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o final do século XX, aproducao cultural trans-
N formou-se num dos principais dominios da eco-

nomiamundializada, sem que este fendbmeno te-
nha derivado um estado de degradacg&o cultural generali-
zada, conforme os progndsticos mais pessimistas de
Theodor Adorno. Porém, o processo de consolidacéo da
cultura em setor econémico, apds os anos 60, s veio a
ser um empreendimento bem-sucedido, nos paises ricos,
gragas a atuacdo conjunta do mercado com o Estado
(Pommerehne e Frey, 1993). A gestéo cultural do Estado
na soci edade contemporanea ocorre de formadiversa dos
momentos historicos anteriores, quando assumia um ca-
réter intervencionista, procurando orientar e conduzir a
organizacéo da producdo. Atualmente sua acdo se man-
tém restrita ao papel de parceiro da cultura, fornecendo
subsidios e suporte, sem interferir diretamente sobre os
contetdos.

A consolidagéo da culturacomo um campo econémico
foi um trabalho que envolveu politicas culturais, altera-
¢Oes nas legislacdes, criacdo de novos mecanismos fis-
cais e, sobretudo, aplicacdo de um volume de capitais
consideravel. Um caso exemplar é o daevolugéo do orca-
mento do Ministério da Culturafrancés desde a gestao de
Andre Malraux em 1968, quando giravaem torno de 0,38%
do PIB, até aatual, de Catherine Tasca, que em 2001 atin-
giu acifra de 0,98%, representando a mais alta dotacéo
paraa culturadahistoria do pais, envolvendo um capital

de mais de 16 bilhdes de francos.® Ultimamente, se em
paises onde este mercado ja esta consolidado — como os
Estados Unidos ou mesmo a Franga — alguns setores co-
megam a colocar em questdo o grande afluxo de capitais
consumido pel o setor, trata-se de umaoutraquestdo. Para
areflexdo neste artigo, o que importareter € que, dedife-
rentes formas, com maior ou menor participagdo, o Esta-
do aparece como parceiro ha organizacdo do campo da
economia da cultura no contexto globalizado.

Foi nos Estados Unidos, na década de 30, durante a
depressdo econdmica, que ocorreu 0 primeiro surto de
expansdo da culturae das artes, parti cularmente daindis-
triacultural, que, apesar de ser um fendbmeno norte-ame-
ricano, adquiriu proporcées internacionais. Em menor
escalaaquestao entrou também para a pauta dos projetos
do Estado e do mercado de parte dos paises do mundo
ocidental. A explosdo da indistria cinematografica em
Hollywood e a emergéncia dos museus de arte moderna
em Nova Y ork e nas principais cidades dos Estados Uni-
dos estdo entre as expressdes mais significativas deste pro-
CESSO NO cenario norte-americano.

No pds-guerra, principal mente depois dos anos 60, esse
processo de expansdo da cultura acentuou-se, levando in-
clusive a uma redefinicdo do papel da producéo cultu-
ral na sociedade contemporanea, como também aumare-
organizacdo das formas de gestdo e organizacéo dos
dominios da cultura. Nabase dessas transformacdes, pode-
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se mencionar o peso consideravel de pelo menos doisfa-
tores. O desenvolvimento do que Armand Mattelart (1994)
designa sistema de comunicagéo mundo construiu uma
novabase material, apartir daqual avida, em diferentes
partes do planeta, passa aevoluir num movimento de co-
nexao crescente, desempenhando um papel determinante
naampliacdo daesferada cultura.

Aliado aessefendmeno, no &mbito da cultura contem-
porénea, houve uma multiplicacdo dos campos de produ-
¢do em diferentes regides do planeta, que redundou na
desterritorializacédo daindustria cultural. Aquilo que até
entdo era um fendbmeno norte-americano com expressao
internacional assumiu umadiversidade de configuraces,
gue comegaram a entrar em confluéncias e a se entrela-
¢ar, com o desenvolvimento do sistema de comunicagéo,
formando os fluxos que constituem o espaco cultural glo-
balizado em que vivemos. O sistemade fluxosimpde uma
dindmicanovaarealidade contemporéaneae, através dele,
0S componentes se misturam al eatoriamente numa sequién-
ciasem principio e nem fim, que estad em constante trans-
formac&o. Alguns contelidos adquirem mais visibilidade
—sgjapor estarem ligados atradices fortes, seja por con-
tarem com um respaldo sélido da midia, como é o caso
das producdes cinematogréficas hollywoodianas que com-
binam as duas condic¢es.

Em decorréncia da influéncia desses dois fatores — o
desenvolvimento do sistema de comunicagdo mundo e a
desterritorializacéo da indUstria cultural — tem-se uma
expansdo sem precedentes do universo da cultura, que
terminatransformando o setor numa das principais eco-
nomias da sociedade globalizada. Essa mudancga quanti-
tativaimplicou outras transformacdes de caréter qualita-
tivo, trazendo redefini¢cBes ao papel da cultura num
contexto social que se globaliza marcado por um cresci-
mento acel erado da populacédo do mundo.

Uma das mudancas qualitativas, relacionada com a
guestdo darecepcdo, diz respeito ao fato deaarteeacul-
tura, apos a década de 60, terem se transformado de sim-
ples reduto de lazer numadas principais esferas de cons-
trucdo deidentidade. Andreas Huyssen (1997:247) observa
gue, “sobretudo nas culturas ou subculturas juvenis, as
identidades se adotam provisoriamente e se articulam
mediante pautas de vida e complicados codigos subcultu-
rais. A atividade cultural em geral ndo é maisencaradacomo
algo que ofereca descanso e compensacéo (..) O cresci-
mento e a proliferacéo da atividade cultural sdo melhor
interpretados como um agente damodernizacdo, represen-
tante de uma nova etapa da sociedade de consumo.”

Outramudanca referente a esfera da producéo cultural
esta intimamente relacionada com os redirecionamentos
dafuncéo da cultura no &mbito da recep¢do. Desde o fi-
nal da Segunda Guerra Mundial, a producéo cultural e
artistica ndo pode mais ser encarada apenas do ponto de
vistado entretenimento ou do prazer estético. A partir de
entdo, fica patente uma das principais vocagoes da cultu-
rae daarte moderna desde o final do século XIX, queéa
de se tornarem espacgos que trazem a tona problematicas
importantes do mundo contemporéneo, que podem ser
tanto de ordem local como universal, discorrendo sobre
teméticas muito variadas que abarcam tanto a esfera pu-
blica quanto o dominio daintimidade.

No final dos anos 70, teve inicio uma nova revolugao
no dominio daindustria cultural, desta vez no ambito da
tecnologia. Um novo aparato tecnolégico, até entdo de
dificil manipulacgéo e de alto custo, tornou-se acessivel ao
uso domeéstico, introduzindo transformacdes nas rel agoes
das pessoas com o universo audiovisual. Esse fenémeno
éresponsavel por umanovareorientagdo no mundo dacul-
tura. Os aparelhos mais econdmicos e de fécil manipula-
¢do transformam todo receptor num produtor virtual. Com
isso, tem-se uma nova forma de desterritorializagdo da
producdo audiovisual: paraalém dasfronteiras dos gran-
des est(idios e das grandes gravadoras. Nos anos 80 e 90,
houve uma ampliacdo consideravel do nimero de produ-
tores que conseguiram entrar no mercado utilizando atec-
nologia doméstica. O campo das artes plasticas também
foi afetado, com os artistas incorporando em suas produ-
¢Oes os recursos audiovisuais, modificando o préprio uni-
verso material do artista plastico.

Outra mudancamais radical, ainda associada a tecno-
logia, diz respeito ao proprio processo de recepcao, que
passou por grandes transformagdes com o uso corrente de
aparelhos como o videocassete, as cameras de video e,
mais recentemente, os microcomputadores. Manuel
Castells (2000) observa que, a partir de entéo, a audién-
ciadeixou de ser objeto passivo para se tornar sujeito in-
terativo. As pessoas “comecaram a filmar seus eventos,
de férias a comemoragdes familiares, assim produzindo
as préprias imagens, além do abum fotogréfico. Apesar
de todos os limites dessa autoproducdo de imagens, tal
préatica realmente modificou o fluxo de médo Unica das
imagens e reintegrou a experiéncia de vida e a tela’
(Castells, 2000:363). Consequentemente, houve uma
complexificagdo do fluxo e umaintensificagdo da segmen-
tacdo darecepcdo no dominio da culturade massa. Seria
0 que Nestor Garcia Canclini (1997:304) designa como
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descol ecionamento: “As culturasjando se agrupam mais
em grupos fixos e estaveis (...) Agora as colegbes reno-
vam sua composi¢do e sua hierarquia com as modas,
entrecruzam-se o tempo todo, e, aindapor cima, cada usué-
rio pode fazer sua propria colecdo. As tecnologias de re-
producdo permitem a cada um montar em sua casa um
repertdrio de discos e fitas que combinam o culto com o
popular, incluindo aqueles que jafazem isso na estrutura
das obras.”

Com aglobalizagéo, asimagens e os contelidos cultu-
rais passam a circular e interagir em escala planetaria,
transformando o espago da cultura de massa (compreen-
dida como ampliacdo do publico) e da industria cultural
num dominio da diversidade e da heterogeneidade, mes-
mo que elas ainda dependam de formatos e padrbes para
serem veiculadas. No entanto, estes padrdes vém sereve-
lado cada vez mais flexiveis, com um grande potencial
paraincorporar asinovagoes.

A partir de entdo verificou-se — nos paises ricos —um
aumento da atuacéo do Estado na area, fomentando o cres-
cimento do setor cultural, sem deixa-lo inteiramente ao
sabor do mercado em globalizac&o, procurando fornecer
respaldo aos nucleos de produgdo nacionais. Esta atua-
¢ao do Estado, namaior parte dos paises onde se concre-
tizou, viabilizou-se embasada em extensas pesquisas no
setor, que levaram a uma expansao da sociologia da cul-
tura, da comunicacdo, das artes e, posteriormente, dos
estudos econémicos aplicados a esses dominios.

O aumento deste campo de estudos nas Ultimas dé-
cadas se deu em decorréncia de dois fatores. O primeiro
esta ligado a ampliacéo do publico, do mercado de bens
simbdélicos e daimportancia do setor na sociedade, que o
transformou em alvo privilegiado dos pesquisadores. Este
crescimento sem precedentes da arealevou, como jamen-
cionado, aumareorganizacdo do mundo da culturae das
artes, implicando também redefini¢des das formas de ges-
téo publica e privada nesse dominio. Os novos desafios
derivados das mudancas, que abarcam desde aampliacéo
e asegmentacéo do publico, até aredefinicao dasfrontei-
rastradicionais—entre o alto e o baixo — que haviam con-
figurado este universo, geraram uma série de pesquisas
académicas formuladas a partir de demandas especificas
do setor, que setransformaram em base deinformacdo para
as estratégias de atuagdo nesse campo.

O fendmeno acarretou duas transformacées fundamen-
tais. Através das politicas estatai s, houve um crescimento
da participacdo dos intelectuais no desenvolvimento do
campo cultural, exemplificando bem o que Anthony

Giddens (1990) designa como o papel reflexivo de cién-
cias, tais como a sociol ogia e aeconomia, na constituicdo
da sociedade contemporéanea. A segunda transformacéo
importante foi areestruturacdo, a partir de ent&o, do de-
bate intelectual em torno da questdo da cultura e da co-
municagdo. Até os anos 60 e 70, o campo intelectual, na
sua maior parte, atuava com uma autonomia considera-
vel, se contrapondo ao campo empirico das pesquisas de
mercado. Nesse universo, disciplinas ligadas a estética e
asemiologiatendiam adar o tom nos estudos. Com aam-
pliagdo das pesquisas académicas geradas pelas deman-
das governamentais e privadas, desenvolveu-se umanova
area, fundada na sociologia, na histéria e, posteriormen-
te, naeconomia, que tem como principal objetivo mapear
os campos de producéo e recepcdo, procurando identifi-
car a dindmica de seu funcionamento, apoiando-se em
extensas pesguisas empiricas. A proposito, Bernard Miége
(1999:37) observa: “ Na Francga as pesqguisas em comuni-
cacdo se orientaram desde cedo para o estudo das indus-
trias da cultura e da informagéo dentro de perspectivas
gue misturam as aproxi magdes econdmicas e sociopoliti-
cas, mesmo as geopoliticas, com a preocupacédo, apesar
dasdiferencas entre os autores, de ultrapassar visdes muito
unilaterais como as da Escola de Frankfurt ou as andlises
do Imperialismo cultural.”

Focando o caso francés, observa-se que, a partir dos
anos 70, houve uma multiplicagdo de institutos de pes-
quisa e instituicdes de fomento a producao cultural ope-
rando em estreita cooperacdo com o Estado (Pineau,
1999; Moulin, 1992; Dominguez e Moratd, 1991). Um
exemplo é a constituicdo de um organismo como o La
Documentation Frangaise, que centraliza as pesquisas
governamentais, contemplando uma gama amplade se-
tores (cultura, salde, politicainternacional, etc.) e con-
gregando, no interior de cada area, diferentes nicleos
de pesquisa. O curso destas pesquisas vem se desen-
volvendo em consonancia com as dire¢es imprimidas
aspoliticas culturais.

No decorrer dos anos 70 e 80, por exemplo, as pesqui-
sas no setor cultural de um modo geral contemplaram prio-
ritariamente aspectos relacionados a producéo e a cria-
¢80. Nadécada de 90, houve um crescimento das pesquisas
de recepgao. Esta mudanga de rumo estd associadaauma
alteracdo de orientacdo das politicas culturais, relaciona-
da com a segmentacdo do publico. Se até a gestdo de Jack
Lang, no governo Frangois Mitterrand, elas se concentra-
vam no ambito da criagéo cultural, atualmente atendén-
ciaé de, cadavez mais, canalizar os esforgos para atrair



CuLTurA AupIOVISUAL E ARTE CONTEMPORANEA

diferentes segmentos do publico, concentrando uma par-
te substantiva dos recursos na construcdo da recepcao
(Telerama, 2000b).

A seguir, a abordagem enfoca o tema a partir de dois
dominios especificos: a cultura audiovisual e aarte con-
temporénea, sendo que em ambos continua-se a privile-
giar o contexto francés.

CULTURA AUDIOVISUAL

A producéo audiovisual — o cinemae, particularmen-
te, a televisdo — € um caso exemplar e se constitui num
dos setores mais solidos da economia da cultura. Com re-
lac&0 ao cinema, a sua expansdo comegou nos anos 30 Nos
Estados Unidos, durante arecessdo provocada pelaqueda
dabolsaem 1929. No final dadécada, aindistria cinema-
togréficajahaviase transformado na 142 dos Estados Uni-
dosem volume e na112 em patrimdnio, sendo que naoca-
si 8o existiam mais cinemas (15.115) do que bancos no pais
(14.952).

Inicialmente o boom daindustria cinematogréficafoi
um fenémeno identificado com os grandes estudios de
Hollywood. Ap6s o final da Segunda Guerra Mundial,
emergiram novos polos cinematdgréficos, em diferentes
paises, que, apesar de apoiados em bases industriais pou-
co sblidas, conseguiram um impacto cultural muito forte,
vindo a redirecionar ndo apenas os caminhos da produ-
¢do e dalinguagem cinematograficas, mas também o pa-
pel do cinemaenguanto producéo cultural no mundo con-
temporaneo. Podem ser citados como exemplares o cinema
neo-realistaitaliano, logo apds aguerra, anouvelle vague
francesa e o cinema novo no Brasil. A maior parte dos
governos nao ficou insensivel ao potencial cultural explo-
sivo desses produtores emergentes, dando-se conta tam-
bém que um movimento apoiado em bases culturais téo
frégeis ndo teria condi¢des de ir adiante sem o respaldo
de subsidios do Estado.

Paralelamente, ocorreu um outro fendmeno, que foi a
expansdo daindustriatelevisiva, com o preco dos apare-
Ihos domeésti cos tornando-se cada diamais acessivel, con-
figurando-se no novo campo audiovisual como uma
ameaca a indUstria cinematografica. Na Franca, desde o
inicio dadécadade 70, o Estado passou aintervir grada-
tivamente no setor. Depois dos anos 80, com a expansao
das televisdes comerciais francesas, multiplicaram-se os
nlcleos de pesquisa em torno da questdo, que passaram a
se constituir numa das bases da construcdo de um projeto
de politicas publicas na area.

No livro Cinema, Estado e lutas culturais, anos 50/
60/70 (Ortiz Ramos, 1983), é enfocado o inicio desse pro-
cesso no Brasil, com a criagdo da Embrafilme, no fina
dos anos 60, e seu desenvolvimento pleno na década de
70. O cinemabrasileiro chegou aproduzir 100 filmes em
1978 eficou nafaixade 80 a 100 filmes nos anos 80, indo
a bancarrota com a chegada de Collor a Presidéncia do
pais, que praticamente extinguiu o aparato de fomento
estatal. Na Franca, até hoje o Estado mantém apoio ao
cinema, que vem conseguindo, durante toda a década de
90, ocupar cercade 30% a 40% do mercado, enfrentando
seu principal opositor que &, obviamente, os Estados Uni-
dos (Documentation Francaise, 1998).

Na Europa presenciou-se — desde 1995, mas com mais
intensidade a partir de 1997 — uma verdadeira revolucdo
no campo da produgao cinematografica, através das tele-
visdes privadas, natentativa de fazer frente as produtoras
norte-americanas, transformando-se nas principai s agen-
tes do cinema europeu contemporaneo. ltalia, Franca,
Alemanha, Espanha e Reino Unido — nesta ordem — séo
os pdlos cinematograficos mais beneficiados por essaacao.
A parceriaentre cinema e televisdo na Europando € nova.
Ela surgiu na década de 70, por uma determinacdo das
politicas culturais nacionais, visando a protegdo das in-
dustrias cinematogréficas locais. No entanto, foi apenas
nas Ultimas duas décadas, através das cadeias privadas,
numa politica de consolidagdo da industria audiovisual
européia, que essarelagdo veio assumir grandes propor-
¢Bes, transformando atel evisdo huma parceirafundamental
do cinema. O canal + ( Plus) francés aparece como 0 mais
importante agente desse processo, tendo sido responsa-
vel pelarealizacdo de 108 producdes cinematograficas,
em 1997, e 111, em 1998 (Le Monde, junho de 1999). Em-
bora o parque cinematogréfico europeu fique com amaior
fatia dos investimentos, a atuacdo do canal + € mais
desterritorializada, sendo que algumas producdes brasi-
leiras ja vém se beneficiando com ela. Um exemplo é o
filme dirigido por Walter Salles, “O primeiro dia’, que
foi uma producéo datelevisdo francesa. Paralelamente, o
Estado francés, ancorado em instituicdes como o CNC
(Centre National de la Cinematographie), 0 INA (Institut
National de I’Audiovisuel) € 0 CSA ( Conseil Supérieur
de L’Audiovisuel), que atuam simultaneamente como nu-
cleos de pesquisa e agéncias de fomento a producéo, vem
desempenhando um papel fundamental no desenvolvimen-
to daindustria cinematogréficafrancesa.

Boa parte dessa nova geracdo de pesquisadores pode
contar com recursos vultosos que Ihes possibilitaram a
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producéo de trabalhos que revolucionaram o campo de
estudos da cultura, porém, procurando sempre preservar
com relacéo a abordagem um enfoque critico. Armand
Mattelart (1999:20-2) enfatiza que o objetivo de realizar
um balanco critico atravessa todos os projetos na area do
audiovisual, sendo que a producdo do Ministério da Pes-
quisa e da Tecnologia — envolvendo pesquisadores do
CNRS, das Universidades e do INA — é reveladora dessa
preocupacdo. Nessa geracdo desponta, entre os pioneiros
e como inovador, Michel de Certeau (1980), que, através
de seu trabal ho tematizando as “ artes de fazer”, redimen-
sionou os estudos sobre recepcéo, retirando-os do impas-
se construido pelasteorias funcionalistas. Richard Hoggart
(1975), um dos fundadores dos Cultural Studies, também
éfigurafundamental naconcretizag&o desses estudos, com
aobraprecursorads utilizagées da cultura, cujaprimeira
edicdo é de 1957. Contudo, Armand Mattel art observa que
o “enfoque precoce sobre os receptores nas analises de
Hoggart ndo impedem que suas hipdteses permanegam
profundamente marcadas pel a desconfiancaface aindus-
trializacdo da cultura. A prépriaidéiade resisténcia das
classes populares que sustenta a aproximacao das prati-
cas culturais das mesmas esta ancorada nesta crenca.”
(Mattelart e Neveu, 1996:17).

Aindaem relagéo asindustrias culturais, ndo pode dei-
xar de apontar que €elas ja atrairam a atencdo até mesmo
de um sociodlogo do porte de Pierre Boudieu. Em 1974
Bourdieu enfocou as empresas de jornalismo em um arti-
go narevistaActes de la recherche en sciences sociales.
Posteriormente publicou um pequeno livro, jatraduzido
para o portugués em 1997, com o titulo Sobre a televisdo
(Bourdieu, 1997). Pode-se citar, na discussdo sobre “in-
formag&o e comunicag8o”, arecente entrevistade Armand
Mattelart (2001) —professor de I’ Université Paris VIII —,
naqual mencionauma*“outra’ sociedade deinformagéo,
gue poderia beneficiar umamaioria.

Aqui, concentra-se a abordagem na Franca, onde essa
relacdo entre Estado, mercado e pesquisa académica é
muito forte, dando origem a esse modelo de organiza-
¢ao que fortaleceu aindustria cultural francesae avem
tornando competitiva no contexto globalizado. O obje-
tivo da pesquisa realizada no espaco francés foi elabo-
rar uma analise que estabel ecesse um contraponto com
a histéria e a organizacdo do contexto brasileiro. No
entanto, éinevitavel, eimpossivel, qual quer abordagem
daindustria audiovisual no segundo milénio sem sere-
ferir a producdo norte-americana, que ainda permane-
ce como uma referéncia forte no espaco globalizado,

com a qual as demais producdes tém necessariamente
gue se defrontar.

ARTE CONTEMPORANEA

No caso da arte contemporanea, presenciou-se, no pos-
guerra, um fendmeno analogo ao que ocorreu no cinema
e em outras esferas culturais, com uma multiplicagéo de
campos de producéo fortes em varios paises do mundo. A
Arte Povera italiana e o neoconcretismo no Brasil sdo al-
guns produtos desse movimento, que no dominio da arte
contemporanea tém um caréter complicador, em virtude
da repercussdo extremamente restrita dessas produgoes.
Nos paises ricos 0s setores plblico e o privado se deram
conta, desde os anos 60, que, sem o suporte de uma poli-
ticacultural muito bem articulada, este campo de produ-
¢do ndo teria condicdes de sobreviver.

Antes de se avancar nestaanalise, é necessario definir
0 que se compreende por arte contemporanea. Muito mais
do que um critério de periodizacgéo, o termo é utilizado
paraidentificar um segmento especifico da producao ar-
tisticaatual. Nem toda arte produzida hoje pode ser clas-
sificada como contemporanea. A designacéo € atribuida a
producéo de artes plasticas que comegou a se desenvol-
ver depois da Segunda GuerraMundial, tornando-se visi-
vel a partir da década de 60. Assumindo configuragdes
muito diferenciadas, que culminam em repertérios teori-
cos e materiais muito distintos, tende sempre a estabel e-
cer uma conexao estreita com atradicéo artistica ociden-
tal. Isto ndo significa que a arte contemporénea seja um
produto ou uma evolucéo da histériada arte. E certamen-
teinformada por ela. Porém, ahistériadaarte, neste caso,
€ antes de tudo um canal através do qual um grupo de ar-
tistas estabel ece conexdo com um mundo da arte especi-
fico e com o qual desejam ver os seus trabal hos identifi-
cados. Para Nathalie Heinich (1998a), trata-se de um
género da arte atual — como foram, em outras épocas, a
pintura histérica e a pintura de paisagens — e, da mesma
forma que todo género, tem como principal finalidade
organizar aproducdo no mercado.

O mundo da arte contemporanea € um espaco interna-
cionalizado, gerido pelas redes de galerias e de institui-
¢oes, em que a participacdo das institui¢cdes nos ultimos
anos vem se revelando cada vez mais preponderante. A
partir da década de 80, as fronteiras deste espaco tém se
mostrado cada vez mais fluidas, sendo que o nUmero de
producdes que circulam em seu interior esta se amplian-
do consideravel mente (Zolberg e Cherbo, 1997).
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A base do circuito contemporaneo surgiu no inicio do
século XX, apartir daarte moderna. Na passagem de uma
producéo para outra, registrou-se uma mudanga nadiné-
mica de operagdo do universo. O campo daarte moderna
organizava-se como umaesferade bensrestritos, defron-
teiras muito delimitadas, em que predominava uma cultu-
radeiniciados (Bourdieu, 1996), pontuada por um mer-
cado de elite que girava em torno dos colecionadores
particulares (Moulin, 1967).

O pos-guerraassinal ou umaampliagéo consideravel do
mundo das artes plasticas em escalainternacional, que esta
vinculado ao desenvolvimento de um sistema de comuni-
cacdo mundo, passando a se converter num eficiente vei-
culo de divulgacéo da producéo cultural de um modo ge-
ral. A expansdo da cultura nos anos 60 esta relacionada
com esse processo. Neste novo contexto, as artes plasti-
cas se consolidam, operando a partir de um novo regimen-
to: o dacomunicagdo, muito diferente do sistemade con-
sumo restrito daarte moderna, no qual “arealidade daarte
contemporanea constroéi-se fora das qualidades proprias
da obra, naimagem que ela suscita nos circuitos de co-
municacdo” (Cauquelin, s.d.). A partir de entdo, assina-
lam-se duas transformagdes importantes nesse dominio.
Primeiramente, neste novo modo de operacéo, a cultura
de exposicdo vem se afirmando cada vez mais como a
principal vocagdo da arte contemporénea. No contexto
atual, o mercado privado de col ecionadores passa adqui-
rir um caréter secundario, a medida que a producéo con-
temporanea, obedecendo amesmaldgica presente nos cine-
mas e nas sal as de concerto, torna-se objeto de um consumo
puramente simbdlico, com o espectador pagando um in-
gresso paraver aexposicdo, mas sem deter a propriedade
privada das obras. Em seguida, e em conseqiiéncia desta
transformacéo, na proporgdo em que a globalizagéo se
consolida, as artes plasticas passam a operar naesferada
industria cultural (Huyssen, 1997). As mostras de artes
plasticas, apartir dadécadade 80, convertem-se, cadavez
mais, em acontecimentos midiéticos, envolvendo o traba-
Iho de muitos profissionais e tendo como objetivo o gran-
de publico (Selbach, 2000). Atualmente, por exemplo, o
custo de uma grande exposicdo € equivalente ao de uma
producdo cinematografica de porte, sendo que o publico
e as receitas obtidas nas duas categorias de eventos tam-
bém se equiparam (Bueno, 1999).

No entanto, arte moderna e arte contemporanea séo
ambas produtos do ciclo damodernidade que seiniciano
século X1X e apresentam alguns tragos caracteristicos em
comum; estdo constantemente transgredindo os critérios

artisticos estabel ecidos, uma vez que €las ndo se pautam
mais pelas normas da histéria da arte (Belting, 1987) e
sempre foram objetos de rejei¢cao sistemética pelo publi-
co (Heinich, 1998b). Se, no mundo daarte moderna, asua
impopularidade se constituia como um valor — reforgan-
do o caréter elitista de seu campo —, no contexto da arte
contemporéanea ela se converteu num obstéculo (Bueno,
1999). Este problema é superado com acriacdo deum sis-
tema de mediacdo que gjuda a decifrar o segredo, colo-
cando a producao ao alcance do publico. Nathalie Heinich
(1998a) considera que este é o triplo jogo que marca o
modus operandi daarte contemporanea: atransgresséo das
fronteiras da arte pelos artistas; as reagdes negativas do
publico; e aintegracdo da producdo a partir da interme-
diacdo de instituicOes e especialistas. Este triplo jogo é
um dos componentes responsavei s pel as constantes rede-
finigdes no conceito de arte corrente e também pelo mo-
vimento de ampliagdo dos dominios do mundo da arte.
Tendo em vista que a circulagéo da arte contemporé-
nea so se concretiza a partir do desvendamento da produ-
¢ao para o publico, a construcéo da recepcao passou a ser
um elemento fundamental na organizacéo de seu univer-
so. Na esfera restrita do mercado de arte moderna, o
marchand e 0 critico realizavam essa operagdo junto aos
diretores de museus e col ecionadores. No contexto atual,
com as institui¢des artisticas funcionando como ramos da
industria cultural, voltadas para um publico ampliado, este
empreendimento revelou-se ndo apenas mais custoso,
como também mais complexo. Na sociedade globalizada,
essa integracdo gradativa da producéo artistica contem-
porénea, e da culturade um modo geral, vem se consoli-
dando nos paises ricos a partir de um model o de operagao
gue se desenvolve entre o mercado e o Estado.
Contrariando algumas leituras rapidas do processo de
globalizagdo, nas décadas de 70 e 80 a participacéo € a
intervencdo do Estado na economia e na organizagdo da
culturaapresentou um crescimento sem precedentes. Po-
dem ser citadas, como casos exemplares, a implantacéo
de uma politica paraarecuperacdo e areorganizacao dos
museus de arte na Europa e nos Estados Unidos (Dimaggio,
1986; Pommerehne e Frey, 1993) — que durante a década
de 60 encontravam-se praticamente arruinados —, além
da criacdo de importantes fundos para as artes, como o
National Endowment for the Arts, em 1965, nos Estados
Unidos (Crane, 1987; Zolberg, 1997), e os Fonds
d’ Intervention Culturelle, em 1971, na Franca (Moulin,
1992). Estes aparel hos atendem a uma duplafinalidade:
fornecer subsidios basicos para que a producdo possa
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materializar-se, provendo suporte asuacirculagdo e asua
recepcao.

A producéo da arte contemporaneaimplica, geralmen-
te, um empreendimento de alto custo, pois inicialmente,
sua concretizacdo envolve um projeto de elaboracdo e
execucdo de longa duragdo e, depois, a realizacdo deste
projeto abarca um capital consideravel, porque os mate-
riais envolvidos, hamaior parte das vezes, emboramuito
diversos, sdo caros (ferro, concreto, computadores, videos,
etc.) e, em outras ocasides, embora de pequeno custo,
envolvem uma coleta longa e trabalhosa (como talheres
de companhias aéreas, sacolas plasticas de museus, sapa-
tos velhos, cascas de ovos, vestidos de noiva, etc.). No
caso das performances, estas podem depender de uma
mobilizacdo intensa dos meios de comunicagdo. Depen-
dendo do projeto, surgem outras variantes que pesam,
como servicos de terceiros, muitos deslocamentos, lon-
gas filmagens e até negoci agdes com as autoridades poli-
ticas, que se estendem por anos, como € o caso dos traba-
Ihos do artista plastico balgaro, Christo, que estabelecem
guase sempre umarelacdo com monumentos publicos em
diferentes cidades do mundo.

O mundo da arte contemporaneaja extrapol ou hamui-
to tempo o universo da pintura e da escultura, muito em-
bora el as ainda permanecam como parte dele, ressurgem
com uma outra apresentacdo mais sintonizada com as ex-
pressoes do repertério de comunicacdo da época em que
vivemos. Em suma, as artes plasticas contemporaneas para
poderem se realizar plenamente necessitam do apoio de
recursos substanciais, que possibilitem ndo apenas sua
recepcao e circulagcdo, mas também sua producao.

No caso das artes plésticas, na base desta ampliacdo
estdo as novas politicas culturais responsaveis pela rede-
finicdo das instituicBes, que passaram de redutos de uma
cultura de elite para atuar como espacos da cultura de
massa. A repercussdo das exposi ¢des de arte organizadas
em S&o Paulo por ocasido dos 500 anos da descoberta do
Brasil € um exemplo desse fendmeno globalizado que se
estende, ainda de formaerrética, ao contexto cultural bra-
sileiro. Em muitos paises presencia-se a intervencao do
Estado nesse processo, gerando pélos de pesquisa fortes
gue alimentam projetos culturais, cujaprincipal finalida-
de vem sendo impedir que esta expansdo da culturacorra
ao sabor do mercado e a deriva dos fluxos globalizados
(Moulin, 1967). E o suporte desses projetos o responsa-
vel pelaviabilizacéo e pelo fortal ecimento de algumas pro-
ducBes em detrimento de outras no circuito globalizado.
Cabe agui mencionar os trabal hos pioneiros de Bourdieu

e Darbel (1969), encomendado pela Associagdo Européia
dos Museus de Arte, ede Moulin (1967), publicados ain-
danadécadade 60, assinalando o inicio de umaparceria
entre o campo académico e os projetos publicos, que per-
manece como um dos tragos caracteristicos da gestéo cul-
tural naFranca contemporéanea, mas que esta presente tam-
bém na comunidade européia em geral (Documentation
Francaise, 1987), nos Estados Unidos e no Canada. E
importante enfatizar que, muito emboraapartir da déca-
da de 90 tenham surgido faccGes politicas em diferentes
paises, questionando a extensdo do apoio do Estado a
cultura e as artes, esse debate se da num momento em que
estes universos ja se encontram consolidados (Zolberg,
1996; Telerama, 2000a e b).

Sendo assim, o0 modelo de organizacao das artes plés-
ticas contemporéneas, implantado na Franca e nos Esta-
dos Unidos, ndo apenas respal dou a sua constitui¢do num
campo de pesquisa, como também continua evoluindo até
hoje fundamentado nele. No Brasil, estd seiniciando, tar-
diamente, um esforco de pesquisa ainda para tentar ma-
pear esse universo.

NOTAS

E-mail dos autores: jmortizramos@uol.com.br e buenow@ig.com.br

O presente texto € uma explanagdo inicial elaborada a partir de uma pesquisa
realizada em 2000, em Paris, na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales/
Centre des Recherches sur le Brésil Contemporain, cujos dados ainda estdo sen-
do processados. Neste projeto, José Mario Ortiz Ramos contou com 0 apoio de
uma bolsa de Pesquisa no Exterior, da Fapesp.

1. No Brasil, em 1995, os gastos publicos com a cultura representaram 0,089%
do PIB e um total de 692 milhdes de reais (Fundag&o Jodo Pinheiro, 1998).

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BELTING, H. L Histoire de [’art est-elle finie? Nimes, Jacqueline Chambon, 1987.
BOURDIEU, P. 4s regras da arte. S80 Paulo, Cia. das Letras, 1996.
. Sobre a televisdo. Rio de Janeiro, Zahar, 1997.

BOURDIEU, P. eDARBEL, A. L’ amour de I’art. Les musées d’art européens et
leur public. Paris, Minuit, 1969.

BUENO, M.L. Artes plasticas no século XX. Modernidade e globalizag¢ao. Cam-
pinas, Ed. da Unicamp/Fapesp, 1999.

CANCLINI, N.G. Culturas hibridas. S&o Paulo, Edusp, 1997.
CASTELLS, M. 4 sociedade das redes. S&o Paulo, Paz e Terra, 2000.
CAUQUELIN, A. 4 arte contempordnea. Porto, RES-Editora, s.d.

CERTEAU, M. L’Invention du cotidien. Arts de faire. Paris, Unin Générale
d’Editions, v.1, 1980.

CRANE, D. The transformation of the avant-garde — The New York art world
1940-1985. Londres/Chicago, University of Chicago Press, 1987.

DIMAGGIO, P. Nonprofit interprises in the arts. Nova Y ork/Oxford, Oxford
University Press, 1986.

DOCUMENTATION FRANCAISE. Mecenat en Europe. Paris, 1987.



CuLTurA AupIOVISUAL E ARTE CONTEMPORANEA

. Indicateurs statistiques de l’audiovisuel: cinéma, télévision, vidéo
edition 1998. Paris, 1998.

DOMINGUEZ, I. e MORATO, A. Arte, cultura y sociedad. Barcelona, Aesca,
1991.

FUNDAGAO JOAO PINHEIRO. Diagnéstico dos investimentos em cultura no
Brasil. Belo Horizonte, nov. 1998.

GIDDENS, A. 4s consegiiéncias da modernidade. S80 Paulo, Unesp, 1990.
HEINICH, N. Le triple jeu de I’art contemporain. Paris, Minuit, 1998a.

. L’art contemporain exposé aux rejets. Nimes, Jacqueline Chambon,
1998b.

HOGGART, R. 4s utiliza¢des da cultura. Lisboa, Presenga, 1975.
HUYSSEN, A. Memdérias do modernismo. Rio de Janeiro, UFRJ, 1997.
LE MONDE. “Lestélévisions, maillon fort du financement du cinéma européen”.
Paris, 13/05/1999.
. “Le financement des films frangais en pleine révolution”. Paris,
13/05/1999.
MATTELART, A. Comunica¢do mundo — Historia das idéias e estratégias.
Petropolis, Vozes, 1994.
. “Une étape decisive: le rapport, Mattelard/Stourdzé” (entrevista
com A. Mattelart). Dossier de [’audiovisuel, n.85, maio-junho 1999.
. “Un autre societé de I'information est possible” (entrevista). Le
Monde Interactif — Le Monde, 28/03/2001.

MATTELART, A. e NEVEU, E. “‘Cultural Studies’ stories. La domestication
d’une pensée sauvage?’ Reseaux, n.80, nov./dez 1996.

MATTELART, A. e STOURDZE, Y. “Technologie, culture et communication,
rapport au ministre del’industrie”. Paris, La Documentation Frangaise, 1982.

MIEGE, B. “L’evolution des médias confrontés a la recherche”. Dossier de
L’audiovisuel, n.85, maio-jun. 1999.

MOULIN, R. Le marché de la peinture en France. Paris, Minuit, 1967.
. L’artiste, 'institution et le marché. Paris, Flammarion, 1992.

ORTIZ RAMOS, J.M. Cinema, Estado e lutas culturais, anos 50/60/70. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1983.

. Televisdo, publicidade e cultura de massa. Petrépolis, V ozes, 1995.

PINEAU, G. (org.). Dossier: “La recherche en information et communication en
France”. Dossiers de L’ audiovisuel, n.85, maio-jun. 1999.
POMMEREHNE, W. e FREY, B. La culture a-t-elle un prix? Essai sur l’economie
de I’art. Paris, Commentaire/Plon, 1993.
SELBACH, G. Les musées d’art americaines: une industrie culturelle. Paris,
L’Harmattan, 2000.
TELERAMA. Dossier “L’argent de la culture”, n.2.653, nov. 2000a, primeira parte.
. Dossier: “L’argent de la culture”, n.2.654, dez. 2000b, segunda
parte.
ZOLBERG, V. “Paying for art: the temptations of privatization a |’americaine”.
International Sociology, v.11, n.4, dez. 1996.
. “Culturade Nova Y ork: ascendente ou descendente?’ Cultura Vo-
zes, n.3, v.91, maio-jun.1997.

ZOLBERG, V. e CHERBO, J.M. Outsider art. Contesting bounderies in
contemporary culture. Cambridge University Press, 1997.



