AS TRANSFORMACOES DA CONDICAO
DE ARTISTA PLASTICO NA MODERNIDADE.
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Resumo

Os artistas em seus ateliés constituem um
recorte privilegiado para trabalharmos as
transformagoes da condigdo de artista plastico
no contexto globalizado da arte
contemporinea, tendo como referéncia a
tradi¢do artistica ocidental. O atelié,
compreendido como o lado oculto da
produgio, é o espago do artista no exercicio
do seu trabalho onde transparecem as
relagdes que estabelece com a cultura
material e visual de seu tempo.
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Abstract

The artists in their studios constitute a
perfect domain for us to analyze the
transformations in the condition of the
plastic artist in the globalized context of the
contemporary art, based on the Western
artistic tradition. The studio, seen as the
hidden side of the production, is the artists
space in the performance of his work, where
the relationship he establishes with the
material and visual culture of his time
emerges.
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(...} 0 irmdo de Houbraken desejava fazer uma pintura representando o arrependimento de
Pierre: para realizd-la precisava de um modelo plebeu para a personagem do santo. Ele foi ao
mercado com o objetivo de ali encontrar um mendigo que aceitasse segui-lo. Um pobre coitado,
que esperava certamente alguma retribuicdo o acompanhou sem compreender o que esperavam
dele. Logo na entrada do atelié ele ficou transtornado pelo que viu. Apavorou-se com os crdnios,
0s manequins sem cabega e com os acessorios tradicionais do pintor que se encontravam ali.
Achava que o haviam conduzido ao reino dos mortos diante do diabo em pessoa. Suplicava que o
libertassem e foi 56 apés ser acalmado (e pela promessa de um pouco de dinheiro) que ele

aceitou ficar. O pobre homem permaneceu contudo em estado de choque. E foi assim que

ele posou desesperado e apavorado como modelo de sdo Pedro. Houbraken introduziu esta
anedota veridica no capitulo sobre a maneira de representar os sentimentos humanos em pintura.
E ele termina sua narrativa salientando que este mendigo, tio assustado e desamparado quanto
o préprio sdo Pedro, era exatemente o modelo que lhe convinha.

Atelié de Hourbraken, aluno de Rembrandt (Amsterdam, século XVII)
Svetlana Alpers, L'atelier de Rembrandt, Paris, Gallimard, 1991

Em seu atelié em Nova York, Robert Longo trabalha com ajuda de assistentes

paralelamente na execu¢do de grandes pinturas, no planejamento de obras futuras e,
ocasionalmente, produzindo videoclipes e roteiros cinematogrdficos. Enquanto trabalha,
mantém quatro aparelhos de tevé sempre ligados — “costumam ser minhas janelas’ — junto com
um aparelho de som em pleno funcionamento.

(-..) na exposi¢do “Homens da cidade”, que o projetou em 1981, os quadros mostravam homens
e mulheres vestidos com roupas representando algo entre uniformes de negécios e uniformes de
Jreqiientadores de clubes, tomando estranhas posi¢oes espasmaédicas. Podiam estar dancando ou
se contorcendo de dor — algumas figuras pareciam ter acabado de ser mortas a tiros. Robert
Longo criou esta série fotografundo — e em seguida desenhando — seus amigos enquanto lhes
atirava pedras e bolas de ténis.

Atelié de Robert Longo (Nova York, década de 1980)
L. Hirscheberg, Os quatro cavalereiros do Apocalipse, Arte em Sdo Paulo, n. 37

A surpreendente colcha de dejetos que recobria o atelié de Bacon era feita de sapatos velhos,
recortes de livros de arte, pincéis ressecados, jornais, pullovers de cachemire coagulados de
pintura seca, éculos de leituras, tubos de acrilico, pratos e frigideiras que serviram de palhetas
de emergéncia. Mas o mais notavel era a quantidade de fotografias, manchadas de pintura e
amarrotadas, que se destacavan: com intensidade nesta desordem visual, lan¢ando dezenas de
mensagens urgentes e contraditorias. Era o que Bacon gostava de chamar de “detonador de
idéias” e quando ele trabalhava, fazendo movimentos incessantes de ida e volta em direcdo ao
seu cavalete, permanecia atento ao modo como este mar de atletas e an imais, de velhos mestres e
de amantes, de amigos e de catdstrofes ptiblicadas na imprensa se transformava sucessivamente
e na propor¢do de seus movimentos.

Atelié de Francis Bacon (Londres, década de 1960)
Michael Peppiat, Francis Bacon a atelier, Paris, L'Echoppe, 1999.
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Até pouco tempo atrds, nos meus cadernos de anotagdo, as imagens dominavam. Hoje o que
predomina é o texto. Muito texto. Mas tenho usado também muita foto... eu gosto de fotografar
as paredes do atelié. Elas sdo para mim como paginas do meu caderno onde construo relagées e
associagoes. Se eu tivesse vindo trabalhar todos os dias nesta semana, elas estariam diferentes a
cada dia, porque fico mudando as coisas de lugar o tempo todo, procurando estabelecer
constantemente novas relacées. As paredes do atelié para mim sdo um elemento muito dindmico.
O habito de fotografar vent desde o atelié anterior, onde trabalhei durante 12 anos. Neste aqui,
estou ha dois anos. Eu costumo fotografar bastante estas paredes... E como voltar as paginas do
meu caderno. As vezes, por exemplo, fico pensando: como é que era aquela paredinha no outro
atelié? Ela tinha alguma coisa que eu acredito que tenha relacao con o que estou fazendo agora.
Entdo eu vou ld nas fotinhos e encontro!

Atelié de Flavia Ribeiro (Sdo Paulo, 1997)
Entrevista realizada por Maria Lucia Bueno

O atchi¢ ¢ um lugar estratégico para trabatharmos as transformagdes da condigdo de
artista, procurando identificar até que ponto os conceitos de arte ¢ de artista sc transforma-
ram no contexto globalizado das artes pléasticas contemporancas, tendo como referéncia a
tradigdo artistica que se desenvolveu a partir do movimento renascentista curopeu. Nessa
ocasido, deu-se a descoberta do mundo como realidade geogréfica, pelas das grandes na-
vegacoes, ¢ a constru¢do de uma civilizagdo européia que se converteu no centro politico
¢ cultural desse universo até o século XX. A cultura artistica moderna foi uma das expres-
soes desse processo historico e representou uma revolugio em sua esfera. A transformagio
do personagem anénimo do artesdo em artista reconhecido socialmente,! o aparecimento
dc uma histona da arte operando como instrumento de construgdo do mundo da arte? ¢ a
passagem das antigas oficinas medievais, locais de trabalho, para os ateliés, locais de tra-
balho e criagdo,’ foram produtos da revolugio renascentista. No século XIX, em torno dos
artistas romanticos ¢ dos realistas surge a concepgdo de atelié corrente até a contempora-
neidade, que na lingua inglesa € designado como studio, compreendido como o cspago
privado da criagdo artistica (scja cle coletivo ou individual), em contraposigido ao carater
publico dos ateli€s nos palacios ¢ nas academias (workshop em inglés), que predominaram
no cendrio artistico até essa ocasido.

Consideramos que o processo de globalizagdo, impondo uma nova dindmica cultural,
abalou a centralidade da cultura européia, colocando cm questio a visdo de arte corrente
na modernidade. O objetivo deste texto € propor uma abordagem das transformagdes so-
fridas pela produgdo artistica na modernidade — do século XIX ao contexto globalizado —
tendo como referéncia o processo de produgdo do artista, apreendido a partir do scu espa-
¢o de trabalho, que na maioria das vezes ainda aparece associado ao termo atelié. A andlise
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tem uma dupla finalidade: desenvolver um olhar sobre a condi¢do de artista ¢ o processo
de mundializagdo na modernidade na longa duragio, ou scja, compreendendo a moderni-
dade que emerge no final do século XIX como parte de um processo historico mais amplo
que se inicia no Renascimento, ¢ a globalizagdo como uma nova ctapa do movimento de
mundializagdo que emerge com a cultura renascentista.?

A origem desta reflexido foi uma pesquisa que desenvolvemos em torno dos artistas
plasticos brasileiros na condi¢do globalizada,” tendo como recorte uma geragdo que se
iniciou profissionalmente na virada dos anos 70 para os 80, ou s¢ja, no contexto globaliza-
do. Enfocamos a rajctoria pessoal e profissional dos artistas considerando a inser¢do no
mundo da arte ¢ as relagdes que mantém, pelo trabalho, com as tradigdes ¢ a cultura visual
de scu tempo. Levantamos um material considerdvel coletado a partir de pesquisas em
arquivos, da aplicagdo de fichas de investigagdo, da realizagdo de entrevistas com artistas
¢ do registro fotografico de alguns ateliés. Essa documentagdo. muito elucidativa para
tragarmos um perfil da situagdo do artista plastico brasileiro contemporaneo, revelou os
limites de nossa abordagem. No contexto globalizado, ndo podemos mais trabalhar as
questdes culturais fora da dindmica globalizada em que estdo inscridas, sem a referéncia
de uma perspectiva comparativa. Em Paris, pesquisando para escrever um ensaio introdu-
torio para uma publicagdo — reunindo as entrevistas coletadas com os artistas brasileiros ¢
a documentagio dos scus atcliés —, deparamo-nos com um material relativamente volumo-
so em torno da condigdo do artista contemporianco na Franga, considerando a sua relagdo
com a produgiio ¢ com o espago do atelié. Ao mesmo tempo, localizamos uma produgdo
recente da historia social em tomo do atelié do artista. A descoberta dessas fontes, que
langou uma nova luz sobre nossa reflexio, fundamentou a claboragio deste artigo.

Trabalhos que realizamos, abordando o mundo da arte da perspectiva da globaliza-
¢i0,5 indicam que a ampliagdo de suas frontciras ¢ a transformag¢io do universo material
da produgdo artistica sio conseqiiéncias do impacto desse processo. Um dos objetivos
desta reflexdo & avaliar até que ponto esses fendmenos resultaram em mudangas radicais
na condigdo dc artista € na visio de arte na contemporancidade, tendo como referéncia a
tradi¢do moderna da arte ocidental.

A partir dos anos 60, ¢ de forma mais acentuada no contexto globalizado dos anos 80,
0s canais de transmissdo da historia da arte ¢ da tradigdo artistica ocidental sc desterrito-
rializaram, parecendo ter finalmente atingido o estigio que Walter Benjamin designou de
reprodutibilidade técnica. O que até entdo havia ficado restrito ao dmbito da cultura mu-
scologica, localizada geograficamente na Europa ¢ nos Estados Unidos, passou a scr vei-
culado pelo circuito poliglota das industrias culturais. Livros, fasciculos, revistas, slides.
filmes, videos ¢ cd-roms substituem a presencga fisica das obras de arte ¢ colocam em
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circulagdo por todo planeta as imagens que cstavam confinadas nos museus. Identifica-
mos, em conseqiiéncia, trés processos particularmente importantes para este trabalho: uma
ampliagdo cm varios dmbitos do mundo da arte contemporanea, uma redefinigdo das rela-
¢ocs dos artistas com a tradi¢do artistica ocidental ¢ uma transformacgio da materialidade
téenica da obra de arte.

Um dos efeitos da ampliagdo do mundo da arte contemporinca ocorreu no dmbito da
diluicdo das suas fronteiras, entre artc ¢ ndo arte, entre alta cultura ¢ cultura de massa ¢
entre diferentes tradigdes. Com a desterritorializagdo dos canais de transmissdo da cultura,
ocorreu também uma multiplicagdo dos polos de produgido artistica em diferentes regioes
do mundo, operando a partir de uma dindmica propria ¢ levando a uma diluigao da centra-
lidade excercida até entdo pelos curopeus no dmbito da produg@o.

Um exemplo desse fendmeno foi a ampliagdo da populagdo de artistas de tradigdo
moderna no Brasil ¢ a evolugdo de sua formagdo. Em Sdo Paulo, na década de 1920, todos
os artistas pldsticos modernistas, que ndo chegavam a uma dezena, realizaram seus estudos
na Europa. Dessc periodo até o final da década de 1960, a populagdo de artistas aumentou
sensivelmente, enquanto a maioria deles continuava a realizar scus estudos no exterior.” A
partir dos anos 70, a industria cultural sc¢ consolidou a0 mesmo tempo em que surgiu uma
cstrutura universitdria para o ensino das artes no pais.® Do grupo que pesquisamos, produ-
to deste contexto, 95% dos produtores realizaram sua formagdo artistica no Brasil, a
maioria de nivel universitdrio, ¢ tiveram sua inicia¢io em historia da arte realizada basica-
mente a partir de reprodugdes. Portanto, no contexto globalizado, a relagdo com a tradigdo
permanece, mas passa por redefinigoes em virtude do novo modo de operagdo.

O s¢eulo XIX, com o fim da cultura das cortes ¢ a decadéncia da instituigdo académi-
ca, assinalou a primeira grande redetini¢do nas relagdes com a tradigdo a partir da emer-
géncia de uma cultura de muscus, fundada nas colegdes. A tradigdo deixava de ser uma
autoridade incontestavel, que conduzia toda a cena artistica, para sc converter numa fradi-
¢do seletiva® — que, conforme Raymond Williams, seria a reconstrugdo da tradigdo de
forma descontextualizada, operando com alguns clementos escolhidos, bascada em um
determinado ponto de vista. Para Nestor Canclini, as cole¢des especializadas em arte culta
¢ folclore foram uma forma de organizagdo da cultura cm grupos scparados e hierarquiza-
dos. No século XX, a historia da artc ¢ da literatura formou-se com base nas colegdes que
os muscus ¢ as bibliotecas alojavam™,® num processo semelhante ao que Eric Hobsbawm
designa “invengdo das tradigdes™. ! Canclini observa que conhecer a organizagdo dessas
colegdes ¢ uma forma de acesso ¢ de dominio dessa cultura. Por meio de suas bibliotecas
¢ museus, 0s europeus, bem como os norte-americanos, exerceram uma centralidade sobre
o universo da produgiio cultural ¢ artistica até a segunda metade do século XX.

to
o
~

Proj. Historia, Sao Paulo, (24), jun. 2002



Com o inicio do processo de globalizagdo da industria cultural, na década de 1960, a
desterritorializagdo se radicalizou, fazendo circular por todo o planeta, gragas a reproduti-
bilidade técnica, uma informagdo que até entdo so era acessivel em museus e bibliotecas.
A forma aleatéria como esses conteudos circulam leva ao processo que Canclini designa
descolecionamento."? As culturas ja ndo se organizam em grupos fixos ou estaveis, entre-
cruzam-se o tempo todo, perdendo a sua fixidez, ¢, desde entdo, cada um pode fazer sua
propria colegdo. Assistimos a uma nova redefinigdo da relagdo com a tradicdo seletiva, na
qual ela ndo aparece mais como uma realidade dada, mas € constantemente reconstruida, a
cada vez com um novo arranjo, determinado pelo repertorio dos diferentes usudrios e nao
pelas instiancias especializadas.

O processo de globalizagdo, consolidado a partir da década de 1980, ¢ produto da
radicalizagdo de elementos latentes na modernidade — como a desterritorializagdo —, que
imp&e uma nova dindmica a vida social,”” mas que s pode emergir a partir do desenvolvi-
mento de uma nova base material na sociedade contemporanca.”* Sc no Renascimento a
no¢io de mundo despontou como produto das descobertas cientificas ¢ das exploragdes
maritimas, no século XIX ela se converteu num projeto politico que teve como principal
conseqiiéneia historica os impérios coloniais. No entanto, foi somente depois da Scgunda
Guerra Mundial, no século XX, num contexto politico de desagregagdo dos impérios colo-
miais, que essa idéia de mundo sc concretizou.

A internacionalizagio da economia e da politica no século XIX acontcceu respaldada
num avango tecnologico sem precedentes, que transformou os modos de vida e a base
material da socicdade. A globalizagdo ¢ produto desse fendmeno, que se consolidou a
partir de uma reorganiza¢ao da cstrutura da vida cotidiana das pessoas. No século XIX e
na primeira metade do XX, as novas tecnologias, favorecendo os deslocamentos e a comu-
nicacdo a longa distincia, construiram a primeira base material dessa interligagdo mundi-
al. Apods a Segunda Guerra, os vinculos se¢ aprofundaram com a implementagdo de uma
rede de conexio instantdnea, alimentada por componentes como a televisdo, os satélites de
telecomunicagio e a informatica.*

Essas transformagdes materiais afetaram a percepgiio das pessoas ¢ o mundo da arte.’®
Considerando este contexto, colocamos algumas questdes, tais como: até que ponto gran-
de parte das modificagdes imputadas a visdo de arte na contemporaneidade ndo seriam
decorréncias dessas transformagdes na vida material e na percepgao das pessoas? Até
onde ndo estariamos retomando nessc processo antigas propostas com novos meios no
interior de uma nova sensibilidade? Sera que o escopo da mudanca foi assim tdo radical?
Por exemplo, a imaterialidade atribuida & arte contemporanea ndo seria apenas a manifes-
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tagdo de uma nova realidade historica, ou seja, da sociedade dos ultimos 50 anos, quc com
a televisdo e a informatica vem assumindo configuragdes cada vez mais imateriais, que
transparecem na vida cotidiana e na arte?

A andlise do artista no interior do seu atelié ¢ um caminho no qual podemos encontrar
respostas para essas questdes. Trata-sc de um espago que nos permitc abordar a condigio
de artista, a partir da esfera da produgio e da experiéncia estética, pela historia social ¢ da
sociologia, recuperando as relagdes da produgio artistica com a cultura visual do periodo
em que foi gestada ¢ com o estilo perceptivo das pessoas nesse periodo.

Estudos realizados pela historia social no século XX demonstram que a experiéncia
cstética pode ser abordada histérico-socialmente, e que o scu estudo consiste numa fonte
de subsidios importante para se realizar uma historia social da cultura, tanto da perspectiva
matcrial quanto da mental. Erwin Panofsky,'” em seu trabalho sobre a arquitctura gotica,
cunhou o conceito de hdabito mental, compreendido como as disposigdes mentais apreen-
didas dominantes cm uma sociedade ¢ que se encontram subjacentes em diferentes moda-
lidades de operagiio. Para Panofsky, a arquitetura gética foi historicamente possivel devi-
do a0 dominio de novos métodos de raciocinio introduzidos pela cultura escolastica. “A
paixio pela clareza transmitiu-se (...) a todos os espiritos envolvidos em questdcs culturais
— 0 que ¢ perfeitamente natural, tendo em vista que a escolastica detinha o monopolio da
formacio intclectual — tendo-se tornado um habito mental™.® A explicagdo da produgdo
artistica, na perspectiva de Panofsky, nfio se encontra numa historia da arte construida
autonomamente, € sim no contexto das culturas especificas em que foram gestadas.

A reforma protestante, uma cultura comercial altamente desenvolvida, o conhecimen-
to ¢ o uso corrente do telescépio, do microscdpio, da cdmara escura e da cartografia foram,
em um outro contexto, condicionantes fundamentais que possibilitaram, de acordo com
Svetlana Alpers,”® o aparccimento, no século XVII, de uma pintura singular como a holan-
desa. A compreensio da pintura holandesa do periodo, para autora, ¢ indissocidvel do
modo de vida das pessoas nessa época, e s6 pode ser alcangada por um mergulho profundo
nas nuangas desse universo cultural, mesmo porque os seus contemporancos jamais Se
preocuparam em realizar uma historia dessa tradigdo artistica, como o fizeram os italianos,
uma vez que, diferentemente desses, para os holandeses as imagens estavam desvincula-

das da 1déia de progresso.

Na Holanda, a cultura visual era bésica para a vida da sociedade. Pode-se dizer que o olho era
o instrumento fundamental da auto-representagio, ¢ a experiéncia visual um modo funda-
mental de autoconsciéncia. (...) Os mapas impressos na Holanda descrevem o mundo e a
Europa para ela mesma. O atlas é uma forma decisiva de conhecimento historico através de
imagens, cuja ampla divulgagdo na época devemos aos holandeses. (...) Isso envolve ques-
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tdes tanto de ordem pictorica como questdes de fungio social. Enquanto em outro pais uma
batalha seria representada num grande painel historico preparado para a corte e o rei, os
holandeses difundem um novo mapa popular. Esses diferentes modos de representagio en-
volvem também diferentes concepgdes de historia. Uma estd limitada as a¢des humanas he-
roicas da pintura italiana e privilegia os eventos unicos, enquanto a outra ndo.”"

O inglés Francis Klingender,”' num esforgo semcelhante, revelou como o desenvolvi-
mento de novas tecnologias ¢ de uma nova materialidade produzida pela revolugdo indus-
trial, na Inglaterra do s¢culo XVIII, derivou no aparecimento de uma arte comercial alta-
mente prestigiada, como a que floresceu em torno de inddstrias de porceclana, como a
Wedgwood, ¢ que s6 pdde emergir gragas a essas transformagoes. Uma das conseqiiéneias
desse processo foi a implementagio de redefinigdes dos conceitos de arte ¢ artista corren-
tes até entdo. Para Klingender,

(...) a revolugdo que os pioneiros industriais produziram no gosto foi tio profunda como a
que levaram a cabo na organizagio e nas técnicas de produgio. (...) O que aconteceu em todas
estas esferas € um excelente exemplo do principio de divisdo do trabalho de Adam Smith. (...)
A divisdo mais importante fol provavelmente a que ocorreu entre desenho e fabricagido. No
momento em que o desenho se converteu em tarefa especializada do artista, que nio traba-
lhava pessoalmente no tormo, no banco ou no tear, o gosto pessoal pelo artesanato se viu
inevitavelmente minado. Em troca, a sua inventiva se colocou de forma manifesta na solucgio
de problemas técnicos de execugio.

Esse fendomeno, apontado por Klingender, veio a ser o embrido de uma das mais im-
portantes revolugdes na condi¢do de artista, que s¢ genceralizou a partir do século XTX,
convertendo-se num dos fundamentos da arte contemporanea Trata-se da separagdo entre
concepgdo ¢ exceugdo no processo de produgdo do artista. Mesmo que até hoje varios
produtores continuem acumulando as duas atividades, o conceito de arte no universo con-
temporanco csta sempre associado a concepgdo, sem passar jamais pela questio artesanal.
At¢ o século XIX, a definigdo de artista plastico esteve sempre vinculada ao dominio de
um métier, Ou s¢ja, a pintura ou a escultura. Desde entdo, essa associagio foi se desfazen-
do, ¢ muitos dos artistas contempordncos ndo passam mais por ncnhuma cspéeie de ini-
ciacdo nesse dominio. A analise historica das transformagdes que perpassam os ateliés dos
artistas torna patente esse processo, revelando-se um documento privilegiado pelo qual
podemos apreender as modificagdes no mundo arte da arte a partir de uma convergéncia
com as mudangas culturais ¢ matcriais da sociedade.

Na mesma dire¢do, Michael Baxandall observa que uma pintura do quatroccento ita-
liano pode ser lida como um documento sobre o estilo cognitivo da sociedade ¢ da época

em que foi realizada. Ela ¢ informada pelas disposi¢des mentais apreendidas — como a
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geometria cuclidiana —, mas também por toda sorte de disposigdes que constituiam a per-
cepedo, o estilo cognitivo®™ daquela época: das convengdes dominantcs, passando pelo
repertorio técnico ¢ pela forma como as pessoas viviam nas mais diferentes experiénceias
cotidianas — como dangavam, como rezavam, como percebiam a passagem do tempo, como

utilizavam as imagens ¢ assim por diante.

Uma parte do equipamento mental através do qual os homens organizam sua experiéncia
visual é variavel, e este equipamento variavel depende em grande parte da cultura, no sentido
de que ele € determinado pela sociedade que exerceu sua influéncia sobre a experiéncia esté-
tica. O que varia sio as categorias com ajuda das quais o homem classifica os seus estimulos
visuais, o conhecimento que ele utiliza para completar aquilo que lhe ¢ imediatamente dado,
¢ a atitude que ele adota frente a0 tipo de objeto visual que ele vE. #

Nio apenas a construgio das imagens, mas as leituras que se fazem delas sdo informa-
das pelo estilo cognitivo dos Ieitores. Para Baxandall *a visdo néo s¢ limita a uma simples
varredura optica: cla supde um pensamento, que por sua vez, supoce conceitos™.* O estilo
cognitivo ¢ o que torna historicamente possivel uma determinada experiéneia cstética e
também o que vai fazer com que a imagem dessa experiéncia seja compreendida de forma
difercnte em contextos distintos.

Essas abordagens sdo importantes porque indicam um caminho por meio do qual po-
deremos trabalhar as transformacdes ocorridas na arte contemporéanea do ponto de vista do
artista na construc¢io da sua obra, com um olhar sobre a sociedade e a cultura, e ndo do viés
da filosofia estética ¢ da critica de arte. O atclié sc apresenta como um espago privilegiado
para enfocarmos essc fendmeno, uma vez que podemos apreendé-lo por mcio de diferen-
tes leituras: da otica do estilo cognitivo, passando pelo mundo da arte ¢ suas tensoes, as
transformagdes materiais ¢ tecnologicas, mudangas no ritmo ¢ no cstilo de vida.

Na perspectiva socioldgica, o ateli€ pode ser tratado pelo conceito de mundo da arte,
cunhado por Howard Becker,” como o meio que fornece uma vasta gama de informagoes,
possibilitando assim uma reconstrugdo das relagdes do mundo da arte a partir da esfera da
produgdo. Para Becker, o mundo da arte abarca um espago mais amplo que aqucle compre-
endido pelo circuito artistico propriamente dito. Ele sc estende para além do artista ¢ sua
obra, considerando-os na sua interagio com um universo maior que incorpora, além de
outros artistas, do publico, da critica ¢ dos marchands, toda a rede de pessoas cujas ativi-
dades. artisticas ou ndo, concorrem para a produgdo das obras, assim como o ambiente
social no interior do qual todas cssas atividades se constituem. I= um espago onde podemos
coletar dados sobre: a organizagio da produgdo, as convengdes dominantes, as relagdes

sociais ¢ ccondmicas envolvidas pela produgdo artistica, o modo de operar ¢ a condigdo de
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artista em geral. Funciona como um arquivo dos materiais envolvidos na produgao artisti-
ca ¢ também dos métodos e processos, mentais ¢ artesanais, do artista de um modo geral.
Essas informagdes podem ser obtidas por meio da investigagdo de vérios clementos do
ateli€, como a abordagem do seu espago fisico, da fungdo ou da forma de utilizagdo do
espago, do material de trabalho utilizado pelo artista (tintas, pincéis, plainas, videos, ser-
ras, computadores) e também do que o espago de trabalho contém (livros, trabalhos nas
paredes, gravuras, fotos, objetos coletados). 7

Na abertura do texto, a contraposi¢do das epigrafes, com descrigdes de diferentes
ateli€s, fornece uma idéia de como a analisc comparativa do material desses arquivos nos
permite retrabalhar muitos problemas antigos. Esses atelis tdo distintos, separados por
contextos historicos e espaciais tio diversos, podem ser aproximados se enfocados a partir
de algumas caracteristicas comuns. Por exemplo, em todos eles encontramos os artistas
trabalhando, cercados por um repertério material ¢ simbolico estrangeiro ao mundo da
arte, produto da coleta individual de cada um, extremamente representativo do universo
pessoal e cultural dos individuos que construiram aquclas colegdes, bastante reveladora
das relagdes que estabelecem com a realidade visual em que operam. Visto por esse dngu-
lo, o atelié se converte em um documento historico e etnografico pelo qual podemos enfo-
car sob uma nova perspectiva questdes como: a autonomia da arte ¢ do artista, as relagdes
entre trabalho artesanal e intelectual, a constitui¢do da autoria ¢ as tensdes entre o mercado
¢ universo institucional da arte com a csfera de produgio do artista.

Uma das caracteristicas do atelié do artista contemporineo ¢ a grande diversidade que
existe de um universo para o outro, desde a forma de organizar o espago até o tipo de
material utilizado pelos artistas. Catherine Lawless® realizou uma pesquisa sobre ateliés
de artistas contemporiancos localizados na Franga, concluindo que, apesar de algumas ex-
cegdes que confirmam a regra, entre os contemporaneos o atclié permanece uma institui-

¢do forte. Observa que

(...) o paradoxo ¢ que a maior parte destes artistas ndo possui apenas um atelié, mas vérios,
sejam eles espagos proprios ou entdo lugares que investem segundo as circunstincias e as
necessidades, particulanmente por ocasido de uma ou outra exposigdo. Deste ponto de vista, o
que chama atengdo nio € o desaparecimento do atelié, mas sobretudo a sua expansio. Aquilo
que eraum lugar tnico, carregado de valores muito fortes e muito subjetivos, se expande em
muitos lugares, as vezes secretos, as vezes andnimos, algumas vezes espalhados geografica-
mente, outras justapostos sobre uma mesma localidade ou no interior do proprio atelié. Isto
talvez seja uma decorréncia da expansdo da vida e das atividades dos artistas que ndo produ-
zem mais forgosamente uma obra para eles mesmos em um lugar proprio deles, mas se adap-
tam a diversidade de encomendas e as ocasides das exposigdes. Isto & também revelador da
diversidade de materiais utilizados, escondidos, recuperados. **
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No século XX, essa diversificagio se converteu em motivo de reflexdo dos historiadores
¢ dos artistas, tema esse que, a partir da década de 1990, adquire uma relevéancia cada vez
maior. Identificamos nesta ocasido um crescimento significativo dos trabalhos realizados em
torno desse tema, tanto na condi¢io contemporanea quanto na perspectiva historica. Um
fenomeno recente ligado a valorizagdo desse espago ¢ a conversio de alguns ateliés histori-
cos em muscus, como, por exemplo, o de Gustave Moreau, em Paris. Outro ¢ a transforma-
¢do de alguns ateliés de artistas do século XX em instalagdo muscografica — como o de
Mondrian, remontado ¢ exposto na Bienal de Sao Paulo, ¢ o atelié de Brancusci que faz parte
do acervo permanente da colegdo de arte moderna do Centro Georges Pompidou, em Paris.
O atelié, nesses exemplos, adquire inclusive uma espécic de autonomia.

Na pesquisa que realizamos sobre os artistas plasticos brasileiros na condigdo globa-
lizada, os resultados obtidos com relagdo ao trabalho e a condigdo de artista revelaram
uma populagio que se caracteriza por uma produgdo muito heterogénea, construida a par-
tir de universos igualmente distintos, mas que partilha de algumas experi€ncias afins. To-
dos fazem parte, por opgdo pessoal, do circuito da arte contemporénea ¢, em decorréncia,
reconhecem uma ligagiio com a tradigdo moderna inaugurada no Renascimento europeu, ¢
quase todos (97%) desenvolvem sua produgdo a partir de um espago privado que recebe a
designagio comum de atelié. A selegdo da populagio de artistas obedeceu a dois critérios:
o geracional, ja mencionado, e o fato de atuarem a partir do circuito da arte contempora-
nea. Trata-se, portanto, de artistas reconhecidos pelas institui¢des e pelo mercado em que
operam no dmbito da arte contempordnea no Brasil.

Existe muita controvérsia em torno da definigdo de arte contemporanca, oscilando
entre uma simples periodizagdo e diferentes critérios cstéticos, ou da combinagdo dos
dois, como ¢é o caso da definigio de arte pés-moderna de Frédéric Jameson ¢ Andreas
Huyssen.™ A definigdo de arte contemporanea tem sido tema de acirradas polémicas em
torno da disputa do monopélio do conceito de arte hoje. Na cultura globalizada, encontra-
mos uma pluralidade de produgdes reivindicando a atribuigdo de arte. A arte contempora-
nea é uma delas. Para Nathalie Heinich, trata-se de um género. “O género arte contempo-
rinea constitue apenas uma parte da produgdo artistica, ele ¢ sustentado mais pelas insti-
tui¢des publicas do que pelo mercado privado, encontra-se no topo da hierarquia em ter-
mos de prestigio e de prego, e estabelece uma estreita ligagdo com a cultura erudita e o
texto™.3! Complementa observando que arte contemporinea ¢ uma designagdo social, cons-
truida pelos atores do mundo da arte contemporanea, mas que essa utilizagao corresponde
também a uma realidade estética. ... se a arfe confempordnea ¢ um género da arte atual,
ndo ¢ apenas pelas caracteristicas sociologicas que enumerei, mas tamb¢m por suas pro-
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pricdades artisticas”.
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O reduto da arte contemporinea ¢ o espago de convergéncia de duas realidades distin-
tas, o universo social da arte ¢ o universo dos artistas. A definigdo corrente do que € arte se
dd no dominio institucional ¢ ndo na esfera da produgdo, apesar das transformacdes na
produgdo motivarem constantes redetini¢des. No entanto, essas definigdes e redefini¢des
ndo sdo contestadas abertamente pelos artistas que as convalidam no momento que ade-
rem, por iniciativa propria, o circuito da arte contemporénea, csfera a partir da qual s¢
constitui a recepedo ¢ a circulagdo de suas obras. Se na era classica as instituicdes artisticas
oficiais operavam diretamentce sobre a produgio, no contexto atual atuam numa ctapa pos-
terior, na sclegdo e na legitimagio da mesma. #

E fundamental salientar que o mundo da arte contemporanca sc articula a partir do
mercado institucional, ou scja, dos novos museus ¢ das exposi¢des internacionais, que
operam como uma vertente recente da indastria cultural, ™ ¢cmbora mantendo uma cstreita
ligagdo com o universo académico. Esta estrutura institucional, que se desterritorializou,
comegou a sc organizar no final da década de 1960 nos paises ricos, com apoio do Estado,
¢ coordena o circuito “globalizado™ da arte contemporinea, que s¢ processa ainda em
torno de alguns pélos fortes — particularmente Estados Unidos ¢ Europa Ocidental. No
entanto, no dmbito da produ¢do a desterritorializagdo ¢ mais profunda, derivando num
movimento crescente de diluigdo das fronteiras. O impacto desse processo sobre a condi-
¢do do artista contemporanco — que terd conseqiliéncias futuras sobre a organizacio do
mundo da artc — ¢ uma questio que ainda precisa ser respondida

No decorrer do século XX, a produgdo cultural sofreu uma expansio sem preceden-
tes. O fato de a industria cultural ter se transformado na terceira economia do mundo
revela a escala desse fendmeno. A partir da década de 1960, as artes plasticas, até entio
confinadas numa esfera restrita, passam, com a transformagio da politica dos muscus, a
operar no dominio da industria cultural, convertendo-se em cultura de exposi¢io. Em con-
scqliéncia, no dmbito da arte contempordnca, que € o cspaco da nossa analise, assistimos a
uma ampliacdo sensivel da populagdo de artistas, que nos paises ricos sc torna cvidente
com a multiplicagdo dos espagos de exposi¢do ¢ das publicagdes. No Brasil, apesar da
precariedade do mercado e das politicas culturais, assistimos a fendmeno andlogo, que sc
torna patente com a evolugdo dos institutos de arte ¢ dos programas de pds-graduagao.

A centralidade exercida pelos europeus e norte-americanos, no campo das artes plés-
ticas cm particular, estd fundamentada na implantagdo, a partir do final dos anos 60, de
politicas publicas de apoio as artes, responsaveis pela transformagdo do setor num polo
ccondmico e cultural importante.™ A sociologia da arte ¢ da cultura desempenhou um
papel prepondcrante nessc processo, uma vez que essas politicas foram formuladas tendo
como basc um campo de pesquisas.
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No Brasil. a precariedade se converteu numa marca historica da organizagdo do mun-
do das artes plasticas,”” marca que se estende também para o dominio de seu campo de
estudos. Temos poucas informagdes sobre a evolugdo da produgdo artistica no pais™ —que
s¢ expande apesar das fragilidades da estrutura disponivel” —, assim como sobre o impac-
to da globalizagdo sobre essa produgdo. Esta proposta de reflexdo representa um esforgo
para suprir algumas dessas lacunas enfocando o atelié na modernidade, trabalhado numa
perspectiva historica ¢ sociologica, como uma referéncia importante para identificarmos
as transformacdes da condigdo de artista no contexto globalizado. Procuramos assim abor-
dar o mundo da arte como veiculo para se compreender a sociedade contemporanea sob a
Otica das transformacdes culturais, pensando-o a partir do mundo do artista ¢ de sua produ-
¢dlo, tendo como referéncia principal o espago do atelié. No desenvolvimento dessa leitura
da historia da arte deveremos priorizar particularmente trés perspectivas. As transforma-
¢des da sensibilidade (da percepgio) ¢ da experiéneia estética na modernidade (na longa
duraciio). procurando localizar as continuidades ¢ as rupturas que sc constituem nessc
processo. A evolugdo historica das tensdes que sc desenvolvem entre o mundo daartc ¢ 0
mundo dos artistas, tomando essa relagio como um dos locus da construgio do conceito de
arte em diferentes contextos historicos. E, finalmente, o processo de globalizagdo, com-
preendido também como um agente de redefinigdo do conceito de arte, procurando detec-
tar até que ponto a ampliagdo do mundo da artc que produz resultaria numa diluigdo da
concepeio eurocéntrica de cultura, colocando cm questdo as teses tradicionais sobre a
autonomia da arte.

As transformacdes no mundo da arte, como universo social, derivam em transforma-
¢oes analogas na organizagdo do espago do atelié, que podem incorrer cm modificagoes
substantivas na esfera da produgiio artistica. A partir da analise do cspago de trabalho dos
artistas podemos identificar — por sua forma de organizagdo, dos objetos ¢ documentos
que povoam esses lugares, do tipo de utilizagio que os diferentes artistas fazem do espaco
¢ dos clementos ali contidos, do impacto que esse universo exerce sobre os outros artistas,
criticos de arte ¢ demais agentes sociais que circulam nestes dominios — tragos importantes
do processo de trabalho do artista contemporanco, assim como da transformagio historica
que atravessam desde as matrizes da produgio artistica at¢ a propria da condigdio social dc
artista.

Um clemento central de nossa abordagem metodologica ¢ o fato de enfocarmos a produ-
¢do artistica ndo apenas como um produto da dindmica do campo, conforme as andlises
tradicionais de Picrre Bourdieu,® mas considerando-a também nas conexdes mais amplas
que estabelece com a cultura visual da sociedade em que foi gestada. Por essa razdo, priori-

7amos as reflexdes de Nestor Canclini ¢ Howard Becker, que evoluem nessa dircgdo.
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A nossa proposta ¢ elaborar uma metodologia que possibilite realizar uma historia
social da arte tendo como foco principal o espago de trabalho do artista, abarcando do
atelié do final do século XIX até o contexto globalizado, enfocando a evolugio histdrica
de suas transformagdces para, por meio delas, apreender as sucessivas mudangas na condi-
¢do de artista. Consideramos a modernidade como um processo cultural que se desenvolve
historicamente associado a emergéncia da economia capitalista. Apos a Revolugio Indus-
trial, no final do século XIX, temos uma nova fase da modernidade, que nas artes plasticas
¢ assinalada tanto pela passagem da gestdo académica no mundo da artc para a gestio do
mercado, como pela emergéncia de mudangas perceptivas profundas cujo impacto leva a
redefini¢des do conceito de arte ¢ da condigdo de artista.*! Um dos objetivos é averiguar
até que ponto a arte no contexto globalizado ndo seria parte desse movimento ou, entio,
se ela representaria de fato uma mudanga radical, expressa pela emergéncia de um novo
periodo na modernidade nas artes plasticas.* Fundamentados nas pesquisas que desenvol-
vemos até entdo, somos levados a crer que a primeira hipotese parece ser a mais acertada,
na medida em que compreendemos a arte contemporinea como a radicaliza¢io de uma
nova condigdo artistica que emerge no decorrer do século XIX na Europa.

Artigo recebido em nov/01 e aprovado para publicacdo,
pelo Conselho Editorial, em dez/01
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plastico, teve o apoio institucional do CRBC/EHESS
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