
denuncia do colonialismo interno, das
desigualdades regionais, da exploracdo do Nordeste
pelo Sul e vice-versa. Sao discursos presos a essa
I6gica da vitimizacdo, da culpa sendo posta sempre
no ‘outro’, criando um ‘eu’ descomprometido com
sua propria condicdo”. (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2001: 310)

Em meados da década de 1990, o Recife ndo era mais a mesma
cidade que gerou o Movimento de Cultura Popular e o Atelier Coletivo.
A geracdo que emergia nao se identificava com as proposicoes das
décadas anteriores e ndo encontrava espago para desenvolver
trabalhos mais experimentais e que ndo seguissem a cartilha da Escola
Pernambucana de pintura. As instituicdes passaram a ser cobradas
pelo descompasso com o circuito nacional ao mesmo tempo em que
museus e espacos culturais passavam a atentar para os desafios que o
entretenimento e o consumo os impunham. Ha& de se salientar que o
mundo também ndo era mais o mesmo e a derrocada do comunismo
na Unido Soviética e a re-configuracdo geopolitica causada pelas
mudangas econbmicas e politicas comegaram a impingir novos

desafios.

em Jodo Pessoa. Tal intuito ndo ressoou em Pernambuco. Apenas os artistas Paulo
Bruscky e Daniel Santiago interessavam-se por eventos que ventilassem novas idéias
na cidade.
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As influéncias recebidas pelo meio se modificaram e o argumento
de ndo aceitacdo de informacOes vindas de fora passou a perder forga.
Aos poucos foi ficando claro para a geracdo 90 que o processo de
importagao cultural é ativo e ndo simplesmente imposto. Lembremos
Renato Ortiz quando diz que “O processo de importacao pressupoe
uma escolha da parte daqueles que consomem os produtos culturais...
Essas teorias sao demandadas a partir das necessidades internas
brasileiras, a escolha se faz assim naturalmente...” (2003: 30).

Diante de tantas mudancas e do crescente acesso a informacoes
vindas de outras procedéncias, os artistas jovens da época comegaram
a se perguntar: Por que apenas as influéncias que carregavam forte
apelo ideoldgico de esquerda eram permitidas e nao outras
informacdes? Por que a pintura, suporte criado e firmado pela Europa,
era permitida e ndo outros suportes e meios menos tradicionais?

A globalizagdo, o multiculturalismo e a dinamizagao dos
intercambios culturais vao causar em Pernambuco a flexibilizagdo do
ensimesmamento e a desestabilizacdo dessas narrativas identitarias
construidas no século XX. A década de 90 marca essa revisdo do
canone local, do que era ou ndao a producao cultural do Estado. Ha
uma clara tentativa de reconciliacdo entre a cultura local e as
influéncias pop vindas via CDs importados, revistas de arte e de
cultura pop. Na musica isso ficou muito nitido com o trabalho de
artistas do manguebeat e foi reconhecido nacionalmente como um
novo frescor na cena jovem brasileira. Mas, nas artes plasticas,
segmento que necessita de apoio institucional ou estratégias de
viabilizacao, a inclusdo do Estado numa agenda nacional s6 comegou a
acontecer de forma consistente e efetiva a partir da segunda metade
dos anos 90, quando instituicdes locais passaram a se profissionalizar
e a fazer parte do circuito nacional de artes plasticas. Esse processo

sera explicitado no proximo topico.
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4.2) Nao-identidade: a producao sem sotaque

"E uma questdo de saber usar uma estrutura
especifica da tradicdo pernambucana que deve e
merece ser louvada e analisada, mas com um olhar
contemporaneo. Um artista tem que transcender
isso. Assim, ndo pode condenar todo artista
pernambucano a ser Armorial, entendeu? Vocé
pode fazer que todos conhecam, que todos devem
conhecer, que todos brasileiros devem conhecer.
Agora... vocé criar uma estratégia de acdo disso,
quer dizer, vocé criar uma estranheza, uma
excentricidade pernambucana”. (PINHEIRO,
1999:121)

A geracao que surge nos anos 90 traz as seguintes inquietagdes:
o descompasso entre seus anseios e a politica cultural dominante, a
falta de visibilidade e insercdao da producao local no circuito nacional e
a dificuldade de acesso a informacdes atualizadas sobre arte. Diante
de seus olhos, solidificava-se a globalizacdao e um circuito que buscava
se alastrar. A desterritorializacdo vai causando a perda de uma
referencialidade com o local, a agregacao por meio de interesses em
comum e a pluralidade de perfis identitarios que baguncam a
expectativa sobre a producdo cultural, principalmente de regides nao-
hegemonicas. Em Pernambuco, isso significa a perda de ressonancia
da tradicdo da Escola Pernambucana de pintura nos artistas mais
jovens que, diante de mundo cada vez mais conectado, ressentiam-se
de estarem a margem do sistema, num Estado periférico.

Para este estudo trataremos do recorte que diz respeito aos artistas
que gueriam romper com uma ordem vigente, principalmente no que
concerne a questao do regionalismo, como é o caso do Grupo Camelo,
formado pelos artistas Ismael Portela, Marcelo Coutinho, Oriana
Duarte, Paulo Meira e os agregados iniciais Jobalo e Renata Pinheiro.
Como foi visto anteriormente, na musica esse impasse vai ser
resolvido com a fusdo de elementos estrangeiros pops e ritmos locais,
levando para uma musicalidade muito mais préxima de uma arena
internacional do que propriamente local como é o caso do Mundo Livre

S.A e Chico Science e Nagcao Zumbi. Nas artes plasticas, essa equacao
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passa pela ruptura com suportes tradicionais e com tematicas
regionais.

O Grupo Camelo sintetiza toda situacdo de uma época seja no
aspecto local, nacional ou internacional. Surge como questionamento
dos processos de inclusdo de regides periféricas no circuito
globalizado, da necessidade de quebras de expectativas em relagao a
producdo de lugares ndao-hegemonicos (ou exoéticos) e como forma de
possibilitar a experimentacdo numa sociedade fechada e
tradicionalista, em meio ao re-posicionamento diante da entrada cada
vez mais acelerada do fluxo de informacdes de varias procedéncias. O
fator que desencadeia a formacdo do agrupamento, em 1997, é a nao
selecao de artistas pernambucanos na Mostra Antarctica Artes com a
Folha®'. A curadoria visitou diversos ateliés no Recife e nenhum artista
foi selecionado. A frustracdo maior dos artistas locais foi o fato dos
artistas nordestinos escolhidos terem como norte principal de suas
pesquisas estéticas elementos da cultura popular nordestina, como

explicita a pesquisadora Jane Pinheiro:

"A despeito da qualidade, posteriormente
reconhecida pela critica, e da inumera producdo
existente, nenhum dos artistas da cidade foi
selecionado. Curiosamente, o0s trabalhos do
Nordeste que foram selecionados para a mostra,
com excecado do paraibano José Rufino, artista que
na época do evento ja tinha o seu nome
reconhecido na cena  nacional, falavam
declaradamente da regido. E o caso de Marepe, da
Bahia, com uma banca de feira e de Martinho
Patricio, da Paraiba, que participou com um
trabalho que lembrava as fitas dos caboclos de
lanca do Maracatu Rural”. (PINHEIRO, 1999: 34).

A reacdo dos artistas locais é normal, tendo em vista a grande
expectativa da legitimacdao de um processo de renovacdao na cidade
esperado desde o inicio dos anos 90 e todo o anseio de se inserir num

circuito nacional, como havia acontecido com a musica mangue. No

31 Esta mostra foi abordada no capitulo 2 quando tratdvamos da questdo da

descentralizagao do circuito.
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entanto, o que nao foi levado em consideracao naquele momento, foi o
fato de que curadorias ou selegbes atendem a um processo subjetivo
de eleicdo de critérios, que passa pela bagagem e referencial tedrico
de quem escolhe. S3o muitas as varidveis na dinamica de escolha,
tanto que em outros programas e mostras, a producdo do Estado foi
contemplada. Mas, por ser o primeiro projeto de grande visibilidade
nacional a mapear artistas jovens e a demanda por pluralidade e
descentralizacdo ser o zeitgeist, a questao foi levada muito a sério pelo
meio local. Dai por diante, selecdoes de salGes, prémios e exposicoes
nacionais e internacionais de artistas pernambucanos passaram a ser
tratados com torcida compativel a jogo da selecdo brasileira de
futebol.

Impulsionados pela rejeicdo e pelas condicdes adversas das
instituicdes locais, os artistas juntam-se para viabilizar suas producoes
experimentais®?. Iniciam trocas de informacdo e decidem abrir espaco
para seus trabalhos. A primeira empreitada do grupo é o Projeto
Conexdo Camelo, que atendia ao interesse do NAC da Paraiba de
promover mostras de artistas paraibanos e de outras procedéncias.
Além da exposicdo, os artistas participaram de uma mesa redonda
onde abordaram suas pesquisas. (PINHEIRO, 1999:37). Importante
salientar que esta primeira experiéncia foi decisiva para o Camelo se
instituir como um grupo, com nome, simbolo e estratégia de agao.

O acontecimento seguinte vai firmar a intencdo do coletivo. O
Projeto Camelo no IAC é uma proposicdo que visava a ocupacdo de
uma pauta vazia do Instituto de Arte Contemporanea da UFPE®3, que
nao demonstrava uma linha de exposicao muito dinamica. Os artistas
acabam sugerindo a direcdo da instituicdo uma invasdo, que se
materializou como mostras individuais dos seis artistas e palestra
proferida pelo artista que estava expondo no dia seguinte a
vernissage. Portanto, durante todo o segundo semestre de 1997, o IAC

foi ocupado por exposicoes dos jovens artistas: video-instalacdo de

32 VVimos no capitulo 3 que esta é estratégia se massifica no final dos anos 90 e inicio
dos anos 2000.

33 0 surgimento desta instituicdo sera contextualizado no préximo tépico, que trata da
institucionalizacdo do meio artistico pernambucano.
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Jobalo (1° a 15 de julho), Sono Turbulento, de Paulo Meira (05 a 19 de
agosto), A Coisa em Si, de Oriana Duarte (02 a 12 de setembro),
Védo, de Marcelo Coutinho (07 a 17 de outubro), Instalagcao sem titulo
de Ismael Portela (28 de outubro a 11 de novembro) e uma instalagao

de Renata Pinheiro (25 de novembro a 09 de dezembro).

“Esses artistas que realizaram performances sem
nunca terem assistido a uma. Que fizeram
instalacbes sem nunca terem visto uma. E que tém
construido, além de uma maneira propria de lidar
com as dificuldades de informacéao, de dialogo e de
produgdo cultural, uma cultura visual prdpria...
(eles) tém por referéncia mais artistas estrangeiros
ou de outros estados do pais que da regido. Isso
nédo significa que eles estejam com o0s olhos
voltados apenas para o que esta fora do Recife.
Mas que as informacbes circulam hoje muito mais
facilmente que em outros tempos (...)" (PINHEIRO,
1999:120)

Note-se que estes trabalhos expostos no IAC representavam o
inicio das investigagbes que cada artista iria trilhar nos anos
subseqientes. Um ano depois a formacao do grupo se solidificaria:
Portela, Coutinho, Duarte e Meira. Em 1999, os artistas ja
participavam de mostras importantes como o Panorama da Arte
(entraram Marcelo Coutinho e Oriana Duarte) e o Rumos Visuais (nao
s6 os quatro artistas do grupo foram selecionados, mas também
Renata Pinheiro, Giovanna Pessoa, Marcelo Silveira e José Patricio),
entre outras. Em 2001, o Camelo ja participava do Panorama da Arte
Brasileira como grupo e individualmente cada artista ja havia sido
convidado para mostras importantes no Brasil e no Exterior. No ano
seguinte, Oriana Duarte estava na Bienal de Sao Paulo, fazendo parte
da representacao brasileira.

Outra constatacdo que o recuo histérico nos proporciona é a
mudanca do perfil do grupo, que passa a produzir, a partir de 2000,

trabalhos de autoria coletiva, além da producgdo individual.
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Em sua pesquisa sobre a geracao 90 em Pernambuco, Jane Pinheiro
vai afirmar que o regionalismo, apesar de nao ser uma tematica de
parte da producdo jovem, acabava por ser algo que pairava sobre a
pratica de todos os artistas: “o que percebo é que pelo simples fato de
sermos nordestinos, esta questdo é posta. Ela nos é posta na curadoria
das exposicdes nacionais, ela nos é posta nas andlises da midia
nacional e em textos académicos”. (PINHEIRO,1999: 121). Como
vimos no capitulo 2 desta pesquisa, a reivindicacdo por uma maior
participacdo de regidoes e paises periféricos vai ampliar o circuito
hegemonico ao mesmo tempo em que as trocas se estabelecem por
conta de redes de circulacdo de bens culturais de tal forma que a
procedéncia de trabalhos artisticos vai se tornar dificil de ser

identificada.

“Vejo nos artistas aqui entrevistados, esta forma de
lidar com a questdao do regionalismo. Esses artistas
nao estdo preocupados em falar da regido, de
nossos costumes, de nossas tradicdes, de nossas
cores, de nossos mares, de nossas matas. Eles
contam sua histéria pessoal o tempo todo, falam de
suas angustias, de seus anseios, de suas buscas;
de questbes existenciais profundas, de sensacdes
intimas incomunicaveis. E, ao fazerem isso, fazem-
no através de imagens que lhes pertencem, que
pertencem ao seu universo; um universo de
pessoas nascidas na regido Nordeste do Brasil,
criados em uma metropole e que tém acesso a
informacdes vindas de todas as partes do mundo.
Ao darem esse mergulho em si mesmos, acabam
por falar de problemas que sdo universais”.
(PINHEIRO, 1999:124).

A época havia uma crenca de que todas as mudancas estavam
acontecendo apenas pela movimentacao dos artistas, com pouca ajuda
das instituicdes. Passados quase 10 anos, fica claro que tanto o desejo
por experimentacdo, inclusdo e visibilidade e o inicio de politicas
culturais mais cosmopolitas aconteceram gragas a sincronicidades de

demandas e de mudancas em escala global.
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Todo esse panorama ganha visibilidade quando nos deparamos com
a geracao que emerge no final dos anos 90. Em cinco anos, nota-se
gue todo um grupo de artistas jovens nao considera relevante a
discussdao sobre identidade cultural, proclama a ndo-identidade e
apresenta uma producdo praticamente sem sotaque (obviamente que
€ condicionada as limitacdes locais, principalmente o que concerne
recursos tecnoldgicos). Trabalha em rede e considera importante
circular e estabelecer intercambios, além de emergir numa época em
gue pipocam projetos voltados a revelagao de jovens talentos. Esta
interessada em desenvolver suas poéticas e gozam de um terreno
muito mais propicio para a experimentacdao no proprio Estado, seja por
ja encontrar instituicbes que se profissionalizaram ou mesmo por
Pernambuco estar inserido em discussdoes de Arte Contemporanea.
Para contextualizar esse panorama e a solidificacdao da participacdo do
Estado no circuito de arte nacional precisaremos abordar o processo de

institucionalizacdo que se passou a partir da década de 90.

4.3) Um painel das instituicoes pernambucanas nos
anos 1990 - Recife no mapa do sistema da arte
nacional

Anteriormente foi pontuada a importancia que as instituicdoes
culturais estao adquirindo na sociedade do consumo como veiculos de
comunicagao e de entretenimento e a fungdo que agrupamentos
coletivos tiveram na formacdo de um olhar e de uma pratica cultural,
como no caso do Atelier Coletivo ou mesmo do Grupo Camelo mais
recentemente. Nosso intuito a esta altura do estudo é avaliar o papel
das instituicbes como meios de comunicagdo e de informacdao que
permitiram a consolidacdo de um espaco de dinamizacdo de idéias e
de visualidades diferentes, criando condicdes de estabelecimento de
um viés mais cosmopolita para a produgao cultural do Estado, e a

legitimagao de vertentes mais experimentais nas artes plasticas.
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Vamos nos deter no curto periodo que vai de 1995 a 2004, mas que
possibilitou a criacdo de um pélo de arte contemporéanea, a insercao do
Estado no circuito nacional de arte e o compassamento da produgao
local com a arte desenvolvida nos centros hegemonicos. Alias,
Pernambuco transforma-se em mais um centro hegemonico a partir
dos anos 2000 e comega a criar condicdes de producdo e de
atualizacdo sem obrigar o éxodo para cidades maiores (claro que ir
para Sao Paulo ou mesmo para o Exterior ainda representa um desejo
para parte dos artistas jovens, mas grosso modo, eles criam
estratégias de circulagdo sem necessitar se mudar para outros
estados).

Como foi dito em passagens anteriores, a producdao pernambucana
sempre se ressentiu do fato de estar longe dos centros de irradiacao
cultural do século XX. Sempre houve o sentimento de marginalidade e
de incompreensao por parte da critica nacional, assim como a
necessidade de migrar para se atualizar e ser reconhecido. Isso se
deveu principalmente a concentracdo de massa critica e de espacos
profissionalizados, além, é claro da incapacidade que as periferias tém
de se legitimarem®*. Essas observacdes ndo diferem da situacdo
exposta no capitulo 2 a respeito da legitimacdo e visibilidade de
producodes artisticas de zonas ndo-ocidentais.

No entanto, a partir de meados dos anos 1990, uma série de acgoes
institucionais de Pernambuco converge impulsionada pelos novos ares
do pluralismo e da revisao de leituras identitarias, assim como pela
crescente demanda por uma adequacdo profissional a légica do
consumo cultural. Amadorismo, regionalismo e tradicionalismo nao
combinavam mais com o novo panorama economico e cultural do final
do século XX e gradualmente o Estado vai se ajustando as
transformacdes, tanto por demandas internas quanto por demandas
externas.

Um precedente a instalacdo de uma programacdo que fugia de uma

cartilha estritamente local é o funcionamento da Galeria Pasargada de

% parafraseando Gerardo Mosquera (2001).
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Arte Contemporanea, em Boa Viagem. Fundada por Tarciana Vilaca e
pelo entdo advogado Marcantdénio Vilaca®®>, em 1989, a galeria
representava artistas nacionais e nao fazia concessao ao gosto
pernambucano. Esse interesse pela qualidade e pelo cosmopolitismo
iria marcar toda a trajetéria do marchand. Entretanto, sua visdo
mostrou-se incompativel com o mercado do Recife, o que acabou
levando-o a se mudar para Sdo Paulo, onde abriu a Galeria Camargo
Vilaga, em 1992.

Apenas em 1995 haveria uma agao voltada a abertura do Estado
para uma contextualizagdo historica da arte contemporanea. A
Fundagao Joaquim Nabuco iniciava um processo de politica cultural que
buscava a atualizagdo do meio local por meio de cursos e palestras.
Algumas mostras ja haviam sido organizadas com o intuito de gerar
intercambios com Portugal e a instituicdo gerenciava a Galeria Vicente
do Rego Monteiro, que ainda ndo tinha um perfil muito definido®®.
Promove, portanto, o curso Da Pop a Atualidade, ministrado pelo
critico de arte e curador Agnaldo Farias. Este seria o embrido de dois
cursos importantes para a formacdo de artistas e massa critica local:
Historia da Arte Moderna e Contemporéanea e Histéria da Arte Moderna
e Contemporanea no Brasil. Esses cursos foram realizados entre o
segundo semestre de 1998 e o primeiro semestre de 2000 e
possibilitaram o fluxo continuo de criticos e pesquisadores na cidade,
pois era constituido por modulos de uma semana mensalmente e cada
um era dado por nomes reconhecidos nacionalmente. Passaram pela
instituicdo: Jorge Coli, Agnaldo Farias, Fernando Cochiaralle, Luiz
Camillo Osorio, Frederico Morais, Ligia Canongia, Gléria Ferreira, S6nia
Salzstein, Tadeu Chiarelli, Marcus Lontra, Lorenzo Mammi e Paulo
Sérgio Duarte. E indubitdvel que essa oportunidade de vir ao Recife

gerou uma familiaridade da critica nacional com a producdo local e

% que viria a ser na década seguinte um dos maiores marchands do Brasil e
responsavel pela entrada de artistas nacionais no mercado estrangeiro

36 O projeto em questdo era o cumpliCIDADES, que levou, em 1994, 57 artistas da
Regido Nordeste a Portugal. A Galeria Vicente do Rego Monteiro foi fundada em 1984 e
a partir de meados dos anos 90 passou a abrigar mostras sistematicas de jovens
artistas locais.
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possibilitou uma maior inclusdo dos artistas em mostras e projetos
nacionais.

Neste periodo, ja estava oficializado o Instituto de Cultura, braco
contemporaneo da Fundagao Joaquim Nabuco, instituicdo criada por
Gilberto Freyre, em 1950, para estudar as condicdes econOmicas,
sociais e culturais das regides Norte e Nordeste. A época contava com
coordenadores que atendiam as areas de Cinema, Artes Plasticas,
Musica e Teatro. A responsavel pela implementacao do IC, Silvana
Meireles, tinha o propodsito de abrir espago para discussoes
contemporaneas. Com este intuito apostou numa equipe nova e
antenada: Kleber Mendonca (Cinema), Moacir dos Anjos (Artes
Plasticas), Damiana Crivellari (MUsica) e Simone Figueiredo (Teatro).

A partir de 1998 fica claro o interesse do Instituto de Cultura em
problematizar o que seria o Nordeste e sua producdao -cultural
contemporanea, redimensionando estereétipos tanto para a sociedade
local, acostumada a se ver e a se portar como nordestinos cabras da
peste, quanto para o resto do pais. Neste sentido, é notavel a dupla
operacionalizacao dessa estratégia de releitura cultural.
Concomitantemente ao programa de atualizacdao e formacao do olhar
local, o Instituto de Cultura promove projetos como o Nordestes, em
parceria com o SESC - SP, que leva para a capital paulista, centro
econOmico e cultural do pais no final do século XX, uma selecdo de
projetos nas areas de Literatura, MUsica, Artes Plasticas, Artes Cénicas
e Cinema que tragam um panorama mais matizado da cultura da
regido. O plural do titulo deixa claro o interesse de demonstrar as
muitas vertentes da producdo contemporanea e de fechar o capitulo do
regionalismo engessado. O projeto chegou a ter uma segunda edicao,
0 Paisagem Zero, mas nao foi concluida devido a mudanga de governo
e conseqliente mudanca de diretoria da instituicdo, em 2003. Por todos
0os projetos de intercambio e de atualizacdo, a gestdo cultural de
Silvana Meireles recebeu reconhecimento nacional em 2002, quando
obteve o Prémio Multicultural Estaddao na categoria fomentadores.

Ha de ser abordado também o trabalho de Moacir dos Anjos a

frente da Coordenadoria de Artes Plasticas do Instituto de Cultura
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entre os anos de 1998 e 2001 e sua posterior gestdo a frente do
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdaes (MAMAM). Em poucos anos,
este economista de formacao transformou-se num dos criticos e
curadores mais importantes do pais. O fato de ser um critico
pernambucano que teceu sua trajetoria no Estado, sendo convidado a
participar de diversos projetos nacionais importantes, sugere essa
expansao do circuito, que possibilita insercdo na massa critica nacional
sem necessariamente ter que estar no centro. Ou talvez fosse melhor
afirmar que seu trabalho é causa e conseqléncia dessa nova ordem
mundial que estende centralidades e abarca novos circuitos.

Retornando ao processo de institucionalizacdo de Pernambuco,
devemos destacar outros empreendimentos que fomentam a abertura
do Estado para trocas com profissionais de outras procedéncias com o
intuito de adequar a cadeia produtiva local ao novo panorama
institucional global.

O Instituto de Arte Contemporanea da UFPE é fundado no primeiro
semestre de 1996. Inicia suas atividades num casardao na Rua do Bom
Jesus, Bairro do Recife. Além de um espaco expositivo®’, a instituicdo
ofereceu cursos que atualizaram o publico local e acabaram por iniciar
um processo de profissionalizacdo dos agentes culturais locais. Entre
os profissionais que ministraram cursos estavam Fernando Cochiaralle
(critico de arte), Luiza Interlengui (curadora e produtora da Funarte),
Ana Mae Barbosa (arte-educadora), Agnaldo Farias (critico de arte) e
Sonia Salcedo (adequacdo de espaco expositivo) entre outros. O meio
de arte participa dos cursos e alguns alunos chegam a se firmar
profissionalmente alguns anos depois. Em 1999, o IAC ja nao mais
funcionava no endereco original. E transferido para um outro casarao,
s6 que a Rua Benfica. Em 2001, é reaberto conjuntamente com o
Centro Cultural Benfica, que abriga até hoje salas de exposicao,
auditorio e teatro. Sua programacdo varia de acordo com o perfil de

seus gestores, mas, em geral é um espaco destinado a jovens artistas.

37 Sua gestdo seria contestada por artistas jovens locais, como os integrantes do
Grupo Camelo.
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Outro marco importante no adensamento institucional de
Pernambuco é a reforma da Galeria Metropolitana do Recife, que passa
por uma mudanca estrutural e conceitual, transformando-se, em 1997,
no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes. A intencdo era prover a
cidade com um equipamento cultural profissionalizado e uma
programacao que atendesse a uma demanda local por informacao e
espaco ideal de exposicdes € a uma demanda externa por um novo
lugar para itinerancias de mostras nacionais. Para colocar em pratica
esses objetivos, é convidado Marcus Lontra, curador que havia
passado pelo Museu de Arte Moderna da Bahia e pelo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, além de ter tido grande participacdo na
cena artistica carioca dos anos 80. Era alguém que possuia um bom
networking e poderia fazer a ponte necessaria para trazer mostras de
peso a cidade. Essa era outra grande expectativa do meio local: passar
a fazer parte de um circuito nacional e internacional de exposicdes de
arte.

Lontra atua durante dois anos como diretor do MAMAM (1997 -
1999). Atento a sua condicdo de estrangeiro, inicia seu trabalho
fazendo um reconhecimento da arte local, o que gera a mostra Ver e
Verso Pernambuco, que reunia 100 artistas pernambucanos ou
radicados no Estado, de varias geracles e tendéncias. A programacao
vai alternar mostras de artistas locais e exposi¢coes nacionais, além de
dar especial atencdo a geracdo 90°%. Entre as atracdes deste periodo
estdo as exposicdes de Goya, Picasso, Basquiat, Beuys e Panorama da
Arte Brasileira 1997. Dois anos depois, o diretor ¢ demitido. Quem
assume seu lugar é o jornalista cultural Marco Polo Guimardes, que faz
uma gestdo voltada ao gosto local, sem muitos critérios qualitativos, e
consegue imprimir um recorde para 0 museu com a mostra do pintor
impressionista Auguste Rodin, que chegou a receber cerca de 60 mil

visitantes em um més de exposicdo. Assim como aconteceu com

38 Entre 1997 e 1999, acontecem as mostras Ver e Verso (da qual participam diversos
jovens artistas), Temporal e Arte Contemporénea (2000 - 1)
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outras mostras de artistas impressionistas em S&o Paulo®®, Rodin virou
um parametro dificil de ser batido na cidade. O seu poder de atracao
massificada levou ao MAMAM até mesmo aquelas pessoas que nunca
tinham entrado num museu e que nao voltaram a entrar.

O diretor seguinte, Moacir dos Anjos, busca ha quatro anos entalhar
uma administracdo autoral, voltada para o contemporaneo e
consciente das questdes gque envolvem museus, acervos, dinheiro e
sociedade. Em diversas entrevistas deixa claro seu posicionamento
guanto a importancia do papel do museu na formacao do publico. Por
isso sua defesa de exposicdes elaboradas conceitualmente que podem
até ndo atrair muitos visitantes, mas sao formas de preencher lacunas
de informacdo. Iniciou seu trabalho se articulando em rede com outros
museus de arte moderna e usufruiu do boom das exposicoes
consistentes de artistas brasileiros importantes que foram patrocinadas
com leis de incentivo fiscal, a exemplo de Geografia do Brasil (Cildo
Meireles), Ver é Crer (Vik Muniz), O Pais Inventado (Antonio Dias),
Minha Cabeca esta Vazia, Meus Olhos estdo Cheios (Artur Barrio),
Poética da Distancia (Carlos Fajardo) e Iberé Camargo: Diante da
Pintura. Essas mostras sao intercaladas com exposicdes geradas pelo
proprio museu, sendo a exposicao Adoracdo, individual de Nelson
Leirner, a Unica a entrar em itinerdncia por outros Estados®.

Seria importante ainda abordar uma acao criada em parceria entre
a Prefeitura do Recife e a Fundacao Joaquim Nabuco, a SPA - Semana
de Artes Visuais do Recife. Iniciada em 2002, esta semana atende ao
interesse da Prefeitura de descentralizar sua politica cultural, ja que
toma a cidade como o grande espacgo de articulagao visual, mapeando
toda a cadeia produtiva das artes plasticas (ateliés, instituicdes, lojas
de material artistico, etc) e da Fundacao Joaquim Nabuco de ampliar
as trocas entre produtores culturais do Brasil e de manter um debate

reflexivo sobre a Arte Contemporéanea. A cada ano o evento apresenta-

39 As exposicdes de artistas como Monet, Renoir e Rodin em S&o Paulo e no Rio de
Janeiro iniciou a era das megamostras populistas com filas quilométricas e ampla
cobertura midiatica.

40 A exposicio foi montada também no Espago Cultural Contempordneo ECCO, em
Brasilia no final de 2002.
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se com tematicas e participantes diferentes e ja vem promovendo um
grande poder de atracdo de jovens artistas de varias regides do pais®*’.

Ainda nos anos 2000, entram em pauta dois novos
empreendimentos de grande porte e impacto para o segmento cultural
de Pernambuco: a instalacdao do Centro Cultural Complexo Tacaruna e
do Centro Cultural Banco do Brasil. O primeiro surgiu em meio ao
interesse de trazer para o Recife uma filial do Museu Guggenheim, que
faria parte de um complexo cultural que ligaria Olinda a Recife, como
uma espécie de corredor da cultura. Seria uma acgao conjunta entre
Prefeitura do Recife e Governo do Estado. No entanto, as vésperas de
se firmar o contrato do estudo de viabilidade para a implementacao do
museu americano, o Governo desistiu de sua participacao para voltar-
se apenas para seu proprio projeto, o Centro Cultural Tacaruna.

O Tacaruna encaixa-se no perfil de mega projetos que sao capazes
de movimentar o turismo cultural de uma cidade: projeto arquiteténico
assinado por arquiteto famoso, espagos imensos e uma programagao
de interesse massificado. Foi pensado inicialmente para abarcar agdes
de todas as areas culturais, concentrando também facilidades
gastrondmicas e de entretenimento. Uma das primeiras agdes do
projeto foi selecionar pessoas que viriam a trabalhar na instituicao
apos formagao na Franca. A capacitacdo aconteceu, mas devido a
problemas de licitacdo e outros entraves burocraticos, a reforma do
prédio e o inicio efetivo das atividades nao foram iniciadas.

O Centro Cultural Banco do Brasil deveria ter aberto em 2004, na
Estacdo de Trem do Recife, a quarta filial do espago cultural que ja
conta com unidades em Sao Paulo, Rio de Janeiro e Brasilia. O CCBB
gera um circuito de exposicdes proprias, em sua maioria mostras de
grande porte e fluxo de visitagcdo. As acgdes sdo propostas por
produtores culturais e selecionadas anualmente pela diretoria da
instituicdo. Todas as mostras sao acompanhadas de catalogos ou livros
ricamente ilustrados e com kits educativos, provenientes do trabalho

de arte-educacao, um dos departamentos mais importantes deste tipo

4l Em 2004 foram oferecidas bolsas de participacdo de R$ 1 mil por meio de edital de
selegdo. Os artistas participantes eram provenientes do CE, MG, RS, SP, R] e PE.
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de aparelho cultural, conforme visto no primeiro capitulo desta
dissertagao.

A atuacao de tais instituicdes no Recife ou mesmo a proximidade de
funcionamento de outras, causa no meio local certa resisténcia.
Principalmente por se impor uma estrutura de trabalho em que o
artista ndo é mais autbnomo e as decisbes passam por outros
profissionais, como o curador, por exemplo. Em debates publicos** ou
mesmo em conversas de vernissage é recorrente o relato de
insatisfacdo com a mudanca do modus operandis da cadeia produtiva
local. Uma das principais queixas diz respeito aos critérios de escolha.
Habituados ao protecionismo do Estado ou mesmo a ética da influéncia
politica ou das afinidades eletivas, os artistas que tém atuacdao apenas
local ressentem-se de ter que passar pelo crivo de especialistas (ndo
retirando desses profissionais suas cargas de subjetividade e de
eleigdes, é claro).

Outro desconforto é em relagdo ao viés cosmopolita de certos
programas curatoriais. Obviamente, essa é a condicao do curador que
trabalha com Arte Contemporanea, conforme argumentado no capitulo
2 dessa dissertagdo, e que se permite trabalhar com escolhas que
extrapolem a territorialidade. Esse transito nacional e internacional
coloca os artistas locais em confronto e em competigao direta com um
numero muito maior de profissionais relevantes. Assim como na
economia, alguns acreditam que a solucdo é a reserva de mercado,
configurado em cotas ou mesmo em projetos voltados apenas para a
classe local.

No entanto, essas reivindicagdes ndo ressoam nas geracdes 90 e
2000, que ja usufruem desse painel institucional, comungam dos
preceitos de deslocamento e transculturalidade e estdo acostumadas a
essa nova configuracdo do consumo cultural. Em grande parte das
vezes, adotam uma postura de consumidor irénico, aquele que sabe

estar entre as coisas e permite-se estar na instituicdo ao mesmo

42 Conferir a edigao do Jornal do Commercio de 02 de margo de 2005.
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tempo em que faz parte de grupos criticos a institucionalizacao (KLEIN,
2002)
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5) Conclusao

A visibilidade nacional de uma cena artistica como a de
Pernambuco a partir dos anos 90 nao pode ser compreendida sem
levarmos em consideracao a condicionante econ6mica que a apodia.
Pressupde-se neste estudo que esse é um fenbmeno comum a muitos
outros Estados, regides e paises periféricos economicamente, mas que
vém recebendo a denominacdo de emergentes, justamente por serem
vistos como novos jogadores da economia global e ndo simplesmente
vitimas do sistema. Eles emergem, ganham visibilidade, portanto, na
medida em que a obsolescéncia impetrada pelo consumo exige
novidades e o capital, expansdao. A relacdo margem/ centro
desestabiliza-se, mas ndo deixa de ocorrer. No entanto, na
contemporaneidade ela significa: ndo a extingdo do centro e sim a
proliferacdo de novos centros, de novas centralidades, que, por sua
vez, mostram-se matizadas. Como num terreno movedico, essas
relacdes ocorrem de forma dinamica e atendem ndo mais a categorias
estanques e bem definidas, mas a interesses de grupos, que se apdiam
nas afinidades (multiplas, por sinal) e ndo mais na procedéncia.

No ambito cultural, assistimos a aceleracdo da circulacdo de
bens culturais, seja pela profissionalizacdo da industria cultural, seja
pelo surgimento de ferramentas de comunicacdo que permitem o
acesso a produtos e mensagens produzidos em todos os cantos da
Terra. A questdo da dependéncia cultural (consolidada pela imagem do
envio de mensagens pela central de TV/EUA e do recebimento passivo
dos aparelhos de TV/resto do mundo), se enfraquece, ja que com a
internet e outros dispositivos o conteldo veiculado ndo sai apenas das
grandes poténcias econOmicas, mas de qualquer pais, grupo social ou
individuo que tenha acesso a world wide web. Obviamente, essa
situacdo ndo causa o declinio de impérios de comunicacao, ja que seus
dominios se estendem até onde a tecnologia comunicacional for, ou
mesmo de centros hegemonicos, mas possibilita que outras vozes

sejam ouvidas.
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Da mesma forma, podemos avaliar a estabilizacdo da industria
cultural. Se quem da as cartas do jogo sao o mercado e o consumo
(forca motriz da sociedade no final do século XX, apds ruir o modelo
comunista), como deve-se proceder entdo? Como em qualquer jogo,
para ganhar tem que se saber das regras e domina-las para subverté-
las. A critica a mercantilizacdo da cultura parece se esvaziar na era
pés-moderna ndo porque se goste do consumo simplesmente, mas por
ele permear indiscriminadamente todos os campos da vida
contemporanea. Por isso, ha de se encontrar novas bases para a
compreensao do fenbmeno da cultura e sua relagdo com os circuitos
gue permitem sua existéncia e circulacdo em perspectiva global, nesta
passagem de século.

Portanto, parecem nao condizer mais com a realidade atual
visOes romanticas da arte e nem expectativas puristas. A arte, como
qualquer outro segmento cultural, é produto de sua época e no ultimo
século viu seu status e sua operacionalizacdo modificarem-se tdo
drasticamente como todos os outros campos da prépria sociedade
ocidental. Para producgdes culturais de regidoes nao-hegemonicas, isso
acarretou ainda mudancas em sua forma de insercdo e de
interpretacdo. Vista sempre como derivativa, a arte nao-ocidental
passou a contar com um ingresso lento no circuito internacional. Alias,
nos circuitos internacionais, que aos poucos se ampliam com as redes
formadas transculturalmente e transversalmente por coletivos de
artistas e instituicbes que enxergam como caduca a leitura
eurocéntrica do mundo, ndo por considerarem simplesmente injusta,
mas por ndo ser uma postura compativel com o grande supermercado
cultural da contemporaneidade, que se focaliza em nichos e interesses
em comum e nao na procedéncia.

Estando longe ou proximo dos centros econémicos, a demanda é
a mesma: espagos culturais que sirvam como veiculos de
comunicacdo, que possibilitem trocas, que dinamizem a circulagao.
Por ndo haver apenas um circuito, cada vertente artistica busca sua
insercao de acordo com seu perfil. Neste estudo, nos concentramos na

arte contemporénea, entendida como a arte que ressoa questdes deste
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tempo, articulando a historiografia e as discussdes pertinentes da
atualidade.

Assim sendo, fica claro que a institucionalizacdo do ambiente
artistico de Pernambuco, assim como sua inclusdao no mapa mundi da
arte contemporanea € conseqléncia da convergéncia de
transformacgdes, demandas e ferramentas geradas em diversos niveis
sincronicamente. Essas mudancas que acontecem a partir dos anos 90
vao causar diversas rearticulagdes na cultura. Em primeiro lugar, a
desterritorializacdo e a fragmentacdao das narrativas vao proporcionar
0 que Stuart Hall chama de identidades partilhadas, que agregam
artistas e produtores culturais devido a interesses em comum. A
pletora de interesses rompe com a unidade identitdria que gerou
visibilidade e dizibilidade para toda uma regido durante quase um
século, capitaneada por Pernambuco (ALBUQUERQUE JR, 2001),
causando uma re-adequacdo de praticas, desejos e discursos.

E isso gue permite ndo sé a aparecimento mais freqliente de
posturas cosmopolitas (que sempre existiram e foram tidas em
determinadas épocas como formas de imitacdo dos centros europeus),
mas o estabelecimento de politicas culturais que atendem a
necessidade de intercambios e fluxos supra-regionais e supra-
nacionais. Os gestores culturais (curadores e diretores de museus e de
instituicdes) que surgem a partir da ultima década tém em mente a
sua conexao com o circuito nacional e, por estarem familiarizados com
visualidades e repertorios de varias procedéncias (lembremos da
maratona de bienais e eventos internacionais que fazem os
especialistas circularem pelo Brasil e pelo mundo), ndao véem motivos
para se deterem apenas na producao local. A inclusividade aparece
como a sensibilidade para o local e para o global.

Por sua vez, os artistas jovens passam a nao se identificar mais
com a agenda dos artistas de geragdes anteriores, principalmente no
que concerne a cartilha da pintura. Mesmo sem jamais terem visto
uma performance ou instalacdo, integrantes da geracdao 90 passam a
experimentar novos suportes. Eles ndao sentem mais que sao

manifestacdes de arte paulista ou do estrangeiro, como sempre foi
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alegado por artistas que consideravam a pintura como o suporte da
arte pernambucana®®, mas que s3o possibilidades de expressdo ja
historicamente firmadas e ainda muito préximas da espacialidade** de
sua época. Notamos, entdo, que o tempo realmente se sobrepde ao
espaco.

Em segundo lugar, a organizacao da industria cultural em escala
global passa a demarcar novos padrdes de funcionamento e a alterar o
papel de profissionais da cadeia produtiva. Assiste-se na década de 90
ao declinio de formas amadoras e familiares de gestdo cultural e ao
surgimento de técnicas mais agressivas de levantamento de recursos e
de atracdo de parcerias, assim como a necessidade de melhorar a
comunicacdao com o publico. Aos poucos, jargdes do mundo dos
negocios vao sendo assimilados pela equipe de museus, galerias e
instituicdes culturais de todo o mundo a fim de acomoda-los com mais
eficiéncia a ldgica do consumo global. Entram em cena novos
profissionais, como o arte-educador e o produtor cultural, e novos
papéis para profissionais tradicionais, como o curador, que era até
entdo o especialista responsavel pela selecdao e manutencao de acervos
museograficos, e passa a ser o organizador de sentidos e de
exposicoes. Portanto, ndo é de se estranhar que espacos culturais de
Pernambuco iniciam um processo de alinhamento a estas
modificacdes. Ndo se afirma neste estudo que o Estado dispde de
aparelhos culturais equivalentes estruturalmente aos que existem em
paises ou regides desenvolvidos, mas que aos poucos ha uma re-
adequacdo atendendo a esse padrdao. O que se defende é que em

termos conceituais o Estado possui instituicbes com programacoes

43 Esta afirmacdo é interessante por congregar alguns equivocos. A pintura é o suporte
criado e propagado pela arte européia. Foi utilizada pela primeira vez no Brasil pelos
artistas holandeses da comitiva de Mauricio de Nassau e sua predilecdo ndo é
exclusividade pernambucana. Alias, € uma bandeira levantada por alas artisticas mais
conservadoras e tradicionalistas de varios paises. Mais uma vez, ha uma certa
aproximagao por interesses e valores.

44 Lembremos da concepgdo de Fredric Jameson sobre espacialidade na
contemporaneidade: “Espacializacdo como um processo através do qual as belas-artes
tradicionais sdo mediatizadas, isto €, elas agora tomam consciéncia de si como
diferentes midias no interior de um sistema mediatico no qual sua prépria producdo
interna também constitui mensagem simbdlica, e em uma tomada de posigdo sobre o
estatuto do médium em questdo”. (JAMESON, 1997:177)
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equivalentes a museus e galerias de centros mais abastados, o que as
ligam ao circuito hegemonico. Apesar de economicamente periférico,
Pernambuco tem espacos que sdo culturalmente hegemonicos. Nao
vamos nos deter aqui na prépria posicao que o Estado ocupa na regiao
Nordeste, sempre central em relagdo a seus vizinhos. E indubitavel a
importancia que o adensamento institucional tem para a insergcao de
um lugar no mapa cultural e em Pernambuco isso possibilitou a
estruturagdao desse espacgo no circuito.

O consumo cultural gera projetos e programas que buscam
abarcar de forma mais abrangente possivel a producao nacional, o que
alimenta constantemente a cena cultural com novos talentos. O
reconhecimento em estagio de carreira muito inicial gera grande
ansiedade e expectativa nos artistas jovens. A geracdao 2000 de
Pernambuco ja emerge impulsionada por este desejo de
reconhecimento nacional e passa a ser dificil um grande talento ndo
ser descoberto, por mais longe que more. Fora o prisma institucional,
0s artistas jovens se sociabilizam rapidamente em forma de rede de
conexdes e, quando conseguem se inserir na esfera institucional,
mantém seus vinculos com os coletivos, conciliando a dupla inscrigdo.

Por fim, gostariamos de salientar que este estudo ndo objetiva
esgotar a questao complexa da cultura no inicio do século, mas apenas
apresentar algumas reflexdes a respeito do panorama artistico e
institucional que vém modificando a paisagem cultural de Pernambuco,
que ainda estda em mutagdo. Por se tratar de uma pesquisa fronteiriga,
gue tem interfaces em varias areas, acabamos por ndao nos determos
em verticalizacbes das discussdes que sao feitas de forma muito mais
substancial em cada campo de conhecimento utilizado. Espera-se,
entretanto, que ela possa contribuir para o conhecimento das forgas
gue movem a cultura contemporanea e que nos leva a re-adequacodes

de posturas e leituras mais préoximas de cada época.
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