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RESUMO

Este trabalho procura analisar a partir do estudo de caso sobre o coletivo artistico Filé
de Peixe as negociacdes realizadas com o0s espacos institucionais a fim da viabilizagdo
de seus projetos, em particular, o trabalho Piratdo. Preciso compreender como sdo
agenciados novos sentidos sobre a figura do artista a partir da investigacdo sobre os
estatutos da autenticidade e da autoria visada pelo coletivo artistico. Sdo mapeadas as
disputas simbdlicas sobre os diferentes “modos de fazer” artisticos propostos pelo
coletivo em estudo com as convengdes estabelecidas pelo circuito de artes
contemporaneo, que acabam por experimentar novos limites a autonomia do campo das
artes.

Palavras-chave: autonomia da arte; imagem do artista; coletivos artisticos;
autenticidade; autoria; originalidade; unicidade.
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Introducao

A relacéo das novas configuracdes de ag¢Oes coletivas em artes com 0s processos
institucionais de sua legitimacgdo esta sob o enfoque desta pesquisa. A viabilizagdo das
propostas dos coletivos artisticos contemporaneos agencia, negocia e disputa sentidos
sobre a experiéncia estética. Para que obtenha o reconhecimento como linguagem
artistica, estas organizacfes gozam de determinado aparato legitimador ao passo que se

propdem a investigar os limites desta linguagem.

A reflexdo critica a que se propbe um coletivo artistico perpassa por
investigacOes sobre diferentes convencgdes estabelecidas no circuito de artes
contemporaneo. A pesquisa que apresento por este trabalho ira inserir-se nas disputas
deste “modo de fazer” artistico com o0s espacos institucionais sobre autenticidade e
autoria. Do mesmo modo, foram pesquisados os resultados dessas negociagdes
realizadas a fim de que seus projetos tenham viabilidade dentro do meio.

Interessa a este trabalho compreender como é constituida a autenticidade de suas
acOes dentro do campo das artes. Portanto, devido as suas experimentacdes nos limites
dos estabelecidos pelo circuito de artes contemporaneo, como é construida a autoria de
seus trabalhos. Concomitantemente, o que é alterado no entendimento sobre o que é ser
um artista gracas a essas disputas com 0s espagos institucionais. O estudo do processo
desta qualificacdo perpassa sobre o entendimento da relevancia deste reconhecimento

para seus atores, e como esta atribuicdo influencia os efeitos de suas propostas.

Compreendo estas taticas e estratégias de negociacdo como economia da autoria
por ser tratar de uma disputa de discursos simbdlicos (BOURDIEU, 1989), da
determinacdo do que é apropriado ao artista no campo. Os coletivos artisticos
identificam-se a luta social de discursos sobre os modos de fazer (ibid.), assim como

estdo a histdria da constitui¢cdo da autonomia do artista.

Deste modo, a pesquisa insere-se na discussdo de nocgdes como: autoria e

autenticidade; convengéo, distin¢do e visibilidade no campo das artes; e, finalmente,



resisténcia criativa e pratica relacional’ no regime de artes vigente. Todos estes
campos de conhecimento contribuem a compreensdo das potencialidades dos coletivos
artisticos no estatuto do artista e a andlise de sua relagdo com as instituicdes

legitimadoras da arte.

Para uma andlise de significado, me debrucei em um estudo de caso, o coletivo
artistico carioca Filé de Peixe. A partir deste recorte, pude compreender o processo de
organizacdo de um coletivo artistico no contexto da cidade do Rio de Janeiro. Da
mesma forma, pude perceber a trajetoria da linguagem artistica por eles proposta em

uma determinada época e como ela se desenvolveu através dos anos até os dias atuais.

A pesquisa, entretanto, ndo se encerra na analise desses aspectos constituintes do
grupo e de sua identidade e posicdo no circuito de artes contemporaneo. Ha também o
enfoque no trabalho Piratdo - formulado em 2009 e que teve edicbes até 2013 (apesar
de ser uma obra aberta e, assim, disponivel para futuras performances). Através da
observacdo dos meios pelos quais viabilizaram a proposta de seu projeto mais
reconhecido, pude detalhar as negociacfes simbolicas realizadas pelo coletivo com 0s
espacos institucionais. Ademais, por ser um dos projetos mais antigos do grupo, pude
averiguar o desenvolvimento do discurso acerca dos valores e convengdes agenciados

por ele.

A selecdo por este grupo se deu justamente por ter alguns anos de percurso
dentro do campo das artes, tendo iniciado as suas atividades no ano de 2006.
Percorreram diversos espacos de circulacdo do meio e investigaram diferentes modos de
producdo da linguagem artistica. Cada etapa trilhada em sua trajetoria demonstra o
desenvolvimento de sua identificagdo e de seu reconhecimento no campo e nos espacos
institucionais. Pelos anos na estrada, eles também ja tém uma consolidada reflexéo

sobre a sua posicao no circuito de artes contemporaneo.

De acordo com o que € declarado em seu sitio eletrénico, o coletivo Filé de
Peixe realiza acdes coletivas sobre a economia politica da arte, investigando os limites

de determinadas no¢des como objeto e produto, colecionismo e consumismo. Portanto,

! Os termos em questdo estdo em italico por se tratarem de conceitos elaborados a ocasido desta

pesquisa, de minha autoria, formulados a partir da percepcéo de um vocabulério especifico recorrente na
literatura estudada. Eles serdo explicados no primeiro capitulo.
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é um coletivo que tem como objetivo articular criticamente nos meios de producéo e
circulacdo da arte. Suas acdes, no comeco de sua trajetoria, tinham a qualidade de
evento. Ao se conhecerem no projeto Geringonga, do SESC (Servigo Social de
Comeércio) unidade Tijuca, os fundadores do grupo (nem todos estdo ainda presentes e
contribuindo com o coletivo artistico) queriam se desvincular da programacéo da casa,
realizando um evento que dialogasse e integrasse as diferentes linguagens artisticas
desenvolvidas naquele espaco. Sem o0s procedimentos burocraticos préprios da
instituicdo, eles foram a rua. Atualmente, eles possuem uma sede, que foi inaugurada
em 2012, no bairro de Catumbi, Rio de Janeiro. Sua formacdo original contava com
quatro integrantes, todos eles colegas de trabalho recem-saidos do projeto Geringonca.
O grupo agora conta com trés participantes, dois deles o casal Fernanda Antoun e
Alexandre Topini (Gnicos remanescentes do grupo formado em 2006) e Fabricio

Cavalcanti (que esta no grupo desde 2011).

Norteada pelos principios da pesquisa qualitativa, o coletivo artistico Filé de
Peixe foi estudado através de entrevistas e de observacdo participante. Dentro do
possivel, foi proposto o convivio com o grupo, a fim de que eu pudesse compreender
mais significativamente como se organizam. Desse modo, fiz uma analise de discurso
comparativa, mapeando as articulacdes entre conceitos e valores apresentados na fala e

as praticas realizadas a fim de que suas propostas sejam viaveis.

Esse enfoque € necessario para compreender Como 0 grupo passou a se entender
como artistico; da mesma forma, como seus membros passaram a se ver como artistas
no cenario das artes contemporaneas. Também, para investigar se 0s objetivos
tensionados em suas propostas cambiam os conceitos de resisténcia criativa e pratica
relacional. A analise tem como fim entender se esses sentidos dialogam, se um mesmo
coletivo artistico articula ambos os conceitos e se, em algum ponto de sua trajetoria,

orientam suas agdes a um valor especifico.

O momento e a trajetoria do coletivo Filé de Peixe, 0s animos da entrevista, as
impressdes de seus integrantes sobre a pesquisadora, as experiéncias de encontro e de
convivio entre sujeito e objeto da pesquisa - enfim, uma diversidade de fatores no

recolhimento de dados - influenciaram o resultado da mesma. Compreendo, portanto, a
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necessidade de um detalhamento sobre o contato com o grupo, que sera realizado no

primeiro capitulo.

Além das entrevistas, foi realizado o estudo sobre as ressonancias do projeto
Piratdo j& que a observacdo participante se mostrou impossivel durante a pesquisa. O
projeto ndo € considerado como encerrado ou esgotado, mas sua Ultima edicdo foi
realizada no ano de 2013. Com nenhuma previsdo da performance nos meses que se
seguiram a pesquisa, a melhor forma para observar o evento foi através de seus registros
audiovisuais, assim como pelo relato dos participantes. A fim de agregar o méximo de
dados possivel sobre o acontecimento, também analisei o material de divulgacdo e
criticas entorno do projeto, como reportagens e matérias de jornais e outras publicacGes
da internet, como blogs. Acompanhando as edic¢@es, os integrantes do coletivo artistico
registraram em video a fala de algumas pessoas do publico. Assim, tive importante
material que recorta o desenvolvimento do projeto, assim como do discurso sobre as

no¢Oes negociadas por ele.

No primeiro capitulo deste texto, irei compreender o processo de identificacdo
como artista realizado pelos integrantes do coletivo artistico. Através da anélise sobre as
suas trajetdrias individuais e a do grupo, perceberei como passaram a definir as suas
acOes coletivas como artisticas. Finalmente, como esse desenvolvimento determinou a

sua insercdo no campo das artes.

A partir de uma perspectiva propria sobre a bibliografia tedrica em
desenvolvimento sobre as acdes coletivas em artes, averiguo uma distincdo possivel
entre dois conceitos apresentados por mim - resisténcias criativas e praticas relacionais
- como meios de insercdo social dessa linguagem. Nesta se¢do da pesquisa, analiso a
possibilidade de que a forma como foram reconhecidos e conquistaram a visibilidade no
campo das artes contribuiu para sua posicdo nesse meio. Assim, se isso determinou as
expectativas e conceitos construidos em torno do coletivo dentro do circuito de artes
contemporaneo. Ademais, observo se a formacdo do grupo esta relacionada a forma
como concebem e planejam as ac¢des coletivas; portanto, se esta atrelado ao modo como

significam os seus trabalhos.
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No capitulo dois, me aprofundarei quanto a nocdo de autenticidade. Como €
verificada autoria aos projetos do coletivo e como é conquistada a posicdo de artista
dentro do campo. Além disso, que transfiguracfes o grupo propde sobre a autenticidade
na obra de arte e no mercado das artes. Para isso, considero a bibliografia sobre o
desenvolvimento historico da autonomia do artista e a transformacdo de seu papel a
sociedade, tocando na profissionalizacdo do oficio como cerne do conceito de
autenticidade. Apresento com mais detalhes a constitui¢do da assinatura como ponto de
reconhecimento da autoria e do trabalho intelectual do artista. Também compreendo
como o imaginario (e a imagem) sobre o artista moderno contribuiu (ou promoveu) aos
valores de unicidade e de originalidade da arte na formagdo de uma obra “auténtica” e

seus desdobramentos na producdo artistica contemporanea.

Voltando-me mais uma vez as descobertas realizadas com o coletivo artistico,
irei também pontuar nessa secao do trabalho como o carater colaborativo de concepcéo
e producdo do grupo intervém em sua posi¢do no campo. Ao experimentarem sobre 0s
valores de autenticidade e autoria na obra de arte, o grupo propde novos cédigos de
producdo artistica e negocia diferentes funcfes ao artista. Portanto, analiso como as
redefinicbes sobre materiais e referéncias apropriadas a construcédo de uma obra de arte
definem as expectativas e as demandas que se tém sobre eles no circuito de artes

contemporaneo.

Ja no terceiro capitulo irei abordar as investigacdes sobre o conceito de autoria
realizado particularmente pelo projeto Piratdo. De fato, ndo através do objetivo visado a
sua concepcdo, mas aos meios pelos quais esse objetivo é garantido durante a
viabilizagdo do trabalho do coletivo. O trabalho “Piratdo” trata da venda de
“encartados”, produto artistico em midia digital (DVD) que aglomera uma selegdo
especifica de video-arte. Esses videos sdo obtidos através de uma rede de contatos
projetada pelos artistas do coletivo com membros do meio, através de download via
internet e através da disponibilizacdo do produto por alguns videoartistas brasileiros
iniciantes. A venda acontece a moda da economia informal carioca, em que vendedores
ambulantes anunciam nas ruas os ultimos lancamentos. Utilizando os mesmos aparatos
materiais, os integrantes vendem uma compilacdo formulada especialmente a ocasido da
performance a precos populares - em tiragem ilimitada, definida de acordo com a

demanda.
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Eles articulam uma economia alternativa, em que as obras de arte de artistas
alheios sdo manipuladas enquanto material e matéria de lapidacdo e compilacéo para
uma nova obra de arte. Verifico nesta pesquisa 0s tramites negociados com 0s espacos
institucionais a fim de que este projeto obtivesse verba para execucdo. O que a
necessidade de investimentos financeiros implicou no agenciamento de sentidos que o
trabalho “Piratdo” propde sobre a autenticidade e a autoria, assim como se, através
dessas negociagbes, € entrevista a constru¢cdo de outras convencBes. Pretendo
contemplar nessa secdo o desenvolvimento do discurso entorno da obra de acordo com
as percepcdes construidas sobre ela. Portanto, as vertentes do projeto durante suas vinte
edicOes realizadas. Por ultimo mas ndo menos importante, iremos observar as
negociacOes sobre as escolhas de realizacdo do acontecimento, sobre a efetiva venda

dos encartados e as negociacfes consequentes sobre direitos autorais.
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Capitulo 1

Identidade e Identificacdo

Se existe uma (auto) definicdo de coletivos como artisticos, acontece em algum
nivel discursivo uma identificacdo. Uma construcdo processual gracas as experiéncias
vividas tanto nas trajetorias pessoais quanto na do grupo que resulta na formacdo da
identidade “artista”. A fim de que sejam entendidos como artistas, mas que
desconstruam “modos de ser” no campo das artes, uma negociagdo com o imaginario

coletivo é fundamental — porém, ndo muito pautado por seus pesquisadores.

Apresentar novos “modos de fazer” artistico ndo implica, necessariamente, a
compreensdo imediata por seus atores deste gesto como artistico. Existe um tramite,
pouco descrito até entdo, de reconhecimento e de envolvimento deste gesto realizado
pelo grupo como uma pratica artistica. Portanto, irei neste capitulo observar como foram
reconhecidos como artisticos e passaram a gozar, em uma determinada perspectiva, de
uma autoria e de uma autoridade sobre seus projetos e a¢6es. Enfim, observar como foi

construida uma relacdo institucional, em que tenho a identidade de artista consolidada.

Neste primeiro capitulo, investigo como é realizado o processo de identificacao,
ou seja: a construcao da identidade, o processo pelo qual os integrantes e fundadores do
coletivo passaram a se identificar com o campo das artes. Trata-se da transformacéo do
grupo para o coletivo e de interrogar como apareceu esse vocabulario nos objetivos de

seus projetos.

Para esta analise, foram realizadas entrevistas com os atuais integrantes do
grupo. Eles estdo em atividade ha dez anos, possuem uma sede que foi inaugurada em
2012, no bairro de Catumbi, Rio de Janeiro. Sua formacéo original contava com quatro
integrantes, todos eles colegas de trabalho recém-saidos do projeto Geringonga, do
SESC (Servico Social do Comércio) unidade Tijuca. Atualmente, integra o coletivo trés

participantes, dois deles o casal Fernanda Antoun e Alexandre Topini (Unicos
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remanescentes do grupo formado em 2006) e Fabricio Cavalcanti (que esta no grupo
desde 2011).

De acordo com o discurso apresentado nas entrevistas, a formacéo artistica dos
integrantes e fundadores Alexandre Topini e Fernanda Antoun aconteceu de forma
muito compartilhada — se desenvolvendo com o coletivo. Eles se conhecem desde suas
formacdes universitarias (ela, formada agora em Turismo e ele, em Ciéncias Sociais) e
possuem uma trajetoria pessoal em comum, eram namorados antes de iniciarem o
coletivo e estdo em um relacionamento desde entdo. Nenhum dos dois tem formagéo
institucional em artes visuais, estética ou historia da arte, tendo explorado cada qual

uma linguagem artistica autonomamente enquanto eram universitarios.

De acordo com o que foi coletado na pesquisa de campo, reconheci que o
conhecimento sobre artes plasticas e sobre 0s conceitos pertinentes as acdes coletivas
em artes veio com a entrada do grupo nesse meio. A Fernanda comegou investigando
sobre a fotografia (e até hoje seu foco estd sobre esta expressdo) e o Alex comegou
como poeta. Atualmente, ele trabalha mais intensamente na fotografia — sendo uma das
atividades principais do coletivo hoje. Em ambos 0s casos, eles sdo 0s primeiros da
familia a trabalhar com arte. Eles indicam, ao indagar como surgiu o interesse em fazer
arte, que ¢ uma atividade que sempre permeou suas trajetorias pessoais, um “gosto”
sobre o assunto que se consolidou como um investimento profissional durante a

faculdade.

O terceiro membro, Fabricio Cavalcanti, integrou o grupo uma vez que O
vocabulario acerca de coletivos artisticos ja fazia parte da realidade da organizacao (sua
entrada foi em 2011). Em contraponto aos fundadores, sempre teve a perspectiva para
sua carreira profissional as artes visuais. Graduado e pds-graduado em artes plasticas,
além de artista ele também leciona. Comenta durante as sessdes que a rotina de
producdo experimental das artes plasticas ndo caminha junto com seus momentos de
pesquisa académica. Quando estava mais envolvido na realizacdo do mestrado, por
exemplo, ndo tinha tempo para se aprofundar em seus trabalhos. A linguagem artistica
com a qual mais se identifica e que mais pratica € a fotografia. Ainda hoje ele considera
desafiador conciliar os dois lados do que €é, do seu ponto de vista, a mesma carreira, ja

que se trata do universo das artes plasticas.
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Antes de integrar o coletivo em questdo, quando residia em Belo Horizonte,
percorreu sua trajetoria profissional colaborando com outros grupos e projetos coletivos
em artes. Ele ressalta que, entretanto, nunca definiam o trabalho como agéo coletiva em
artes ou o grupo como um coletivo artistico per se. Ele ainda situa em nossas conversas
possuir pesquisas proprias, mas que elas sempre se desenvolveram através de trocas e
intercdmbios com outros artistas e obras de arte. Sempre preferiu trabalhar em grupo,
dialogando com outras pessoas, mas seu trabalho ndo depende dessas participagdes.

Desse modo, observo que todos os integrantes tém suas proprias trajetorias
artisticas, apesar de privilegiarem os projetos realizados pelo coletivo Filé de Peixe. O
desenvolvimento da obra individual é resguardado a um segundo plano quando se
dispde de mais tempo para se dedicar ao coletivo artistico. Pelo grupo ter um nome mais
conhecido que o nome do proprio artista, nenhum considera ter, com avinco, uma
carreira como artista individual. Apesar disso, cada um tem suas proprias praticas

artisticas e mesmo um portfolio.

Antes de adentrar em algumas consideracdes a respeito desses dados sobre suas
trajetérias pessoais, gostaria de apresentar como se deu a formacdo do grupo,
informacdo esta possivel gracas ao relato dos fundadores ainda presentes no coletivo.
Sua formacdo deve-se ao projeto Geringonga, concebido e produzido pelo Servigo
Social do Comércio (SESC), unidade Tijuca, em que os fundadores trabalharam juntos
em 2005. Este projeto (que segue até hoje) compreende uma agdo com intuito de arte-
educacdo e, assim, de estimular jovens a encontrarem uma expressao artistica e a se
relacionarem com o mundo através dela. Tem como objetivo promover no SESC um

ponto de encontro que catalise iniciativas artisticas.

Para isso, conta em suas atividades laboratdrios e oficinas da area de artes
cénicas (dramaturgia e interpretacdo), da area de artes plasticas (como fotografia), da
area audiovisual (com a programacéo do cineclube e laboratorio de video), da area da
literatura (poesia), da area de mdusica etc. Desde sua inauguracéo, em 2004, acontece
uma mostra anual dos trabalhos desenvolvidos, cuja proposta € tornar o artista também
em publico e estimular a troca de experiéncias. Cada oficina ¢ mediada por um
geringonceiro. Foi entdo que os integrantes se conheceram, cada qual em uma

determinada oficina.
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No caso do Alex, ele administrava a oficina de poesia e se tornou amigo e
parceiro dos outros oficineiros contemplados pelo projeto das areas de Teatro, de
Cinema, de Fotografia e de Danca. O trabalho nesse projeto tornou todos os envolvidos
muito préximos. A chegada de 2006, o planejamento do projeto continuaria em formato
similar ao que previamente havia sido feito no ano anterior. Entretanto, todos esses
amigos alimentaram a ideia de realizar algo diferente, se desligando do SESC para
experimentar eventos e produgdes alternativas. Assim, em um de seus encontros em
uma mesa de bar, todos ficaram alvorocados em realizar um evento de organizacao
horizontal e colaborativa em que qualquer um que tivesse interesse pudesse apresentar

seu trabalho, seja de muasica como de cinema.

Eles ndo queriam depender da burocracia das instituicdes e centros culturais;
procuravam um formato de organizacdo de evento mais espontaneo. No momento
estavam os fundadores do coletivo, “Cataldo”, Diego, Fernanda e Alex, organizando, de
uma semana para outra, um evento em seu bar favorito (que ficava logo a esquina do
SESC-Tijuca e onde iam beber todas as sextas-feiras depois do expediente). Esse evento
aglutinaria trabalhos que haviam ficado pendentes no projeto Geringonga devido a
alguns tramites da instituicdo que impossibilitaram seu acontecimento. Esses produtores
tinham interesse em realizar um evento em que tudo estivesse interligado e funcionando
como uma obra unica. Ou seja, ndo teria um espaco destinado a fotografia enquanto
teria outro destinado ao cinema — a proposta era que tudo acontecesse em uma harmonia

7

SO.
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Figura 2: Com o tempo, 0 evento passa a se chamar ""Pelicula Epidérmica Pulsante"
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O coletivo surge, entdo, como evento, na ideia de produzir um encontro com
expressoes culturais da Zona Norte do Rio de Janeiro. O discurso corrente que percebi
na pesquisa de campo era de que eles queriam um meio de apresentar as linguagens
artisticas produzidas no suburbio. Ao mesmo tempo, mostrar que nédo era preciso que 0s

moradores da regido fossem a Zona Sul para apreciar a producéo cultural da cidade.

Antes de tudo, e que considero nodal a compreensdo do processo de
identificacdo destes agentes como artistas, eles se entendiam como um grupo de
produtores culturais que procurava democratizar 0 acesso as expressdes artisticas que se
desenvolviam ali por perto e que, até entdo, ndo encontravam um espaco para troca de
experiéncias. Além disso, de acordo com minha interpretacdo, eles priorizavam uma
organizacao horizontal do evento na rua, em que ndo ha um processo de sele¢do dos
trabalhos apresentados. Eles chamavam conhecidos seus (de uma rede de comunicagéo
que se criou durante o Geringonga) que tinham projetos artisticos em desenvolvimento e
deixavam o convite em aberto, ou seja: se estes amigos e conhecidos quisessem chamar

outros para aparecerem, tudo estava permitido.

Durante o ano de 2006, eles comecam a realizar esse evento com regularidade,
semanalmente para ser mais exata, tendo sido muito bem aceito pelo publico jovem. A
Fernanda acredita que o ambiente onde eles estavam situados facilitava a adesdo e
colaboracdo desse publico nos encontros. Eles eram realizados proximos ao campus
universitario da Universidade Estadual do Rio de Janeiro, dentro do circuito cultural do
bairro. A partir da quarta semana, eles passaram a chamar os eventos de Pelicula
Epidérmica Pulsante.

Cada integrante era ligado a uma linguagem artistica diferente, especialmente no
primeiro ano do grupo, ano esse importante de consolidacdo e de visibilidade de seus
eventos. Diego, um dos fundadores, era vinculado a area da mdsica e, por isso, muitas
bandas entravam em contato para que seus albuns e experimentaces sonoras tocassem
nos encontros. Felipe Cataldo, por outro lado, estudava cinema e, portanto, dialogava
com diversos cineastas para apresentar seus recentes estudos cinematograficos. Videos
projetados, apresentagdes musicais e performances compartilhavam a atengdo dos
frequentadores do evento que o grupo produzia. Por ser frequentado assiduamente por
estudantes de artes visuais, particularmente, os universitarios da Universidade Estadual

do Rio de Janeiro, certas nomenclaturas comegaram a aparecer, como happening,
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acontecimento, performance. O grupo afirma que, aberto a esses dialogos, comecou a
ver o0 seu evento de modo diferente gradativamente, reconstruindo a sua fungdo no

cendrio da cidade.

Em 2007, eles conheceriam Ricardo Ventura. Ele havia organizado duas edigdes
de um evento chamado Associados, definido como um evento independente voltado as
artes visuais. Para a terceira edicdo, sua programacao contava com o coletivo Opavivara
para residéncia artistica. Daniel Gurgel, integrante do Opavivara, convidou o Filé de
Peixe para também participarem — para conhecerem como era. Ao que relatam, esse
evento agregava diversos artistas considerados mais ativos aquele momento na cidade
em uma casa-atelié por mais ou menos um més. A partir de uma proposta de
intercambio de projetos e linguagens artisticas, o evento deveria culminar numa
exposicdo coletiva realizada em um formato de festa, em que varios happenings e

objetos de arte tomariam lugar.

Esse encontro foi fundamental para que a comunidade artistica conhecesse 0
coletivo, além dos frequentadores do evento — que poderiam estar restritos aos
universitarios da UERJ ou aos residentes da regido. O grupo, entdo, passou a se retratar
como artistico e pertencente ao cenario das artes visuais. A partir desse encontro, todos
0s artistas passaram a conhecé-los e, de acordo com 0 grupo, as coisas comecaram a
acontecer para eles. Ao passo que compareciam cada vez mais nos eventos do campo

das artes pléasticas, as oportunidades iam se construindo.

Assim, 0 ano de 2006 para o grupo foi mais na rua, em que os eventos P.E.P.
(Pelicula Epidérmica Pulsante) tiveram mais um viés de encontro de diversas
linguagens. Era um pensamento corrente estar na rua, ocupar a rua pois é o lugar para ir
—sem dinheiro para realizar algo mais profissional, estar na rua era a melhor forma, em
suas perspectivas, de tornar tudo mais acessivel e facil de se fazer. Queriam realizar
algo a partir de suas proprias regras. Segundo os fundadores remanescentes, eles néo
tinham a paciéncia para negociar com 0s processos burocraticos estabelecidos por

centros culturais e espacos de arte.

Com o decorrer do ano de 2007, assim como com a consolidagdo das
experiéncias descritas, o conceito de ocupacdo tomou o imaginario do coletivo. Eles
passaram a pensar Seus eventos para garagens, casas ou depositos abandonados,

normalmente no centro da cidade, no bairro da Lapa. A ocupagéo que realizaram que se
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tornou fundamental na percepcdo de trajetoria do coletivo foi através do convite da
familia Niemeyer. Fernanda Schmidt tinha um espaco na Lapa que estava desocupado e
que ela gostaria de alocar movimento voltado as artes visuais. Nessa época, 0 coletivo
realizava uma programacao um pouco mais oficial, realizando uma selecéo profissional
dos artistas que gostariam de se apresentar nos eventos. O enfoque estava nitidamente

no campo das artes visuais.

Enqguanto ocupavam esse espago da Fernanda, o retorno financeiro se
circunscrevia ao lucro de venda de bebidas e de ingressos populares (para ser especifica:
a dois reais cada ingresso). O evento passou a demandar equipe de seguranca e de
limpeza. De acordo com o grupo, essas cobrancas se faziam necessarias para garantir o
servico dessas equipes — necessario pelo crescente numero de frequentadores de seus
eventos mensais. Contudo, esse espaco servia apenas para realizacdo dos eventos. Para
as reunides, o0 grupo ainda se encontrava em bares semanalmente. De estrutura mais
profissional, eles regiam 0s encontros através de pautas e cada integrante estava

responsavel pelo nicho artistico pelo qual desenvolvia a propria trajetoria.

Com o tempo, ao passo em que consolidavam o nome do coletivo artistico e o
investimento dos integrantes na sustentabilidade do grupo se aprofundou, a disposicéo
para realizar eventos de forma espontanea, pela felicidade de realizar um evento com o
fim em si, foi se degradando. Eles queriam cada vez mais que 0s eventos tivessem mais
qualidade, fossem melhor executados e organizados. Assim, realizar projetos sem

nenhum arcabouco financeiro deixou de ser o principio do coletivo.

Quando o objetivo era criar um evento mais espontaneo (como 0s integrantes
afirmam: simplesmente colocar o seu “bloco na rua”), a qualidade da agdo em si era
precaria pela auséncia de dinheiro. Tudo era produzido pelo investimento financeiro
particular dos proprios integrantes e por apoios culturais de bairro, dos comerciantes
locais e amigos proximos. Ou seja, 0 evento era consumido em si. Essa caracteristica
deixou de ser uma prioridade e uma possibilidade para o grupo pela necessidade (deles
mesmos) em executarem algo com mais qualidade, melhor estruturado tanto

conceitualmente quanto materialmente.

A partir desses dados, compreendo que ndo é possivel tratar de suas identidades
enquanto artistas sem o processo de consolidacdo e de identificacdo do coletivo

enquanto artistico. Se hoje integra ao grupo um artista plastico de formacéo, se deu
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devido ao convivio, cada vez mais assiduo, de seus fundadores no circuito de artes
vigente. A identificacdo dos fundadores a imagem (que perpassa por uma ciéncia sobre
autoria e, assim, autoridade sobre a acdo coletiva) do artista se desenvolveu ao longo da
identificacdo do grupo com os conceitos em torno das agdes coletivas em artes. Nos
primeiros eventos, 0s objetivos de suas acdes eram de uma determinada pauta: realizar
um evento cultural que pudesse receber trabalhos formulados no projeto Geringonga,
mas que ndo tiveram meios de ser realizados dentro do SESC. Tais trabalhos tinham a
proposta de dialogar diferentes linguagens artisticas, atravessando fronteiras, inclusive
espaciais, na apresentacdo ao publico. Através do entendimento e da significacdo de seu
papel como de um produtor cultural, os antigos oficineiros realizaram, assim, uma festa
de rua, em que as experiéncias se misturavam. O objetivo era receber e acolher, da
forma mais acessivel possivel, qualquer artista. O importante a acdo coletiva era que ela

se realizasse de modo horizontal — sem critérios e sem institucionalidades.

Gracas a essa trajetdria particular, percebo que a concepcao e delimitacdo dos
objetivos de um projeto ou de uma prética cultural ativam diferentes posicGes e sentidos
sobre o circuito cultural. Enquanto o objetivo era organizar um evento que integrasse
diferentes linguagens artisticas, apresentadas sem selecdo por parte de seus
organizadores, o0s sujeitos da acdo (fundadores do coletivo) se entendiam como
produtores culturais. Portanto, a acdo coletiva era tida como um evento cultural e
encontro um grupo de produtores, ndo um coletivo. Seu vocabulario era permeado por

conceitos estabelecidos pelo projeto Geringonca ainda.

Apesar de ndo terem ido muito longe, em termos territoriais — seus eventos
aconteciam a esquina do SESC-Tijuca —, outros publicos e colaboradores comecaram a
fazer parte da realidade do grupo, negociando com seus integrantes outros sentidos
sobre aquela experiéncia. O ethos (BOURDIEU, 1989) do evento foi se transformando,
disputando conceitos como happening, acontecimento e performance. Antes do didlogo
com atores do campo das artes, 0s membros do coletivo ndo conheciam muito bem do

que se tratava.

Foram, entdo, adquirindo modos, comportamentos, relagcdes sociais e pessoais
que transfigurou o conhecimento sobre o que realizavam através de suas agOes
coletivas. Ao fim do ano de 2006, os integrantes do grupo se compreendiam como

artistas e reivindicavam o gesto artistico de suas acdes coletivas. Deste momento,
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podemos indicar a identidade e uma disputa de sentidos sobre ela. Passaram a classificar
as suas acles coletivas também como performances e acontecimentos. Por isso afirmo a
necessidade de realizar uma sutil cisdo entre identificacdo e identidade, j& que observo

aqui distintos processos.

Esses produtores culturais passaram a se identificar com a comunidade artistica
— até entdo, ndo seria pertinente pontuar qualquer processo de legitimacdo® de suas
propostas frente ao circuito de artes vigente. Somente a partir de uma identidade
estruturada (que implica na demanda por reconhecimento e visibilidade) é possivel
observar disputas entorno de uma hierarquia de valores, que define a qualidade de

determinadas linguagens artisticas em detrimento de outras expressoes.

O processo de artificacdo (HEINICH, 2008; SHAPIRO & HEINICH, 2013)
engloba uma transformacdo da préaxis per se, em que é percebida uma mudanca
simbdlica, corporal e geografica dos atores sociais envolvidos. E observado, como um
todo: a importacdo de objetos previamente considerados como artisticos a préatica, a
criacdo de organizacbes e de discursos tedricos a respeito do campo, a
profissionalizacdo e autorizacdo de um conhecimento especifico e peculiar aos atores,
além do agenciamento pelas instituicdes sobre sua legitimidade. A sua funcéo e os seus
efeitos na realidade social transformam-se. E evidente que a definicio destas
convencgOes e estatutos é alvo de disputas simbodlicas ao passo que o discurso e a
autonomia do campo vao se racionalizando e se formalizando — mas ela é realizada,

ressalto, quando o campo tem uma ciéncia de si: uma identidade.

E este processo que identifico ao estudar o coletivo Filé de Peixe. Essa
observacdo sO foi possivel devido ao testemunho da profissionalizagdo de seus
membros, que transformaram os objetivos de suas propostas. Seus eventos comecaram a
apresentar um conceito proprio das tematicas artisticas; passaram a exigir maior
compromisso de seus colaboradores; passaram a realizar uma selecdo dos trabalhos
artisticos a serem apresentados, que deveriam agora dialogar com os valores que o
coletivo pretendia defender; eram organizados a partir de uma qualidade técnica;
demandavam investimento financeiro de maior porte. Como sintetiza Heinich &
Shapiro (2013):

2 As problematicas entorno da legitimacdo das propostas do coletivo artistico serdo tratadas ao

analisarmos o projeto PIRATAO mais adiante.
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A arte surge no decorrer do tempo como a soma total de atividades institucionais,
interacGes cotidianas, implementacBes técnicas e atribuicbes de significado. A
artificacdo é um processo dinamico de mudanga social, por meio do qual surgem novos
objetos e novas praticas e por meio do qual relacfes e instituicdes sdo transformadas.
(HEINICH & SHAPIRO, 2013, p. 15)

Verifico, assim, que eles passaram de uma (auto) percepcdo enquanto produtores
culturais para artistas. Este processo de identificagdo envolveu as suas ag0es coletivas
com outras qualidades, implicando na demanda pela profissionalizagdo do grupo. Uma
vez delimitados no universo de coletivos artisticos, entretanto, o Filé de Peixe ndo esta
exatamente a semelhanca de outros grupos que foram reconhecidos e se retratam como

coletivos artisticos. Como procura analisar Lucia Rocha (2012):

Tais coletivos articulam heterogéneas filosofias sobre politica e arte, tendo em comum o
questionamento das possibilidades da sua propria constituicdo e funcionamento, assim
como das relagdes entre arte e politica. Com diferencas e singularidades, cada coletivo
leva adiante este questionamento de um jeito particular, embora existam redes e espagos
de troca que definem um espaco ou campo coletivo no qual este tipo de aglomerado

artistico se inscreve. (ROCHA, 2012, p. 3)

Percebo que entre os coletivos artisticos acontecem disputas singulares sobre as
convencoes artisticas, definidos pelos lugares em que esses grupos se inserem. A partir
do lugar de fala dos pesquisadores que se debrucaram sobre o tema, constato que as
defini¢des variam. S8o apresentadas diferentes perspectivas dos coletivos artisticos
sobre a sua relacdo entre arte e politica, o que elucida um pouco sobre a incapacidade de
identificarmos o Filé de Peixe a alguns outros coletivos artisticos. A chave de
compreensdo dessa diferenca estad nos espacos em que o coletivo artistico quer atuar —
0s objetivos que almejam ao planejar as suas a¢des. Pude compreender isso a partir da
constatacdo de que a maior parte dos estudiosos sobre agdes coletivas em artes vem de

dois grandes campos de conhecimento: o da politica e o da estética®.

Os pesquisadores que contemplam os coletivos artisticos sob o dominio da
politica (ROCHA, 2012; MAZETTI, 2008; GONCALVES, 2010; ROSAS, s/d;

3 Estes campos de conhecimento abarcam, inerentemente, a historia social (da cultura) e a teoria

da arte. Esta observacdo se deve pela interdisciplinaridade das Ciéncias Sociais e da Historia da Arte.
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KESTER, 2006; CRITICAL ART ENSEMBLE (org.), 1998; BUARQUE DE
HOLLANDA, s/d) ttm como base teérica a reflexdo sobre a proposta de Negri & Hardt
(2005)*. O olhar através do campo da arte (BOURRIAUD, 2002; COCCHIARALE,
2004; ROCHA, 2012; RANCIERE, 2009, 2010, 2012; FABBRINI, 2010; KESTER
2006) deve-se a uma pesquisa sobre as reverberacBes da estética relacional de Bourriaud

(2002) no regime de artes contemporaneo.

Classifico estes dois segmentos de pesquisa e produgdo cientifica sobre os
coletivos artisticos como resisténcia criativa e enquanto prética relacional®. A principal
diferenca entre estes campos se da na definicdo dos objetivos das acOes coletivas em
artes (ndo na qualificacdo de suas caracteristicas fundamentais). Como analisado
anteriormente através da trajetoria do coletivo Filé de Peixe, a constituicdo dos
objetivos almejados por seus projetos demonstram a forma como foram reconhecidos
enguanto coletivo artistico. A definicdo sobre que espacos querem atuar e atingir fala

sobre o processo de identificacéo e visibilidade do grupo no meio.

A observacdo da funcdo social do coletivo artistico sob o enfoque politico, o
processo colaborativo em artes tem em mente a desestabilizacdo da ordem e dos fazeres
da vida publica - e assim, das possibilidades de subjetividade politica. A substancia aqui
ndo é o estético. Como ir4 analisar Rosas (s/d), quando a arte ndo € um fim, mas um
meio, implica-se um gesto de rendncia. E preciso neste momento enfatizar a analise do
autor sobre como os coletivos relacionam-se com a (auto) denominacao de suas acdes e
Seus projetos como artisticos. A arte € um uso. A arte € um método. De acordo com o
seu diagndstico, apropriam-se de seus meios, como que pegando “emprestado” da arte

as suas possibilidades de producéo, circulacéo e recepcao.

Em 2003, uma matéria na Folha da Sdo Paulo, A explosdo do a(r)tivismo,
apresentou de modo emblematico esta nova forma de manifestacdo que renovaria o
carater dos coletivos artisticos. O que significava um ato de vandalismo foi proposto por

seus atores como um “monumento”, um gesto artistico.

N N&o irei nesta pesquisa me aprofundar sobre os conceitos formulados pelos estudos Antonio

Negri por eu ter localizado, eventualmente, que o coletivo artistico objeto de estudo ndo se configuraria
na categoria de resisténcia criativa.

Percebi durante a leitura da bibliografia vigente que o vocabulério dos pesquisadores de cada
segmento (sob enfoque politico, por um lado, e sob enfoque artistico, de outro) girava entorno de
determinados termos. Através de um agrupamento critico sobre esse vocabulario recorrente, e em especial
gracas as analises de Henrique Mazetti “Resisténcias criativas: os coletivos artisticos e ativistas no Brasil”
(2008) e de Grant Kester “Colaboracdo, arte e subculturas” (2006), apresento essas expressdes enquanto
conceitos que sintetizam distintas praticas coletivas em artes.
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Fazemos aqui a elucidacao ao caso estudado por Fernando Gongalves (2010) do
coletivo Contra Filé, que, sob o signo de uma catraca, instalou este objeto de modo
representativo no Largo do Arouche, Sdo Paulo, anonimamente. Com transeuntes
alardeados por esta ‘“aparicdo”, a policia foi mobilizada para que a catraca fosse
destruida. Com a atencdo da imprensa, o coletivo foi localizado e assumiu a

responsabilidade do gesto.

A este relato é observado como, apesar de ndo estarem propriamente dentro de
um museu ou mesmo de uma escola, agenciamos convencoes e negociagdes de sentidos
sobre o que € arte e qual a sua funcéo social. Todas estas instituicdes tecem uma disputa
sobre a experiéncia estética. O proprio anonimato da acédo coletiva artistica provoca uma
série de possibilidades de recep¢do e de legitimacdo distintas de um projeto que fora

convencionado previamente como artistico.

Gracas a este evento, divisor de adguas na atuacdo de coletivos artisticos com o
enfoque politico, alguns dos seus principais representantes, entre eles, Rosas (apud
MAZETTI, 2008), observaram que a compreensdo da grande imprensa deste gesto
transfigurador tratava de uma apropriacdo de sua potencialidade pelo mercado. Em seus
dizeres, os meios de comunicacdo estariam reapresentando estas acgdes coletivas nas
artes em um produto inocente e insipiente de atividade politica para consumidores

avidos por novidades “ecossustentaveis”.

A negacdo do mercado evidencia notavelmente a reflexdo sobre os modos de
recepcdo e de apreciacdo, pois uma das desestabilizacdes preteridas é o papel social do
consumo — ou 0 consumismo — como regulador da cidadania. A abordagem do publico
enquanto realizador da acdo artistica esta a relacdo entre passividade e consumismo do
espectador. Para estes coletivos, a industria cultural e a cultura de massa relegam ao

espectador apenas a posi¢do de consumidor.

Podemos delinear, enfim, algumas perspectivas apresentadas ao estudo dos
coletivos artisticos enquanto resisténcia criativa. Sao elas: a transformagdo do consumo
em colaboracdo, a passagem da passividade a atividade como empoderamento, a
rejeicdo ao mercado e ao consumismo, a qualidade de intervencdo na subjetividade
politica em suas propostas e a arte como instrumento viabilizador dessas agdes. Resta-
nos entender o que foi encontrado sobre os estudos nomeados como da pratica

relacional.
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Ao adentrar no dominio da estética, ndo estamos, com isso, realizando uma
identificagdo de uma tradigdo dos movimentos de vanguarda. Muitos procuram
relacionar as praticas colaborativas contemporaneas com as vanguardas histéricas dos
anos 1920 ou com os movimentos de contracultura que permearam os anos 1960 e 70.
Esta relacdo, entretanto, tem muito pouco a ver com a realidade discursiva desses
diferentes grupos. Se reconhecermos nesses movimentos historicos da arte um projeto
de intertextualizagdo entre arte e vida, este gesto ndo € evidente nos coletivos artisticos.
A ““arte colaborativa”, como situa Bourriaud (apud FABBRINI, 2010), é sintoma da arte

contemporanea.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda (s/d), ao ter na aproximacao entre arte e
vida um de seus motores, os coletivos artisticos ndo retornam ao conceito corrente do
movimento de contracultura. Na década de 70, levar vida a arte € transformar o estilo de
vida — relacionar a estética as coisas do cotidiano. De acordo com Kester (2006), é a
alegorizacao da interacdo social atraves de suas experiéncias sensiveis, ativando pontos
como a cor e 0 som. Esta fusdo aconteceria no encontro do belo ao util (via design pela
Escola Bauhaus, pelo construtivismo) ou na despretensdo estética ou ostentacdo do dcio
(releitura do flanéur pelos dadaistas e neodadas). Se a aproximacgdo com a linguagem
contemporanea é identificada, esta na escolha de espacos publicos. Realmente, a
ressignificacdo dos usos do cotidiano e da paisagem urbana é recorrente nas acoes
coletivas em artes, mas porque € determinado que a rua fosse o melhor veiculo para seus

particulares projetos — como vemos em nosso estudo de caso.

A arte relacional apropria-se do universo discursivo vigente, relacionando estes
codigos e signos a possibilidades de relacdes e de usos — 0 que promoveria, neste jogo
inusitado de espacos e de ritmos, um novo estar no mundo. Fabbrini (2010) precisa

nesta citacdo a grande diferenca da pratica relacional:

A questdo do artista relacional ndo seria, portanto, fazer com que uma nova forma
artistica, ou um gesto inaugural, indiciasse uma alteridade radical, outra sociedade; mas
mobilizar elementos dados no presente para alterar a partilha do sensivel (a aisthesis)
dos habitantes de determinado territorio (“deste” socius). (FABBRINI, 2010, p. 15)

A transfiguracio da partilha do sensivel (RANCIERE, 2009) esta & mobilizacio

de outras subjetividades politicas, assim como encontramos nas agdes de resisténcia
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criativa. A pratica relacional tem como tendéncia a apropriacdo das convencdes da
experiéncia de estar-no-mundo vigente, exercendo um gesto de esgarcamento desses

moldes.

A convergéncia discursiva entre estes dois campos reside nesse jogo sobre o
sensorium espaco-temporal comum. Os coletivos artisticos (tanto na resisténcia criativa
quanto na pratica relacional) trabalham sobre as no¢Ges que permeiam 0s usos € 0S
signos da nossa experiéncia sensivel na sociedade. Ranciére define magistralmente que
“(...) [a arte] é politica antes de mais nada pela maneira como configura um sensorium
espaco-temporal que determina maneiras de estar junto ou separado, fora ou dentro, face
a ou no meio de...” (RANCIERE, 2010, p. 46). As fronteiras entre arte e politica ndo sio
tdo nitidas assim (como estamos procedendo a titulo de elucidacdo conceitual) nas
praticas sociais.

Como Felipe Scovino (2010) contextualiza, esta conjuntura de coletivos
artisticos (que aqui nesta pesquisa os classifico como pratica relacional) ndo tem mais
uma relacdo antagbnica com o mercado. Desse modo, seus processos criativos levam a
experimentacdo os codigos da cultura pop, da industria cultural e da cultura popular.
Portanto, a experiéncia lidica deste segmento ndo esta na passagem da passividade a
atividade do espectador, necessariamente. A neutralizacdo desta oposicdo esta
relacionada a dissolucdo dos papeis sociais distintivos, pois ndo mais averiguariamos a
diferenca propria da disposicdo estética. Em suas acBes ndo teriamos mais a
configuracdo entre o saber e 0 ndo (poder) saber. O artista perderia sua propriedade de
expertise ou virtuosa. Nao é incomum vermos em seus projetos o esgarcamento da

mercadoria — que ndo permite dicotomias entre consumo e producao.

Ao retomar a necessidade acerca da definicdo das caracteristicas centrais de um
coletivo artistico, é possivel conferir que 0 modo como traceja os seus objetivos muda
completamente a forma como analisa-lo. Até entdo, havia encontrado na bibliografia
prévia a compreensdo do coletivo artistico como meio de organizacdo de determinadas
acOes coletivas em artes. A partir disso, procuraram delimitar as caracteristicas dessas
organizacOes pelas caracteristicas de suas ag¢fes. Contudo, interpreto que isso nao €
possivel, visto que esta tentativa resulta na sua definicdo como fugazes, efémeros,
heterogéneos. Isso se deve a alguns aspectos, entre eles, que os objetivos das a¢bes vao

se transformando e tomando novos significados para os coletivos artisticos. Cada acéo é
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planejada tendo em vista a forma como os integrantes entendem o seu papel no cenério
cultural e como eles se definem e posicionam dentro dessa cena. E heterogéneo e
efémero porque, assim, o coletivo transforma-se em outro: deixa de ser um grupo para
um coletivo, deixa de ser um grupo de produtores culturais para ser um coletivo de

artistas.

No comeco de suas atividades, o coletivo Filé de Peixe (que entdo se entendia
como um grupo de produtores culturais) tinha como objetivo apenas a verbalizagdo de
expressdes artisticas e projetos em desenvolvimento, fomentar um espago de troca. O
carater da organizacdo era, assim, mais espontaneo e a producdo mais horizontal. Sem
qualquer critério de selecdo sobre os trabalhos apresentados, € evidente, ao meu ver, que
eles ndo pretendiam um conceito mais ou menos hegemonico do evento, visto que

compreendiam o evento como lugar de encontro.

Desse modo, 0 que era relevante era que as pessoas pudessem se apresentar,
conhecer o trabalho de outros artistas e fortalecer a rede de producdo cultural do
suburbio. Percebo entdo uma transformacao gradativa em que eles vao percebendo o
evento engquanto uma obra, e que deveriam assim representar alguma conviccao propria
sobre as artes e 0 campo artistico. E assim que aparece o nome Peliculas Epidérmicas
Pulsantes. Com o envolvimento e o0 comprometimento sobre a qualidade do evento por
eles articulados, foram moldando um critério de selecdo dos trabalhos que seriam
apresentados — até porque muitos que confirmavam presenca nao apareciam no
momento do evento. Comecaram a procurar uma qualidade infra-estrutural também,

com uma equipe particular de limpeza e manutencéo.

Apesar de compartilharem alguns conceitos sobre agbes coletivas em artes
(como arte, politica, coletivo, publico), a forma como organizam e propdem esses
valores ndo permite a generalizacdo dos coletivos artisticos. Mesmo porque eles vao se
transformando em suas trajetorias e constituem coletivos distintos com o passar dos
anos ao visarem objetivos distintos a cada projeto artistico formulado. Se é possivel
delimitar diferencas, elas residem no processo de identificacdo proprio de suas
trajetorias, que resultam nos objetivos delineados em suas agdes coletivas. Ao passo que
0s agentes envolvidos na acdo coletiva compreendem a sua posi¢cdo social de
determinado modo - e, assim, projeta sobre si uma imagem sobre 0s comportamentos,

as relacOes e os discursos que deve tomar -, eles visam que as suas agdes devem ter
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determinada repercussdo. Portanto, se entendem que realizam uma préatica artistica,
envolvem esta acdo de determinadas demandas e expectativas, requerem de si um
posicionamento conceitual sobre o evento. Atribuir ao evento nomes como
acontecimento, happening, performance, vdo compreendendo que este evento deve ter
repercussdes diferentes, alcances diferentes daquele que se formulava enquanto evento

cultural.

O estudo do coletivo artistico Filé de Peixe determinou a possibilidade desta
cisdo conceitual sobre as agdes coletivas em artes. O processo particular a eles de
identificacdo com o campo das artes foi, de acordo com meu discernimento sobre a
pesquisa de campo, através de praticas relacionais. A partir de uma investigacdo sobre
os limites das convencdes de producdo artistica do meio, entrelacando cultura de massa,
arte conceitual e pop art. Isto ndo significa que um mesmo coletivo ndo possa
ontologicamente perpassar por esses dois dominios, mas que os objetivos de seus
projetos sdo resultado do desenvolvimento de suas posi¢cdes e imagens sociais; assim
como € consequéncia da forma como se inseriram nos espacos institucionais que

pretendem atuar ou atingir.

Como uma organizacgdo de praticas relacionais, o Filé de Peixe se definiu dentro
do campo a partir do seu processo de identificacdo a imagem do artista e as artes
visuais. Os espacos que frequentou (e com isso denoto também as relacBes sociais que
construiu) definiram que suas acbes coletivas teriam esse alcance. Na secdo que se
segue, pretendo compreender 0 que seria a conquista dessa posic¢ao dentro do circuito de
artes contemporaneo. Assim, uma vez inserido no campo das artes, que demandas e
expectativas observamos por esse meio quanto a linguagem artistica a que o coletivo se
propBe. Enfim, que negociacbes sdo realizadas quanto as convencbes pelo circuito

estabelecidas quando a viabilizacdo das propostas do coletivo artistico.
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Capitulo 11

Autenticidade e Visibilidade

Os coletivos artisticos propdem se inserir em casos-limite das convencdes
artisticas vigentes, ao passo que gozam do regime de liberdade (RANCIERE, 2009) que
estes estatutos estabeleceram no desenvolvimento da autonomia do campo das artes.
Nesta pesquisa, irei precisar as negocia¢Oes desta relacdo — que inclui a disputa da
definicdo do ethos (BOURDIEU, 1989) da experiéncia social. A grande questdo que se
pontua neste capitulo é sobre como a autenticidade de suas acdes sdo delimitadas;
portanto, como o coletivo ocupa a autoridade propria de um artista sobre a sua obra ao

passo que também procura desconstruir esta figura.

Para isso, observarei como se desenvolveu a autonomia do campo das artes, em
que a determinagdo da autenticidade toma importante papel. Em um segundo momento
eu analisarei as negociagdes que o coletivo artistico Filé de Peixe realiza sobre a histdria
da autenticidade, disputando outros sentidos sobre a posic¢ao do artista dentro do circuito

de artes quando a realizacdo de seus projetos no meio.

Até entdo, verifiquei o processo de significacdo dos fundadores do coletivo a
uma identidade de artista. A identificacdo processual realizada incorpora as suas agoes
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coletivas de uma autoridade artistica, em que observo a entrada de termos como
happenings, acontecimento e performance. Do mesmo modo, 0s seus eventos sao
deslocados para ocupacGes e, também, mudam de localizagdo geogréafica. O coletivo
artistico passa a atuar mais assiduamente no centro do Rio de Janeiro, no até entdo

boémio bairro da Lapa.

Com este panorama desenvolvido no capitulo anterior, em que analiso a
transformacéo dos objetivos das acdes coletivas em artes do grupo, irei verificar nesta
secdo mais detalhadamente do que se trata ser um artista. Para que, entdo, seja possivel
uma compreensdao de que convencdes artisticas eles manipulam em seus projetos.
Apresento, assim, o decorrer historico em que este oficio foi constituido e significado
socialmente, atravessando diferentes papeis sociais com o passar do tempo. Portanto,
irei também analisar as expectativas e as demandas que definem a posi¢do do artista em
seu préprio meio, e 0 que isso implica no desenvolvimento da autonomia do campo das
artes. Assim, contemplo algumas consideracdes a respeito da construcdo de valores
como autenticidade, autoria, unicidade, originalidade e reprodutibilidade — conceitos
estes que entendo como centrais as reflexdes propostas pelo coletivo em estudo.

Ser compreendido enquanto autor ndo determina apenas que, finalmente, este
sujeito produtor de um determinado trabalho pode conclamar a autoria; ou que pode
reivindicar direitos autorais sobre a obra. Ao que posso constatar a partir da breve
leitura sobre a constituicdo do sistema juridico e moral de preservacdo de direitos
autorais (LEMOS, s/d), essas caracteristicas apenas indicam quem é o proprietério.
Portanto, ter o controle sobre os modos de manipulacdo e utilizagdo de determinado
objeto ndo qualifica determinado sujeito como autor, mas como proprietario. De modo
que diferentes profissdes e préaticas culturais cambiam os direitos de uso de determinado
trabalho, e quem passa a ter a responsabilidade sobre as repercussdes daquela obra nao é

mais seu criador®.

6 Este recorte sobre a questdo da autoria e a formulacdo dos sistemas de protecdo aos direitos

autorais ndo serd analisado com profundidade neste trabalho. Ver LEMOS, Ronaldo. Direito, Tecnologia
e Cultura. (s/d) Disponivel em: < http://www.kuro5hin.org/ >
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Enfim, o nome do autor funciona para caracterizar um certo modo de ser do discurso:
para um discurso, o fato de haver um nome do autor, o fato de que se possa dizer “isso
foi escrito por tal pessoa", ou “tal pessoa ¢ o autor disso", indica que esse discurso nao ¢
uma palavra cotidiana, indiferente, uma palavra que se afasta, que flutua e passa, uma
palavra imediatamente consumivel, mas que se trata de uma palavra que deve ser
recebida de uma certa maneira e que deve, em uma dada cultura, receber um certo
status. (FOUCAULT, 2001, p. 273-274)

A atribuicdo de autoria demarca determinadas posturas e atitudes sobre 0s usos
daquele objeto produzido. Ndo apenas a determinacdo do autor, mas como se
desenvolve essa atribuicdo. Estou falando de um processo de transfiguragcéo do objeto,
em que ele é cambiado para outras ordens do discurso e da organizagdo social. Ser um
artista significa determinados poderes sobre a producdo artistica, assim como implica o

atendimento a determinadas expectativas sociais.

Assim, é demarcada uma cisdo sobre as praticas entorno do objeto de arte.
Quando antes ele poderia ser apropriado e desgastado como qualquer outro item da vida
cotidiana, ele transforma-se por ser resultado de um trabalho intelectual. Por requerer
um conhecimento especifico encontrado exclusivamente naquele artista, a obra de arte
deve estar envolvida em outra experiéncia social, que demanda um tempo especifico de

apreciacdo e um espaco considerado mais apropriado para sua percepcgao.

A pertinéncia desta autoridade se desenvolveu ao ponto em que a qualidade de
uma obra de arte s6 é garantida uma vez que saibamos quem a produziu. Quem ocupa a
funcdo de autor. E a apreciacdo e experiéncia artistica se encontram relacionadas a esta
funcdo, dependentes da ciéncia do espectador sobre o artista que produziu aquela obra

em exposicao.

Com isto, situo que a confirmagdo de uma autoria sobre a obra de arte ndo trata
apenas de uma passagem em que, finalmente, um objeto é atribuido ao seu dono. A
compreensdo da obra como uma pratica artistica, fruto da realizacdo de um agente que
ocupa a posicdo social de artista trata da transfiguracdo de modos e codigos sobre a
pratica. Esta obra de arte precisa corresponder a determinadas expectativas e demandas
de um imaginario social coletivo constituido sobre a figura do autor a fim de que seja
enfim definida como arte. Ser autor significa determinadas premissas, determinadas
cisdes e distingdes sociais, hierarquizando “modos de ser” e “modos de fazer”

(RANCIERE, 2009) na sociedade.
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(...) a funcdo autor esté ligada ao sistema juridico e institucional que contém, determina,
articula o universo dos discursos; ela ndo se exerce uniformemente e da mesma maneira
sobre todos os discursos, em todas as épocas e em todas as formas de civilizacdo; ela
ndo é definida pela atribuicdo espontanea de um discurso ao seu produtor, mas por uma
série de operacOes especificas e complexas; ela ndo remete pura e simplesmente a um
individuo real, ela pode dar lugar simultaneamente a varios egos, a varias posigdes-
sujeitos que classes diferentes de individuos podem vir a ocupar. (FOUCAULT, 2001,
p. 279-280)

A posicdo do artista ndo tem um significado rigido, contudo. O imaginario
constituido entorno desta funcdo social esta atrelada a diferentes valores que sdo
negociados com o decorrer do tempo. A fim de que seja possivel a compreensdo sobre a
articulacdo de discursos vigente acerca desta figura, € preciso pontuar o
desenvolvimento de alguns valores, responsaveis pela consolidacdo da autonomia do
campo das artes. Assim, é preciso identificar alguns marcos simbdlicos da visibilidade
do artista como autor, entre eles, a assinatura. A assinatura é o que considero como a
principal cisdo realizada a constituicdo do que atualmente consideramos como ser
artista. Os documentos que passam a identificar esta atribuicdo comecam a aparecer na
segunda metade do século XV. Assim, o reconhecimento da autoria nos objetos de arte

e da autoridade do produtor sobre seu trabalho.

Até entdo este oficio estava atrelado as ‘“artes mecanicas” (HEINICH, 2008),
cuja exceléncia se encontrava na habilidade do artesdo em reproduzir secularmente uma
tradicional técnica de pintura ou de escultura, assim como na sua capacidade em
manipular materiais caros e raros, como tinturas em ouro ou em azul-anil. Contudo,
apesar de estar, em termos de direitos e deveres sociais, a par de ferreiros e padeiros, 0
imagier (ilustrador designado a realizar as representacdes e imagens sagradas) era
tratado de modo “especial” por seus clientes — entre 0s séculos XIII e XV, seria como
tratar com respeito e honrarias particulares (ibid.). Ser aquele que difunde
representacdes religiosas envolve este artesdo em diferentes consideragdes sociais.
Identificado com as imagens sagradas e religiosas retratadas, 0 imagier costumava ser
elogiado por parecer que estava “iluminado” enquanto esculpia uma imagem catolica,

préximo espiritualmente do santo que reproduzia em suas pinturas e etc.

A assinatura do artista ira aparecer, como analisa Svetlana Alpers (2010), como

0 sintoma da dessacralizacdo e da desfuncionalizacdo da arte. A imagem representada
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pelo artesdo vai se desvinculando de sua capacidade e habilidade de promover uma
experiéncia religiosa e litigiosa. Quando antes o imagier era atravessado por uma luz
divina para representar os valores e a sabedoria religiosa, agora ele apenas aplica o tema
religioso como meio de investigar codigos artisticos. O sagrado transfigura-se em tema,
e ndo tem mais a funcdo ritual. A representacdo conquista determinada autonomia, pois
demanda que seja apreciada e qualificada a partir de seus proprios cddigos e técnicas. A
obra de arte, portanto, precisa um tratamento social diferente, em que deve ser
contemplada a partir de outros critérios e a transmitir outros valores que ndo 0s

religiosos.

Este processo que demarca o oficio nos séculos XV e XVI também qualifica o
trabalho do artesdo como intelectual, e procura retira-lo do nicho de “artes mecéanicas”
para as “artes liberais”. E realizada uma diferenciagio em que a pratica artistica se
apropria de aspectos particulares as “artes liberais”, na tentativa de estabelecer a
autenticidade e a autoria das obras de arte. Jacqueline Lichtenstein (2013) constata que
durante este periodo os estudiosos dos grandes mestres da pintura e da escultura
procuravam retrata-los e a qualificarem o seu trabalho a partir de uma referéncia
racional, cientifica e matematica. Assim, os pesquisadores da época ndo raro omitiam o
processo produtivo das obras de arte ao comentarem sobre a qualidade destas. Sendo,
seria requerido que fossem mencionados o trabalho manual: o tratamento sobre a
matéria-prima, assim como o0s materiais utilizados na confec¢do, o tempo disposto para
realizacdo do projeto e etc. Todas estas etapas da producdo da obra eram consideradas
partes remanescentes das “artes mecénicas”, e pouco diziam sobre o trabalho intelectual

empreendido pelo artista.

A auséncia dessa atividade [a producdo artistica], fundamental na vida do pintor
[Rubens] que Piles mais admira, constitui uma omissdo deliberada. Por seus aspectos
manuais, caracteristicos de uma atividade artesanal, o oficio de pintor e o de escultor
sdo vistos como pertencentes as categorias dos oficios considerados ndo intelectuais —
aquilo que a Idade Média e ainda o comego da época moderna chamavam de “artes
mecanicas”. Portanto, para fugir dessa assimila¢do, os discursos sobre os méritos do
artista, do século XV ao XVIII, insistem nos aspectos puramente especulativos desse
trabalho, em vez de detalhar a execugdo material da obra ou de descrever a vida no
atelié: se ndo transformam o pintor em fidalgo, como o faz Piles em relacdo a Rubens,
eles ressaltam a importancia da matematica na concepgdo da obra, ou o papel da
inspiracdo poética na invencao da histéria — como faz Restout. (LICHTENSTEIN, 2013,
p. 10)
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O oficio dos até entdo ilustradores imagiers apropria-se de técnicas e de saberes
de campos do conhecimento que eram mais valorizados no momento, e vai deslocando
0 sujeito reprodutor de imagens para um autor que realiza um projeto intelectual atraves
das obras de arte. Concomitantemente, em seus trabalhos € possivel a identificacdo de
estilos, de modos particulares e proprios de expressao, desenvolvidos por cada artista

em uma carreira profissional.

Entretanto, a entrada do que é conhecido como o regime profissional do campo
das artes (HEINICH, 2005, 2008) ndo implica que o artista goza de uma autonomia e
uma autoridade tal como ¢ identificado atualmente. As expectativas e demandas que
cercam esta posi¢do social no imaginario coletivo entendem que o artista deve ter uma
relagdo de cortesdo culto com seu mecenas. Deve compreender sua posicao
hierarquicamente inferior aqueles que comp&em a aristocracia — tal como Norbert Elias
(1995) identifica a realidade do jovem compositor Mozart no século XVIII — mas
também deve estar apto, em termos de modos de comportamento e etiqueta, a frequentar

os circulos pessoais da sociedade de corte.

A historiadora de arte Svetlana Alpers (2010) analisa o curioso caso de
Rembrandt, que foi consagrado somente a idade moderna como simbolo da
individualidade na producdo artistica. Ela comenta sobre como a profissionaliza¢do do
oficio ndo caminhou junto, necessariamente, com a autonomia do campo. O imaginario
entorno do artista (e a imagem que deveria corresponder a sociedade) estava associado
as relacbes que mantinha com a corte e a aristocracia. Seus modos e comportamentos
sociais, assim como suas relagdes pessoais em muito contava para 0S gostos de seu

publico.

Os ideais artisticos desses grupos [das associa¢Bes profissionais de pintores do século
XVII] j& foram muito estudados, mas é preciso considerar que essas mudancas ndo
geraram um fortalecimento do poder dos artistas em suas relagdes com os clientes. O
tipo de mecenato em que o mecenas-comprador incentivava o profissional a identificar-
se com ele e, em consequéncia, a servi-lo socialmente desenvolveu-se de maneira tipica
na Europa, paralelamente ao desenvolvimento de novas academias. Vasari, por
exemplo, um dos fundadores da academia de belas-artes de Florenca, concebeu o artista
segundo 0 modelo do cortesdo culto. A esposa e 0 ambiente doméstico, que haviam tido
uma importancia tdo decisiva na arte holandesa, ndo faziam parte desse esquema.
(ALPERS, 2010, p. 269)

37



O que é de tdo surpreendente no caso de Rembrandt — e que, mesmo alvo de
reptdios em seu tempo, teve sua trajetoria como referéncia inspiradora ao artista
moderno — e que ele nunca se interessou em se relacionar com a corte. A fim de que ndo
tivesse que moldar sua postura a etiqueta da sociedade de corte, ele se voltou a dindmica
de atelié com asseio, se dedicando mais fervorosamente ao mercado de artes. Uma
evidente demonstracdo desse isolamento esti na recusa da associagdo entre cliente e
modelo. Quando era comum que o mecenas estivesse retratado em alguma cena
histérica ao encomendar a pintura, Rembrandt recorria aos seus proprios modelos,
normalmente aprendizes, para protagonizarem. Além disso, boa parte do seu sucesso se
deve ao casamento planejado para que, com uma heranga, pudesse ter o capital
financeiro necessario para iniciar seus negdcios sem precisar residir (e abdicar de certa

privacidade) em cémodos reais.

A nocdo de autenticidade propria a época contribuia a organizacdo do mercado
de artes vigente. De acordo com a dinamica de atelié, o mestre instruia seus aprendizes
a trabalharem a partir da técnica e estilos desenvolvidos por ele. Quando um grande
mecenas investia em seu trabalho, era 0 mestre o responsavel pela concepcdo do
projeto, sendo comum que seus aprendizes participassem na producdo fornecendo os
suprimentos necessarios, assim como que observassem e aprendessem a reproduzir cada
passo realizado pelo mestre na pintura. Neste periodo, o que prevalecia quanto a
formagéo de valor da obra de arte era o projeto concebido pelo mestre e 0 modo como
coordenava sua técnica de pintura e de escultura no atelié entre seus aprendizes. Isto
conferia ao seu trabalho autenticidade. A obra realizada inteiramente pelo mestre e
assinada por ele eram de grande valor no mercado por ser raro e trato exclusivo para
grandes investidores. A partir deste projeto eram produzidas diversas réplicas que, para
serem valorizadas, eram retocadas pelo mestre. Ainda era possivel constatar outras
copias, mas entdo consideradas meras reproducdes sem real valor e que ndo estavam

vinculadas ao atelié.

Com esta profissionalizacdo do oficio foram se consolidando, além do mercado
proprio a dindmica de atelié, as grandes Academias de Belas-Artes, que tiveram o seu
auge, e a sua decadéncia, no século XIX. A Academia centralizava o estabelecimento
das convencoes técnicas de criagdo assim como de apreciacdo estética. Seus principais

espacos eram a Escola de Belas-Artes e os Saldes. No processo de conformagéo de
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convencoes, é estruturada uma hierarquia de géneros de expressdo, valorizando, por

exemplo, a pintura historica face as pinturas de paisagem ou retratos.

Estar nos SalGes e ser convidado a apresentar os seus trabalhos a ocasido iria
definir o valor do artista, que passa a ter melhores chances de venda e de
reconhecimento de sua obra. O Saldo é o evento de méaxima visibilidade e, caso a sua
pintura estivesse em exposicdo, certamente estava garantida a sua qualidade e o seu
valor frente a historia da arte. A necessidade de exposi¢do nesse circuito € evidenciada
por preocupadas cartas do pintor Renoir (MOURAUX & SAGOT-DUVAUROUX,
1992) ao contar sobre muitos pintores que tinham o talento e a capacidade de realizar
obras de arte de acordo com os critérios académicos, mas que se contentavam a vender
por muito menos 0s seus quadros por ndo terem a confirmacdo, o reconhecimento, a

visibilidade dos Saldes.

A venda realizada no Saldo ativava a segunda cadeia de producdo artistica —
estrutura esta que se encontrava em uma posi¢do hierdrquica inferior. Gracas ao
comércio de um quadro, o pintor mobilizava seu atelié para a reproducao de dezenas de
exemplares do mesmo. As réplicas eram produzidas por seus aprendizes e, assim, ndo
garantiam a assinatura do mestre. Desse modo, ao passo que a Academia oferecia a
legitimidade do artista, seu circuito ndo oferecia, de fato, meios de subsidio - muito
menos contemplava a demanda do comércio de arte. Assim, em termos de
sustentabilidade financeira, o artista se dedicava com mais afinco ao segundo patamar

do mercado de artes, no qual o ambiente do atelié era proeminente.

A partir da visibilidade que o nome do artista ganhava com a exposicao e venda
no Saldo, o atelié do artista se consolidava. Além das reproducdes, o artista passava a
incrementar sua receita através de encomendas de pinturas pela classe burguesa
ascendente. Sejam retratos de entes queridos ou de cenas familiares, como casamentos e
batizados, 0 nome do artista se popularizava. Nesses casos, parte do mérito de sua
técnica compreendia em realizar o mais proximo possivel da realidade, de ser fidedigno

a imagem encomendada.

Este sistema de criacdo artistica, tanto da cadeia da prestigiada Academia
guando da pragmatica replicadora, foram decaindo ao fim do século XIX. Por um lado,
as inovagdes técnicas apresentavam formas consideradas mais fidedignas de retratacdo

da realidade, principal critério de qualidade académica — estou pontuando o advento da
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litografia e da fotografia. Tambeém eram consideradas mais econémicas, visto que a
contratacdo de um fotografo era mais barata que a manutencdo dos servigcos de um
pintor retratista. De outro, 0 crescimento sem precedentes de agentes dentro do circuito
de arte, tanto de artistas quanto de marchands, sobrecarregou a Academia e, por fim,

desmantelou seus critérios rigidos e restritos de producao artistica.

Ademais, justamente com o citado crescimento da classe, a consolidacdo de
ideais liberais e liberalizantes entorno dos codigos de producdo artistica e da autonomia
da arte derrubaram o prestigio académico. O movimento impressionista iria consolidar o
regime vocacional das artes (HEINICH, 2005, 2008) privilegiando nogdes como a
unicidade e a originalidade. Uma das consequéncias dessa revolucdo estética trata da
afirmacdo de que o génio é inato e ndo pode ser conformado por uma educagdo
académica. Por ser uma caracteristica extraordinaria, tratada aqui como dadiva, o autor
adquire um estatuto solitario e superior aos demais componentes da producdo artistica —
0 que denigre definitivamente a dindmica do atelié. Este imaginario constituido elabora
o mito do génio incompreendido, condenado ao isolamento social e a penuria financeira
(HEINICH, 1996).

Outros aspectos necessarios a consideragdo, mas que ndo possuem tanta
importancia quanto os citados acima, estdo relacionados a consolidagdo da classe
burguesa e dos principios da democracia e do liberalismo econémico (MOURAUX &
SAGOT-DUVAUROUX, 1992). Ascendendo a uma condicdo econdbmica mais
favoravel, esses atores sociais logo passaram a frequentar os Saldes, chegando, como no
ano de 1846, a uma saturagdo. Durante o evento, visitaram nada mais nada menos que
um milhdo e duzentas mil pessoas. Gracgas ao interesse social pela elevacao espiritual e
intelectual particular a apreciacdo das artes (SCHILLER, 1993), o numero de
investidores de diferentes géneros de museu cresceu. Atendendo aos diferentes estilos
emergentes, e aos preceitos do acesso a arte como forma de educacdo estética do ser
humano, é constatada a criagdo de museus de historia natural, da etnologia, assim como

de arte renascentista e de arte moderna.

Ao passo que a concepgdo de arte como secdo social que deve ser acessivel e
popular a fim de uma educacéo elevada foi se fundamentando, o conceito de trabalho
individual e solitario ganha forca. Centralizando a determinacdo dos critérios de
producdo artistica ao proprio artista, unico detentor e responsavel pelo estilo artistico
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empregado em sua obra, ele deve ser um autodidata. Longe das escolas de belas-artes,
ele mesmo que ird investigar a melhor forma de se expressar. A qualidade do quadro
ndo se encontra mais em atender as convengdes académicas nem mesmo na reproducao

fidedigna da realidade: esta na originalidade de estilo descoberta pelo génio autodidata.

Procurando se diferenciar da fotografia, a arte se sustenta em dois pilares: a
impossibilidade de reproducdo, que a distancia das “artes industriais”, e a liberdade de
expressdo, que promove a singularidade de producéo artistica — a distanciando das
“artes mecanicas”. Sem o referencial da Academia, se abre grande espaco para a
especulacdo no mercado de artes. Atraves do marchand e do comerciante de artes, é
desenvolvido um discurso entorno da obra de arte que alimenta apostas dos
colecionadores. O preco é regulado, antes de tudo, pela unicidade, tendo em vista que
ndo ha qualquer possibilidade de reproducdo daquela obra. Do mesmo modo, observo a
constituicdo da polaridade entre o genuino (verdadeiro) e o falso (falsificado). Tanto a
fim de desvalorizar qualquer copia possivel da obra de arte que precisa ser assinada pelo
artista, como para criticar um trabalho como derivativo em um regime cujos codigos
artisticos precisam se renovar constantemente. Outro fator de valorizacdo é a inovagéo

da obra dentro da histdria da arte, autentificada pela trajetoria do artista.

A entrada do século XX é pautada pela estruturacdo do regime de artes vigente,
0 regime de singularidade no campo das artes (HEINICH, 2005, 2008). A figura do
artista torna-se tdo importante quanto seu trabalho. Para ser reconhecido enquanto um
artista, ele deixa de ser uma pessoa que produz obras de arte para assumir uma postura

considerada prépria de um.

O que aparece com a singulariza¢do do estatuto, ndo é s6 a possibilidade de correlagéo
entre grandeza e singularidade de um procedimento artistico: essa possibilidade ja tinha
sido encarnada por alguns grandes nomes da Renascenca — pensemos em Da Vinci ou
Michelangelo — ou pelos gloriosos parias que foram, em seu tempo, Cellini ou
Caravaggio. E sobretudo a necessidade de tal correlagio: nio ha doravante artista
verdadeiramente grande que ndo deva inventar um procedimento fora da norma em sua
obra e, se possivel também, em sua propria vida. Onde a singularidade de uma arte (seu
carater Unico e insélito, sua capacidade de inovagdo em relacdo aos canones) nao era
sendo uma eventualidade, um caso-limite, uma figura de excecdo destinada mais
frequentemente ao fracasso, ela se torna o que se chama em historias das ciéncias um
“paradigma”, um esquema que define o sentido comum da normalidade — mesmo que
sua realizacdo resulte, nos fatos, excepcional. (HEINICH, 2005, p. 138)
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Desse modo, 0 que basta a autenticidade do objeto de arte € o reconhecimento por seu
autor. Esta figura, contudo, precisa ser virtuosa quanto as praticas artisticas investigadas
e s podera ser reconhecido como tal enquanto apresentar procedimentos de produgdo
fora da norma, incessantemente. O valor da assinatura é exacerbado, assim como a
autoridade do artista na definicdo dos critérios artisticos. E observado o processo de
abandono de referéncias extrinsecas a arte (herdeiro das premissas kantianas de arte pela
arte), fruto do rompimento com os critérios académicos. Torna-se integrante do
processo de autonomizacao do campo artistico as caracteristicas de auséncia de modelo,
rejeicdo a conceptualizacdes objetivas ou diretas sobre a obra e impossibilidade de
utilidade.

Cette conception autonomisante aboutit a consacrer le primat de l’imaginaire sur
I’image et de la forme sur la fonction. (MOULIN, 1978, p. 248)’

N&o s6 o movimento abstrato na pintura ira transformar os codigos linguisticos e
0s meios pelos quais a arte se proclama autbnoma. A partir de uma arte ao acaso, uma
arte do efémero e do fugaz, no decorrer dos anos 1960 sdo observadas por Raymonde
Moulin as mudangas mais radicais. Conceitos como “evento”, “acontecimento” e
“happening” passam a fazer parte da constelagdo de proposi¢des artisticas. Tudo isso
dentro de um gesto artistico para se desfazer da arte, com um proclamado objetivo de

destruir o conceito de arte.

Nesse contexto, a autenticidade é reformulada em dois pontos: sobre o estatuto
do artista, que passa a configurar em si a nocao da unicidade, e sobre a exclusividade
(raridade) das tiragens da obra. Ao artista cabe estabelecer os objetos transfigurados a
apreciacao estética, centralizando nele o gesto artistico que é, enfim, marca da
autenticidade e assinatura da obra de arte. Enquanto ndo se tem certeza sobre os c6digos

linguisticos do campo, tudo pode ser arte.

7 ~ o . S .
“Esta concepgdo de autonomizagdo provoca o primado do imaginario sobre a imagem e da

forma sobre a fun¢do.” [traducdo da autora]
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Pode-se dizer, inicialmente, que a escrita de hoje se libertou do tema da expressao: ela
se basta a si mesma, e por consequéncia, ndo esta obrigada a forma da interioridade: ela
se identifica com sua propria exterioridade desdobrada. O que quer dizer que ela é um
jogo de signos comandado menos por seu conteldo significado do que pela prépria
natureza do significante; e também que essa regularidade da escrita é sempre
experimentada no sentido de seus limites; ela esta sempre em vias de transgredir e de
inverter a regularidade que ela aceita e com a qual se movimenta; a escrita se desenrola
como um jogo que vai infalivelmente além de suas regras, e passa assim para fora.
(FOUCAULT, 2001, p. 268)

A relevancia do discurso construido circunscrevendo o objeto cresce face ao
objeto de arte em si, que perde a importancia da materialidade e técnica. Quanto ao
ponto sobre a exclusividade, acrescenta Moulin (1978) as obras de arte sdo
monopolizadas pelos marchands através de contrato — o que dificulta o acesso do
publico ao objeto. Além disso, mesmo em suporte digital, as obras sdo produzidas em
uma tiragem limitada, sendo destruida qualquer possibilidade de reproducéo gracas a

destruicdo do original e, mais uma vez, a dificuldade de acesso ao produto.

Gragas ao processo descrito que culmina no circuito de artes vigentes, é possivel
considerar algumas intervencdes que os coletivos artisticos propdem em seus trabalhos.
Do mesmo modo, algumas caracteristicas que envolvem as suas praticas de uma
percepcdo artistica. O coletivo Filé de Peixe realizava em suas primeiras edi¢oes
eventos na esquina de seu bar favorito, no bairro de Tijuca, zona norte do Rio de
Janeiro. A organizacdo desses eventos primava o encontro de diferentes linguagens
artisticas do subdrbio, com o intento de reivindicar que ndo era preciso atravessar o
Reboucas e ir a zona nobre da cidade para apresentar e desfrutar da producédo cultural
carioca. O modo de producédo dessas primeiras edi¢cBes era mais espontaneo, no sentido
de que o convite para se apresentar era aberto. Devido a um processo de identificagcdo
destes integrantes com o mundo das artes, eles passaram a conceber determinados
conceitos sobre como deveria ser 0 evento — agora mesclado com nomenclaturas

emprestadas do campo, como happening, acontecimento, performance.

A organizacgdo passou a se enfocar na ocupagdo de outros espacos da cidade,
como o centro, mais especificamente a Lapa, bairro considerado boémio. As ocupacdes
deste momento do grupo ja estdo completamente atravessadas por conceitos artisticos e,

entdo, é possivel observar que o coletivo ja lida com determinadas convengfes do
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circuito de artes vigente. Percebo a profissionalizagdo de seus compromissos com as
acOes planejadas e a demanda de uma dedicacdo e investimento maior por parte de seus
integrantes. Portanto, a insercdo do coletivo no meio acontece através de uma
visibilidade enquanto agitadores, articuladores entre diferentes linguagens artisticas, sob
0 sucesso de verificarem um (nico momento-evento em que diferentes trabalhos
tivessem uma comunhdo. Como espectador, seria possivel perceber o processo criativo
dos trabalhos apresentados e ter uma experiéncia artistica a partir do didlogo entre os

Processos criativos no mesmo espago.

Apesar do coletivo ndo realizar mais propriamente ocupacfes, ao integrarem
alguma mostra ou feira de artes contemporaneas, eles sdo convidados como
articuladores. Desse modo, 0 primeiro aspecto que quero tratar, e que implica de forma
mais acentuada sobre as expectativas que o meio artistico tem sobre o coletivo, é o
modo colaborativo de producdo artistica. Disso ndo quero dizer que, por ser um
coletivo, necessariamente a sua producdo se da desse modo. Sua producdo ¢é
colaborativa pois, mesmo que tenham em vista integrantes fixos, comprometidos
oficialmente com suas acdes, o coletivo sé pdde realiza-las a partir da criacdo de uma
rede, mesmo que momentanea, onde ndo ha uma figura centralizadora sendo o local e a
data em que o evento precisa acontecer. Eles garantiram a sua visibilidade no meio por
conseguirem agenciar diferentes aspectos da producao de um evento, e por transmitirem
um conceito através dele. Contudo, esse conceito é aberto, ou seja: a unicidade do
evento é promovida durante a realizacdo deste. Ela ndo se encontra previamente
definida.

O que encontro de previamente definido é a selecdo de coletivos e artistas que
costumavam convidar em suas ocupacdes. E isto se deve a necessidade de compromisso
e a nocdo de responsabilidade sobre a realizagdo do evento compartilhada entre os
participantes convidados. O coletivo queria que, de fato, todos participassem e
colaborassem com o sucesso da acdo. E efetividade para eles é encontrada na projecédo
de um espaco de troca e de intercAmbio de trabalhos, que se apresentam
simultaneamente mas em sintonia. E colaborativo pois o coletivo artistico, por muito
tempo, sO se preocupou em promover um processo, em alimentar uma experiéncia

criada pelo encontro de diferentes linguagens artisticas.
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Eles se consideram, como pude constatar durante a entrevista, como
articuladores — e esse aspecto em muito influenciou a forma como se inseriram no
campo das artes e ganharam visibilidade. A interpretacdo que realizei durante a pesquisa
de campo é que, gracas a forma como o coletivo conquistou visibilidade, o0 mundo das
artes espera que os integrantes do grupo sejam os articuladores de seus proprios
projetos. Portanto, que o préprio coletivo agencie a sua rede de producdo, de circulagdo
e de divulgacéo de suas obras de arte. Ao produzirem obras de arte que ndo séo objetos,
mas que sao eventos (acontecimentos, performances), a expectativa entorno do grupo é
que eles mesmos proponham os meios de divulgacdo e de circulacdo. Afinal, eles se

projetaram no meio desse modo.

Quando o regime de critérios artisticos esta na capacidade do proprio artista em
se renovar constantemente, a autenticidade se encontra no préprio modo de producédo
que esta figura encontra. Eis onde vislumbro algumas problematicas encontradas quanto
a visibilidade do grupo no meio — e os entraves descritos sobre as negociacdes com as
instituicbes. Como seré possivel analisar em detalhes no préximo capitulo, os trabalhos
do coletivo s6 tém conseguido reverberar em algumas esferas do campo das artes — a
saber, a esfera intelectual e académica®. Se o coletivo artistico é tido como uma
organizacdo horizontal de producdo colaborativa, o curador de uma mostra ndo o
convidaria para se submeter a um conceito alheio, formulado por ele, para apresentar
um trabalho. Justamente porque o coletivo ganhou reconhecimento no meio através das
ocupacOes artisticas. A ocupacdo supBe, sobretudo, que as propostas do coletivo ndo
podem ser desvinculadas de seu contexto, performadas segundo os conceitos de um
curador. Elas demandam um agenciamento de sentidos colaborativo e coletivamente,
de modo que o conceito da mostra precisa ser aberto e estar disponivel a ser processo,

mais do que uma exposicao per se.

Ademais, como eles apelidam: “Noés ndo temos nenhum trabalho que seja, de
fato, nosso. A gente produz obras que ndo sdao nossas” (Fabricio Cavalcanti, entrevista
concedida a autora, 2015). A obra do coletivo se situa intrinsecamente sobre a
manipulagéo e experimentacdo da obra de arte como contetdo, como informacao, como

referéncia. Os integrantes propGem outro regime de compreensdo sobre o auténtico a

s Ao falar sobre as esferas que circunscrevem o mundo das artes, estou me baseando nas pesquisas

realizadas por Raymonde Moulin (2007), que apresenta o circuito de artes contemporaneo a partir da
relacdo entre a esfera intelectual (onde se encontram 0s museus e as escolas de arte) e a esfera econdmica
(onde se encontram o mercado especulativo, como os leilGes, as feiras e as galerias de arte).
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partir da transfiguracdo de uma obra de arte alheia sob outro contexto. O que é
argumentado é que, a partir de outro veiculo de projecdo, de outro meio de circulacéo e
de disposi¢gdo ao publico, a obra de arte se torna conteddo, matéria-prima de outro
trabalho.

Desse modo, o conceito e as experimentacdes estéticas estdo sob 0 modo em que
é realizado um trabalho. E evidenciado o potencial do processo, e é este a obra de arte,
ndo o resultado composto. Essa proposta corrente do coletivo artistico implica que a
originalidade esté na articulagdo, mais uma vez, de outros artistas e processos criativos.
A sua autenticidade esta na promocdo de um encontro: seja ele a partir de uma
ocupacdo, seja ele a partir da disposicdo de videos de artista através de outro suporte, de
outra circunstancia. Esta caracteristica problematiza os meios estabelecidos pelos quais
exposicBes, mostras, feiras e salfes de arte acontecem no Brasil, assim como esta na
brecha das politicas institucionais nacionais. Afinal, o coletivo artistico ndo realiza,
exatamente, produtos. Tampouco, apresentam resultados concretos de um processo de
articulacdo de diferentes linguagens artisticas. A experiéncia do processo se bastaria em

si mesma.

O método curatorial que procura contemplar o trabalho artistico enquanto
processo € encontrado mais facilmente nos ambientes universitarios. Durante a
formacdo do universitario, se faz necessaria a realizacdo de encontros para que nao s
seja possivel a apresentacdo de trabalhos, mas que também seja possivel aprender e
conhecer. Outra convencdo que o coletivo artistico investiga, e que trata da
autonomizacdo que o campo de arte constitui atualmente, é a ideia de falsificacdo.
Quando ndo € mais possivel que a obra de arte seja Unica, tendo em vista a
reprodutibilidade técnica adquirida com as novas tecnologias, o0 mercado consegue
manté-la, a0 menos, rara — e inacessivel. Sendo a obra de arte processo, em que é
possivel a manipulacdo de outros artistas enquanto objetos para composicdo de uma
nova experiéncia artistica, o coletivo artistico ndo raro esbarra sobre convengdes sobre a

autenticidade quando esta se descreve pela oposicéo ao falso, ao derivado.

Para chegar as consideragdes que tenho sobre o tema, preciso apresentar 0 caso
do célebre falsificador de obras do mestre holandés Vermeer, Van Meergeren®. Este

pintor declara a beira da pena de morte por coalizagdo com nazistas que ele ndo havia

o A fim de saber em maiores detalhes sobre o ocorrido, ver LESSING, Alfred, 1965.

46



comercializado obras de arte do grande mestre da tradicdo holandesa de pintura, mas
sim suas préprias obras, réplicas de pecas de Vermeer. Quando ele declara isso, em
1945 ao fim da Segunda Guerra, também afirma que, uma vez que seus quadros foram
admirados e estudados como autenticamente de Vermeer, so resta a classe artistica ou se
retratar sobre os julgamentos feitos as obras, denegrindo e deteriorando a identidade e a
autoridade da classe enquanto especialistas, ou admitir que a réplica é uma obra de arte
auténtica e que seu falsario é tdo brilhante quanto o primeiro autor da obra. Dito isso, e
a perspectiva do desenvolvimento da nocdo de autenticidade, é preciso considerar:
quando o pintor assume a autoria e reivindica a sua qualidade a partir das réplicas, ndo

seria mais possivel declara-las falsas, tal como VVan Meergeren gostaria.

Assim, ndo estaria em cheque o estatuto (e o conhecimento excepcional) do
especialista de arte, visto que a obra de arte € genuina pois ndo esta ausente nela
qualquer valor estético, nem qualquer caracteristica que possibilite, assim, uma
experiéncia artistica. Do mesmo modo, a obra de arte falsa é transfigurada pela autoria,
pois ela ndo deve mais ser avaliada a partir dos critérios que estabelecem a maestria do
pintor VVermeer, mas a partir do contexto em que o entdo falsario Van Meergeren fala.
Através da assinatura, a obra de arte passa a estar atrelada as circunstancias em que ela
foi produzida. Quando as motivacOes, inspiracOes, referéncias, investigacdes e
transgressdes do mestre holandés Vermeer dialogavam com os parametros de producéo
artistica de seu contexto socio-politico e estético, Van Meergeren também agencia
outros sentidos sobre a obra. A partir de uma posi¢do particular no circuito de artes, ele
negocia outras transgressdes — 0 que torna a sua obra, idéntica a de Vermeer,
absolutamente original. Mesmo que seja estritamente igual a outra obra de Vermeer, ela

ndo é uma réplica, pois ela se apresenta a partir de outro ponto de fala.

Encontramos a mesma questdo no estudo de caso do coletivo Filé de Peixe —
pelo menos ndo o encontro em um caso de policia. Ao rever a comica frase diferida por
Fabricio, “nao temos nada nosso”, entrevejo que a realidade deles ndo estda muito
diferente da de VVan Meergeren. A diferenca fundamental (devo, antes de tudo, denotar)
¢ a ciéncia de uma obra original que o coletivo artistico tem: ao contrario do
falsificador, que queria apenas demonstrar que era um excelente pintor através do
absoluto controle sobre a técnica do mestre holandés. Em termos de visibilidade e de
reconhecimento, ainda € identificado entre os membros do grupo uma dificuldade em

falar sobre seus trabalhos e a apresenta-los, pois eles sempre estdo em referéncia a
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outros artistas, outros trabalhos que, articulados, manipulados e transfigurados sob outro

suporte ou sob outro processo criativo encontra a sua autenticidade.

Enquanto a autenticidade do coletivo nunca estd em questdo, constato a
problemética da originalidade, especialmente porque as suas obras nunca se definem
entorno da unicidade. E este valor é formado no mercado de artes pela raridade, ou pela
recusa de acesso ao produto. Por o coletivo artistico ndo responder a essas demandas,
verifico a necessidade de negociacdo de outros pontos para que seus projetos tenham
visibilidade e tenham determinada sustentabilidade financeira. Na se¢do a seguir,
analisarei 0 jogo entre essas demandas e expectativas do circuito de artes
contemporaneo através do estudo de um trabalho especifico, o Piratdo. Assim,
verificarei onde este projeto é melhor absorvido dentro do campo: e que politicas
institucionais atuam para seu reconhecimento. Do mesmo modo, o dialogo realizado
pelo coletivo a fim que este trabalho fosse apresentado, e as vertentes que dele surgiram

gracas as convencdes estabelecidas no campo.
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Capitulo 111

Economia e Autoria

A fim de que seja possivel a compreensdo sobre as disputas simbdlicas que
estabilizam e determinam o ethos (BOURDIEU, 1989) da experiéncia artistica, a
pesquisa se insere sobre diferentes “modos de fazer” artisticos agenciados pelo coletivo
Filé de Peixe. Até entdo estudo como eles se organizaram e se identificaram acerca do
vocabulario de coletivos artisticos, assim como se inseriram no campo das artes.
Também verifiquei como eles agenciam o imaginario (e a imagem) entorno do artista,
implicando outras funcdes para o oficio e outros modos de producdo artistica. Reifico
neste ponto que os coletivos artisticos identificam-se a luta social de discursos sobre 0s
modos de fazer (ibid.), assim como estdo a historia da constituicdo da autonomia do
artista. Enfim, analiso neste ultimo capitulo os meios de negociacdo realizados pelo
grupo para que o trabalho Piratéo fosse viabilizado — e que pudesse explorar o potencial

visado por seus criadores.

O recorte sobre este projeto é, entdo, sobre as convengdes artisticas que s&o,
atraveés de sua realizacdo, disputadas com o0s espacos institucionais. Também analiso a
trajetdria deste projeto a fim de que ele fosse legitimado e apreciado com determinada

qualidade pelos especialistas do meio artistico — e que negocia¢Ges foram necessarias

49



para que este trabalho frequentasse os espacos que o coletivo considerava de maior

visibilidade no campo.

De acordo com o que foi visto nos capitulos anteriores, a linguagem proposta
pelo coletivo artistico pertence ao regime de singularidade (HEINICH, 2005): o regime
de artes vigente (RANCIERE, 2009) em que a autonomia do campo encontra-se. Apesar
de ser denominado como um regime de liberdade (ibid.) é indicado uma incessante
demanda de renovacdo de cddigos linguisticos dentro do circuito de artes
contemporaneo. Devido a intensa competitividade, o artista precisa sempre redefinir a
sua identidade, consequentemente, a sua posicdo no meio. O campo requer uma
sensacdo de ruptura e de unicidade, onde o artista esta banido de se repetir. Do mesmo
modo, ha uma demanda de inovacdo constante em que é preciso ter uma sensacao de
originalidade. E como se o publico (falo tanto do visitante espontaneo quanto do

especialista de arte) ndo quisesse ver a mesma exposicao duas vezes.

Isto ndo implica que o regime de artes vigente ndo esteja estabelecido em
convencdes artisticas de producdo, distribuicdo e apreciacdo. Apenas que 0 processo de
legitimacéo artistica ndo se encontra mais no atendimento as configuracdes técnicas da
Academia. Outros agentes sociais do meio artistico adquirem a autoridade de
discernimento e de reconhecimento das obras de arte, como os criticos de arte, 0s
curadores, marchands e pesquisadores da arte. Portanto, para verificar 0os processos de
legitimacéo do trabalho do coletivo artistico, irei atentar nesta se¢do a estes agentes e o

relacionamento deles com as convengdes questionadas pelo grupo.

Quando falo de convencdes, ndo estou observando codigos que cerceiam e
restringem o trabalho do artista e da cadeia produtiva das artes. As convencdes artisticas
sdo modos de lidar com a obra de arte, consolidando o campo das artes como autdbnomo
e definindo meios de legitimacdo das linguagens artisticas — o que articula hierarquias

sobre os “modos de fazer”.

Para que a arte aconteca, € observada uma estrutura cooperativa de atores
provenientes de diferentes instancias sociais, 0 que acaba por definir que toda arte €,
enfim, uma acédo coletiva (BECKER, 1977, 1982). A cadeia de producédo artistica é
formulada a partir da distin¢do dos papeis de cada agente dentro do campo. O equilibrio
observado depende da autoridade de cada um deles sobre seu papel, assim como sobre o

que desempenha-lo significa (que valores concernem esta fungdo). Sua legitimidade é
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construida no compartilhamento de significados por um numero de pessoas dentro do
campo. A autoridade, atrelada a legitimidade, estd no agenciamento de sentidos

pertencentes a uma determinada cosmologia.

Sendo assim, se torna fundamental que os outros dentro desta cadeia produtiva
reconhecam no artista aquilo que ndo sdo, que ndo conhecem, que ndo possuem.
Quando digo isso, afirmo que essas diferencas ndo estdo pautadas apenas na
diferenciacdo do papel técnico que cada ator desempenha na producdo artistica. A
propriedade distintiva esta relacionada as expectativas sociais, determinando modos de
comportamento, formacgdo intelectual e trajetéria pessoal de cada ator envolvido no
processo. Ocupar a posicdo de artista, portanto, significa agenciar determinadas
convencgdes — quando a investigacdo desses meios artisticos ndo consegue prover uma
experiéncia que outros compreendam e apreciem enquanto artistica, o ator social agente

desta investigacdo pode ndo ser entendido enquanto autor.

De acordo com Norbert Elias (1992), as identidades e posi¢fes sociais, assim
como o relacionamento entre elas, definem a forma como se estrutura a produgéo
artistica. Através de distancias e proximidades relacionais € possivel entrever as
expectativas e as demandas que um artista tem dentro do campo. Gracas aos estudos
realizados sobre a trajetéria de Mozart (ibid.), o socidlogo observa que, dentro da
estrutura social de sua época, 0 compositor tinha que alimentar determinado modo de se
relacionar com a sociedade de corte. Este relacionamento deveria levar em conta, ao
mesmo tempo, uma distancia social e uma proximidade fisico-geografica. Por um lado,
ele era um servical tal como um cozinheiro. Entretanto, devido a uma convivéncia com
0s membros da aristocracia, 0 seu comportamento, assim como seus modos e sua
etiqueta, deveriam identificar-se com seu publico. Ademais, é constatado que as
preferéncias da corte nesse contexto estavam intimamente atreladas ao resultado das

investidas sociais do compositor.

Era caracteristico do grande artista burgués de corte viver, até certo ponto, em dois
mundos. Toda a vida e a obra de Mozart foram marcadas por esta cisdo. A cisdo
certamente ndo é uma caracteristica apenas de Mozart; tanto ela como sua influéncia
sobre a caracterizacdo pessoal se encontram em outros artistas e intelectuais burgueses
da sociedade de corte. (...) O fato de que pessoas da classe burguesa dotadas de um
especial talento intelectual ou artistico fossem recebidas quase como iguais em alguns
salons de Paris e por alguns nobres italianos ou alemdes pode fazer-nos facilmente
esquecer que, por todo o século XVIII, e em castas areas da Europa até 1918, os
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burgueses eram tidos e tratados pelos governantes como cidaddos de segunda classe,
como pessoas de camadas inferiores. (ELIAS, 1992, p. 22)

Assim, convencoes artisticas estabilizam uma rede em que determinados modos
de fazer sdo exibidos de determinada forma, em determinados lugares e que deve ser
apreciado a partir de pressupostos especificos. Como pontua Becker (1982), as
convengOes sdo criadas para que todos tenham em evidéncia as expectativas que 0s
outros projetam sobre o que estd sendo produzido. Se, por um lado, as convengdes
(regendo materiais, modos de expressdo e codigos de leitura) reiteram uma restricdo a
etapa criativa do artista, sdo elas as condicionantes para que as obras sejam apreciadas

por um numero consideravel de pessoas.

Compreendo essas expectativas e demandas desenvolvidas a autonomia do
campo artistico como uma economia de sentidos construida sobre a experiéncia estética
- gue ndo serd hegemonica a todos os setores da sociedade. Essas convencgdes sao
formuladas gracas a contextos especificos que contabilizam territorialidades,
desigualdades sociais e identidades. Formas e contextos considerados apropriados a
producdo cultural por vezes evidencia trajetorias e habitus (BOURDIEU, 2008) de
classes sociais, sendo importante aspecto analitico da constituicdo de sua identidade.
Isto considera que a exposicao de propostas artisticas em determinados espacos pode ser
entendida como ultrajante. Da mesma forma, tendo em vista a histéria institucional e
politica cultural de determinada nacdo, algumas investigacGes artisticas disputam com
esse desenvolvimento e lugar institucional adquirido a legitimacgdo da producdo artistica
do pais. Acrescento que a propria linguagem artistica determinada pode ser apreciada
como meio de distincdo ou de desmerecimento. Aponta Bourdieu (2006) em seu estudo

sobre o campesinato e a fotografia:

Se a fotografia é vista como um luxo, é primeiramente porque o ethos camponés exige
que o0s gastos dedicados ao aumento do patrim6nio, ou da modernizacdo do
equipamento agricola, tenham prioridade sobre os gastos com o consumo. De uma
forma geral, qualquer despesa que ndo seja sancionada pela tradicdo é considerada um
desperdicio. Mas isso ndo é tudo: a inovagdo é sempre suspeita aos olhos do grupo, e
ndo s em si mesma, isto €, enquanto negacdo da tradicdo. As pessoas estdo
acostumadas a ver nela uma forma de se distinguir, de se sobressair, de fascinar ou de
desmerecer os outros. (BOURDIEU, Pierre; BOURDIEU, Marie-Claire, 2006, p. 35 —
grifo da autora)
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Assim, analiso atraves do trabalho Piratdo que gastos simbdlicos séo
considerados conflituosos dentro dos espacos institucionais brasileiros. Ademais, se 0s
agenciamentos e disputas sobre as convencOes exercidas negociam a concepgdo de
novas formas de circulacdo artistica e de compreensao sobre o processo criativo —

enfim, sobre a autoria.

Como é visto no caso contra Han van Meegeren (LESSING, 1965) no capitulo
anterior, uma pergunta permeou toda a analise de dados executada nesta secdo da
pesquisa: 0 que é ser um autor quando este reivindica o0 autor como um objeto? Apesar
de Meegeren néo ter declarado a autoria das obras em um contexto considerado mais
promissor e, digamos, apropriado (ndo atende as expectativas de um autor dentro do
campo das artes), ndo se pode mais pensar falsificacdo de forma assegurada — ou seja,
como um (des) valor evidente no circuito de artes vigente. Os pressupostos que a
definiam e que resguardavam ao falsificador um determinado lugar e papel social foram

postos a prova.

E um caso que pode ser analisado atravessando diversas instancias do campo das
artes, e a andlise sobre convencgdes se insere nessas possibilidades. De um lado, as
convencoes artisticas foram mantidas (ele foi, de fato, julgado e sentenciado por fraude)
e, portanto, foram mantidas as posi¢des do autor (privilegiada e hierarquicamente
superior) e do falsificador. Por outro, entretanto, desestabilizou a autoridade de
determinadas identidades construidas, ressignificando e modificando as expectativas
acerca do papel do marchand e do especialista em arte. De fato, os que venderam e
consagraram as obras “ndo-auténticas” tiveram seus nomes fragilizados. Deixou em
suspenso a interrogacao sobre a efetiva possibilidade de autenticidade na obra de arte.
Acredito que ao averiguar em detalhes o projeto Piratdo em sua viabilizacao é possivel
indicar também algumas disputas e mobilizaces dentro do cenario de artes

contemporaneo.

O projeto Piratdo foi concebido em 2009 por Felipe Cataldo, Fernanda Antoun e
Alex Topini e é considerada uma obra aberta — portanto, estd sempre disponivel para
uma nova edicao. Ja realizou vinte edicOes, tendo seu auge entre 2010 e 2011. Vendeu
mais ou menos 4.000 encartados ao todo. Os “encartados” sdo video-artes compiladas

em um suporte de midia digital, o DVD. O objeto conta com uma enumeragdo em serie
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de uma tiragem indefinida (a ser reproduzida infinitamente, de acordo com a demanda).
Ademais, o objeto conta com um carimbo da identidade visual do projeto, selado e

embalado manualmente em um encarte confeccionado pelo grupo.

A enumeragdo integra uma politica do coletivo de contabilizar o numero de
vendas de encartados realizados por agdo como meio de averiguar o sucesso da selecéo
confeccionada pelo grupo. Um dos seus objetivos enquanto performance € a efetiva
comercializacdo desses objetos. Principalmente no comego do projeto, eles queriam ver
quais videos eles deveriam procurar pela rede (internet), quais artistas eram mais
pedidos e quais vendiam mais, a fim de que pudessem atender ao publico. Assim, o
coletivo observava a preferéncia dos diferentes publicos que participaram das diversas

edi¢des do trabalho.

Da mesma forma, a decisdo de idealizar e executar uma embalagem prépria para
a venda dos encartados constitui um modo de personalizacdo do objeto que pretende, e
aqui exponho a fala dos membros do coletivo, ser tnico e diferente dos que séo, de fato,
DVDs pirateados. Outro aspecto que define uma qualidade de exclusividade dos objetos
é que eles estdo disponiveis apenas durante o acontecimento; ndo sdo vendidos por

encomenda ou fora do contexto da acéo.

O acontecimento se trata da venda dos encartados de acordo com os moldes da
economia informal caracteristica do centro urbano da cidade de Rio de Janeiro, muito
praticado no mercado do Saara. Através de apelos como promogdes de trés encartados
ao preco de dez reais e jargbes como “Hélio Oiticica esta acabando!” e “Sessdo da
Tarde nunca mais!”, eles procuram negociar com transeuntes e especialistas
determinados estabelecidos sobre autoria, entre eles o mais evidente: sobre direitos
autorais. Além disso, eles procuram realizar uma critica as tiragens exclusivas de obras
de arte em suporte digital pelo mercado de artes. A fim de que o produto artistico seja
comerciavel, sdo realizados, por exemplo, registros audiovisuais de performances e
assinatura de revelacdes fotograficas em uma tentativa de prevalecer o carater unico da

obra — e, assim, qualifica-la de valor monetario diferenciado.

O colecionador que compra video-arte ndo estd comprando somente a informacao
audiovisual, mas um objeto artistico que tem circulacéo e valor dentro de um mercado
especifico. O que estamos fazendo é apropriacdo dessa informacdo audiovisual.
(TOPINI, Alex, entrevista concedida a autora, 2015)
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O acervo do coletivo € composto de artistas desavisados e compulsorios,
resultado de uma pesquisa assidua por sitios eletrénicos e download em websites
especializados em acesso irrestrito de propriedades intelectuais - além de um
networking com diversos membros da comunidade artistica. Parte consideravel do
aumento do acervo disponivel foi proveniente das edi¢bes do trabalho realizadas em
encontros de arte contemporanea e sobre performance. O intercdmbio entre os artistas
participantes era mais intenso e era comum que colaborassem uns com 0s projetos de
outros. Em especial entre videoartistas iniciantes brasileiros, a exibi¢cdo de suas obras
nesse formato apresenta-se como oportunidade de visibilidade. Ao mesmo tempo,
muitos artistas ndo tém ciéncia de que se tornaram material do projeto. Ainda pertencem
ao acontecimento alguns equipamentos, como uma copiadora simultanea de midias
digitais, uma televiséo para que os compradores testem (e exibam) o produto adquirido,
uma maleta contendo os DVDs a serem vendidos e um aramado que Sserve Como

mostruario dos encartados.

piratao #01

o
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Figura 3: Encartados sendo confeccionados pelo coletivo artistico
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Figura 5:

Encartados sendo testados pelo publico durante a performance

56



Ao articular uma economia da autoria alternativa, em que autores séo tidos como
material para uma obra de arte, verifico nesta pesquisa os tramites negociados com 0s
espacos institucionais a fim de que este projeto obtivesse verba para execucéo.
Ademais, analiso os desdobramentos e os resultados dessas negociacfes, assim como se
é possivel entrever a construcdo de outras convencfes artisticas sobre as nocbes de
autenticidade e autoria através dos meios de viabilizacdo do trabalho. Se, portanto, a
partir destas disputas travadas, é observado pelo trabalho Piratdo o estabelecimento de
diferentes experiéncias artisticas. Ou seja: que desenvolvimento eu constato como
resultado das disputas de discurso simbolico realizado por esses distintos atores do

campo das artes.

Neste primeiro momento, analiso através do discurso entorno da obra como
essas convengbes foram negociadas e que sentidos sobre a autoria e a autenticidade
foram ativados e transformados pela experiéncia proposta no acontecimento. Assim, a
partir dos meios de recepcdo do projeto em questdo. Essa andlise s6 foi possivel porque
o coletivo artistico realizou o registro audiovisual de algumas acdes — tive acesso até a

sétima edicao.

Até entdo, em termos de construcdo conceitual da obra que é o Piratdo,
apresentei apenas 0s termos apresentados pelos membros do coletivo. Para esta secéo,
também averiguo o discurso do publico participante. Como ndo foi possivel a
observacao participante de alguma das edicdes do trabalho, contei com estes registros
audiovisuais. Também vale ressaltar que contemplo as negociacbes simbdlicas
realizadas pelo publico sobre o Piratdo de acordo com as linhas consideradas
fundamentais ao grupo para sua efetiva realizacdo. A saber, esses aspectos primordiais
para que o Piratdo atingisse o0 seu objetivo sdo: a comercializacdo dos encartados a
precos populares; a disposicdo e troca desses objetos de acordo com a norma da
economia informal e pirata da cidade do Rio de Janeiro. E desse modo que verifico se as
convencgdes artisticas investigadas pelo grupo realmente colaboram para mudancgas de

sentido sobre a experiéncia artistica no circuito de artes contemporaneo.

A primeira edigdo do trabalho ocorreu no evento cultural chamado Viradéo
Carioca, em 2009, na Praga Tiradentes, centro do Rio de Janeiro. Todas as edicGes

realizadas na cidade em que o coletivo reside, sendo a primeira nenhuma excecao, sao
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ocupadas por universitarios, professores e pesquisadores, amigos dos integrantes e
especialistas do ramo das artes. O principal interesse do publico sobre o projeto em
performance é a possibilidade de acesso mais popular aos videos de arte. Todos 0s
entrevistados neste registro audiovisual afirmam que muitos trabalhos de video-arte
emblematicos sd@o conhecidos somente pelo titulo, e por sua repercussdo histérica no
hemisfério norte. Os professores e pesquisadores ressaltam, inclusive, que eles déo
aulas na universidade sobre esses videos que s6 foram vistos no imaginario deles.

Alguns frames transformados em fotografias ddo pistas de como séo essas obras.

O trabalho Piratdo se torna relevante no contexto de democratizacdo desse
contelido sobre a histdria da arte contemporénea, e € critica ao mercado de artes pois
essas instancias nao contemplam a necessidade de formar o publico sobre o
desenvolvimento da video-arte nem a necessidade de informar os pesquisadores sobre
importante material de estudo. Como observo na tabela abaixo, fornecida pelo coletivo,
a compra dos encartados esta relacionada aos principais nomes, paradigmaticos na

construcdo do video de arte enquanto linguagem.

OS 10 AUTORES MAIS VENDIDOS
(NACIONAL / INTERNACIONAL)
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Tabela 1: Autores nacionais e internacionais mais vendidos durante as
performances (até a 132 edicdo)
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Dentre os artistas brasileiros, ainda temos Artur Barrio, Anna Bella Geiger e
Nuno Ramos, mais nomes paradigmaticos na constituicdo da autonomia dessa
linguagem. Neste primeiro momento, o discurso do coletivo artistico era de esgarcar a
apreciacdo fetichista do objeto de arte que o mercado alimentava. Ao vender de acordo
com os moldes da economia pirata, eles justapunham o consumismo com o coletivismo.
Percebo, portanto, um sélido discurso acerca dos meios pelos quais é assegurada a
autenticidade dos objetos de arte. J& que, a fim de que esteja certificada a autoria do
trabalho, este se torna inacessivel e intangivel em termos de apreciacdo artistica pelo

publico.

Com o desenrolar das edi¢des do Piratdo, estes termos ndo sdo perdidos, mas
observo a aparicdo de debates sobre propriedade intelectual e como 0s espacos
institucionais ndo acompanham as expressoes artisticas em midias de reprodutibilidade
inerente (BENJAMIN, 1929). No caso da sétima edi¢do, por exemplo, que acontece em
2010 no evento Abre-Alas, da galeria Gentil Carioca (mais uma vez no centro da cidade
do Rio de Janeiro) o publico comeca a pontuar o trabalho a partir desse vocabulario.
Nessas entrevistas, questionam o uso da propriedade intelectual e da apropriacdo
artistica, em que transformamos o autor em um objeto. Do mesmo modo, nas
entrevistam, interrogam a efetiva possibilidade de estabelecer propriedades e autores

quando é realizado esse cambio entre autor e objeto, entre artista e matéria-prima.

Por que haveriamos de ser processados? O que estamos fazendo néo € pirataria. O video
é um arquivo e pode circular sem prejuizo a obra em si. Ndo estamos vendendo o
trabalho de ninguém, logo ndo estamos cometendo crime. Sdo objetos performaticos
que ativam redes de troca em torno da producéo audiovisual voltada para o campo das
artes pléasticas. (TOPINI, Alex, entrevista concedida & autora, 2015)

A partir disso, ainda preciso observar algumas variantes sobre a recepc¢do do
projeto, que esta a perspectiva da comercializacdo dos encartados a precos populares.
Como havia apresentado, um dos objetivos visados na concepgdo da proposta é que,
efetivamente, haja o consumo dos encartados. E, para isso, € preciso levar em conta
também nédo s6 do desenvolvimento do discurso dos participantes, como também do

dinheiro gasto por eles durante a performance.

59



500
450
400
350
300
250
200
150
100

W Sériel

\As)
&° i v&
& N

Tabela 2: NUmero de vendas de encartados realizadas por edicdo (até a 132 edi¢éo)

Das edi¢des contabilizadas pelo coletivo artistico, as que obtiveram maior
namero de vendas de encartados foram as performances realizadas em Performance:
corpo, politica e tecnologia (foi a 122 edicdo do projeto), ocorrida na cidade de Brasilia,
em 2010, e em Abotoados pela Manga (na 10? edicdo), ocorrida na cidade de S&o Paulo,
em 2010. As vendas foram, respectivamente, de 475 e de 426 encartados. Quando
totalizamos as vendas usando as cidades como critério, tiveram maior sucesso na cidade
de S&o Paulo, que, em apenas trés edi¢cbes, venderam 808 encartados, seguida de Rio de
Janeiro, que totalizam 772 encartados vendidos em mais de seis edi¢cdes. Contudo, séo
nas edicOes realizadas em Brasilia que o coletivo tem a melhor media de vendidos
através desse critério: todos no festival Performance: corpo, politica e tecnologia, em
2010 e 2013.

Ja as edicdes que foram pior sucedidas ocorreram na cidade de Rio de Janeiro,
onde o coletivo artistico reside. Foram na performance do Camelédromo (que foi a 92
edicdo do trabalho), em 2010, e na realizada na exposi¢do Paragrafo Zero (que ocupa a

32 posi¢édo), em 2009. Juntas venderam pouco mais de 100 unidades. Desse modo, é na
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cidade do Rio de Janeiro a pior média de encartados por performance, mas também
lugar onde realizou o maior numero de edicGes e de exposicdes de desdobramentos do
projeto. Vale comentar que a agdo executada no Cameldédromo foi a Unica dentre todas
as performances que ndo estava dentro de um evento de artes plasticas, seja exposi¢cdo
coletiva, feira ou festival, e que ndo estava patrocinado nem contemplado por qualquer

edital de financiamento.

A partir desses dados coletados sobre as edi¢cGes do Piratdo mais significativas a
analise proposta pela pesquisa, adentrarei em pormenores sobre a viabilizacdo do
projeto nestes contextos. Assim, compreender do que se trata o evento no qual a
performance foi realizada: que organizagdo realizou, no que consistia a sua
programacdo (se outros coletivos ou acbes coletivas estavam integradas), qual a
proposta (se visa atingir determinado puablico, se visa atender a uma demanda social) e 0

contexto da realizag&o do evento para a instituicdo patrocinadora e produtora.

A comecar pelas acbes que obtiveram maior nimero de vendas, o evento
Performance: corpo, politica e tecnologia. Realizado em 2010 na cidade de Brasilia, ele
pertence ao projeto PerformanceCorpoPolitica, responsavel pela organizacdo de varios
outros eventos sobre a performance. O projeto visa promover encontros para trocas de
experiéncia e intercambio sobre esta linguagem artistica e as formas em que se desdobra
a fim de se relacionar com a sociedade. Também procura fornecer um canal de
comunicacdo e visibilidade de pesquisas e debates sobre o assunto, contando, assim,
com um website informativo — onde obtive a maior parte dos dados sobre o evento em

gue o coletivo artistico apresentou-se.

A curadoria do evento é realizada pelo coletivo Grupo de Pesquisa Corpos
Informéticos, que esta em atuacdo desde 1992, encabecada por Maria Beatriz de
Medeiros. Em termos de coletivos, foram convidados apenas o coletivo Filé de Peixe e
0 grupo Empreza para esta edi¢do. O programa foi patrocinado pelo programa Cultura e
Pensamento, realizado pelo Ministerio da Cultura, pela FAPEX e pela Associagdo Casa
Rui Barbosa. Também foi contemplado pela Petrobras e por uma parceria entre
Ministério da Educacdo, SESC-S&0 Paulo, RNP e TVE Bahia. A programacdo de
debates, langamentos de publicacdes e mostra de videos de arte foram realizados na

Universidade de Brasilia (UnB), dentro da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes.
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E possivel inferir sobre esses dados que este evento de grande sucesso para o
coletivo Filé de Peixe é voltado para um publico jovem, frequentador da universidade
(universitario, professor ou pesquisador), se voltando para participantes especializados
em artes plasticas, que procuram uma experiéncia critica sobre a linguagem da
performance. E um evento de cunho intelectual e académico e que foi ponto de encontro
de diversos outros artistas que também realizam performances e agdes coletivas, assim
como lugar de visibilidade de pesquisas no ramo. Portanto, o publico era altamente

informado e especializado.

Outra acdo que teve boa repercussao de vendas foi realizada através do evento
Abotoados pela Manga. Configurou a décima edicdo do Piratdo, acontecendo na cidade
de Sao Paulo, em 2010. Nesse caso, nao tenho certeza de que a nomenclatura “evento” ¢
apropriada. O projeto Abotoados pela Manga é resultado do programa Novos
Curadores, idealizado pela curadora Rejane Cintrdo, e que foi realizado em trés edic¢oes
pela empresa cultural Expomus com o patrocinio do banco Santander e correalizagdo do
Paco das Artes de Sdo Paulo. Este programa foi inspirado no Grupo de Estudos de

Curadoria, formado no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo.

A empresa cultural Expomus é conhecida por fomentar projetos culturais que
interligam arquitetura, design, arte contemporanea e museologia. Ela desenvolveu este
programa com o intento de formacdo critica de curadores avidos em estabelecer
curadorias inéditas, que dialogassem com novas linguagens artisticas. O enfoque é
desenvolver projetos que tragam visibilidade a artistas brasileiros emergentes e a

trabalhos experimentais.

Assim, eles selecionam seis novos talentos a partir da apresentacdo de projetos
curatoriais que serdo coordenados por curadores orientadores do programa. Foi assim
que Abotoados pela Manga foi produzido por Maria Montero, sob coordenacdo de
Franz Manata. O projeto desenvolvido € um programa de imersdo de trés semanas em
um galpdo no bairro de Pinheiros (zona nobre da cidade) em que artistas convidados
constroem colaborativamente uma exposicao de arte contemporanea. Dos vinte e cinco

artistas participantes, sdo coletivos artisticos SoundSystem, Opavivara e Filé de Peixe.

Equiparado ao evento Performance: corpo, politica e tecnologia, temos em
comum que sdo acles entorno de um evento de formagdo tedrico-académica e que,

assim, conta com um publico de trajetoria intelectual e especialista em arte
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contemporanea. O coletivo artistico ndo atua isoladamente, estando conectado e
interligado a outros trabalhos artisticos apresentados na mesma ocasido. Assim, dada a
qualidade dos eventos, eles sdo estimulados a serem artistas e espectadores a0 mesmo
tempo. Ademais, eles se encontram em um formato de exposicdo que estimula uma
participacdo colaborativa acerca da apreciacdo dos trabalhos artisticos apresentados,
intervindo sobre o conceito de apreciagdo e contemplacdo artistica. Promove uma linha
mais delicada entre a passividade e a atividade nos modos “de fazer” e “de receber” no
campo da arte. Todas as acGes foram realizadas em um ambito publico, contudo, devo
ressaltar, dentro dos limites de um evento que celebra o encontro de artistas e

pesquisadores da arte.

Por um lado, o evento Performance: corpo, politica e tecnologia foi totalmente
financiado e concebido por 6rgdos publicos. Quando nédo dessa esfera, foi contemplado
por organizagdes sem fins lucrativos, que visa & capacitagdo intelectual e o fomento a
pesquisa cientifica — importante dado de compreensdo sobre o estimulo de novas
técnicas curatoriais e da investigacdo de novas linguagens artisticas no cenario
brasileiro. De outro lado, através da realizacdo do Abotoados pela Manga pela empresa
cultural Expomus, temos um investimento propriamente do setor privado, visto que foi
patrocinado pelo banco Santander. Mesmo assim, o objetivo do investimento era a

formacdo intelectual no campo das artes.

Agora, me debrucando sobre as edi¢fes do Piratdo que tiveram um menor
namero de vendas: a acdo realizada no Camel6dromo, que configura a nona edi¢do, e na
exposicdo Paragrafo Zero, ocupando a terceira edicdo do trabalho. A acdo no
Camelodromo foi planejada e organizada pelo préprio coletivo artistico Filé de Peixe. A
ocasido para tal empreendimento: o aniversario de um ano de realizacdo do trabalho
Piratdo. Nesses termos, com o objetivo de celebrar o projeto, o grupo decidiu
apresentar esta edicdo dentro do mercado informal de maior referéncia na cidade do Rio
de Janeiro, o apelidado Camel6dromo, localizado na rua Uruguaiana. Fonte de
inspiragdo para o projeto, este polo da economia informal e pirata esta pelas ruas do
centro da cidade.

Para execucdo da agdo, o coletivo artistico procurou aval da prefeitura da cidade
—a fim de que pudessem atuar no espaco publico enquanto artistas e que a acdo pudesse
ser veiculada enquanto obra de arte. Apos a performance, foi apresentado o
desdobramento Sessdo Pirata, que exibe gratuitamente uma mostra de videos de artista.
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Como primeira e unica acdo realizada fora do contexto do evento de arte (encontros
universitarios, feiras e exposicdes de arte contemporénea) e fora da disposicdo e
apreciacdo particular proveniente do publico especializado, o grupo compilou

encartados com uma selecéo especial.

De acordo com o que me relataram, eles formularam encartados com um nimero
maior de videos por objeto, em que cada video teria uma curta duracdo (entre cinco e
dez minutos). Ao invés de estimularem a compra de uma coletanea com trés ou quatro
encartados do mesmo artista, nessa ocasido o coletivo formatou objetos com base em
um desenvolvimento histérico, visando uma possibilidade de formacéo sobre a histdria
dos videos de artista. Essa intencdo estendeu-se ao trabalho Sessdo Pirata: a mostra foi
organizada para exibir videos emblematicas do desenvolvimento da video arte enquanto
linguagem artistica, apresentando uma selecao que privilegiava tanto o caminho da arte
brasileira quanto da arte internacional sobre o tema. Totalizaram 47 encartados
vendidos.

A outra edigdo que obteve nimero menor de vendas foi realizada na exposi¢ao
Paragrafo 0: Habitacdo, em 2009, na cidade de Rio de Janeiro. O trabalho Piratdo teve
sua terceira edi¢do ao se apresentar dentro do Museu da Maré, vendendo um total de 55
encartados. A exposicdo procura investigar criticamente a auséncia de uma
regulamentacdo de um direito essencial ao cidaddo na constituicdo. Esta tematica esta
de acordo com a politica institucional da casa que visa, desde sua inauguracao,
problematizar os intersticios narrativos da memoria e da identidade construidos sobre a

cidade.

Ao escolherem os trabalhos artisticos, a equipe curatorial procurou se aproximar
de questdes como os fluxos migratdrios do pais e como essa populacdo € recebida e se
instala na sua nova casa. Dentre os artistas selecionados (todos da arte contemporanea),
apenas o coletivo Filé de Peixe representava esse modo de fazer artistico. A curadoria
foi do cunho de Isabel Portella. O museu, assim como toda a sua programacgéo e
projetos, € financiado pela prefeitura e estado do Rio de Janeiro, pela empresa LAMSA
(concessionéria de manutencdo da Linha Amarela) e o Instituto C&A. O enfoque dos
patrocinios culturais observados € de investimento social; de fortalecimento de camadas
sociais mais populares a partir da disposicdo e acesso de mais opcOes de programas

socioculturais.
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Devido as caracteristicas apresentas, interpreto que o que favoreceu para o
menor nimero de vendas foi que o coletivo ndo estava inserido em um evento sobre a
performance. Ademais, que ndo eram eventos que visavam o fomento a pesquisa
tedrico-académica nem exploravam diferentes meios curatoriais. Assim, o publico
participante ndo era especialista em arte contemporanea quanto a sua vertente de arte
colaborativa, de arte coletiva, de intervengdo urbana e de performances. Com isso,
particularmente quanto aos objetivos da politica institucional do Museu da Maré, a
proposta € que o publico entre em contato com diferentes memarias da cidade. Nao
contempla exatamente a questdo do mercado das artes nem da inacessibilidade do objeto
de arte autentificado. VVale comentar, contudo, que a proposta da acdo no Camel6dromo
ndo era mesmo de que vendessem muitos encartados. Com o publico espontaneo,
muitos paravam um momento para ver os videos. Alguns, como afirma o coletivo, nao
entendi que estavam vendendo. O objetivo era de exibicdo dos encartados na televisdo

e, depois, na Sessdo Pirata — além de celebrar o primeiro ano do projeto.

Com esses dados sobre a recep¢do do publico é possivel compreender alguns
aspectos sobre as convencdes artisticas exploradas, transformadas e negociadas. Se o
coletivo promoveu através desse trabalho novos significados sobre o que é ser um autor.
Ao mesmo tempo, se eles estavam atentos ao desenvolvimento das politicas
institucionais entorno das artes no Brasil; se, com estas disputas desenroladas a partir do
Piratdo, eles estavam negociando autonomias e autoridades dentro do campo.

Da mesma forma, a quem essas investigacdes faziam sentido. Quando digo isso,
se essas negociacles interessavam a um grupo especifico, que vivia os emblemas dos
conceitos apresentados em cheque pelo trabalho. A economia da autoria e da
autenticidade articula valores particulares a constituicdo do mercado de artes. Ao retirar
0 video de arte do objeto de arte (este unico, original e, enfim, auténtico gracas as
tiragens exclusivas e limitadas e a assinatura que certifica a autoria da obra de arte) o

coletivo transforma-o em conteudo.

Minha consideragdo é que, desse modo, o trabalho problematiza a rotina
daqueles que gostariam de usar a obra de arte enquanto uma informacdo. Por isso,
atinge mais os especialistas da arte, particularmente os universitarios, professores e

pesquisadores. Quem néo lida com essa disparidade promovida pelo mercado de artes, a
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experiéncia de transposicdo de conceitos e sentidos ndo acontece do modo como o
coletivo visa: que é através da venda dos encartados. Para esse publico especializado,
ndo é porque a acdo remete as atividades ilegais de comércio que ela é interessante.
Alias, ndo importa muito como conseguiram os videos. Muitos deles foram doacGes de
artistas, colecionadores, pesquisadores: cada um fornecia o pouco que tinha pro projeto
acontecer. O sentido agenciado para os meios de recepcdo foi que o conceito de
propriedade intelectual estava em suspenso, desmantelado e, por fim, banalizado. A
obra de arte € matéria, material, referéncia informacional, conteddo que cada um
deveria ler, interpretar, apropriar. Assim, o que significa ser um autor, 0 que se espera
dele enquanto autoridade dentro do circuito de artes contemporaneo, esta em tramite.
Esta convencéo torna-se nebulosa na realizacdo desta acdo, porque o publico separa a
obra de arte auténtica (que ndo € mais genuina pois concebida e produzida pelo artista,
mas porgue esta assinada e certificada) do contetdo da obra. Isso sé é possivel gracas ao
suporte em que € encontrada essa obra: o meio digital, em que a reprodutibilidade é
inerente. Nao ha distincdo entre o falso e o verdadeiro, sobretudo nessa linguagem, de

modo que, quando ndo esta assinada pelo artista, este video € apenas informacao.

Ao passo que analiso as convencles agenciadas e negociadas nas instancias
receptivas da obra, pretendo seguir também sobre os meios pelos quais o projeto se
desenvolveu nos espacos institucionais. Antes que o publico pudesse participar da
performance, ela precisava ser contemplada por financiamento, patrocinios, parcerias. A
fim de que o projeto Piratdo pudesse ser realizado em espacos institucionais, algumas
demandas eram requeridas por suas autoridades. Especialmente ao perceberem que
teria, de fato, a comercializacdo de objetos. Em alguns casos, era demandado que o
engradado fizesse parte do corpo expositivo de uma exibicdo - e ndo fosse apresentado
no contexto da performance (esta descartada da exibicdo). Em outros, que os videos
fossem apenas exibidos na pequena televisdo componente da performance ou que 0s

encartados fossem distribuidos gratuitamente.

De acordo com minha interpretacdo sobre o relato dos membros do coletivo, a
grande problematica institucional ndo era o modo (inapropriado) pelo qual haviam
adquirido essas obras. A auséncia de autorizacdo de uso outorgada pelos artistas,
tampouco. Como foi visto quanto ao desenvolvimento do discurso e reflexdo sobre a
proposta pelo pablico, a convencdo agenciada foi a transformacao do autor em objeto,
da obra em informacao. Era preciso desvincular a autenticidade conferida pelo artista,
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banalizar a propriedade intelectual para que a obra fosse um contetdo de estudo e
pesquisa sobre arte. Quando verifico a insercdo do projeto nos programas de
financiamento e nas sele¢des curatoriais, a realidade é outra. A proposta sobre a venda
informal e popular dos encartados, que geraria uma determinada receita durante a
performance, era o ponto conflituoso do projeto. A instituicdo ndo pode ter receita
alguma com um projeto que, dentro dos moldes da politica cultural brasileira, foi
contemplado por um edital. Muito menos o coletivo poderia ter lucros, ja que o
orcamento do evento havia sido pago por um patrocinador cuja politica de
investimentos estd inserida na historia do desenvolvimento de financiamentos de
praticas culturais do pais. Esse aspecto da proposta torna agora nebuloso o
desenvolvimento e as conquistas as praticas culturais brasileiras enquanto ramo de
investimento e de direito cidaddo. Ha algo da linguagem artistica que esta longe da

necessidade de educacédo e formacédo de um cidadao através da arte.

Uma das propostas de analise deste trabalho era averiguar o resultado das
negociacdes realizadas com o0s espacos institucionais. Se o coletivo conseguia entrever
alguns dos objetivos firmados pelo projeto Piratdo e que concessdes tiveram de realizar
a fim de que o trabalho fosse recebido nos espacos considerados de visibilidade e
reconhecimento dentro do circuito de artes contemporaneo. Pude verificar que nos
primeiros anos do projeto - que o coletivo afirma ter sido o seu auge - eles executavam a
performance tal como havia sido concebida: ou seja, através da comercializacdo dos
encartados. Uma vez selecionados ou convidados pelo evento e integrados a
programacao, os produtores envolvidos ndo censuravam o trabalho do coletivo artistico.
O que cabe ressaltar sobre esse convite € que, como conta 0 grupo, os produtores
relatavam que haviam compreendido durante a leitura da proposta que seria “apenas
uma performance”, e que, se soubessem que realmente teria a venda de produtos, nao

teriam aceito o coletivo dentro do evento.

De certa forma, quando a curadoria percebia o engano que havia cometido, ja era
tarde demais. Assim, o coletivo se apresentava. Com o tempo, o convite a realizagdo do
trabalho passou a ser mediante algumas concessdes. E foram assim que aparecem 0S
desdobramentos do projeto, como a Sessdo Pirata e o Jukevideo. No caso da Sesséo
Pirata, se trata da exibicdo gratuita de uma selecdo de videos de arte compilada pelo
coletivo artistico — acervo este adquirido durante o projeto Piratdo. Normalmente a agéo

é executada através da projecdo dos videos em uma sala ou ambiente em que 0s
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participantes podem se sentar para assistir. Assim, é configurada uma mostra
audiovisual, cuja funcdo € a difusdo desses videos dentro de determinado contexto de
formagcdo artistica.

J& no trabalho de Jukevideo, temos um objeto que, de acordo com a estrutura de
um jukebox, o visitante pode selecionar, dentre uma diversidade de videos, aquele que
deseja assistir. Apertando alguns botdes, esse espectador realiza a sua propria selecdo de
videos de arte e pode assistir quando quiser, independente de uma sessdo programada
como é o caso da Sessdo Pirata, onde os produtores ou curadores decidem quando sera a

mostra.

Observo, entdo, alguns aspectos sobre esses desdobramentos frutos da
negociacdo com as instituicdes. A comegar pelos conceitos e objetivos visados antes
para o projeto Piratdo e que eles conseguiram agenciar: a veiculagdo de videos de arte
sem autorizacdo prévia de seus autores. Esses videos passam a ser compreendidos
enguanto uma informacdo sobre o trabalho do artista em exibicdo, estabelecendo que a
obra em si é aquele produto assinado e certificado pelo artista junto ao mercado de arte.
Este video em méos é uma matéria-prima, digamos, uma informacéo (uma referéncia)
que pode ser apropriada e formatada para outra obra. Quando o importante € veicular
este conteldo ao publico que, mesmo quando estudioso e especialista da arte
contemporanea e da video-arte, ndo tem acesso gracas a esses moldes do comeércio de
artes, ndao é preciso nenhuma autorizacao por parte dos autores no uso desse contetdo.
Né&o é uma falsificacdo porque os participantes ndo estdo lidando com o video do artista,
mas com o conteddo desse video. Acredito que o sentido sobre a experiéncia foi
consolidado sobre a nogéo de reproducdo, ndo de falsificacdo. Seria como comprar 0
catadlogo da exposicao de quadros, em que podemos ver no livro gravuras e fotos do que
foi visto.

Agora, quando penso no que eles tiveram de abdicar frente as demandas do
circuito de artes vigente. Estd dentro do desenvolvimento das instituicbes de arte
brasileiras a filosofia de acesso e de democratizagdo da arte. O enfoque dos projetos e
da programacéo desses espacos € a educacdo. Digo isso tendo em vista que o primeiro
evento mencionado é organizado para o ambiente universitario, visando atender a
demanda de pesquisa sobre o tema da performance; assim como por ter sido patrocinado
pelos Ministérios da Educacéo e da Cultura. E, também, tendo em vista que o segundo
projeto que o coletivo participou tinha como objetivo a formacdo de novos curadores e
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procurou criar um ambiente de aprendizado e pesquisa a partir da troca de profissionais
da cultura mais experientes com novas vozes da curadoria que queriam um espaco para

experimentacao.

Desse modo, a politica cultural do pais ndo pode contemplar trabalhos artisticos
que gerem uma receita, que realizem a comercializacdo de algum produto a fim de que o
acontecimento artistico, de fato, se efetue. A proposta do coletivo era de satirizar a
economia de valores que permeia 0 mercado de artes contemporaneo, que mantém
aspectos como a unicidade e a autenticidade como mediadores de valor do objeto de
arte. Especialmente quando se trata de uma midia cujo meio de producdo carrega sua
inerente reprodutibilidade (BENJAMIN, 1929) como os videos de arte que, justamente
por serem videos, ndo deveriam ser exclusivos nem de acesso restrito. A analise critica
sobre essa valorizacdo fetichizante sé poderia ser efetivada no ato da compra do
encartado, em que a evidéncia de sua ordem reprodutivel esta na banalidade do preco e
da compra como ato de consumismo — ndo de colecionismo. Com o tempo, o coletivo se
desvinculou desse objetivo primeiro, ndo através do Piratdo, mas gracas aos Seus

desdobramentos.

Considerac6es Finais

Esta pesquisa procurou analisar as formas pelas quais o coletivo artistico carioca
Filé de Peixe se organizava a fim de entender significativamente a sua posi¢cdo no
circuito de artes contemporaneo. Para isso, averiguei o processo de formacao do grupo,
como os integrantes se conheceram e como foram o0s primeiros momentos de
concepcdo, planejamento e execugdo de agOes coletivas. Da mesma forma, procurei

compreender quando elas passaram a ter um sentido artistico para os fundadores.

Assim, averiguei que o coletivo artistico passou por um processo de
identificacdo a imagem (ou ao imaginario) do artista, transfigurando as suas praticas

para sentidos préoprios ao campo das artes. Em suas primeiras edicfes, a produgdo dos
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eventos demonstrava a vontade de oficineiros do projeto Geringonga em integrar e
dialogar de modo diferente as diferentes linguagens artisticas ali desenvolvidas. O
objetivo era que houvesse um espaco de encontro de diversas vozes, onde todas
trabalhassem de modo integrado e em sintonia. Com o enfoque de promover um
encontro das expressdes artisticas do suburbio, o que interessava ao coletivo era manter
um convite aberto a todos os produtores e entusiastas — que ndo teriam mais a
necessidade de ir a zona sul da cidade do Rio de Janeiro para apresentar ou usufruir a

producdo cultural carioca.

E possivel observar o processo de artificagdo (HEINICH, 2005, 2008), em que
0s integrantes do grupo, entdo produtores culturais, passam a perceber as suas praticas
como artisticas. A partir de uma compreensdo sobre o seu evento enquanto uma
ocupacdo, os membros do coletivo integram a realizacdo das a¢Bes termos do meio
artistico. Do mesmo modo, passam a conceber e a idealizar as suas propostas através de
questdes e paradoxos do circuito de artes contemporaneo. Em um processo intenso de
troca de conhecimentos e experiéncias com outros artistas, eles passaram a realizar
ocupacdes em depdsitos, edificios abandonados no centro da cidade. As ocupagdes que
realizaram foi o meio de insercdo e didlogo do coletivo com o circuito de artes

contemporaneo.

O coletivo artistico garantiu determinada visibilidade e reconhecimento no meio
gracas a sua capacidade de conduzir uma producédo colaborativa de suas acdes coletivas
em artes. A sua habilidade em promover um processo criativo aberto — que ndo visa
nenhum ponto de conclusdo ou que traca alguma diretriz a fim de garantir resultados
concretos. Em dialogo com diversos artistas, o projeto do coletivo é a experiéncia

artistica.

Com o decorrer dessas apropriacdes e reflexdes sobre o vocabulario do universo
artistico, considero possivel a organizacdo dos coletivos artisticos através da trajetoria
de formacdo dos objetivos de seus projetos. E preciso analisar ndo a forma como
articulam as acGes coletivas em artes, mas o que visam atingir a partir delas. Quando o
coletivo artistico em estudo pretende e articula a repercussdo de seus projetos dentro das
referéncias estéticas: propondo o jogo e a desconstrucdo de determinadas convencgdes do
mercado de artes, eles podem definitivamente se identificarem com as organizacdes de

praticas relacionais que atuam sob método coletivo e colaborativo. Do mesmo modo,
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se distanciam dos coletivos artisticos que visam utilizar a arte como instrumento de
barganha para se infiltrar nos espacos publicos e problematizar a dindmica politica

daquela sociedade: as organizagdes de resisténcia criativa.

Outro importante ponto que a pesquisa me permitiu chegar foi a anélise sobre as
demandas e expectativas do circuito de artes contemporaneo sobre o coletivo artistico
Filé de Peixe. Ao passo que 0s seus projetos foram considerados artisticos, eles
passaram a ser investidos de subjetividades e experiéncias sociais especificas; ao
mesmo tempo em que o coletivo negociava outros sentidos sobre este ethos
(BOURDIEU, 1989) artistico constituido. A forma como se inseriram no campo das
artes e foram consolidando visibilidade indica que agenciamentos foram realizados
quanto a figura do artista. A partir da historia de lutas pelos significados simbdlicos
sobre as praticas que viriam a constituir a autonomia do campo artistico, intervir sobre
as convencdes construidas e consolidadas com o passar do tempo pode significar a
intangibilidade de compreensdo das suas obras como obras de arte. O que o coletivo
artistico realiza em suas propostas — e que considero como intervengdes sobre o
entendimento do que € ser um artista — trata fundamentalmente do seu processo criativo

colaborativo.

Mesmo depois das ocupacdes, em que é observada a producdo do trabalho
Piratdo, é primada como caracteristica constituinte da acdo a formacdo de uma rede de
contatos, em que diversos amigos, artistas, professores e pesquisadores foram acionados
para contribuir com este catalogo de videos de arte que o coletivo atualmente tem em
maos. A obra de arte realizada por eles esta atrelada a ideia de processo, em que ela
efetivamente se realiza quando ha a troca. Das etapas do processo de criacdo e de
execucdo do Piratdo, é preciso que as pessoas colaborem e participem doando o seu
acervo particular de videos de arte; é preciso ainda que o publico compre o encartado,
sendo um dos objetivos visados pelo coletivo artistico a comercializagcdo popular e o
consumo banalizado dos videos de arte; ainda, € preciso o recolhimento de dados sobre
as preferéncias do publico para reciclagem e sucesso da acdo que visa suprir uma

demanda de mercado.

Por toda a sua trajetoria, o coletivo artistico ndo atingiu muita visibilidade em
espagos institucionais que requerem um objeto de arte de conceito mais ou menos

fixado, que pode ser descontextualizado pelo curador. O projeto da exposicao esta sob a
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responsabilidade e autoridade da curadoria, assim, se a proposta institucional nédo é
promover um encontro ou um intercAmbio de trabalhos artisticos em desenvolvimento,
o0 coletivo ndo é apurado. Do mesmo modo, o grupo sé é convidado quando se trata de
uma exposicao de conceito aberto, que visa receber a colaboragéo de diversos artistas. E
por isso que interpreto o seu reconhecimento nas esferas intelectual e académica. Nesse
ambiente, a prioridade é que haja uma formacdo educacional, que o universitério, o
pesquisador ou o curioso tenha acesso a diferentes linguagens artisticas, a diferentes
processos criativos a fim de aprender. Ademais, quando é dado um encontro organizado
pela universidade ou por algum programa de formacao, a ideia é que os estudantes e
pesquisadores tenham um espago para apresentacdo de seus trabalhos, com a
oportunidade de receber um feedback do publico. Também é possivel dar feedback a

outros produtores que estdo na mesma fase da criagéo.

Sua absor¢do nesses ambientes é maior devido a pauta de promover um espaco
de diferentes linguagens. A programacdo e 0 conceito desses eventos estdo mais ou
menos abertos, e visam o intercambio de experiéncias mais do que a apresentacdes de
obras de arte herméticas. Outra intervencdo que verifiquei que o coletivo artistico
agencia sobre o circuito de artes contemporaneo trata da transfiguracdo da posi¢do do
artista a um lugar de objeto. O nome do artista, desvinculado do individuo, transforma-
se em informacdo e a sua obra, em contetido, em matéria-prima que deve ser articulada
e manipulada a fim de produzir uma obra de arte original. Mesmo que idéntica, mesmo
que codpia: ela ndo é cdpia, muito menos falsa, pois o contexto da obra é deslocado de
modo que a originalidade encontra-se na disposi¢ao do novo suporte em que a obra esta,

agora entendida como contetdo.

Esta investigacdo é proposta com determinada efetividade pelo que pude
constatar dos dados analisados sobre o projeto Piratdo. O tratamento do publico quanto
ao consumo banalizado dos encartados e a assimilagdo de que os videos de arte
lapidados e compilados em outro formato de circulagdo adquire outro sentido de
experiéncia demonstra isso. Em prol da acessibilidade da obra de arte, esta confinada
em um objeto de arte licenciado pelo mercado de artes, o publico discursa sobre as
inconformidades do circuito de artes contemporéneo a necessidade de pesquisa e
conhecimento sobre a arte que os artistas, estudantes e pesquisadores reclamam. Muitos

professores universitarios registram que programa as suas aulas sobre videos de arte que
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s6 conhecem pelo titulo. Com o sentido de difusdo desse material, o autor da obra de

arte é apenas um selo.

Contudo, existem algumas problemaéticas que precisam ser pontuadas, resultado
da analise empreendida por esta pesquisa em conclusdo. A politica institucional
nacional consolidada com vistas a difusdo e a autonomia da arte brasileira considera
como objetivo a difusdo das manifestacOes artisticas. Os espacos de visibilidade
conferem uma necessidade de educacéo e de formacéo intelectual do publico sobre arte.
Para isso, seu acesso deve ser plenamente gratuito. A partir de investimentos publicos
para promocdao da diversidade cultural, o coletivo artistico Filé de Peixe tem diversos
empecilhos quanto a comercializacdo dos encartados na performance.  Observo este
dado com mais consisténcia nos desdobramentos do projeto que foram realizados, todos
eles, Sessao Pirata e Jukevideo, com o propoésito de exibi¢do gratuita do acervo do

coletivo — ndo realmente importando como eles adquiriram 0s videos.

Pude, enfim, compreender significativamente as relagdes legitimadoras
negociadas pelo coletivo artistico com os espagos institucionais a fim da viabilizacéo de
suas investigacbes. A partir da andlise da constituicdo da figura do artista e da
autonomia do campo, pude constatar como as préaticas desenvolvidas pelo coletivo estéo
agenciando novos meios de producdo, circulacao e recepcdo da obra de arte. A palavra
conclusdo ndo é apropriada a esta pesquisa, pois quero deixar em Suspenso nestas
derradeiras linhas ainda uma pergunta: como as instituicbes podem agenciar novos

sentidos para a experiéncia artistica, estimulando a apropriacdo destes espacos.
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