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RESUMO

A arte moderna rompe com o modelo académico e cpoder de consagracdo da Academia, fortalecendercaaho
de pintura com o aparecimento das galerias deeageus interlocutores. De acordo com Bourdieu, mpoadas
galerias de arte reproduz em sincronia a hist@&rmdovimentos artisticos desde a ruptura realipaddManet, pois
cada uma das galerias foi uma “galeria de vangUa&@atanto mais consagrada, quanto mais as obreasagram
isto é, tem sua marca prépria e é reconhecida gs& marca, portanto, recebe classificacbes distiptadendo se
considerada uma “galeria de vanguarda” ou comeudii@renca que representa a estrutura naturdbdsificacdo dos
bens simbdlicos. O presente estudo divide as galele arte de Curitiba em vanguarda, intermed&gamercial,
Sendo que na maioria das galerias analisadastism®Isdo “pintores de géneros” e sdo esses queeguem vive
profissionalmente da arte, ou seja, escolhem padegcoam sempre no mesmo tema. Pode-se dizeraqpeoducad
de vanguarda, a linguagem pléastica dissociou-s&odial, esse avango nédo foi acompanhado pelo gg@ituio; se
isso é verdade para a producdo, o0 mesmo nao aeawsato profissional, ele ndo se dissociou do kas&b porque
o artista depende das rela¢gBes sociais para proalisia obra tanto materialmente, quanto simbobode isto é
esses profissionais além de serem artistas plasitbam em outras areas. Considerando esse appefissional, o9
artistas plasticos, independente da formacédo, gaecidesenvolver outras atividades que lhes passikhima
remuneracao.

-

Palavras-chave:Mercado de bens simbélicos. Mercado de arte.rh@drarios culturais. Galerias de arte. Histérig da
Arte Paranaense.

INTRODUCAO

Este artigo mostra a importancia das galerias eearcom ela, a consolidacdo de um mercado de
bens simbdlicos, ruptura que faz com que o ami&taseja mais reconhecido pelo poder de consagdacao

Academia. A constituigdo do campo artistico nositsr de Pierre Bourdieu divide a arte em dois grupos

! Dissertagéo de Mestrado defendida em 22/12/20b4asorientacédo da Prof.2 Dr.2 Maria Tarcisa &SBega do
Programa de Poés-graduacéo em Sociologia da UFPRa¥e&ompleta disponivel na Biblioteca Digital dBERR —
<http://dspace.c3sl.ufpr.br:8080/dspace/handle/EB99>.

2 Graduada em Educacao Artistica — Licenciatura esebBho pela Universidade Federal do Parana (URR#R)re em
Sociologia pela Universidade Federal do Parana.tddauem Sociologia pela Universidade Federal doar®ar
Professora do Departamento de Expressdo GraficaGRME) da Universidade Federal do Parana
(vazufpr@gmail.com).
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comercial e o de vanguarda, ou seja, a arte € oep® uma economia as avessas, realidades defdogla
As galerias de arte sdo organizacbes que vivemjegseduplo, cujo valor simbdlico e o valor comaici

permanecem relativamente independentes.

Metodologicamente, no estudo das galerias de @&t€utitiba, essas sdo classificadas em trés
grupos, no entendimento de que o mercado de art€umitiba se caracteriza pelo surgimento de um
“sistema das artes”, que inclui seus produtoreas sscolas, suas tradicdes, seus intermediaringais)
seus colecionadores e consumidores. Estrutur@steeartigo em trés partes: 1. As Galerias de Arte,
Artista e 0 Publico; 2. Galerias de Artes e ArtisRlasticos em Curitiba (2000-2003) e 3. Espaio d
Consumidores. Adotam-se como referenciais teorRiesre Bourdieu, Néstor Garcia Canclini, Walter
Benjamin, entre outros autores que abordam a qudst®bra de arte como mercadoria e suas implisacoe

para o artista e publico.

O recorte aqui proposto problematiza o mercado afes lsimbolicos em Curitiba, com base na
posicdo do artista no campo artistico: artistagsvie residentes em Curitiba; no tipo de obra prdduz
obras expostas nas galerias de arte na data daigeste campo (marco 2004); e no entendimento do
publico sobre as artes plasticas (visuais): potogieg a producdo existente nas galerias de atiteagade
2000 a 2003).

Pelo presente estudo, constatou-se que hoje o deedzes galerias de arte em Curitiba atende ao
padrdo académico, j& superado pelo aparecimentéotelanoderna e contemporanea, na oposicao entre as

galerias comerciais e de vanguarda, respectivamente

AS GALERIAS DE ARTE, O ARTISTA E O PUBLICO

De acordo com Bourdieu (1996, p. 182), a cada tempote elege novos espacos de vanguaoda e
campo das galerias de arte reproduz em sincromistéria dos movimentos artisticos desde a ruptura
realizada por Manet no fim do século XIX, pois cadaa das galerias marcantes foi uma galeria de
vanguarda em um tempo mais ou menos distante @t@ maais consagrada, quanto mais as obras a
consagram, isto é, cada galeria é conhecida e hhecma em funcdo dos artistas vinculados a ela e da
producéo plastica desses artistas, tem sua maipéage € reconhecida por essa marca, portantesena
um espaco proprio e recebe classificagdes distiptadendo ser considerada uma galeria de vangoarda
uma galeria comercial. Interessa discutir o queréieu escreve sobre a escolha do lugar (BOURDIEU,

2002, p. 25-26). E essa escolha que define o aufmoducio, a circulagdo e o produto consumicdzerkdn
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uma analogia entre 0 que € arte de vanguarda e é gtte comercial. O diferencial, a priori, seri@espaco

— a galeria de arte.

Tomando por base que tanto a concepcdo de artermagdguanto a concepcdo de arte
contemporanea atingem um numero restrito da satgedaque 0 acesso a obra por parte do publico é
intermediado pelas galerias de arte — que repaaseatfigura do “distribuidor”, segundo Canclini 89 p.

64), ou do “descobridor”, como destaca BourdieZ®. 23j — a funcéo dessas organizacdes no contexto

atual é tdo importante, quanto a propria obra.

Nesse sentido, a obra de arte para Canclini davergendida como producdo e ndo como pura
significacdo, porque consiste numa apropriacao reantransformacao da realidade material e cultural,
mediante um trabalho, para satisfazer uma necessisiacial, de acordo com a ordem vigente em cada
sociedade. Essa concepcdo permite considerar as dbrarte como trabalhos, e as compreender pelos
estudos das condi¢cdes sociais, das técnicas erdosdjpmentos que tornaram possiveis transformar tai
condigdes (CANCLINI, 1986, p. 35-36).

Deve-se considerar que a obra de arte esta sucativransformacgdes que ocorrem na sociedade,
nos diversos estagios da sua evolugdo, neste gewdil ressaltar o que Walter Benjamin escrevesem
ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutitiédtécnica” (BENJAMIN, 1994, p. 173), a producéo

artistica € concebida inicialmente como instrumemégico e s6 mais tarde como obra de arte.

O valor de culto das imagens fazia com que elasefosnantidas quase que escondidas, no entanto,
aos poucos, elas vao se emancipando desse ritpahdindo assim as ocasifes em que podem ser azpost
no sentido de participarem das imagens que pear@nad cotidiano do grande publié®.aumento de sua
exposicao atribui a elas funcdes inteiramente narse as quais a “artistica” (BENJAMIN, 1994 133),
pois ao perder sua aura, a obra de arte subsitayiraxis ritual pela politicaEssamudanga de fungéo esta
relacionada com o aparecimento dos novos meioslteginos, que destroem a aura do objeto e contmbue
para eliminar o conceito de génio atribuido acs&tiSendo assim, acentua-se o consumo da artae es
adquire o carater de mercadoria, pois fica cadanagg dificil sustentar sua autonomia e manterrzeito

da arte pela arte, em que o artista cria isoladmaiedo.

Sob outro enfoque, mas discutindo a mesma prohiesmgiara Wolfgang Haug, a mercadoria é
criada no capitalismo de acordo com a demanda dicpy concebida a imagem das ansiedades do
consumidor, que desconhece qual sdo suas verdadeirassidades, porém sua aparéncia é coerent@ com

estética comercializada, contribuindo assim, paaacarar as diferencas sociais. A imagem do pragluto

3 Os autores José Carlos Durand (1989, p. 204) gicSEticeli (2002, p. 97) também discutem a impociandos
“criadores dos criadores”.
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aparentemente supre as necessidades do consumpateriormente, serd divulgada pela propaganda
separada da mercadoria que, ao ser transformadiberrde arte, carrega todo o conceito de um produto

anico e original, em que sua qualidade € negligelecpelastatusde possui-la.

Na expresséo “estética da mercadoria” ocorre ustag&o dupla: de um lado, a “beleza”,
isto é, a manifestacdo sensivel que agrada aoglagntle outro, aquela beleza que se
desenvolve a servico da realizacao do valor deteogue foi agregada a mercadoria, a fim
de excitar no observador o desejo de posse e rHot&v&ompra. (HAUG, 1997, p. 16).

Para Ferreira Gullar, a obra de arte é um ser gqaeoo homem acrescenta ao mundo material, ndo
humano, para torna-lo mais humano. Ja os objetesociomem produz sem esse proposito especifico, ou
seja, estético, sdo artefatos que encontram ndawokl sua justificacdo. No caso de um quadro, atgoala
utilizacdo perde todo o sentido. Haveria interessesaber quem fabricou um martelo? Podemos dit&o.en
no que diz respeito ao quadro, que a atencaaigedie unicamente ao homem, ndo sé para uma e&pres

individual do autor, mas a quem a frui; a fruic@eseé o nome de gozo estético.

Vale destacar que o “objetpuadrd (GULLAR, 1997, p. 91), além de ter como propésit@ozo
estético, tornou-se simbolo da mercantilizacdorga eujo destino sdo as camadas para qual o gozaldr
artistico € aumentado pela exclusividade de p&sebjetoquadrd, no statusde mercadoria, € como um
espelho onde o desejo se vé e se reconhece comtiveabNesse espelho, o0 sujeito inserido em uma
sociedade capitalista torna-se vulneravel e sewukefrrom um mundo de aparéncias atraentes e psasero
mostrado pela mercadoria, que aparece ao sujaiosptisfazé-lo. Porém, essa satisfacédo é apeasnss
pois projeta no habito do consumo a sua carén@gurtlo Flavio R. Kothe, “a publicidade procura
transformar todo espectador em consumidor, masp a@é a obra de arte ja ter se transformado em
mercadoria, ela procura fazer com que a mercadgaaeca como se fosse uma obra de arte” (KOTHE,
1985, p. 11).

A aceitacdo da nova arte €, muitas vezes, traumaétidificil, porque sua subjetividade fica na
dependéncia da predisposicdo e da decisdo indivibeaém, a producdo artistica ndo atua de maneira
ingénua, e sim, preocupa-se em criar um publiceigeha arte e capaz de fruir a beleza. Ela naduaro
somente 0 objeto para o sujeito, mas um sujeita pabjeto. “O gosto do publico ndo é um dado piona
€ aquilo em que se tornou. N&@o é, de modo alguenaapo publico que decidira aquilo de que gostasa;

seus gostos sdo em parte determinados pelo geeoéeliecido” (HAUSER, 1988, p. 298).

Sendo assim, a obra passa a ser vista como “mei@admmo um valor de troca, 0 que acentua o

distanciamento entre a arte e o grande publicdor& ao ser produzida isoladamente no atelié, caraia
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como um trabalho solitario, supostamente produttcdacao livre”, sem um contato direto com o pabli
proporcionou condicbes para o surgimento do mito‘gémio criador” e da “bela arte” como fruto da

liberdade, que Kant exaltara em sua estéticanabdb século XVIII.

Portanto, o artista criador e o conceito de gégigg 0 coloca como um ser Unico e excepcional
aparece no periodo da Renascenca e ganha pesalnddiséculo XVIII, periodo na historia da arte que
o culto a individualidade, tipico da ideologia dava classe burguesa, refor¢ca no artista a pretedsédo
originalidade. E, é essa nova classe social, o fipublico comprador”, que agora estabelece crigrio

estéticos para a apreciacdo e compra das obras.

Nesse momento, a atividade artistica desvencilliaggeocupacdo com sua propria utilizacdo. Essa
gratuidade da arte resulta num processo de auteagéu que possibilita a existéncia de uma catederia

artistas cada vez mais propensos a libertar a péodel seus produtos de toda e qualquer depend@ogd

Canclini, ao discutir a “liberdade” na arte, diz:

A histéria moderna das rela¢gBes entre producastiadie condicionamentos sociais é
bastante irbnica para os artistas. Depois de smrem independentes das diretivas da
igreja e das cortes, ao quererem devolver a autandenseu trabalho, os artistas levaram a
experimentacdo a formas cada vez mais hermétieagrguaram o elitismo da arte. Suas
rebelides contra a sociedade, ao ndo se inserisntanais de comunicacdo populares,
desvaneceram-se numa forma de dependéncia: a eumplds o mercado. (CANCLINI,
1986, p. 201-202).

A posicao de Diva Benevides Pinho coincide comsigdo de Canclini, para ela, no século XX, a
arte deve ser pensada como um bem econdmico, coraomercadoria sujeita as leis de mercado como
qualquer outro bem, pois a pintura ndo pode maiarsdisada com base nas concepg¢fes antropocérddca
mundo, ou seja, a arte como mercadoria se sobr@pdeia aristocratica de arte como obra de génio,
conceito que surgiu no Renascimento e culminouéeols XIX, deixando de ser um icone venerado em
uma “capela” para se tornar bem de “consumo” (aggéo), bem econdmico, bem de investimento (PINHO,
1989, p. 19-20).

Canclini chega a afirmar que a distribuicdo da adt@iniverso capitalista constitui-se na “chave da
dependéncia”, porque “osnarchands encomendam determinado estilo aos pintores, ageamia
publicidade, a critica dos quadros e o0 acesso pog sociais” (CANCLINI, 1986, p. 46). Sendo asgia
Idade Moderna, com a liberdade recém-conquistaltagoista em relagédo a Igreja e a nobreza, o erca
capitalista ajusta-se rapidamente e cria a figarandrchand que oferece contratos vitalicios aos artistas,
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estes, em troca de teto e comida devem produzasotuwjos temas passam a ser indicados por aquele,
segundo encomenda dos compradores. Pinho (1929) poncorda com a colocacao de Canclini, segundo
ela, “no mundo ocidental, com o declinio do sisteimgatrocinio direto e a sujei¢cao do artista kgdes de

mercado e as incertezas econdmicas, surgiu a fapuraarchand quase sempre interessado em atender a

preferéncia do consumidor.”

Portanto, a palavra desarchandse dos criticos de arte que atuam nas galeriassepta um fator
de mudanca social, pois ao opinarem sobre detedmigdista, eles interferem no juizo de gosto. @epao
marchandpode determinar o estilo das obras produzidassefistas e também facilitar a aceitacdo das
obras por parte do publico consumidor de arte, dssgrara isso a publicidade e a critica. Além disso,
publicidade e os criticos de arte podem definiratov material e simbodlico das obras comercializadas
valores que dependem da representagdo que a gabiss interlocutores,nearchand o artista e o publico

possuem dentro do espaco social.

Bourdieu destaca que o trabalhordarchandque atua como um “banqueiro simbdlico” é possivel
pela colaboracdo dos criticos de arte, que intrfera divulgacdo da obra e na legitimacdo do arfigtnto
0 marchand,quanto o critico sdo agentes que atuam em conumooutros colaboradores — o sistema de
ensino, bem como a midia falada e escrita — quzasaum trabalho conjunto com o intuito de maraer
crenga no poder criativo do artista. Bourdieu memetique esse poder, que é conferidmacchande atesta
a sua reputacdo, vem do préprio campo de prodtiéam,campo de produgdo como sistema das relacdes
objetivas entre esses agentes ou instituicdesag@sie lutas pelo monopdlio do poder de consagragéo

gue, continuamente, engendram-se o valor das etaasenca neste valor’ (BOURDIEU, 2002, p. 25).

Além de o artista depender do campo artistico, camaciona Bourdieu, modifica-se também a
relacdo dos artistas com 0s noticiarios e critimsrte. Para Durand (1989, p. 235-247), o textdtese
publicado valoriza o artista, pois 0 que esta ego jodo € apenas a obra, mas sim, o valor do p€ito.
jornalista ou critico, ao escrever sobre deternanalota, mesmo qualificado ou néo, interfere noaydst
publico ou faz com que o artista se insira no giatda arte. Ele é como um avalista do negéciogfay sua
palavra pode definir o gosto do consumidor e atestapacidade do artista, visto que, a obra @Eekkssua
avaliacdo para existir. Dizer que o texto de artepénas um exercicio literario € camuflar os efeito
provocados no consumidor e acalmar aqueles quedtiabengoados pela critica. Para Argan (1994)p. 1
na pratica, a atuacao do critico ocupa-se printipate da arte contemporanea, o qual acompanha ésdos
movimentos e informa ao publico através da impreosao se posicionar a cada nova linguagem. Viséo qu

a critica de arte remonta o século XVIII:
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0 critico é propriamente urperito, uma pessoa que, possuindo uma longa e vasta
experiéncia da arte, estd em posi¢cdo de reconkecara obra que examina, se contém
aquelaqualidadeque a pratica Ihe ensinou encontrar-se em todasitéaticas obras de
arte; e que, aprofundando o exame, reconhece @aquiar estuda caracteres e processos
gue a aproximam das obras certas de um determpedlado, de uma certa escola, de um
certo mestre. (ARGAN, 1994, p. 16).

Portanto, considerando a especificidade da art@cesso restrito pode ser analisado como
mecanismo de preservacao dos diferentes grupogasdinular o grupo de vanguarda. Sendo assim, t®gos
nao poucas vezes duvidoso, do consumidor determat@io do intermediario que, por sua vez, age sobre
criacdo da simples influéncia até mesmo a sujeiigproducéo, dependendo das condi¢cdes dos artistas.

A arte de vanguarda ocupa uma posicdo de destdgoio do espaco social, pois permite
hierarquizar os lugaregjue marcam posicdes especificas nesse espaco,mméanzbém os produtos
culturais que estdo associados a ela. Através dgssdutos, indica-se um publico que, com base na
homologia entre campo de producéo e campo de cangralifica o produto consumido, contribuindo para
constituir a raridade ou a vulgaridade, inconveeiemnia divulgacdo. Sendo assim, a escolha de wan digg
publicacéo, no sentido amplo, é muito importantés p cada autor, a cada forma de producao e detpro

corresponde um lugar-natural, ja existente ou arito no campo de producao.

Ao enfocar as galerias de arte como intermediénéiarais, pensa-se no que diz Bourdieu (1996, p.
149) sobre o “projeto criadorEsse projeto pode surgir do encontro entre as siigjes particulares que um
produtor ou grupo de produtores introduz no carepofuncdo da sua trajetéria anterior, de sua po$iQa
meio artistico e das relacdes sociais estabelenitse meio. Na oposicdo entre a arte de vangaadate
comercial, entende-se que a arte de vanguardadéizila para um numero restrito de apreciadores do
préprio meio artistico. Eles se mantém, pelo squitalasimbdlico, nos moldes da arte pela arte, @om

consciéncia da dupla verdade do dom.

A experiéncia do dom caracteriza-se por sua antaglei: de um lado, o dom é vivido como recusa
do interesse, do calculo egoista, exaltacdo dargsidade gratuita e sem retorno; de outro, jameaituie
completamente a consciéncia da légica da troceyadbior, da troca generosa em seu carater constiange
oneroso. O dom é marcado por essa dupla verdadeeqiefine como uma mentira para si, que € ingavid
e coletiva. A mentira individual a si mesma seiefetporque esta sustentada pela mentira coletvai d
mesma. Essa mentira coletiva somente é possiveu@on recalque que constitui seu principio, cuja
condicdo de prética € o intervalo temporal, estérito, a titulo délusio, como fundamento da economia de
bens simbdlicos. Essa economia, antiecondmicaigbasaa denegacdo do interesse e do calculo. Easou

palavras, ela se apoia num investimento permamasténstituicoes.
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Com base no estudo das instituicbes pralducao plastica dos artistas presentes nas amldei
arte, abordagem dada a este artigo, é possivehhrecer esse investimento simbdlico e essa
reciprocidade entre pares, que fazem a vez do oenmepriamente dito. A negacdo do mercado e do
comércio da arte somente € possivel pela trocaods, gelas trocas que produzem e reproduzem a
confianca, isto é, a generosidade, a virtude paivad civica que sera recompensada (BOURDIEU,
2001a, p. 234-235, 245-246).

Sendo assim, o ternitbusio (BOURDIEU, 1996, p. 258)é a condicédo do funcionamento de
um jogo no qual ele é também, pelo menos parcidbnerproduto. Essa condi¢do fundamenta a prépria
regra do jogo e, consequentemente, o valor atgbaiobra no campo de producdo enquanto universo de
crenga que, por sua vez, produz o valor da obrartdecomo “fetiche’ao produzir a crencao poder
criador do artista e no seu talento inato. A crezgjativa no jogo illusio) e no valor sagrado de suas

apostas € a condig¢do e o produto do seu funciortamen

A economia do dom é apenas uma ilhota contida oaoeia do “toma-la-da-ca”. E ela que
marca a denegacdo do econdmico e se opde, poréartmnomia do “toma-la-da-cd”. O interesse da
economia do dom é simbdlico em oposicdo a buschuswxa do interesse material. Essa recusa ao
econdmico inscreve-se na objetividade das insfiasige nas disposi¢cfes, pois € uma economia que se

organiza com vistas a acumulagéo do capital simbgBOURDIEU, 2001a, p. 238).
GALERIAS DE ARTES E ARTISTAS PLASTICOS EM CURITIBA

A amostragem das galerias de arte foi realizadalzase em trés fontes: o Setor de Pesquisa e
Documentacdo do Museu de Arte Contemporanea don@{MAC-PR}Y, a listagem disponivel na
Fundacdo Cultura de Curitiba (FCC) no Setor deismo e a Lista Telefénica Editel, sendo
selecionadas as galerias ativas no periodo de 22003, as quais totalizaram 13 espacos.(VAZ, 2004,
p.54-55).

Para a classificacdo das galerias, estabeleceram-seguintes critérios: disposicdo das obras no
espaco de cada galeria, existéncia de etiqueteege,pealizacdo de exposicdo, se possuiam oulmée o

de artistas falecidos, questbes de armazenamemmngervacdo das obras e, por fim, localizagéo

4 BOURDIEU, PierreMeditacGes pascalianaRio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001a. p. 235.

5> Conforme Quadro 1: Cronologia das Galerias de det€uritiba existentes no Setor de Pesquisa erbectacio
do MAC-PR..VAZ, AdrianaArtistas plasticos e galerias de arte em Curitiltansagracéo simbdélica e comercial.
284f. Dissertacao (Mestrado em Sociologia) — Usiarde Federal do Parand, Curitiba, 2004, p.191-193
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geogréfica da galeria, considerando os espacodmtizis da cidade. (VAZ, 2015, p.70-71). A padi
analise desses critérios, definiram-se duas gal@lgavanguarda, seis galerias intermediarias e cinc

galerias comerciais.
Galerias de Vanguarda:

As galerias de vanguarda promovem exposicdes €eatias obras ndo ocupam toda a extensao da
parede como ocorre no grupo comercial, e tambénmhAaetiquetas de precos junto a obra exposta, sendo
esses dois critérios 0s mais importantes na dleessdio de cada grupo, em funcdo do aspecto cornguea
representa o preco e do aspecto simbdlico quesemtiae a realizacdo de exposi¢cdes de arte das ddsas

artistas que a galeria agencia.

Esse grupo é formado pelas galerias Casa da Imagelfbakatu, as quais vinculam uma produgéo
mais contemporanea, que inclui: instalacGesformancesvideoarte, arte conceitual, fotografia digital,
obras bidimensionais com suportes variados; assmogcpintura, desenho, escultura e gravura. Norquhd
abaixo, tem-se os artistas, o estilo ou tema ¢ab de obras produzidas, a Galeria Casa da Imagedata

da pesquisa néo tinha obras expostas de artistasrddba, logo, ndo atendia ao recorte da pesquisa

QUADRO 1 - Classificagéo dos Artistas e Quantidae®©bras em Fungdo das Galerias — Grupo Vanguarda

ARTISTAS ESTILO/TEMA bakatu Espaco de Arte TOTAL
1 |Alex Cabral variado/variado 2 2
2 |Débora Santiago variado/variado 2 2
3 [Glauco Menta figurativo/bolos 1 1
4 |Leila Pugnaloni variado/variado 1 1
TOTAL 6 6

FONTE: VAZ, 2015, p.99

Galerias Intermediarias:

Os artistas vinculados a esse grupo de galeriadupean obras mais diversificadas, o termo
intermediério justifica-se em funcdo de que algumiasas expostas nas galerias se aproximam do grupo
comercial e outras, do grupo de vanguarda, sencessério estuda-las separadamente. Fazem paree dess
grupo as galerias: Acaiaca, Fraletti Rubbo, Maigzlez, Noris Espaco de Arte, Simbes de Assis Galdea

Arte, Solar do Rosario.
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QUADRO 2 - Classificacdo dos Artistas e Quantidage Obras em Funcdo das Galerias - Grupo Intermediar
(Resumo)

GALERIAS

Fraletti Rubbo Galeria de Arte, Galeria Acaiacale@a Solar do Rosario, Manolo Saez Galeria de ,A&aleria
Noris de Arte (Noris Espaco de Arte).

QUANTIDADE DE ARTISTAS OBRAS

Parcial Intermediario 22 (06 Figurativos, 02 Abiisacom figura, 14 Abstratos) 48

Intermediario e Comerciall 20% (15 Figurativos,Aldstrato com figura, 04 Abstratos) 149

Geral 42 197

* Os artistas sdo 0s mesmos do Quadro 3 (a segujoe altera é a quantidade de obras por artista.

QUANTIDADE DE ARTISTAS INTERMEDIARIOS (QUANT. OBRA)

12 artistas (1 obra)

Denise Roman, Guita Soifer, Jair Mendes, José Eumpen, Juliane Fuganti, Lizeti Zen, Lu Franco, Marlde
Azambuja, Paulo Carapunarlo, Simone Tanaka, UiaréirB, Walter Munhoz.

7 artistas (2 a 3 obras)

(2) Claudia Capelli, Dalwa Lobo, Dulce Osinski, Melo Silveira, René Bittencourt; (3) Fernando V&dloRicardd
Carneiro.

3 Artistas (acima de 6 obras)

(6) Jussara Age, Mazé Mendes; (8) Daniele Henning.

QUANTIDADE DE ARTISTAS COMERCIAIS E INTERMEDIARIOS (QUANT. OBRA)

7 artistas (1 a 3 obras)

(1) Erico da Silva; (2) Cassio Mello, Jodo Osorizdxinski, José Eleotério Neto; (3) Armando Merdgajam
Martins, Roberto Fukuda.

8 artistas (5 a 10 obras)

(5) José Antonio de Lima, Paulo Gambus; (6) Cdfldsardo Zimmermann, Corina Ferraz, Harvey Schlerikené
Tomczak, Vilmar Lopes; (10) Fernando Calderari.

5 artistas (acima de 10 obras)

(12) Ruben Esmanhotto, Vivian Vidal; (15) Fernatilima; (17) Rogério Diag27) Alvaro Borges Jr.

FONTE: VAZ, 2015, p.90-91

Galerias Comerciais:

As obras expostas nas galerias comerciais sadotradisionais, a maioria € pintura na técnica 6leo
ou acrilica sobre tela, nas quais predomina ooefitjurativo. Os temas mais recorrentes sao: paisag
paisagem com pinheiro, marinha, natureza-morteascegligiosas, casarios e nu feminino. Os artigtes
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expdem nessas galerias sdo subdivididos em dgisgraenores: o0s artistas com obras expostas endmais
uma galeria do grupo comercial e que aparecemupogntermediario e 0s artistas que aparecem apgnas
grupo comercial. Fazem parte do grupo comerciaegsintes galerias de arte: Antichita Galeria degir
Galeria de Arte Um lugar ao Sol, Galeria Nini Bdioin Galeria de Arte do Século XX e Schneider @ale
de Arte.

QUADRO 3 - Classificacdo dos Artistas e Quantidde®bras em Funcao das Galerias - Grupo ComeRgalumo)

GALERIAS

Antichita Galeria de Artes, Galeria de Arte Um Luga Sol, Galeria Nini Barontini, Galeria de Arte 8éculo XX,
Schneider Galeria de Arte.

QUANTIDADE DE ARTISTAS OBRAS
Parcial Comercial 51| (36 Figurativos, 11 Abstratosm figura, 04169
Abstratos)
Comercial e intermediario 20| (15 Figurativos, Olbstkato com figura, 04168
Abstratos)
Geral 71 337

QUANTIDADE DE ARTISTAS COMERCIAIS (QUANT. OBRA)

19 artistas (1 obra)

Amadeu Glaab, Ami Weffort, Ana Maria Padro, CarnZamchi, Celso Coppio, Cristina Cesario, Fumiko, dited
Schneider, Jair Amaral, Juliana Wildner, M. TridéipMara de Toledo, Marcelo de Souza, Maria Lukezikhi,
Osmar Carboni, Paulo Assis, Roberto Barros, SRacha, Taurant Delavy.

12 artistas (2 obras)

A. Menezes, Beatriz Nocera, Claudio Cannet, Dant& Tanner, Id6velle Massaranduba, Nélly Ceschim| G
Lamparelli, Neuza Parolin, Nilson Sampaio, Padree@HRegina Sorbello, Tonia Parreira.

12 artistas (3 a 5 obras)

(3) Janete Mehl, S. Safir, Toni Menzel, Waltrau#e; (4) E. Mylla, Gladys Mariotto, Mario Rubinskb) Adelina
Furuie, Arlene Seneglaglia, Cristina FauquemononBosko, Vagner Aniceto.

8 artistas (6 a 16 obras)

(6) Ivo Endrissi, Mara Maynardes; (7) Jan Boguskawé) Angel; (11) Simone Campos, Sofia Dyminski2)
Karimi Preuss; (16) Belmiro Santos.

QUANTIDADE DE ARTISTAS COMERCIAIS E INTERMEDIARIOS (QUANT. OBRA)

6 artistas (1 obra)

Armando Merege, Harvey Schlenker, Jodo Osorio Bnskgz José Antonio de Lima, José Eleotério Netobé&tto
Fukuda.
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7 artistas (2 a 5 obras)

(2) Vivian Vidal; (4) Carlos Eduardo Zimmermann, S8é& Mello, Corina Ferraz; (5) Miriam Martins, Pal
Gambus, Vilmar Lopes.

7 artistas (Acima 8 obras)

(8) Fernando Calderari; (9) René Tomczak; (12) AhvBorges Jr., Ruben Esmanhotto; (13) Fernando #kdf6)
Erico da Silva, (63) Rogério Dias.

FONTE: VAZ, 2015, p.84-85

Comparando-se os trés grupos de galerias eleneaiaa, constata-se que existe uma quantidade
maior de artistas vinculados ao grupo comerciainagomo é maior a quantidade de obras expostas por
artistas nas galerias comerciais. Outra diferengaaidto ao tipo de obra produzida, em que no gdgo
vanguarda ndo ha um estilo ou uma linguagem a#istéfinida e no grupo comercial séo priorizados o
estilo (tema) figurativo e a linguagem da pintula.o grupo intermediério € uma mescla dos doisogrup

anteriores.

ESPACO DOS CONSUMIDORES

A homologia entre o espa¢o dos produtores e 0 espag consumidores, isto €, entre 0s campos
literarios e artisticos e o campo de poder, fundgustamento ndo intencional entre a oferta e aupao
Sendo assim, segundo Haskell, citado por Bourdasugostos (realizados) dos consumidores sao eta par
determinados pelo estado da ofefBOURDIEU, 1996, p. 266). Para Francis Haskell {)9®% gosto é
determinado pela oferta que, por sua vez, envohedagdo entre o artista e 0 mecenato. Para eleraade
arte sera o resultado dos valores que cada épmmaesociedade estabelecerdo como padrdo de esstiha
€, gostos que se modificam em funcéo dos diferenéegnas que investem na arte. Canclini (19791@®). 1
também menciona que o gosto pela arte € produritlalsente, e varia com a mudanca de classe social

de época.

Segundo Bourdieu (1996, p.135), na medida em quemaTesso de consagragao de um objeto
artistico avanca, ha, de um lado, uma banalizagfpazc de favorecer a divulgagdo e, de outro, uma
desvalorizacdo acarretada pelo aumento do numecordeimidores e pelo enfraquecimento correlativo da
raridade distintiva dos bens. Assim, tanto a ralédeelativa dos produtos culturais, como o valodéea

decrescer.
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Quando o artista se prop8e a produzir a “arte &, a fase inicial pela qual passa ao entrar no
campo se caracteriza pela renuncia dos ganhos regmem troca da acumulacdo de capital simbdlico.
Porém, a fase seguinte € caracterizada como aléasgploracdo desse capital, o que Ihe asseguasluc
temporais. Com isso, ela pode vir a acarretar aapelo capital simbdlico, em oposicdo ao capital

econdmicé.

Comparando-se a obra de arte a um produto qualkcag, por exemplo, o perfume, tem-se que as
marcas que deixaram sua clientela se ampliar eessacperderam uma parte dos seus primeiros &jente
medida que conquistavam novos publicos. Ou sejaprgduto até entdo altamente distintivo, quando é
divulgado, desclassifica-se, pois ao mesmo tempa@nperde 0s novos clientes, mais preocupados com
distincdo, vé sua clientela inicial envelhecer gualidade de seu produto declinar. Fato que pode se

associado aos criticos de arte, quando mencionarn qttista produz para o grande publico.

Na ordem do consumo, as praticas e os consumasaisisao produtos do encontro de dois fatores:
campos de producéo e espaco social em seu conNedabras, 0 mesmo processo se manifesta, resulta
producdo da posicdo ocupada e da producdo dasidi@pe de seus ocupantes. As disposicdes exigidas —
como indiferenca ao lucro e a propensdo aos imestbds arriscados — estdo diretamente relacioredas

certas propriedades que, como a renda, constita@oraicdes externas dessas disposicdes.

Tanto os modos de produgéo, quanto os modos depeéi@ da arte sdo produzidos socialmente e
ambos estao relacionados com o0 gosto. Ha um eswgrc das condi¢gfes sociais de producéo e reproduca
— pura e desinteressada — exigida pelas obrastdeeatambém, um esquecimento das categorias de
percepcdo que se apresentam como categorias desiéieca universal. Assim, as funcdes interessadas
evidenciam-se pelo desinteresse nos lucros praopsigpelos consumos simbdlicos, lucros que sao
transformados e que marcam a diferenca legitimaafo, a obra de arte considerada enquanto bem

simbolico, s6 existe enquanto tal, para aqueledgté&m os meios para se apropriar dela pela debifrag

Cada época organiza um conjunto de representagigicas segundo um sistema de classificacao
dominante que lhe é peculiar, formando assim, ufaasificacdo em que cada obra pertence a uma

determinada época ou periodo em particular.

6 Fato que se comprova com artistas da gerac&o @ de Curitiba, a exemplo de Fernando Calderariao Fla
Silva, que modificaram sua producéo artistica €arsis de consagracao de suas obras. VAZ, Adrimtiatas
plasticos e galerias de arte em Curitibeonsagracao simbdlica e comercial. 284f. Dissata(Mestrado em
Sociologia) — Universidade Federal do Parana, iBeari2004, p.128-140.
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A histéria dos instrumentos de percepcéo da ohmatitoi o0 complemento indispensavel da
historia dos instrumentos de producdo da obra, edida em que toda a obra é de algum
modo feita duas vezes, primeiro pelo produtor eodepelo consumidor, ou melhor, pelo

grupo a que pertence o consumidor. (BOURDIEU, 2p0236).

Aqueles que ndo contam com 0s meios de acesso pamEpPcao “pura” para compreender a obra
de arte, utilizam o conhecimento das suas prétictidianas. Sendo assim, sua apreensdo se caadgieri
uma “estética” funcionalista que deriva de uma disd@® de sua ética, de ssthosde classe (BOURDIEU,
2001, p. 287-288).

Nas classes desprovidas de capital cultural, sieststa fundada mais em uma privacdo do que em
uma recusa. Nao conhecendo os instrumentos derggé@p simbolica que permitem reconhecer a obra de
arte em sua especificidade, essas classes aplicarte @s mesmos codigos pertinentes a sua pratica
cotidiana. E o que se chama de conservadorismticesté qual leva as fracbes da classe dominante,
distantes do polo artistico, a rejeitarem as fordearte que ndo seguem o0s canones do passad@akio
das classes populares pelo “realismo” funda-seenasa em romper com o0s cédigos conhecidos, para

entregar-se as exigéncias internas da obra.

Na arte visual, a impressdo da representacdo Optoa sempre € o principio dominante da

representacao, ou seja:

a obra de arte torna-se gradualmente menos umasegacao que uma expressao do
objecto; porém, os sinais através dos quais unctubge ‘exprimido’ sdo em maior grau
uma questdo de convengdo, do que 0 serdo os pauelEs quais é julgado o valor
imitativo de uma representacéo. (HAUSER, 19884p).3

O realismo é colocado como sinbnimo de uma imagemal que expressa o0 gosto do grande
publico por buscar no objeto artistico a sua remgdo fiel, diferente das conveng¢des conceituais

utilizadas na contemporaneidade para decifrar essate arte.

O gosto é um dos elementos que marca e defineferemties estilos de vida. Portanto, pode ser
explicado como “propensédo e aptidao a apropriagidefial e/ou simbdlica) de uma determinada cakegor
de objetos ou praticas classificadas e classifieagl@ a formula gerativa que esta no principiestito de
vida” (BOURDIEU, 1994, p. 83)As diferentes posicdes no espaco social corresporstilos de vida. As
praticas e as propriedades constituem uma express@matica das condicbes de existéncia — o que é

denominado como estilo de vida, porque séo prodldaresmo operador praticohabitus
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O estilo de vida pode ser definido como:

um conjunto unitério de preferéncias distintivae guprimem, na ldgica especifica de cada
um dos subespacos simbdélicos, mobilia, vestimedtagyagem ouhéxis corporal, a
mesma intencdo expressiva, principiowadade de estilmue se entrega diretamente a
intuicdo e que a analise destréi ao recorta-lo riveusos separados. (BOURDIEU, 1994,
p. 83-84).

Nas artes, ndo basta que o consumidor possua whdéwenda elevado ou mesmo um capital
cultural que abrange o conhecimento especializaloeso campo artistico. Além desses dois elementos,
existe umhéxiscorporal especifico que definehabituse as préaticas. No campo artistico, essa “unidade d
estilo” engloba a prépria disposigcéo estética, goe) a competéncia especifica correspondente,itorast

condicao da apropriacdo legitima da obra de arte.

A disposicao estética s se constitui numa expegé&to mundo na préatica de atividades que tenham
nelas mesmas sua finalidade — como os exercicadaticos ou de contemplacdo das obras de arte — e

guando liberada da urgéncia, isto €, sua pratipdesa distdncia do mundo que esta no principio da

experiéncia burguesa.

O consumo material ou simbodlico da obra de artestdan uma das manifesta¢cdes supremas do
desembaraco no sentido de, ao mesmo tempo, coraiidposicdo que a lingua ordinaria d4 a essarpala
O desprendimento do olhar puro ndo pode ser dasocde uma disposicdo geral do gratuito ao
desinteressado, produto paradoxal de um condiciem&meconémico negativo que engendra a distancia
com relacdo a necessidade. Nesse sentido, o alharaprecia a obra de arte apenas a contemplaado e
valorizando como objeto estético, posicdo que eeual condicionamento dos individuos que pertencem a
classes sociais mais elevadas e que receberamedssacdo no berco familiar. Diferente do olhar
interessado que aprecia a obra como objeto furli¢cipog no seu cotidiano sempre estiveram preocgpad
em suprir as necessidades de acordo com aplicaddlid a funcionalidade de cada situagdo, o queear&o

diferente na apreciacdo de uma obra de arte.

Na transi¢cdo da pintura académica para a pintudema acentua-se esse processo pelo gratuito. A
preferéncia pela pintura figurativa e pela reprisgio fiel da beleza natural sempre inspira umaseeao
formalismo, que coloca a forma em primeiro plarstp ié, o artista, com suas intengfes, proibe a
comunicacgéo direta e total do grande publico cdmlaza do mundo, que € a maneira, por exceléreia, d

experiéncia estética popular.
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O aprendizado quase natural confere a certeza, dorselativa a certeza de deter a legitimidade
cultural, o verdadeiro principio do desembaraco spu@entifica como condi¢cdo para a disposicadiesté
O “gosto puro” (BOURDIEU, 1994, p. 97), como idegitp do gosto natural, opde dois modos de aquisi¢cao
da cultura: o aprendizado total, precoce e insehgtfetuado desde a primeira infancia no seicaddlia e
0 aprendizado tardio, metddico, acelerado, que agd@ pedagdgica explicita, expressa e assegura. Ess
separacdo e classificacdo se evidenciam pela displ@ntro do proprio campo, entre 0s estetas, 0s
pedagogos e a pedagogia, pois essa ajudaria a supduperar essa caréncia de formacéao idealzzada

natural.

O estilo de vida das classes populagemarcado pelo sentimento gevacédo. A caracteristica
principal desse estilo de vida se evidencia sempel® sentimento de indignidade cultural, uma manea
reconhecimento dos valores dominantes. O que segmralasses populares das outras classes é o
desapossamento da capacidade de formular seusoprdips, que é, sem duvida, a forma mais sutil da
alienacédo. O estilo de vida popular define-se eim gimus: primeiro, pela auséncia de todos os coosuae
luxo e, segundo, pelo fato de que esses consurf®gesiéo presentes sob a forma de substitutosindea
um duplo desapossamento, pois, ja que a classdapoy@o pode usufruir dos bens de luxo, ela secotat
com um produto similar. Nado contentes de estarespajados do saber e da boa educacéo, eles ainda séo
agueles que ndo sabem viver, que ndo sabem deseagsa encontram sempre alguma coisa para fazer.

Essa prética ndo coincide com a definicdo da aftegte.

A arte € marcada por uma teia de disputas noantéa campo, em que a legitimidade da disposi¢éo
pura é completamente reconhecida, que tudo legaquecer” que a definicdo da arte e, atravésatelate de
viver, € um lugar de luta entre classes. Para Bawr@ 994, p. 115), nesse jogo de disputa, a dialéa
pretensdo e da distingdo — principio da transfafimgermanente do gosto — esti associada as dEgmsic
fundamentais do estilo de vida que, no mesmo man@ntque elas se constituem em sistemas de pascipi

estéticos explicitos, permanecem enraizadas numdewiver.

CONSIDERACOES FINAIS

A constituicdo do campo artistico retraoder que no século XVIII era conferido a Acaden®
Belas Artes, que atuava como detentora do monopdiistico, criando suas proprias regras e condutas
legitimando o mercado de bens simbdlicos: na ofosiqtre arte e dinheiro. A partir do Impressionism

0 campo da arte e os diversos agentes que legities@mas novas regras estabelecem principios de
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classificacdo para os bens simbodlicos que, comaeguéncia, dependem da relacdo que o artista

estabelece com o mercado de pintura.

O mercado de pintura é gerenciado pdosantermediarios culturais, desde as galeriaarteaté o
préprio sistema de ensino, todos envolvidos emy#io@ crenca no artista e assim preservar e rapitods
regras da arte: a rendncia aos ganhos econdémaecasmquista de capital simbdlico, reforcando arsutia
da arte frente aos outros campos de atuacdo. Nessdo, 0 campo erudito da arte desclassificatistes
gue optam pela producdo comercial, que expresp@sicdo entre ortodoxia — quanto maior autonomia do
artista, maior o valor do produto — e heterodoxgpuianto maior a dependéncia econémica, menor o galo

produto.

Porém, essa autonomia é relativa. Pron@iara os produtores que ndo possuem renda; casse
podem optar pela converséo do capital cultural @pital econdmico produzindo para a demanda conercia
Segundo, os produtores convertem o capital culematapital simbdlico, produzindo obras de vanguard
reforcando as trocas simbdlicas com as diversaituiges que reproduzem a crencga no artista arjago
que implica na dependéncia do campo da arte corosouampos de atuacdo. E nessa distingdo entre os
produtores no campo da arte que esta pesquisandanfientou e permitiu compreender como Curitiba
constituiu 0 seu campo artistico, focalizando alpgdo plastica existente nas galerias de arteatginelem a

trés grupos: o comercial, o intermediério e o deguarda.
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@ DOSSI@ Adriana Vaz

INSTITUTIONALIZATION OF ARTISTS: PLASTIC ARTISTS
AND CURITIBA'S GALLERIES OF ART PRODUCTION

ABSTRACT

Modern art breaks with the academic model and w#hth Academy’s power of consecration, strengtherihmy
“painture market” with the arrival of the art galkss and its’ inner speakers. According to Bourdibe art galleries
field reproduces with synchronism the artistic moeat’s history since the rupture performed by Mahetause each
one of the galleries was a “vanguard gallery” arid as much consecrated as the work of art it sapconsecrates
in other words, the gallery has its own trade mbhging recognized by it, thus receiving distincalifications, being
considered a “vanguard gallery” or a commercialeggj this difference represents the natural cfacsgion of the
symbolic assets. The present study divides Cutitingt galleries in vanguard, intermediate and cemial. In most
of the galleries analyzed, the artists are “geraiatprs”, these are the ones that can survive gsafeally from art,
they choose and improve themselves in the sameethéve can say that in the vanguard production,plhastic
language has dissociated itself from society, éldigance was not followed by the great public; #ttls true for the
production, the same does not apply for the prajaas he has not dissociated himself from theapthis happeng
because the artist depends of the social relatmpsoduce his work materially and symbolicallye$k professionals
are more than plastic artists because they wodkhar areas. Considering this professional aspeeplastic artists of
any formation, need to participate of other adgeithat grant them some form of financial gain.

—F

Keywords: Symbolic assets market. Art market. Cultural nedaen. Art galleries. Parana’s History of the Art.
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