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EXERCICIO DE

DESCONSTRUCAO:
APONTAMENTOS SOBRE
GESTAO AUTONOMA E
O CAMPO ARTISTICO
CONTEMPORANEO' 16

Ilze Petroni.
ilzepetroni@gmail.com

" Tradugdo em portugués de Caru Albuquerque.

* Versao em portugués para publicaciao na revista Arte da Cena, e-book e
livro do Projeto de Gestao em Arte e Cultura.

" Pesquisadora de arte contemporanea. Doutora em Artes pela Faculdade
de Artes e Licenciada em Comunicagao Social, especializacio Pesquisa
¢ Planejamento, pela Escola de Ciencias da Informacio (ECI) da Uni-
wversidade Nacional de Cérdoba (UNC). Protfessora de Histéria das Artes
Visuais III na Faculdade de Arte e Design da Universidade Estadual de
L_ordoba Trabalhou como protessora assistente nos departamentos Movi-
wentos Estéticos e Cultura Argentina, Seminario Cultura Popular e Cultura de Mas-
sa e Seminario Problemas da Sociedade Conternporanea (ECIL, UNC). Membro da
equipe de pesquisa dedicada aos problemas do filme argentino dirigida por
a Mgter. Maria Paulinelli, com o qual publicou Cinema e Ditadura (20006);
Pocticas no cinema argentino: 1995-2005 (2005); Cinema e imagindrio. Alguns filmes
@0 fim do século (2000) e participou de Crnema Documental, Memdria ¢ Direitos
- Humanos (Buenos Aires, 2007). Entre 2009 e 2013, fo1 membro da equipe
de pesquisa “Recuperacao e analise de documentos do arquivo de filmes
LCanal 10 e patrimoénio visual e audiovisual de Cordoba”, dirigida pela Dra.
Silvia Romano (FFyH, UNC), com que publicou a “A4 wala verde: histiria de
wda, trabalhos ﬁz‘&grgﬁm‘ e ﬁagmﬁﬁfof na Coleccao Anselmo Pére3?” (20 15). Tem
parumpado em varias reunides académicas e cientificas nacionais e inter-
nmacionais. Foi bolsista do Conselho Nacional de Pesquisas Cientificas e
Tecnicas (CONICET, 2008-2012). De 2009 a novembro 2014 foi coorde-
nadora geral do grupo Curatoria Forense com o qual deu palestras, semina-
mos, oficinas e residéncias em arte contemporanea, sistema de arte, gestao
autonoma, politica, teoria e ctitica de arte contemporanea na Argentina,
Brasil, Colombia, Chile, Equador, Franca, Italia, México, Peru, Uruguai e
Venezuela. Em abril de 2012, fundou e coordenou a Rede de G estoes Au-




A acdo determina o pensamento. Nao o contrario.

1 — Este era o lema do grupo.
| Mas o gne determinava a acéo,
1550 Jamais chegaram
a me explicar.

Haruki Murakami
Pinball, 1973

|
POSICAO

Ha um tempo escrevia que gosto das perguntas simples
potque a interrogacao carente de grandiloquéncia permite pet-
cotrer o véu do naturalizado'®. Quer dizer, habilita romper —
Ou 20 menos rasgar — o cristal do evidente daquela porgao de
realidade que emergiu como inquestionavel pelo costume, por
Seu mero uso social. ‘

Ha também minha estima pela critica. Pelo exercicio de
desmontar o plexo material e simbdlico, empirico e ideolégico,
que cimenta ou fundamenta a inércia necessaria para a repro-

tonomas de Arte Contermporanea - Ameérica 1 atina e, em 2013, criou a Editorial
Curatoria Forense com o qual publica o livto Diretirio de Gestoes Autonomas de
Artes Visnars Contemporineas (2014) e Encontro de Gestoes Auntonomas de Artes
Visnars Contemporineas :: Cordoba 2011 (2013). Atualmente, e membro da
equipe de pesquisa “Arte e ratio difficilis . A novidade auténtica e a hete-
rogeneidade socialmente necessaria nas artes visuais e o design” liderada
pelo Dr. Fernando Fraenza no Centro de Pesquisa e Producio de Artes da
Faculdade de Artes, UNC. Vive e trabalha em Cérdoba, Argentina.

i Para o catidlogo da exposicdo coletiva “Back and Forth, Brazil | Cana-
da”, Museu de Arte de Joinville (Joinville, Brasil, 02 a 28 de febrero de
2016) e Visa Gallery (Saint Catharines, Canada, 14 abril a 27 de mayo de

2016), organizada por Duncan MacDonald e Nadja de Carvalho Lamas.
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dutibilidade de uma ordem — qualquer ordem — historicamente
situada e determinada.

Sem essa confianga obrigadamente cega do sentido dado
‘das coisas (da percepcao, da significacao, do alcance e da orien-
tacao outorgados para o mundo fenomenoldgico), a acao (so-
cial, cultural, econdmica, estética, politica) seria basicamente
impossivel, irrealizavel. Nao obstante € preciso suspender, mas
apenas momentaneamente, este continuum.

E saudavel — de vez em quando, de alguma maneira —
jogar para a ficcdo de deter o fluxo do devir para observa-lo,
compreendé-lo e interpreta-lo. Mas saber que, a0 olhar algum
aspecto da realidade, o faremos enviesadamente. Tenderemos
sempre, por limitagao fisiolégica (o funcionamento de nossos
Orgaos da visdo) e por limitagao cognitiva, um ponto de vista
construido e incompleto. Basta entdo reconhecer que ainda
assim que queiramos, nao conseguimos ... diger tudo, sobre todas
woisas e, ainda, ordenadamente’ (Bourdieu et al, 1973, p. 24). Temos
que optar desde para onde veremos até como para qué faremos
15s0. Deste modo, comecaremos a modelar e a construit um
objeto que nao € mais a realidade em st mesma.

Menciono este basico porque considero que € requisito a
priorl transparecer a zo#vacao a partir da qual se realiza a ope-
racio. Mais especificamente, porque penso necessario explicitar
minha propria tomada de posicao interessada em apresentar estes

Jpontamentos.

O que vem a seguir € um ensato. Uma prova de que as
ideias partem da observagao de sujeitos empiricos, mas que
decide abandoni-los. Dito de outro modo: é um exercicio de
especulaciao dialética entre praxis e teoria que comeca com
um reconhecimento e, no mesmo movimento, uma renuncia.
Admite que sua matéria de analise exista na imbricada trama
de interacoes entre sujeitos fenomelodgicos situados (historica
ideologicamente afetados); ao tempo que ressignifica a possi-
bilidade de elaborar um anedotario, uma sucessio enumerada,
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descritiva e mais ou menos articulada, que narre casos, devi-
damente selecionados por sua notoriadade, singularidade ou,
talvez, exotismo.

A negativa de elaborar uma cartografia que dé conta, en-
tao, das diversas maneiras de produzir cozsas de arte contem-
poranea, que busque classifica-las e/ou que intente estabelecer
parametros de comparacio para a construciao de critérios de
juizo, desviaria a atencao do objetivo geral do artigo. A sabet:
especular (teoricamente) sobre a impossibilidade da awtononia
das gestoes autinomas de arte contemporanea em relacio ao
microcosmo social especifico do qual participam, além de sua co-
locacao nas periferias ou limites do mesmo.

Posto que o anterior poderia resultar numa contradicio
nos termos, permito-me um esclarecimento: a nocao de gestio
autonoma foi produto de uma manobra estratégica baseada na
necessidade de diferenciacio (ndao sé em sua dimensio sim-
boélica) de outras experiéncias e tentativas de aglutinacio de
grupos, coletivos e individuos vinculados a producio, gestio,
circulagao e consumo da arte contemporinea na qual aquele
gradiente do sistema pertence a0 nio hegemonico.

Em outras palavras: a tentativa de nominar, de um modo
distinto de um conjunto de agentes e suas priticas em relacio
a articulacao ou tensiao com a hegemonia artistica, foi uma
intencao de reconfigurar — em principio, mas nio so, discursi-
vamente — as (intet)relagdes objetivas entre diferentes e muito
dispares disposi¢oes e posi¢des (dominantes e ndo dominantes)
haja dentro (e por que nio, também, haja fora) da esfera da arte.

A intengdo foi ambiosa e arrojada. Ambiciosa porque o
gesto de ressignificar foi acompanhado de uma sétrie de acoes
de visibilidade e inscri¢do que foram sustentadas com o tem-
po'’, pois nido pretendiam ficar em — ou contentar-se com — o

¥ Quero dizer a realizacio do Encuentro de Gestiones Autdnomas de Artes
Visnales Contempordneas :: Cordoba 2011, a publicacido - o mesmo ano - de
“Autonomos, nio independentes”, a criacio da Rede de Gestoes Autdnomas de
Arte Contenmporinea - Ameérica Latina (2012 ), a publicacio do livro homo-
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mero ato de enunciagao. Pelo contrario, ao compreender que
€ possivel fager coisas com palavras (Austin, 1962) o requisito foi,
exatamente, continuar tecendo para que a “piscadela” cobrara
eficacia, tanto na incidencia efetiva nas formas de pensar, de-
signar e reconhecer a variedade de praticas de gestdao de arte
contemporinea que nao estd circunscrita a cultura oficial®.
Arrojado, porque na urgéncia operativa, foi esquecido o peso
especifico do conceito que vem adjetivar um tipo de gestio
artistica. Houve, se € que se pode dizer, uma sorte de compo-
nente irreflexivo que lhe restou importancia a multivariante
densidade filoséfica e sociolégica que esta palavra contém. E
mais, poderia dizer que o arranque pragmatico se impos sobre
uma instancia de elocubracao autoconsciente que deu conta
— com maior musculatura — do por qué da eleicao deste ou de
outro vocabulo.

Indico tudo 1sso nao como justificativa, e sim como reco-
nhecimento da minha participa¢ao ativa no esbogo e promocao
' da nogao. Sem embargo, o feito no passado niao invalida a
possibilidade de autocritica do presente.

E por isso que estes apontamentos pretendem colocar em
perspectiva e em reatualiza¢ao analitica, propondo a continua-
cao tres momentos de desconstrucao que permitem reajustar
a visao e o entendimento em torno da gestao auténoma de
arte contemporanea 2 luz do funcionamento do sistema da

mimo com as discussoes manteudas durante o encontro (2013), o ditado
€ lentativa e erro. Semunario de Gestao Autonoma em Arte Contemporanea em
Argentina, Brasil e Uruguai (2013-2014) e a edicao do Direfdrio de Gestoes
Awionomas de Arte Contemporanea - América Latina (2014).

Pode a dizer que a operacgao teve certo €xito. A nocao de “gestao auto-
woma’” foi utilizada em _Autonomos 2014. Encuentro de espacios independientes,
izado pelo Museu de Arte Contemporanea - Quinta Normal (Facul-
fade de Artes, Universidade do Chile) e pela Area Artes Visuais do Con-
glho Nacional da Cultura e das Artes (Santiago do Chile, 16 a 18 de ou-
wbro de 2014) e citada nas publicacdes De artistas para artistas. Cronica viva
i (deﬂ' va sutil en torno a) los espacios alternativos (independientes, antogestionados,
wisnonos) en Bogota, de Susana Quintero (Bogota, 2013) e Espagos antinomos
i arte contemporanea de Kamilla Nunes (Rio de Janeiro, 2013), entre outros.

T
-
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arte. Basicamente, procurarei 1) revelar sucintamente o com-
ponente principal que possibilita a existéncia deste campo; 1)
revisar conceltualmente a noc¢ao de autonomia e 1i1) esclarecer
os motivos pelos quais nao seria possivel a autonomia na gestao
autOnoma.

Isso posto, a validade deste exercicio de reenquadramento
residira em seu retorno ao ambito da experiencia mundana.

Quando voltamos a habitar o fluxo do devir, esse 70 utermi-
navel”.

1
CAMPO ARTISTICO CONTEMPORANEO E
SEU COMPONENTE VITAL

Correntemente falamos sem detalhar a espessura da sig-
nificacdo da terminologia empregada, pois confiamos que
compartilhamos o mesmo horizonte de inteligibilidade com
nosso(s) interlecutor(es). Esse feito, atribuivel 2 muito neces-
saria economia semantica, poderia converter-se problematico
quando os sujeitos (atuantes e falantes) se encontram partici-
pando de um campo social particular como o da arte contem-
poranea. Neste, a2 questao comunicativa sO esta constituida e
atravessada por uma maior ambiguidade discutsiva. De todo
modo, 2 confusao hermenéutica, levada a tornar-se um obstacu-
lo, resulta mais que proveitosa. Por quér? Entre outros motivos,
porque a anfibologia cronica dos que participam deste jogo
permite evidenciar aquilo que se taz possivel. Que € o mesmo:
a niao necessidade permite garantir sua reprodutibilidade em
ordem diacronica e referendar os momentos sincronicos em
que acontecem os fenémenos artisticos.

Digamos entao que resulta irrelevante que exista um con-
senso generalizado em torno da definigao desse “algo™ que
chamamos “arte” (e suas derivacoes: belas artes, arte moderna,

*! No poema Arte Poética de Jorge Luis Borges (1960).
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artes visuais, arte contemporanea etc.). S6 alcanca, para admitit
seu estatuto de existéncia, um simples ato de fé. A crenca na
arte —a crenga na possibilidade de que haja algo que reconhemos
como tal — € a primeira marca para a edificacio e manutencio
de sua arquitetura.

Tudo que ha — o que ha desenvolvido e desenvolve — e
havia dentro deste universo é viavel e viabilizado gracas a esta
crencga arraigada ab aetermo. A aparéncia de eternidade ou de
um “desde sempre”, faz que suas bases sejam tao sélidas, tdo
inalteradas. Se apresentam como naturais, apagando todo traco
ou pista de sua propria contituicdo como formacio bhistorica® ou
simple e mera construcio ideolégica.

Estabelecer um equivalente analogo a religido pode re-
sultar esclarecedor: ndo pode haver igreja (de qualquer tipo)
sem a convicgao — estendida e compartilhada — da existéncia
de deus. Este principio é o gérmen a partir do qual se pode
estabelecer a ordem e as formas com as quais se levario a cabo
as cerimonias de culto.

Nao ¢ tarefa aqui dar os caminhos através dos quais se
despegaram (e foram anotados) os acontecimentos, sucessos
bu reflexdes que facilitaram a cristalizagdo da crenca. O que é
preciso assinalar — enfaticamente — é que a mesma deu lugar
- como no exemplo anterior — ao desenvolvimento de uma
ieologia e um credo propriamente artisticos.

- Com o risco de set repetitiva: a crenca na arte € a base e o
mndamento primeiro da zustitnicio arte. De fato, € a instituicio
ém s1 mesma, a partir da qual algo € — ou pode ser — arte.

O que talvez seja paradoxal é que para que a arte se con-
pertesse em um tipo muito particular de sacralidade foi pre-
180 que suas praticas se dessacralizassem. Quer dizer, que
t emanciparam da supervisao social, da tutela ideolégica, do
padrinhamento econdémico e dos encargos éticos e estéticos
2 curia e da monarquia.

¥m sentido foucaultiano. -
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E desse modo que pode emergir e consolidar-se como
sistema autorregulado, j4 que ao desligar-se das ataduras cle-
ricais e reais alcancou a maioridade para dar a si suas proprias
regras do jogo. Regras que se fundamentam em um misticismo
auratico-cultual em torno do artista como demiurgo, a obra de
arte autdnoma e outros>.

Desencantamento para dar passo a novo tipo de encanta-
mento”*. Assim triunfa a teologia da arte. Triunfa porque, como
ja fol mencionado, exclui toda particularidade social e historica
da origem. Triunfa porque oculta perfeitamente o interesse
imanente para apresentar-se como um espaco desinteressado.
Triunfa porque a especificidade na divisao do trabalho®, sua
institucionalidade legitimante e legitimadora® e suas disputas
materiais e simbolicas particulares operam no plano de um
Dpacto invisivel.

Em outras palavras, para que “... a producdo e reproducdo
permanentes da llusio, adesdo coletiva ao jogo gue é a um 5o tempo
cansa e efeito da existéncia do jogo (Bourdieu, 1992, p. 253) sejam
eficientes é preciso que o carater ideologico da arte opere atra-
vés de um mascaramento geral do conjunto de fundamentos,
postulados e proposicoes que o possibilitam. Nao podem ser
postos de manifesto explicitamente j4 que para a dinamica do
jogo é necessario manté-los 2 margem da discussao. Esta é
uma das tantas herancas da Modernidade. Heranca que con-
tinua gozando de muito boa saude na fase contemporanea
(pOs-auratica, autoconsciente ou desencantada) do artistico ja
que, justamente, seu regime de crengas permanece inalterado.

- W e 22 €<

> E através de outras nocdes como “criacio”, “génio”, “beleza”, “origina-
lidade”, “perenidade”, “transcendéncia” e “mistério”, etc.

* Que se manifesta nos termos arte pura, arte autbnoma, arte desinteres-
sada, [art pour ['art.

> Refiro-me as funcdes e papéis especializados que adotam os agentes
patticipantes do campo: artista, curador, galerista, merchant, tuncionario,
critico, historiador, gestor, colecionador.

% Os museus, galerias comerciais, salas de exibicio (Kunsthalle), bienais,

fundagoes, publicacoes (periddicas e nao periddicas) especializadas, etc.
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Inclusive tendo sobtrevivido aos embates mais vorazes e enrai-
vecidos (como o dos movimentos histéricos de vanguarda, os
que, com bastante rapidez, foram devidamente consagrados e
canonizados).

Portanto, sustento que a indeterminacao do significado
e sentido da arte contemporanea seja de grande utilidade aos
fins de sua pertinéncia em tal campo. A des-definicao — que
habilita a auséncia de um consenso generalizado e aceito sobre
seus contornos — permite, ha um século, uma maleabilidade
quase infinita do que € possivel haver (a)parecer e (re)conhecer
como artistico (ou com alguma qualidade artistica, qualquer que
seja) porque soO alcan¢a com que alguns sujeitos converjam para
a crenca de que o pelo fato de estar inserido na dinamica do
jogo. E podem confluir porque, sabendo ou nio, participam
dos imperativos 1deologicos que temos detalhado.

O que é o mesmo: no nivel da doxa*" da arte se pode
intervir no jogo — com maior ou menor eficicia — quando e
enquanto nao se questione o dogma que regula e possibilita
sua existéncia. E por isso também que as praticas “litirgicas”,
que os rituais em torno e em nome da deidade-arte, se centrem
em seus objetos-fetiches, incluso em seu ciclo mais des-mate-
rializado e/ou des-objetualizado.

Nao por acaso que reduplicar o valor e a importancia do
objeto artistico permita distrair a atencao e continuar ocultando
o complexo plexo de interesses materiais e simbolicos (e que
muitas vezes sa0 extra-artisticos) que estao em disputa. Este é
bem sabido pela trama de organismos que regulam — adminis-
trando os intercambios institucionalizados de bens e servicos
artisticos ja que centram sua aten¢iao em torno do objeto de
arte e as vinculagoes entre este € 0s sujeitos empiricos que os
produzem. Ponderam a circulagao, reconhecimento, consumo
e analise (tematico e/ou formal) de pecas de arte em virtude
das oposicoes, disposicoes e predilecoes de seus produtores,

" Entendendo a doxa em sentido platonico e também bourdieuano.
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social do e no campo (a longo prazo). Nao obstante, é preciso
recordar que as probabilidades de éxito sio exiguas, devido,
entre outras questoes, a alta competitividade, que se encontra
vinculada a uma oferta quase infinita de produtos e uma deman-
da restringida pelos proprios limites que tem a infraestrutura
institucional para conte-los.

Contudo, ha aqui presente um compéndio ajustado do

modo no qual funciona o campo artistico, incluindo no presen-
te. E se bem parecera algo claro, considero que seja necessario
insistir na sua revelagao, ja que pela forma como fomos educa-
dos, pelas discursividades incorporadas ou internalizadas desde
nossa participagao como educandos no sistema pedagdgico
formal (mas também do lado de fora, nos sistemas informais),
termos aprendido (ou nos ensinado) que a arte é um espago
social sacralizado e sacralizavel.
Desmontar ou desconstruir a instituicao-arte e a estrutu-
fa organizacional que garante sua perduracao, entio, permite
compreender como funciona o jogo, e isto, por sua vez, nos
€apacita a perguntarmos pelo lugar e pelos modos nos quais
Se insere esse tipo particular de produzir instancias artisticas
jue chamamos de gestago autinoma e examinar como ela opera
no emaranhado artistico.

I
AUTONOMIA

Na medida em que o campo attistico se configurou como
— 1sto €, como espago social que funciona segundo suas
droprias regras do jogo —a trama de agentes e instituigoes (no
sentido sociolégico eurocéntrico de instituto) toi tornando-se
mais complexa e, em certa medida, democratizante. Isso sig-
aifica que o poder moderadot, controlador e legitimador que
§€ encontrava concentrado em categorias sociais claramente
geconheciveis e distinguiveis (e que exerciam o monopoélio da
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1mposi¢ao dos significados legitimos ¢ dos usos ou funcées
sociais em torno da arte®), foi diversificando-se. Quer dizer
que suas sucessivas redistribuicoes descentralizaram os nés de
seu exercicio e de sua execucio e

44

. 0 universo dos artistas deixa de funcionar como
um apatelho hierarquizado controlado por um corpo e
se constitui pouco a pouco no campo da concorréncia
pelo monopélio da legitimidade artistica: o processo
que conduz a constitui¢ado de um campo € um processo
de institucionalizacao da desordem cujo término nada
pode erigir-se dono e senhor absoluto dos nomos, do
principio de visdo e divisdo legitima”. (BOURDIELU,
1992, b..202).

A crenca original (génese da arte) nio se vé alterada, mas
amplia a gama de quem a resguarda e a normatiza para a distri-
bui¢ao dos beneficios e dividendos derivados de uma participa-
¢ao eficiente no jogo. O interessante é que essa democratizacio
— produto da divisdo e da especializacio do trabalho — é em
grande medida iluséria. Quero dizer: como todo sistema social,
a acumulagio de poder é assimétrica e se encontra — portanto
€ N0s atos — concentrada em maos escassas. Ou seja: apesar de
novos papéis® e formas de atuagio que emergiram e se conso-
lidaram no tempo e que datiam conta de uma distribuicio mais
extensa e ampliada para o exercicio do poder, sio poucos os
que, efetivamente, detém e exercem a capacidade de incluir/
excluir (material e simbolicamente) tudo aquilo que se (auto)
denomina como artistico.

Existe assim um ambito de dominancia (central) que re-
gula o fluxo das sucessivas designacoes, demonstracoes, consa-
gracoes ou legitimacdes. Setor em que as disputas para manter
esse dominio sao inclementes, ainda que revestidas de bons

*® Sem esconder a2 origem ou procedéncia desse podet, o que, por certo, se
auto-legitimava fundamentalmente pela graca supra-terrena de deus.
? Ver notas 7 e 8 deste artigo.
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modos e muita diplomacia. N2o sera mais um monopolio que
impoe suas visdes em torno da arte, mas sim um oligopolio
gue atua sobre o imaginario € as percepgoes sociais sobre ele.

Reconhecer ou distinguir — dentro do campo — o nucleo
gue exerce a hegemonia artistica permite, por outro lado, aden-
trar-se naquelas zonas marginais (periféricas). Setores que, ape-
sar de encontrarem-se nas bordas, compartilham do sistema de
crencas e da #/usio que o sustenta. B nessa borda que podemos
situar as gestoes autonomas da arte.

Uma primeira observagao que frisa o elemental: para que
exista um tipo de gestao de arte definida como awuténoma, temos
gue reconhecer a existéncia de outro tipo de gestao que ha de

Ser ndo-antonoma.

O problema reside justamente em apelar para o emprego
do termo “autonomia’”, cujo uso se temonta — historicamente
— 2 Antiguidade e desde entdo tem sido utilizado para refletir
flosoficamente sobre politica, moral e ética e, por suposto,
estética. '

Como seria muito extenso abordar cada um dos matizes
‘que esta categotia foi adquirindo no andaime teérico dos pen-
sadores que estiveram (pre)ocupados com ela™, s6 me deterei
‘muito resumida e simplificadamente no momento kantiano.
Momento em que, poderiamos dizer, o conceito adquire uma
densidade maitscula a tal ponto que o fildsofo Konigsberg seja
considerado seu inventor’' e, além do mais, aquele que inseriu

* Desde Herddoto (autonomia como liberdade externa e interna das ci-
dades); Tucidides (autonomia como legislacdo prépria para a soberania fi-
nanceira); Jenéfanes (autonomia como independéncia das cidades); Sofo-
cles (autonomia para caracterizar a Antigona enquanto “proptia vontade™
ou “por lei propria”); Burgcardus (autonomia como libertade teligiosa);
Wolff (autonomia como autodeterminagao politica) até Locke (autonomia
como liberdade individual em que o Estado nio pode interferir e deve res-
peitar) e Rousseau (autonomia do natural exceto por pertencimento a uma
comunidade), a lista de filésofos e intelectuais que abordaram o alcance e
~ os limites do término, em sua dimensao politica, seria quase interminavel.
- Tese de Jerome B. Schneewind em The invention of autononsy. A history of
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com maior for¢a no uso da categoria para as belas artes. E
com Kant que se comega a tomar corpo o que conhecemos
como idealismo alemao em sua fase #anscendental. Idealismo que
ainda continua imperando como tesidual® na configuracio e
reproducao da instituicao-arte.

Cometerei um ato de reducionismo brutal, mas — espero
— compreensivel: para Kant a autonomia se encontra associada
a vontade (autonomia da vontade), que pode ser resumida como
a faculdade que o sujeito tem para dar a si mesmo leis (auto
-legislacdo), sem intereses, desejos ou inclinacdes préprias ou
alheias (ja que por ser assim os imperativos ndo seriam manda-
tos morais [leis morais], sendo meramente condicionamentos).
Em suas proprias palavras:

“ A autonomia da vontade é aquela modalidade da
vontade pela qual ela é uma lei para si mesma (inde-
pendentemente de qualquer modalidade dos objetos
do queret). O principio de autonomia é, portanto, o
seguinte: nao escolher, exceto de tal modo que as maxi-
mas de sua elei¢io estejam simultaneamente compreen-
didas em si mesmo como lei universal (1785, p. 440).

Por 1sso0, a nogdo kantiana de autonomia é homologi-
vel (ou sindnimo de) a liberdade moral, quando e enquanto
o fundamento da moralidade é aquilo que a constitui. Neste
sentido, € a propria lei moral que faz com que o sujeito seja
consciente de sua propria liberdade. Disso se desprende, entio,
que delimite racionalmente seus préprios fins. Dito de outro
modo: o ser racional (Fazktum da razdo) é, para Kant, univer-
salmente legislador e, portanto, essa lei o exige que nio se
trate a st mesmo (nem aos outros seres racionais) como ez,

moral philosophy (Cambridge: Cambridge University Press, 1998). Traducio
castelhana de Jests Héctor Ruiz Rivas, Lz invencion de la antonomia. Una
pistoria de la filosofia moral moderna (Mexico: Fundo de Cultura Econdmica,
2009).

** No sentido utilizado por Raymond Williams em Marxismo e Literatura
(Oxftord: Oxford University Press, 1977).
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-ndo invariavelmente — e 20 mesmo tempo — como /fins em
si mesmos. Isto significa que (ou é consequéncia de) a digni-

ade, que é compreendida como valor intrinseco dos sujeitos
racionais que obedecem sé aquela lei que dao para st mesmos
20 proporcionar-se motivos para obedecet.
Agora bem, além dessa antonomia da ragao — vinculada ao
eino incondicionado da liberdade — e da nocao de antonomia do
wiendimento — através da qual o sujeito pode dominar os feno-
menos da natureza -, encontramos que Kant apela também 2
putonomia da capacidade de julgar. Esta Gltima € a que se encontra
-"u culada 2 arte em sua famosa terceira critica' Critica do Juizo
itik der Urteilskraf?) onde sustenta que “... Lotamente 5o cabia
e zﬁmr como arte 0 produzgido com liberdade, quer dz,‘{f??’; mediante uma
witade cujos atos tém por fundamento a razdo” (Kant, 1790, p. 153).
A partir desta ultima critica — na qual desenvolve sua es#rzca
repousam as bases tedricas e conceituais da arte autonoma.
a importancia, justamente, radica na superagao da metafisica
mcionalista que impossibilitava o salto até a construcao estetica
omo disciplina filoséfica independente. Kant € quem abre
) jogo, desse modo, para um novo paradigma estetico ja que
s nocoes de antonomia e desinteresse para o ’é.mbito do estético
Dontam 4 pura satisfagdo desinteressada, que € o que justifica o
sizo de gosto. Quer dizer, é o que estabelece a diferenca entre
, puro prazet que se sente frente a contemplacio do belo e
auele prazer interessado que se encontra em relagao a utilidade
ratica. Com isso, basicamente, ... fica refletido o aspecto subjetivo
2 separagio da arte e suas conexoes com a pritica vital” (Burtget, 1974,
L 94). Isso implica, em outras palavras, a (nova) nao-fungao
al da arte.

A finalidade sem fim e a liberdade da percepgao possibilitam
e a arte nao necessite se ater ao interesse pratico daquilo
ue é representado. Com esses postulados kantianos pode-se
srabelecer um momento decisivo no que € entendido por arte.
Juer dizer, quando se separam daquelas concepgoes que orga-
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nizavam até entdo seus problemas: a mimesis, a técnica (como
petspectiva na pintura) e seus usos ideolégicos enquanto fer-
ramentas de representagio (e de pedagogia da subordinacio
a0 poder).

Pot que apelar a2 Kant, entdao? Porque

. SO com a constituicio de uma estética como uma
esfera natural do conhecimento filoséfico aparece o
concetto de atte, cuja consciéncia é que a criacio ar-
tistica afete a totalidade das atividades e se enfrente a
elas em abstrato” (op cit, p. 93).

Em termos sécio-histéticos, isso implica também na con-
formagio de uma esfera autbnoma que se auto-legislara, cons-
truindo suas proprias regras do jogo. Mas nio o fara incondi-
cionadamente. Estara, pelo contrario, constituida e atravessada
por muitos e vatiados condicionamentos (interesses) que sio
da ordem do ideolégico, ja que estio — sempre estio — a servigo de
alguém (Burger, 1974).

Além do mais (e como fora mencionado) o poder de
IMpor as tegras pertence 4 institucionalidade que setia a o
-antonoma, ja que se encontrariam ajustadas a interesses (priva-
dos) com aparéncia de desinteresses. E aqueles .. intercambios
artisticos institucionalizados” junto com a . .. dz,rmbmﬁo aos bene-
Jtcios da significacio” (Fraenza & Perié, 2016, p. 6) que deles se
desprendem sdo geridos® (no sentido de administracio) por
essa institucionalidade.

Por isso o pensamento kantiano nio é em absoluto arcaico

ou velho. Ja dizia Marshall Mcl.uhan — 2 proposito do avanco
tecnologico —:

“Ha um velho ditado no mundo dos negécios: ‘se fun-
ciona, estd obsoleto’. E, sé quando algo se torna obso-

» A gestio artistica e cultural como pritica de conduzir <. .. Instituicoes e
administrar bens” (Martm*Barbero 1990, p.51) se depreende de uma visio

instrumental prépria da administracdo empresarial transcrita — quase me-
canicamente — a0 corpo da arte.
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leto, a gente estd bastante familiarizado com o como
fazé-lo funcionar. Nossos carros ja sao obsoletos, mas
isso significa que servem. (...) A obsolescéncia nao sig-
nifica a conclusio, mas sim o principio de um processo.
No que concerne a vida diaria, isto nZo se entende pelo
geral. As pessoas creem que a obsolescéncia significa o
final, mas é o inicio. Vivemos em atitudes, quadros

mentais, tecnologias e lugares obsoletos™.

O sustentado pelo tedrico canadense é facilmente transfe-
rivel para a esfera da arte. Os conceitos kantianos sao obsoletos
nesse sentido, j4 que sdo justamente os que seguem fazendo
funcionar o campo. Foram incorporados — at€ sua cristalizacao
— no sistema de crencas que fundamenta a existéncia da arte.
De uma arte pura, autonoma.

Agora, é preciso voltar a perguntar: podem as gestoes
autonomas de arte chegarem a ser tais?

IV
SOBRE A IMPOSSIBILIDADE DA AUTONOMIA
NA GESTAO AUTONOMA

Ambos os tipos de gestoes — nao autonomas e autonomas
— gestionam coisas de arte. A cacofonia € intencional porque
para um e outro é valido o feito que o procedimento para con-
cretar as programacoes (quaisquer sejam estas) esteja vinculado
2 administracio de recursos (materiais e financeiros). E porisso
que 2 gestio de arte ¢ uma questio de economia no sentido
corrente do termo, mas também em sentido mais restrito: sao
uma questio de economia sigrica que articula a promogao de
smiercambios simbdlicos (Baudrillard, 1972) com os beneficios ou
privilégios que se obtém a partir dessa gestao. O fato € que para
ambos segue operando uma inversio da logica economica: #za
weonomia anti-«econdmicay que — igualmente € como temos visto

| Saif
* Citacdo extraida da entrevista realizada na CBC em 1970.
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— tem o desinteresse como organizador ideoldgico e pratico
. para que a gestao de arte funcione.

| Desde o século XIX assistimos 2 consolidacio e 2 retifi-
cacao da nogao do [art pour l'art (derivada da estética idealista
kantiana e do tomantismo alemio) que vem rechacar qualquer
tipo de “prostituicdo” da pratica artistica a partir de sua vin-
culagio com o dinheito ou utilidade extra-estética. Dai para
a illusio artistica segue tendo vigéncia e validez a atitude das
gestoes (sobretudo das autbnomas) de se fundamentarem em
... uma negacio coletiva dos interesses e dos beneficios comerciais”.
Sem embargo, € claramente uma impostura porque — como
continua a nomecao —:

| “... as condutas mais ‘anti-econOmicas’, as mais visivel-
'_ mente ‘desinteressadas’, aquelas que, em um universo
I ‘econdmico’ ordindrio seriam as mais barbaramente
; condenadas, anexam uma forma de racionalidade
econdomica (...) e de nenhum modo exclui a seus au-
tores dos beneficios, ainda econémicos, prometidos
q ue estao em conformidade com a lei do universo”

(BOURDIEU, 2003, pp. 155-156).%

' Por isso fazem gestio. Porque para que seus desempenhos
tenham algum grau de eficiéncia para dentro (e fora) do campo
artistico, se encontram compelidas a atuar economicamente,
a 1nverter e a utilizar estrategicamente o conglomerado de te-
cursos disponiveis (que sdo sempre escassos ou limitados). O
| embate redundard para ambos os tipos de gestdo (em algum
momento) na realiza¢ido ou na satisfacio do préprio interesse.
: Agora nos detenhamos ao sentido genérico que se tem das
Zestoes antonomas, também chamadas de ndependentes, excperimentais
alternativas ou auto-gestionadas. Podem ser compreendidas como
aquelas que se autoabastecem e que nio se encontram subordi-
| nadas a uma instituigdo supetiot, seja no plano financeiro, seja
no politico-ideolégico. Responderiam, seguindo essa definicio,

> Negritos meus.

54




exclusivamente a iniciativa privada ou a vontade de sujeitos
que confluem para o objetivo de gerar espagos (de exibicao, de
comercializacido, de formacao etc.) alternativos 2 instituciona-
lidade tradicional e dominante (museus, galetrias, grandes salas
de exibicido etc.). Essa vontade subjetiva, assim mesmo, estatia
vinculada a uma sorte de mal-estar frente a atuagao para com a
arte que leva adiante o ambito estatal (piblico) e o comercial/
mercantil (privado).

Quer dizer, esses ultimos — e segundo essa leitura — igno-
ram, inadvertem, ndo compreendem e/ou nao incluem (em
termos materiais e simbolicos) o conjunto de praticas (e seus
excedentes objetuais) que desse conjunto de sujeitos entende
— pot sua parte e segundo seus parametros — que cumprem
com os requisitos de artisticidade necessarios para metrecer
um espaco de visibilidade/publicidade (no sentido de fazer
publico). Mais resumidamente: emergem como instancias que
incluem aquilo que € rechacado pela institucionalidade hege-
monica. Ou bem e em casos extremos, surgem porque em suas
proprias cenas locais ndo contam com a infraestrutura minima
para abrigar essas praticas porque o dominante setia 0S outros
tipos de producio simbélica como o moderno, o cultural e/
ou o folclérico. Em todo caso e em ambas as circunstancias,
as gestOes autonomas vém a ser um resultado de uma reacao
frente 2 um estado de coisas, produto de um diagnéstico — mais
ou menos suz generis — da esfera da arte em que se encontram
imersas. Ou seja, respondem a algo que entendem como falta
ou vazio. Melhor dito: enfrentam praticamente — € com maiot
ou menor grau de autoreflexidade — o status quo da arte. Mas o
fazem para participar desse jogo porque elas mesmas produzem
sua crenca e teologia. E porque, nos atos, estao condenadas a
operar em termos de inclusiao/exclusio. Poderio utilizar outros
critérios para realizar a manobra, poderao constrult € ensaiar
linhas editoriais e, ndo obstante, a especulacio é a mesma. E,
lisa e plenamente, especulagao interessada de valor porque disso
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se trata o campo artistico. Nao importa quio longe do centro
se encontre(m) no ou os agentes (artistas, curadores, criticos
etc.) trabalhando em espacos independentes. Ao estarem no
campo, se encontram aceitando as regras que o constitui. Por
1850, € embota as gestdes autdbnomas possam ser explicadas
em termos de capacidades de resposta heterodoxas contra a
(em luta contra) uma ortodoxia, e em virtude da faculdade de
auto-determinacao para a realizacio concreta das atividades
que levam a cabo, como manifestagio de podet-fazer enquanto
apropriagao dos meios de producio (ainda que precirios), em
rigor nao podemos afirmar que sejam autdnomas em termos
puros.

E mais: apesar de se encontrarem — geralmente — orienta-
das para afetar o contexto imediato e o comunitario, o desen-
volvimanto de economias afetivas, a ressignificacio empirica
do espago publico, o estabelecimanto de lacos colaborativos e
o desenvolvimento do trabalho em rede para coordenar acdes
e esfor¢os que — em seu conjunto — constituem em definitiva
modalidades da micro-politica, nio podemos argumentar que
— na atuagao para o campo artistico — possam set totalmente
independentes ou livres. Isso porque o principio de existéncia
subjetiva (exzs#éncia para si) ndo esta totalmente auto-legislado
ja que — e ndo me cansarei de repetir — aceitam de antemio as
regras do jogo artistico e a crenga que o detém. H4, portanto,
algo de heteronomia na gestio autbnoma da arte.

Semelhante afirmacio pode ser demonstrada com certa
facilidade ou talvez com bastante coragem. Pode-se conceber as
gestoes autonomas em virtude dos propdsitos que motivam o
enlace e 2 organizagao de atitudes e destrezas para estabelecet-
se como tais. Deste modo é possivel observar duas orientacdes
principais que delimitam o leque de atividades a desenvolver
com o tempo. Encontram-se, por um lado, aquelas guiadas
pela produgao de carreira e de relagdes sociais ou de influén-
cia para dentro do campo da arte contemporinea. S3o as que
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fECOffem a um mmarco organizatorio coletivo para consolidar
trajetorias pessoais/individuais. Utilizam, assim, a pratica da
gestdo independente como #zezo para a producao de fins privados
orientados a sua inser¢ao legitimada na esfera dominante. Em
sintese, buscam “... fager um nome e um lugar — bem colocado — no
Jogo da arte” (Fraenza, 2014, p. 12).
| Por outro lado, se encontram aquelas gestoes dedicadas a
producio e/ou divulgaciao de conhecimento. Dai que concen-
tram suas acoes na experimentacao com as formas de fazer e
pensar o compreendido como arte em uma dada comunidade,
baixo a forma de investigacoes, desenvolvimento de projetos
editoriais e producao de matetial bibliografico sobre as praticas
artisticas locais. Geralmente assumem também um rol direta
ou indiretamente pedagdgico, seja brindando ferramentas de
profissionalizaciao a agentes da cena, ou gerando instancias
para a formacio ou construcio de publicos.™
: Esta claro que nenhuma destas orientacOes se manifes-
fa no terreno empirico de maneira rigida devido a necessaria
glasticidade, contaminagao e porosidade, requeridas para ga-
rantir sua minima perdurabilidade no tempo. Requerem para si
dinamismo e capacidade de reacao frente as necessidades das
tenas em que operam para poderem adaptar-se as mudancas,
modas e vicissitudes da trama social maior.
| Mas, de onde reside a heteronomia? Pois bem, nao sé
por acionar participar da z/usio; mas também pelo fato de que
ambos os tipos de gestao autonoma sao levados adiante atra-
vés das formas institucionalizadas da arte. Isto é: apelam ao
repertorio de possibilidades de praticas e produtos conhecidos,
reconhecidos e legitimados por todo conjunto de participantes
deste mundo. Ao fazer exposicoes, possult trastiendas, trabalhar
curatorialmente, realizar convocatoérias (de qualquer tipo), sa-
16es, festivais ou prémios, editar catilogos e /ou videos, publi-

~ * Como a realizaciao de seminarios, apresentagoes de portfélio, oficinas de
- diversos graus de complexidade.
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cat livros, fazer periédicos e distribuir, agenciar patrocinadores
ou apoiadores, realizar leilGes etc., estdo replicando — mais ou
menos mecanicamente — as formas convencionais da hege-
monia artistica.

Dito de outro modo, as gestoes autbnomas implicita ou
explicitamente se subordinam — emulando — as tormulas va-
lidadas e consolidadas para ver e fazer ver o artistico (a0 que
elas consideram artistico). Reproduzem as distintas orientagoes
prescrevidas, mesmo que o fagam sob a logica da parddia, da
satira ou da brincadeira. _

Evidentemente, preenchem um vazio que nem o Estado
(através da politica cultural publica) nem o mercado financeiro
pretendem preencher (além do mais, nio teriam motivo para
fazer isso)’’

Dai que o trabalho da gestido independente seja muito
louvavel, e talvez, importante, pois permite a um conjunto
de agentes darem os primeiros passos neste campo. Poderia
dizer que ajudatiam — como momento propedeutico — a dat
o salto do phoné (voz) aos logos (palavra), em caso de lograrem
participar — em algum momento — da hegemonia. Mas repito,
nio fazem desinteressadamente porque seus agentes pretendem
fazer cumprir pata si (através dos outros) a promessa da atte,
que j4 ndo sera de felicidade, mas sim — provavelmente — de
prestigio e €xito.

Finalmente, caso a crenca na arte conservasse algum in-
tersticio — por pequeno que este seja — para a utopia. Para ™
indicar a existéncia possivel de um mundo de liberdade nio engajada, cnja
realizacio s6 pode ser levada a cabo pelos homens e mulberes de carne e

0550 operando sobre suas condicoes materiais de existéncia (GRUNER,
2016, p. 42).

37 Na verdade, eles fazem. O Estado (através do entramado de bolsas ¢
fundos publicos concursavels) e o metrcado financeiro (a partir da absot-
cdo para o dominante de praticas ou objetos disruptivos ou heterodoxos).
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Crer, portanto, na possibilidade de uma gestao autonoma
de arte se converte em uma ficcao necessaria. Sua invalidez teo-
rica e sua impossibilidade empirica nao anulam as experiencias
gue nestes espacos se gestam e se produzem. SO € preciso saber
gue, 20 apelar a ela, estamos no terreno da ideologia. Sabemos
gue ela ndo é possivel. Mas nos permite fantasiar que dentro e
fora da arte poderiamos ser — em momentos —, livres.
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A arte medida como bem tecnolégico de consumo
precisa ultrapassar as midias tradicionais e agregar
valores associados aos procedimentos investigativos,

a ocupacgao de novas plataformas, a inser¢io dos
consumidores em formas comunicativas em rede e

a capacitacao cognitiva, ao lado, da geragao de modos
de entretenimento e de lazer. Assim, tecnologia, lazer e
cognigao passam a ser fatores de avaliacdo para a arte
como bem cultural e de consumo. Este tipo de producgéo
ocupa um lugar adequado na sociedade contemporanea.
A arte medida e representada como identificacéo social
e vista com bem e producao cultural. Ela é outra forma de
entendimento do entretenimento e do lazer e possui outro
funcionamento econémico. Seus fundamentos se
encontram na estratégia politica de aliancar a arte

com 0s modelos democratizantes e demonstrar em seus
projetos, como fator valorativo, um comprometimento
social — por exemplo, a educacao é elemento

que integra a estratégia retérica dos discursos artisticos
da atualidade quando sdo submetidos a esfera publica

e programas de financiamento publico e privado.

Assim, formar publicos € um possivel objeto que
repercute na concepcao do bem cultural / do produto
econdomico, dos processos de producao e da gestao
propriamente dita e ampliada.

(Marcio Pizarro Noronha)
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