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Resumo

A motivacdo para esta investigacao surge do contraste entre o ponto de vista curatorial
de que, em Portugal, qualquer centro urbano de pequena e média dimensao dispde de
bons espacos e condicdes para a realizacdo de projectos artisticos contemporaneos e os
contratempos encontrados aquando da implementacdo de algumas iniciativas
curatoriais concretas. E no desfasamento identificado entre o potencial institucional e a
fraca receptividade que se situa e se justifica a presente tese. A questdo central de
compreender que processos terdo configurado os modos de ver e as politicas culturais
das cidades de pequena e média dimensdo portuguesas e como poderdo os seus efeitos
negativos ser corrigidos conduz ao objectivo principal da tese: apresentar argumentos
gue sensibilizem decisores politicos e gestores culturais para a importancia do
investimento na criacdo artistica contemporanea. Para atingir este objectivo tornou-se
necessario identificar e analisar processos, percepcdes e acepcdes que pudessem ter
contribuido para o desfasamento identificado, bem como fundamentar a relevancia
institucional e cultural da criacdo artistica contemporanea. O conceito de antagonismo
artistico constitui o eixo central desta argumentacdo, enquanto elemento constitutivo
do campo cultural e enquanto potencialidade anti-hegemodnica e democratizante no
interior das instituicGes culturais. No decorrer da investigacdo comparo as perspectivas
estética e politica sobre patrimdnio e arte contemporanea; problematizo os limites dos
paradigmas de democratizacdo da cultura e de democracia cultural enquanto politicas
culturais e discuto o papel social dos publicos. Defendo o caracter contextual do
antagonismo artistico e valorizo-o como potencialidade situacional da criacdo ainda
ndo-consagrada, procurando tornar compreensivel aimportéancia de haver um equilibrio
entre as forcas de institucionalizacdo e os antagonismos que a criacdo artistica
contemporanea pode materializar. Estas questdes cruzam-se com a problematizagao
dos efeitos especificos da descentralizagdo das politicas culturais nos territdrios-alvo,
que se reflecte em reduzida receptividade institucional, e com a reflexao sobre como a
excepcionalidade econémica da arte condiciona a empregabilidade no sector. A andlise
critica que desenvolvo adopta uma abordagem hermenéutica, apoiada na perspectiva
fenomenoldgica e nos estudos dos papéis sociais, culminando num exercicio analitico
em torno das abordagens curatoriais e das estratégias artisticas como horizonte
empirico da teorizagdo sobre o antagonismo artistico.

Palavras-chave: antagonismo artistico; politicas culturais; receptividade institucional;
estratégias artisticas contemporaneas; empregabilidade artistica.



Abstract

The motivation for this research arises from the contrast between a curatorial
perspective according to which, in Portugal, small- and medium-sized urban centres
generally exist adequate spaces and conditions for the development of contemporary
artistic projects, and the obstacles encountered in the implementation of specific
curatorial initiatives. The gap between local institutional potential and limited
receptivity provides the rationale for this research. The central research question—
seeking to understand which processes have shaped ways of seeing and cultural policies
in Portuguese small- and medium-sized cities, and how their negative effects might be
mitigated—leads to the main objective of the thesis: to develop arguments that
underscore the importance of investing in contemporary artistic creation and that may
raise awareness among policymakers and cultural managers. To achieve this objective,
it was necessary to identify and analyse processes, perceptions, and interpretative
frameworks that may have contributed to the identified gap, as well as to substantiate
the institutional and cultural relevance of contemporary artistic production. The concept
of artistic antagonism constitutes the central axis of this argumentation, understood
both as a constitutive element of the cultural field and as an anti-hegemonic and
democratizing potential within cultural institutions. Throughout the research, | compare
aesthetic and political perspectives on heritage and contemporary art; problematize the
limits of the paradigms of cultural democratization and cultural democracy as cultural
policy frameworks; and discuss the social role of audiences. | argue for the contextual
nature of artistic antagonism and value it as a situational potential of non-canonical
artistic creation. Consequently, | seek to clarify the importance of maintaining a balance
between processes of institutionalization and the antagonisms that contemporary
artistic practice may materialize. These issues intersect with a critical examination of the
specific effects of the decentralization of cultural policies in the target territories—
reflected in limited institutional receptivity—as well as with a reflection on how the
economic exceptionalism of art conditions employability within the sector. The critical
analysis developed in this thesis adopts a hermeneutic approach grounded in
phenomenological perspectives and social role theory, culminating in an analytical
exercise focused on curatorial approaches and artistic strategies as the empirical horizon
for theorizing artistic antagonism.

Key-words: artistic antagonism; culturail politics; institutional receptivity;
contemporary artistic estrategies; artistic empregability.
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Introducao

A motivacdo para esta investigacdo surge do contraste entre a impressao imediata —
facilmente formada através da simples consulta das listas de monumentos e dos
equipamentos culturais municipais (museus, centros culturais, interpretativos,
multiusos, cineteatros, bibliotecas, arquivos, casas e edificios requalificados), acessiveis
nos sites das autarquias ou em mapas turisticos — de que qualquer centro urbano de
pequena e média dimensdo em Portugal dispOe de espacos adequados para a realizagdo
de projectos artisticos, e os contratempos verificados na implementacdo de algumas
iniciativas experimentais. Este contraste revela que, apesar da existéncia de recursos e
infra-estruturas, estes contextos, marcados por politicas recentes de descentralizacdo

cultural, apresentam uma fraca abertura e receptividade institucional.

A tutela autarquica exclusiva dos equipamentos culturais, embora eficaz no plano da
gestdo, revela limitagcdes quando se trata de desenvolver uma visdao que integre usos
alternativos, propostas criticas ou praticas artisticas menos convencionais. Aos niveis
discursivo e perceptivo, observa-se igualmente a prevaléncia de percepcgGes
consensualizados e pouco escrutinados acerca da arte, do patrimdnio, da identidade, da
criatividade e da participagdo muitos dos quais compreendo como positivismos
culturais. Estes modos de ver orientados pela ideologia da animacgao cultural tendem a
privilegiar realizacGes de caracter popular e a reduzir a programacao artistica a uma
funcdo estética e facultativa, desvalorando os seus de papéis criticos, mediadores ou

interdisciplinares.

Nestas geografias menos alinhadas com tendéncias contemporaneas, as praticas
artisticas situadas, criticas ou interdisciplinares encontram frequentemente reservas
éticas e morais, sobretudo quanto a sua compatibilidade estética ou simbélica com a
imaginacao identitaria. Tais atitudes, dificeis de captar através de estudos formais,
entrevistas ou estatisticas, tornam-se claras no ambito de tentativas para concretizar

propostas curatoriais ou artisticas. E neste desfasamento entre o potencial institucional
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e a receptividade que se situa este estudo que visa o melhoramento qualitativo do

aproveitamento dos recursos existentes.

Daqui decorre uma questao central: que processos terdo configurado os modos de ver e
as politicas culturais das cidades de pequena e média dimensdo portuguesas e como
poderdo os seus efeitos negativos ser corrigidos? Este questionamento orienta o
objectivo principal da tese: apresentar argumentos que sensibilizem decisores politicos
e gestores culturais para a importdncia do investimento na criacdo artistica
contemporanea. Para atingir este objectivo, torna-se necessario identificar e analisar as
guestdes subjacentes as percepcdes, acepcdes e modos de agir existentes, bem como
demonstrar, de forma fundamentada, a relevancia institucional e cultural da criacdo

artistica contemporanea.

O conceito de antagonismo artistico constitui o eixo central desta argumentacdo e
sustenta a discussdo em dois planos. No plano estético, o antagonismo artistico é
entendido como elemento constitutivo do campo cultural, marcado pela disputa
continua de poder simbdlico entre forcas de institucionalizacdo e forgas criativas que
resistem ao dominio cultural da convencdo. No plano cultural, é concebido como

potencialidade anti hegemodnica e democratizante no interior das instituicdes culturais.

Daqui decorrem e cruzam-se questdes enquadrantes relacionadas com processos e
conceitos do campo cultural, como a histéria e critica da arte; questdes de politicas
culturais, nomeadamente a transi¢cao do paradigma de democratiza¢ao da cultura para
o de democracia cultural; e questées fundamentais que definem as relagdes entre
instituicdes e cultura, entre institui¢cdes e publicos e entre publicos e cultura. A andlise
critica que desenvolvo orienta-se pela perspectiva fenomenoldgica e pelos estudos dos
papéis sociais. A amplitude destas problematicas articula-se com a problematiza¢ao dos
efeitos especificos resultantes das politicas de descentralizagdo cultural nos territdrios-

alvo.

Esta sequéncia metodoldgica permite, no final da tese, realizar um exercicio analitico

em torno das abordagens curatoriais e das estratégias artisticas, com o intuito de
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traduzir os dois planos teorizados do antagonismo artistico — estético e cultural — em
esquemas empiricos. Estabelecendo assim uma ligacdo entre consideragdes macro
(teoria) e micro (pratica), viso tornar as matérias estudadas acessiveis e Uteis para serem

levadas em consideracdo nas politicas culturais locais.

A sequéncia da investigacdo definida exige uma contextualizacdo prévia. Assim, ja nesta
introducdo abordo os critérios diferenciadores que definem as geografias-alvo deste
estudo. A especificidade das condicoes historico-geograficas, sociais e culturais dos

territorios-alvo orienta as escolhas metodoldgicas.

No século XX, nos paises considerados ocidentais, registaram-se processos de
reinvencdo urbana pds-industrial, acompanhados de reorganizacdes interligadas ao
nivel das politicas publicas, culturais e das estratégias de desenvolvimento urbano. No
final da década de 1990, Richard Florida (2002, 2005), conhecido pelo conceito de
“economia criativa”, popularizou teorias que apontavam para o potencial econédmico de
um estilo de producdo e consumo cultural orientado pela experiéncia agradavel,

concebido como principio de revitalizacdo das cidades.

Segundo este paradigma de desenvolvimento local, os recursos artisticos, culturais e
patrimoniais deveriam ser dinamizados em conjunto para estimular a economia. Esta
abordagem, rapidamente tomada como manual de boas praticas, foi aplicada sobretudo
nos centros histéricos e nas baixas das grandes capitais europeias e dos Estados Unidos
da América, animando ruas com restaurantes, lojas, galerias da arte, bares e clubes, e
atraindo fluxos turisticos significativos. Embora eficaz nos primeiros anos, a estratégia
transformou-se, como muitos outros optimismos liberais, numa onda de globaliza¢ao
que fragilizou as identidades urbanas, inflacionou o mercado imobilidrio e deslocou
moradores locais para periferias, substituindo o artesanato e o comércio tradicionais
por redes multinacionais de consumo padronizado (A. Cocola-Gant, 2023; M. Young e F.

Markham, 2019).

Varios estudos recentes criticam os efeitos da patrimonializacdo excessiva, sobretudo

da dimensdo imaterial do patrimonio. Alessandra Sciurba (2015), por exemplo,
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argumenta que tradicdes e identidades culturais sdo fendmenos vivos, representadas
pelas comunidades que as detém e, frequentemente, apoiadas na continuidade
geracional. Estratégias de patrimonializacdo materialista — que ndo incluem o bem-estar
nem a agéncia das pessoas que protagonizam as diversas vertentes do patrimdénio —
podem congelar e destruir a dindmica sociocultural dessas manifestacoes, tornando

n u

genérico, banal e homogéneo o que se pretendia “tipico”, “auténtico” ou “tradiciona

III

Apesar desses efeitos colaterais negativos, destacam-se dois impactos positivos. O
primeiro refere-se a adaptacdo de parte do patriménio edificado, sobretudo industrial
ou fabril, em museus e centros culturais, proporcionando condicdes, investimento e
visibilidade para a producdo e experimentacdo artisticas contemporaneas. O segundo
consiste na legitimacdo institucional e aceitacdo publica de praticas artisticas
interdisciplinares (no sentido de serem participativas, integradas nos contextos
patrimoniais ou urbanos), que rompem com ideias convencionais de elitismo, de “aura”

da obra ou da exposicdo no “cubo branco” da galeria.

Paralelamente a transformacdo urbana das grandes cidades, muitas localidades de
menor escala procuraram actualizar-se da mesma forma. Porém, as condigdes iniciais e
os objectivos locais eram distintos. Nos grandes centros, a existéncia concentrada de
conteudos artisticos e culturais — e a procura por eles — justificou a construgao de novos
espagos ou a readaptagdo de antigos. Noutras geografias, sentia-se, pelo contrario, a
necessidade de desenvolver conteldos e formar publicos. A tentativa de corrigir estas

lacunas concretizou-se em politicas de descentralizagdo da cultura.

Esta ldégica inversa, embora resultante de iniciativas progressistas, nem sempre
assegurou a implementacao eficaz e equivalente dos principios de democratizacao da
cultura. Em alguns casos, a falta de referéncias e habitos eruditos originou fragilidades
na articulacao entre os objectivos culturais e os objectivos de desenvolvimento local. Ou
seja, a prossecucao da finalidade deste processo — o reforgo e a diversificagcdo do tecido
cultural e o fomento da apeténcia dos publicos — foi frequentemente irregular,

subfinanciada e, por vezes, interrompida por mudancgas nas visdes estratégicas locais.
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A partir deste ponto é possivel comecar a reflectir sobre a especificidade dos centros
urbanos de pequena e média dimensdao, em Portugal. Em primeiro lugar, importa
esclarecer os critérios para que proponho para definicdo dos territdrios-alvo deste
estudo. Embora factores como localizagdo geografica, nimero de habitantes,
importancia regional ou interesse histérico e patrimonial sejam especialmente
relevantes para caracterizar os centros urbanos de pequena e média dimensdo, ndo sao
estes que determinam a seleccdo. O primeiro critério é a existéncia suficiente ou
abundante de espacos culturais municipais (museus, centros culturais, espacos
interpretativos patrimoniais), actualmente subaproveitados do ponto de vista
curatorial. Este subaproveitamento contrasta com o seu potencial para acolher
programacdo artistica contemporanea, em especial nas dreas das artes plasticas e
visuais. Este factor é verificavel através da consulta informal das agendas culturais
publicadas nos sites online das autarquias, das respectivas instituicdes e nas plataformas
online de divulgacdo cultural. O segundo critério, igualmente determinante, reside no
facto de estas localidades terem sido destinatarias de politicas de descentralizacdo
cultural. Este segundo critério contempla uma série de processos cuja relevancia fica
demonstrada de seguida através de um breve enquadramento histoérico, politico e

cultural.

Em primeiro lugar é preciso considera que Portugal reuniu um conjunto de condigdes
histéricas particulares no ambito europeu. O longo regime ditatorial, sobretudo fora de
Lisboa e Porto, produziu até 1974 uma quase total auséncia de politicas publicas
orientadas pela democratizacdo da cultura. Apds a Revolug¢do dos Cravos, surgiram
iniciativas de politicas publicas de cariz socialista, acompanhadas de investimento em
equiparacao cultural (edificado) dos territorios e de processos de descentralizagdo das
respectivas tutelas. A transferéncia destas infra-estruturas para tutela municipal fez com
gue os conteldos programaticos e as estratégias de mediacao passassem a depender
fortemente da sensibilidade e preparacao dos responsaveis politicos locais, bem como

das dinamicas proprias dos ciclos eleitorais.

19



Neste quadro, as artes pldsticas e visuais — mais afectas a disponibilidade de espacos
expositivos e menos abrangidas por expectativas publicas consolidadas, como acontece
com as artes cénicas e sonoras — encontram-se em clara desvantagem. De modo
generalizado, a persisténcia de estigmas provenientes da confusdo entre o trabalho
artistico e o produto artistico, que criam uma aura prejudicial em torno da actividade
artistica, é compreensivel a luz de Dave Beech (2015), cuja analise aprofundarei no
Capitulo 5. A ambiguidade que este autor identifica entre as ideias de valor especulativo
da arte, valor intrinseco, direito a fruicdo publica e mitos do talento, génio e boémia, em
ultima analise, estd também presente nos territérios-alvo e origina preconceitos que

dificultam a contratacdo remunerada e o apoio a producdo artistica.

Foi também neste contexto das geografias-alvo identificadas, e em funcdo da
preocupacdo com questdes de receptividade institucional, que realizei a investigacdo no
ambito do mestrado em Criacdo Artistica Contemporanea, concluido em 2015. A
dissertacdo mapeou critérios territoriais e testou um projecto-piloto cujo objectivo
principal foi desafiar as autarquias ao reaproveitamento e dinamiza¢do dos espacos
culturais publicos por meio de intervencgdes curatoriais e artisticas. O conceito curatorial
assentava em dois principios: a) optimizacdo dos recursos existentes mas
subaproveitados, como integracdo de obras artistica em espagos ja ocupados com
acervos expostos ou em edificios publicos alternativos, adaptacdo de objectos e diversas
superficies como dispositivos expositivos, auxilio de materiais reciclados ou em segunda
mao, requisicdo de equipamentos digitais municipais de uso esporadico para
apresentacdes de obras artisticas digitais, e parcerias com oficinas privadas; b)
interdisciplinaridade, assente no didlogo entre recursos patrimoniais e identitarios
locais e a criagdo artistica contemporanea. Com a pratica, juntou-se um terceiro
principio, inspirado na “territorializacdo dos museus” (A. Duarte 2012:18), baseado no
estabelecimento de parcerias, residéncias deslocadas e co-producdes com entidades e

empresas culturais locais.

Este trabalho serviu de ponto de arranque para o projecto de curadoria experimental e

sem fins lucrativos ART-MAP moving curatorial project, cuja primeira edicdo ocorreu
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ainda no ambito do mestrado, em Aveiro, e que, posteriormente, até 2021, contou com
edicdes em Aveiro, Ponte de Lima, ilhavo e Braga. Cada edicdo procurou, por um lado,
explorar novas modalidades de intervencao artistica em contexto local, e potencializar
as experiéncias do publico através elementos de mediacdo, como roteiros acessiveis,
ateliés abertos, workshops de arte e propostas interactivas.
Por outro lado, procurou-se qualificar e profissionalizar as condicdes laborais de
participacdo artistica. Se, inicialmente, os objectivos foram influenciados pela filosofia
da OCDE (Organizacado para a Cooperacao e Desenvolvimento Econdmico) e por estudos
como o de J. Vickery (2013), o confronto com a pratica revelou vertentes positivistas e
instrumentais destas abordagens, conduzindo-me a um posicionamento mais critico.
Assim, o objectivo maior das propostas curatoriais passou a ser o de reflectir sobre os
limites da receptividade institucional, modos de ver e processos e politicas culturais

através de experiéncias de curadoria artistica em primeira pessoa.

A presente tese de doutoramento dd continuidade a esta investigacdo preliminar,
aprofundando a analise tedrica sobre politicas culturais e reflectindo sobre processos
institucionais, procura articular as nog¢des tedricas que se possam reverter em praticas
significantes e democratizantes nos contextos estudados. A motivacdo para esta
investigacdo alargada resulta da reflexao sobre os desafios organizacionais sentidos no
ambito de realiza¢do das iniciativas ART-MAP — desafios que, em cidades maiores ou em
instituicdbes dotadas de maior autonomia orgamental e politica, se encontram

frequentemente atenuados.

Para contextualizar com mais pormenor este ponto de partida, comego a tese por um
relato autoetnografico das iniciativas curatoriais realizadas no ambito do projecto ART-
MAP, organizando-as em trés ciclos temdaticos. Nesta sequéncia também é possivel
seguir os indicios do melhoramento das condi¢des de participagao artistica. Esse bloco
informativo, embora nao constitua matéria concreta da presente investigacao, alinha-
se com a posicao critica assumida no Capitulo 2 quanto a excessiva tendéncia cientifica
nas humanidades e nas artes. Esta percepcao pessoal enquadra-se também no meu

percurso profissional, que combina a pratica artistica, aprendida nas escolas de pintura
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mais ortodoxas, que negam a relevancia do componente conceptual textual da arte, e a
actividade académica enformada pelo contexto universitario (Mestrado em Criacdo
Artistica Contemporanea), que, ao contrario, privilegia o componente conceptual na
arte. De acordo com estas percep¢des enquadrantes, o relato que constitui o Capitulo 1
oferece um panorama empirico que situa e humaniza a investigacdo tedrica
subsequente. A parte tedrica, por sua vez, equilibra-se no limiar entre o rigor académico

e o estilo ensaistico da argumentacao.

Para além disso, importa reiterar que o aquivo da actividade curatorial, embora é central
nesse relato autoetnografico, ndo constitui o objecto de estudo da presente
investigacdo. No enquadramento tedrico da tese, a actividade curatorial é entendida
como um papel social assumido para medeiar a participacdo e o usufruto artistico-
cultural, funcionando como ferramenta empirica de aproximacdo aos contextos sobre
0s quais escrevo. Os objectos do estudo sdo a receptividade institucional e a criacdo

artistica contemporanea, cujo encontro procuro potenciar.

Nessa vertente de papel social, a relevancia cultural e institucional da curadoria artistica
traduz-se nas vantagens que pode mediar: alcangar publicos mais alargados, fidelizar
diferentes publicos através de estratégias de co-produgdo, proximidade e
interactividade, apoiar a empregabilidade artistica e optimizar os recursos existentes.
Além disso, pode concretizar propostas de extensdo do espago dos museus existentes

fisico e conceptual, através da cooperagdo entre entidades publicas e privadas.

E devido aqui o esclarecimento ético de que esta cooperagdo ndo é entendida por via
liberal, semelhante ao funcionamento das PPPs (Parcerias Publicas-Privadas), quando os
fundos dos Estados servem para requisitar servigcos no sector privado. Mas, ao contrario
disso, entendo-a como protocolos de patrocinio das artes. Isto é, partilha de encargos
financeiros, logisticos ou materiais entre o Estado e entidades privadas, assegurando
condicdes adequadas de producdo e visibilidade aos projectos artisticos, sem
comprometer a tutela publica sobre a cultura. Importa observar, no que diz respeito a
ao patrocinio das artes, coincidem dois processos ao longo do século XX: o aumento dos

apoios estatais ao sector e a diminui¢do do apoio filantrépico de mecenas e empresas,
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anteriormente substancial. No presente, os apoios privados continuam a existir, mas
sobretudo como busca de bonificacdo fiscal, explorada pelas grandes empresas. Na
maioria dos casos estes contributos ndao se destinem nem alcancem o nivel dos museus
municipais. Contudo, é possivel corrigir esta assimetria sensibilizando empresas locais
para apoiar as artes. Nesse percurso de estabelecimento de parcerias de patrocinio, ndo
deve ser esquecido o bom senso de diferenciacdo institucional entre entidades privadas
lucrativas, como as industriais, capazes de destinar alguns recursos para fins culturais,
das entidades com interesse cultural, como oficinas artesanais. Estas, podendo
proporcionar ou disponibilizar espacos das oficinas e equipamentos necessarios, podem
elas préprios necessitar de apoios institucionais. As experiéncias realizadas no ambito
dos eventos que relato demonstram a viabilidade de mobilizar e articular as duas op¢des

em torno dos projectos curatoriais.

Comecei a escrita da tese com o receio de ja conhecer a maioria das respostas as
guestdes investigativas. Essas questOes referem-se as razoes do desfasamento entre o
potencial institucional e a receptividade, assim como a relevancia da criacdo artistica
contemporanea para estes contextos. Projectava que a estruturagao de argumentos
para sensibilizar os decisores culturais locais se resumisse em exp6-las de forma
organizada e convincente. Contudo, ao longo da investigacdo, e quase até as ultimas
paginas, fui descobrindo com entusiasmo muitas referéncias bibliograficas relevantes e
esclarecedoras novas para mim. O processo de investigacdo exigiu, portanto, um

constante alargamento da base tedrica e suscitou novas problematicas. Estas

problematicas tornaram-se estruturantes para consolida¢do da linha de argumentacao.

A partir desse processo de investigacdo surgiram problematicas incontornaveis que
tiveram de ser integradas no estado da arte. Simultaneamente, o meu angulo inicial de
observacdo alterou-se, obrigando a uma articulacdo tedrica mais informada e
substantiva das questdes levantadas. Assim, tornou-se necessario adicionar mais dois
capitulos aos quatro inicialmente previstos: num deles distingo e comparo as
perspectivas politica e estética sobre patrimdnio, arte contemporanea e criagdo artistica

contemporanea; no outro (que conclui a tese) proponho férmulas enquadrantes de
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natureza fenomenoldgica para as abordagens curatoriais e as estratégias artisticas e

assim equaciono empiricamente as nogdes tedricas desenvolvidas.

Consequentemente, a estrutura final da tese inclui seis capitulos, cuja ordem difere da
sequéncia académica habitual. Esta particularidade justifica-se no plano metodolégico.
O Capitulo 1 introduz o contexto empirico onde seria Util aplicar a teoria desenvolvida a
partir do Capitulo 2; e o ultimo, 62 Capitulo, enquadra empiricantre os achados tedricos.
Assim, a tese contempla trés etapas: contextualizacdo dos ambitos de aplicacdo,
construcdo tedrica e articulacdo entre achados teédricos e férmulas metodolégicas de
curadoria e criacdo contemporanea. A identificada légica do estudo compreende-se

melhor quando integrada a estrutura dos capitulos que apresento de seguida.

O Capitulo 1 assenta na descricdo autoetnografica de sete iniciativas curatoriais,
realizadas entre 2015 e 2021 sob a chancela do projecto ART-MAP, aqui organizadas em
trés ciclos tematicos e acompanhadas de reflexdao sobre apoio institucional recebido.
Desataco: exposicdes em forma de roteiro; residéncias; e projectos integrados em
festivais. Como se pode observar, as primeiras iniciativas foram concretizadas quase
sem orgamento, as seguintes mereceram apoio parcial ou total — estes factores destaco
como essenciais e articulo-os com os desafios curatoriais enfrentados na pratica.
Através desta abordagem analitica este relato instiga a investigacao tedrica. A curadoria
é tratada como ferramenta de observagdo empirica informal, que permite descrever
modos de ver institucionais e processos de negocia¢dao das condi¢des de participagao
artistica. A subjectividade é assumida e utilizada como forma de conhecimento

empirico, orientando o leitor e explicando o percurso que motivou a reflexdo académica.

O Capitulo 2 inicia-se com uma reflexdao hermenéutica e criticas ao positivismo nas
humanidades, na politica e nos estudos culturais. Identifico o positivismo em certas
teorias pés-modernas e para o confrontar recupero os conceitos de campo cultural e
disputa do poder simbdlico de P. Bourdieu (1989, 1993). Considero a conflitualidade
interna do campo a luz da ideia de resisténcia artistica aos processos de apropriacao
politica de M. Denning (1996). Problematizadas por autores como G. Agamben (1999),
H. Foster (1996), M. Pyykkonen (1999) e C. Bishop (2012), a estetizacdo e apropriacdo
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institucional do discurso critico e a consolidacdo de critérios institucionais de
legitimagdo representam tendéncias institucionais hegemodnicas do presente.
Argumento que a aparente dissolucdo da funcdo critica da arte, notdria na teoria
cultural pés-moderna, pode representar um fendmeno idéntico ao o destacado em
retrospectiva por M. Denning. Nesta perspectiva, o abandono dos padrdes e formulas
de critica cultural caracteristicas de vanguarda surge como uma estratégia artistica
valida frente a tendéncia institucional representativa. Assim, a declarada crise criativa
descrita como fim da utopia artistica (F. Jameson, 1991), arte como simulacro (J.
Baudrillard, 1975; 1994) e extincdo da vanguarda enquanto forca de inovacao critica (Z.
Bauman, 1997) — configura-se, na realidade, como mera crise interpretativa perante

estratégias artisticas em transformacao.

Chegando a este ponto da reflexdo, o Capitulo 2 define trés conceitos fundamentais —
antagonismos (artistico e social), limites culturais e choque cultural — auxiliando-se em
conceitos como realidade e utopia, que estruturam a analise da pratica artistica como
fendmeno critico e transgressivo. Com base em E. Laclau, C. Mouffe (2001, 2013) e C.
Bishop (2004), o antagonismo social é interpretado como forca de resisténcia as
tendéncias hegemonicas. O antagonismo artistico questiona limites institucionais e
nogdes de realidade culturalmente estabelecidas. Sublinho que o antagonismo como
forca transformadora ndo representa conflito directo, inscrevendo-se na ideia de
negatividade produtiva, conforme T. Adorno (2009 [1966]) e H. Marcuse (1968). Ao
produzir novas formas de sentido e experiéncia a negatividade artistica revela-se
produtiva e capaz de deslocar a cultura afirmativa das instituigdes. As conclusdes deste

bloco preparam a transicdo para a abordagem fenomenoldgica.

O Capitulo 3 examina as relagbes entre patrimdnio, arte contemporanea consagrada e
criacdo artistica contemporanea sob duas perspectivas: a estética, que refere formas e
linguagens, e a politica, que assenta nas questdes de consagracao e valor. Para
contextualizar esta abordagem comparativa, primeiro identifico trés linhas
interpretativas, consideradas mainstream da critica da arte, que acompanham a

inovacao estética, mas cristalizam narrativas e ditam critérios institucionais. A andlise
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mostra que, embora a perspectiva estética se baseie na divergéncia entre arte antiga e
contemporanea, a perspectiva politica aproxima e integra essas categorias em nome do
capital cultural institucional. O Capitulo 3 reflecte, assim, sobre o cardcter contextual do
antagonismo artistico que é possivel sentir através da criacdo ainda ndo consagrada. Isso
porque a criacdo artistica ainda ndo consagrada representa o conflito vivo em

negociacdo do campo cultural com as estruturas institucionais.

No Capitulo 4 problematizo os limites da democratizagdo da cultura e da democracia
cultural enquanto politicas culturais, discutindo o papel social dos publicos. A
democratizacdo da cultura surge historicamente ligada ao acesso universal e a educacao
estética, mas associa-se ao poder institucional sobre valores culturais. A democracia
cultural propGe maior participacdo e reconhecimento da diversidade cultural, mas
provoca questdes éticas e estruturais quando institucionalizada. Ambos os paradigmas,
enqguanto criticos, revelam caracter progressista, mas tornam-se conservadores quando
transformados em politicas institucionais. Os antagonismos social e artistico, ao
escrutinar politicas culturais e valores eleitos, previnem o referido fechamento

institucional.

O conceito de publico é analisado sob duas perspectivas: institucional, que trata os
publicos como objecto ou produto institucional, e fenomenoldgica, inspirada em E.
Goffman (1956) e A. D. Rodrigues (1993), que vé o publico como tendo papel social
situacional e varidvel, assumido consciente e voluntariamente. A perspectiva
fenomenoldgica evita generalizagGes e instrumentalizagdes, devolvendo autonomia aos
publicos. Articulando esta compreensdo com a analise anterior dos paradigmas e
politicas culturais, problematizo se o empoderamento democratico ndo se da pela
imposicao ou estetizacao da participagao e da criatividade. Propde-se, em vez disso, o

reconhecimento dessas vertentes como expressdo efectiva de antagonismos.

No Capitulo 5 foco a descentralizagao cultural em Portugal e a reduzida receptividade
institucional, analisando como a excepcionalidade econdmica da arte gera
desenquadramentos sociais e profissionais, condicionando a empregabilidade no sector

artistico. A austeridade cultural durante a ditadura incentivou a posterior expansao
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institucional reflectida na descentralizacdo cultural. Contudo, os espacos culturais
entregues a tutela municipal ndo desenvolveram os objectivos socialistas definidos na
totalidade, retomando praticas contingentes com o surgimento de estratégias de
desenvolvimento. Compreendendo que a descentralizacdo formal, por sisé, ndo garante
boas praticas de democratizacdo da cultura, nem ac¢des estruturadas, analiso os eixos
de politicas culturais estatais e locais neste sentido. A orientacdo das primeiras é
favoravel a actividade artistica profissional qualificada, mas o seu alcance é insuficiente;
as segundas, exprimem principios da democracia cultural em condutas populares,
desvalorizando a vertente artistica. Tendo esbocando um panorama dos territérios-alvo,
neste capitulo, de seguida problematizo o enquadramento artistico laboral. Estudo os
mitos sobre arte e artistas, que sustentam a excepcionalidade econdmica da actividade
artistica e provocam a exclusdo econémica de artistas vivos como profissionais. Este
problema é contextualizado nos territérios-alvo, destacando a falta de compreensao e
consideracdo por parte de decisores, gestores e publicos sobre o papel cultural e

institucional do artista.

Na etapa final, no Capitulo 6, uso o fundo tedrico para rever os achados sobre os
processos culturais e o antagonismo artistico em propostas empiricas. Retorno a visao
fenomenoldgica e as nogdes de expectativa e traicdo da expectativa de A. D. Rodrigues
(1993), que as vé como estruturantes na relagao entre arte contemporanea e publicos.
Defendo que estas relagdes se encontram também moldadas pela expectativa
institucionalizada do choque cultural, que se torna objecto estético em vez de meio de
influéncia. Considero esse problema ao propor férmulas estruturantes para abordagens
curatoriais e estratégias artisticas. Explico as possibilidades de negociacao simbdlica
entre narrativas institucionais, que identifico como modernas, e principios curatoriais e
artisticos que descrevo como abordagens pds-modernas. O exercicio ndao pretende
definir modelos universais, mas propde analise fenomenoldgica das estratégias criativas
como alternativa as condutas interpretativas focadas na epistemologias das obras de
arte concretas. Esta abordagem justifica-se pela problematizacdao da confusao entre

posicdes de artista e espectador e entre vertentes praticas e interpretativas discutidas
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na tese. A compreensdo mais clara dos aspectos metodoldgicos do processo criativo visa

potencializar a ponderac¢ao do antagonismo artistico nos contextos estudados.

Exposta em sintese a arquitetura da tese, pode-se resumir que a metodologia integra
abordagem hermenéutica, articulacdo conceptual e abordagem fenomenoldgica dos
processos institucionais e dos papéis sociais de publicos e artistas. Os problemas e
guestdes dos casos empiricos relatados no Capitulo 1 ganham maior relevancia quando
interpretados a luz da analise aprofundada dos Capitulos 2 a 5. Um panorama teérico-
conceptual amplo encontra, no Capitulo 6, a perspectiva fenomenoldgica, permitindo
perceber instituicGes, artistas e publicos como agentes em interacdo e negociagdo,

através das quais os antagonismos se manifestam.

Essa combinacdo orienta a tese: inicia-se com uma constatacdo autoetnografica e
observaglOes de cardter subjetivo, desenvolve-se através da critica aos positivismos,
aprofunda-se na nogdo articulada de antagonismo artistico, examinam-se modos de ver
patrimdnio e arte, politicas culturais e definicdo dos publicos, estuda-se a questdo da
receptividade institucional nos territdrios-alvo e culmina-se na proposicao de féormulas
estruturantes que refletem os achados tedricos em questdes processuais da pratica

curatorial e artistica.

Apesar desta coeréncia metodoldgica, importa reconhecer algumas limitacdes da
investigacao, algumas das quais podem ser vistas como abordagens vantajosas dentro
do tema da tese. A primeira etapa, dotada de subjetividade, impede generaliza¢des e
evita recorrer a dados estatisticos amplos para interpretar as observagdes; no entanto,
destaca dimensdes que ndo seriam alcangaveis de outra maneira. O aprofundamento
exaustivo de cada conceito é impossivel numa anadlise tedrica de carater abrangente;
ainda assim, abre novos horizontes para pesquisas futuras. A proposta final de férmulas
curatoriais e artisticas ndo pretende estabelecer modelos universais, mas permite
argumentar sobre o interesse e a relevancia cultural e institucional da cria¢do artistica
contemporanea, com o objetivo de corrigir a receptividade institucional limitada
identificada. Ao encontro deste objectivo, a metodologia inclui a vertente empirica do

antagonismo artistico e defende o papel social do artista como elo de epistemologia e
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mediacdo institucional. Existindo certas limitacdes, considera-se que a metodologia
adotada é sustentavel para incorporar o antagonismo na criacdo artistica

contemporanea e conduzi-la ao encontro da receptividade institucional nos contextos

analisados.
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1. Um relato autoetnografico: curadoria de intervengoes
artisticas em centros urbanos de pequena e média dimensao
em Portugal

1.1. Notas de introdugao
Enquanto a generalidade das teses de doutoramento comeca por uma sequéncia de
embasamentos tedricos, cujos posicionamentos e projeccdes sdo posteriormente
ilustrados ou verificados através de uma componente empirica, nesta tese adopto um
dispositivo de escrita inverso. Do mesmo modo mais caracteristico dos projectos de
intervencdo artistica e etnografica (e também dos de medicina, quando partem de um
caso pratico), comeco por descrever um conjunto de experiéncias que introduz o campo
empirico no qual a investigacdo se inscreve, ao qual se refere e no qual os seus
resultados sdo aplicaveis. A intencdo é dar conta da prdtica como processo indutivo de

investigacao.

Neste capitulo relato sete iniciativas de curadoria artistica experimental concluidas
entre 2015 e 2021, desenvolvidas em colaboragdo com as camaras municipais de Aveiro,
flhavo, Ponte de Lima e Braga. Para optimizar a sua interpretacdo, estas iniciativas estdo
organizadas em trés ciclos tematicos. Nesta sequéncia é perceptivel também a ordem
crescente de apoio institucional recebido: exposicdes em forma de roteiro, quase sem
orgamento, residéncias com algum apoio e projectos integrados em festivais, com apoio
total. Importa destacar que no ambito da cidade de Aveiro foram realizados projectos
iniciais sem apoio e projectos totalmente apoiados. Esta combinag¢dao permite articular
a descricdo das praticas curatoriais com a reflexao sobre o desenvolvimento das politicas
culturais autdrquicas desta cidade. Assim, consigo identificar alguns factores

responsaveis pela configura¢ao da receptividade institucional.

O objectivo do capitulo é evidenciar o leque de potencialidades da curadoria artistica
em contextos elegiveis como territérios-alvo, conforme os critérios referidos na

Introducao, articulando essas op¢des com a analise da receptividade institucional.
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Embora ja tenha sido explicado na Introducdo, importa reiterar que nesta tese a
curadoria artistica ndo é o objecto do estudo, mas é entendida como meio de descrever
o contexto em que o estudo se situa e ao qual se refere. No plano ético, ndo é entendida
como profissdo, evocacdo ou expressao autobiografica, mas como um papel social
justificado e configurado pelas circunstancias nas quais actua. Este posicionamento
metodoldgico ndo desconsidera os conceitos artisticos nem as abordagens criativas
presentes nos eventos relatados. No entanto, a minha posicdo de partida é a de que a
receptividade institucional e as condigdes de trabalho artistico digno proporcionam
maior alcance qualitativo da criacdo. Estou convencida que o fluxo criativo ird se instalar
e desenvolver nos espacos institucionais sendo os requisitos das condicdes necessarias

cumpridos.

De acordo com esta conduta pratica, o papel curatorial desempenhado, como o
descrevo neste Capitulo, para além da parte mais habitual de conceptualizacdo e gestao
de projectos artisticos, assume uma grande fatia de mediacdo e facilitacdo institucional.
Este envolvimento ndo é opcional, mas foi necessario para conseguir criar e defender
um espago e as condigdes para que os projectos artisticos pudessem acontecer.
Entretanto, persiste a no¢cdo de que, mediante o aumento da receptividade e abertura
conceptual institucional, o esfor¢o curatorial de negociacdo e facilitagdo podera,

idealmente, ser dispensado, permitindo dedicar toda a atengdo aos objectivos artisticos.

Ao descrever estas experiéncias de curadoria artistica, procuro disponibilizar ao leitor
uma imagem tdo completa quanto possivel do trabalho de pré-, pds- e produc¢ado, sem
entrar no modo de interpretacao accionado. Consequentemente, para cada ciclo de
eventos atendo a cinco factores variaveis: trés que considero decisivos para analisar a
receptividade institucional e dois que considero complementares, mas relevantes. Por
receptividade institucional entendo nao apenas a disponibilidade para aceitar desafios
conceptuais, mas também a disponibilizacdo de espacgos e verbas, a facilitacdo dos
trabalhos de montagem, o apoio técnico, logistico e de comunica¢dao, o acesso aos

acervos e informacdes, a flexibilidade de horarios, etc.
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O primeiro factor diz respeito a gestao e ao comprometimento politico dos responsaveis
com as questdes artisticas, o que se reflecte na alocacao de verbas, espacos e recursos.
Neste ambito, importa ponderar o contexto partidario local; se existe uma concentracao
das funcgdes politicas e de programacdo numa Unica pessoa e, se sim, se o seu perfil é de
politico ou de profissional da area cultural; ou, caso as duas fun¢des estejam separadas,
qgual a légica da sua divisdo entre diferentes pessoas. Em ultima instancia, qual desses

modelos proporciona maior sensibilidade as questdes praticas da actividade artistica?

O segundo factor é a abertura conceptual. Neste sentido, observo a existéncia ou ndo
de experiéncia prévia de programacao artistica interdisciplinar nos museus e espacos
culturais municipais; a existéncia ou ndo de espacos para oficinas e/ou residéncias
artisticas; e a existéncia ou ndo de contactos ou colaboracgGes prévias estabelecidas com
oficinas de artesdos ou industrias locais. Até que ponto estas condi¢cdes — experiéncia
prévia, existéncia de espacos proprios ou redes de colaboracdo — revelam a
disponibilidade institucional para acolher praticas artisticas que ultrapassam os

formatos expositivos convencionais?

O terceiro factor é o alcance institucional. Neste sentido, observo os niveis de confianca,
proximidade e habitos de colaboragdo existentes entre os responsaveis pela
programacao cultural e as oficinas de artesdos, associacGes e negdcios culturais locais
ou outros agentes. Até que ponto a confianga entre instituicGes e agentes culturais é
decisiva para a articulagao e optimizacdo dos recursos, para a divulgacao pela populagao
dos eventos programados e para a acessibilidade aos materiais necessarios ao trabalho

artistico em residéncias?

Considero ainda mais dois factores complementares. Por um lado, o interesse
institucional, procurando perceber que qualidades, aspectos ou enquadramentos das
propostas curatoriais ou artisticas mais convencem as instituicdes ou os responsaveis
pela programacao cultural local a acolhé-las e apoia-las. Que elementos tornam uma
proposta suficientemente pertinente, oportuna ou alinhada com as expectativas
institucionais para que seja efectivamente aceite? E, por outro lado, outro factor que

nao faz parte da receptividade institucional, mas a reflecte e que, portanto, pode ter
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impacto qualitativo no desenvolvimento das iniciativas: a atractividade institucional
para os artistas. Neste sentido, pondero o enquadramento institucional e a dimensao
do evento, a qualidade das condi¢cdes de trabalho oferecidas pela organizacdo e a
originalidade ou relevancia do desafio lancado. Entendendo por sucesso do projecto
artistico o cumprimento dos trabalhos propostos, o impacto social local da obra e a
satisfacdo da instituicdo, dos publicos e do préprio autor com o desempenho da sua
producdo artistica, reflicto sobre que condicdes sdo decisivas para garantir
disponibilidade, envolvimento activo e ambicioso e a conclusao bem-sucedida do

compromisso por parte dos artistas?

De forma implicita, o aprofundamento tedrico destes cinco factores decorre nos
capitulos subsequentes, pelo estudo dos processos politicos e culturais que limitam a
receptividade institucional e através da problematizacdo das (pre)concepcbes que
condicionam a percepcao de linguagens, estratégias e objectivos artisticos. No ponto 1.5
(Problematizacao) é possivel visualizar uma Tabela qualitativa comprativa que resume a

relacdo de cada evento relatado com os factores enunciados.

O primeiro ciclo de eventos, constituido por exposicdes em forma de roteiro, envolveu
multiplos espacos municipais e alguns privados, com artistas diversos, sem ou com
apoios limitados, e teve como objectivos principais desafiar a receptividade institucional
e produzir animagao artistica nos museus e espacgos culturais locais. O segundo ciclo
desenvolveu-se através de residéncias artisticas, aprofundando a relagao entre artistas
e contextos culturais especificos, permitindo maior integracdo das obras com
referéncias locais. O terceiro ciclo consistiu em projectos artisticos integrados em
festivais, com maior apoio institucional, explorando formas de interven¢dao mais

complexas e interactivas.

Esta sequéncia de ciclos reflecte um desenvolvimento conceptual progressivo: do
desafio inicial a uma abertura institucional limitada, passando por uma aproximagao
mais profunda do artista ao territdrio, até a experimentacdo de projectos integrados
com total apoio logistico e financeiro. Assim, os ciclos de eventos permitem analisar

como diferentes niveis de apoio e enquadramento institucional influenciam a producao
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artistica e a sua recepcao, estabelecendo a base empirica para a reflexdao conceptual que

se desenvolve nos capitulos seguintes da tese.

1.2. Terceiro ciclo de eventos: exposi¢oes da arte organizadas em forma
de roteiro — Aveiro (2015), Ponte de Lima (2016) e Braga (2017)

Neste subcapitulo relato a curadoria de trés mostras artisticas de grande escala
concretizadas em Aveiro (2015) — exposicdo intitulada A Poética do Visual; Ponte de
Lima (2016) — exposicao intitulada Re-Conhecimento; e Braga (2017) — exposicdo
intitulada Pensar Barroco. Todas foram organizadas em modo de roteiro que juntavam
diversos espacos municipais e alguns privados. Primeiro explico os objectivos destes
projectos. Depois, de acordo com os primeiros trés factores de receptividade
institucional definidos antes, faco uma breve caracterizacdo politico-cultural das
localidades no momento de realizacdo dos eventos. De seguida, atendendo aos dois
factores definidos como complementares, descrevo a pré-producdao dos eventos —
nomeadamente a fase de proposta aos municipios e a chamada para os artistas.
Seguem-se as descricOes de producdo e pos-producdo das exposicOes. Finalmente,
realizo uma analise critica do formato, dos objectivos, da relevancia cultural e do alcance
publico das iniciativas realizadas e problematizo algumas atitudes, contratempos ou

imprevistos que surgiram.

Logo de inicio devo esclarecer os enquadramentos financeiros destes eventos. Apesar
do bom acolhimento e da disponibilizacao de espagos adequados, a primeira mostra nao
obteve apoios: a curadoria e a participagdo artistica ndo foram remuneradas e os custos
foram suportados por todos os participantes. A segunda mostra também ndo obteve
apoios publicos, mas conseguiu um apoio monetario simbdélico privado que, ndo sendo
suficiente para cobrir os custos de producdo e logistica, confirmou a existéncia de
interesse pela iniciativa. Mas, da mesma forma, os custos deste evento foram
suportados pelos participantes. A terceira mostra, realizada em Braga, obteve apoio
municipal para a logistica, para a producao de alguns projectos artisticos apresentados
e para os honordrios curatoriais. Todos os trés eventos foram desenhados sem fins

lucrativos, sem taxas de participagdo para os artistas e com entrada gratuita para os

34



publicos. Contudo, os artistas podiam vender as suas obras aos interessados no final das

exposicoes a titulo particular.

Neste conjunto de eventos, os objectivos principais foram inspirados, por um lado, no
conceito da OCDE (Organizacdo para a Cooperacao e Desenvolvimento Econémico) de
cultura e artes como dinamizadores do desenvolvimento local e, por outro lado,
procurou-se implementar e testar propostas integrantes e interdisciplinares.
Integrantes, porque a propdsito de receber uma exposicdo, dinamizassem e
articulassem espacos culturais, cujo funcionamento e programacao habitual (caso
existisse) ndo estavam sincronizados. Interdisciplinares, porque, ao contrario das
concepgOes presentes nas retdricas autarquicas — que tendem a associar patrimoénio e
identidade local, emancipando esta supercategoria da criacdo artistica — se procurava
explorar possibilidades de producdo de didlogo entre estes dominios. Esta abordagem
resultou, na pratica, numa orientacao patrimonial dos temas propostos aos artistas e na
exposicdo das suas obras em espacos museoldgicos e outros afectos a consagracao

artistica.

A organizacdo em modo de roteiro permitiu, no ambito do mesmo evento, realizar
intervengdes curatoriais com obras de artistas em espagos variados, como galerias e
museus, edificios patrimoniais requalificados como monumentos, bibliotecas e
arquivos. As iniciativas foram acolhidas e promovidas pelas respectivas camaras

municipais.

Em Aveiro, o roteiro integrou quatro espacgos expositivos: Museu da Cidade de Aveiro,
Galeria da Antiga Capitania, Associacdo Cultural Mercado Negro e Café-galeria Dicha
Gourmandise. O contacto com as entidades privadas foi estabelecido informalmente,
sem comunicacdo ou co-producdo entre estas entidades. A exposicdo esteve patente
durante dois meses e apresentou obras bidimensionais, tridimensionais, digitais e

mistas de 113 participantes provenientes de 27 paises.

Em Ponte de Lima, o roteiro incluiu 15 espacos, entre os quais nove espacos publicos —

Pacos do Concelho, Casa da Garrida, Capela das Pereiras, Museu dos Terceiros, Centro
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de Interpretacdo e Promoc¢ao do Vinho Verde, Centro de Interpretacdo e Promocado do
Territdrio, Museu do Brinquedo Portugués, Biblioteca Municipal e Arquivo Municipal —
e os restantes privados: ArcOtel, Pastelaria Havaneza, Bar Arte e Caco, Restaurante
Expresso, Café Mercearia da Vila e Hotel Inlima. A exposicdo esteve patente durante
dois meses e apresentou obras bidimensionais, tridimensionais, digitais e mistas de 140

participantes de 23 paises.

No caso de Braga, o roteiro incluiu doze espacos de exposicdo. Os oito espacos publicos:
Casa dos Crivos, Museu da Imagem, Biblioteca Lucio Craveiro, Galeria da Estacdo CP,
Palacio do Raio, Edificio do Castelo, Termas Romanas do Alto da Cividade e Largo do
Paco (exposta arte publica). Entre os privados: Edificio da INATEL e Galeria Mestre
Alberto Vieira. A exposicdo esteve patente durante dois meses e apresentou obras
bidimensionais, tridimensionais, digitais e mistas de 73 participantes provenientes de
19 paises. As Figuras 1, 2 e 3 mostram os mapas dos roteiros destes 3 eventos, que foram

publicados e distribuidos.

Figura 1 — Mapa do roteiro da exposi¢ao A Poética do Visual, Aveiro, 2015.

Mapa do Evento/Map of Event
(designed by Joao Godinho)
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Figura 2 — Mapa do roteiro da exposicao Re-Conhecimento, Ponte de Lima, 2016.
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Figura 3 — Mapa do roteiro da exposi¢ao Pensar Barroco, Braga, 2017.
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Todos os eventos foram programados para estar patentes entre os meses de Junho e
Setembro. A escolha desta época do ano deveu-se ao facto de, para as localidades em
guestdo, ela coincidir com o periodo esperado de maior afluxo turistico, da vinda anual
dos emigrantes e de maior disponibilidade por parte de diversos publicos, como, por
exemplo, escolas, estudantes e familias. Entretanto, a maior parte do trabalho curatorial
foi realizado antes desse periodo, ou seja, durante os meses que antecederam as

respectivas inauguracoes, e levou, em média, cinco meses de preparacao.

Para compreender como este processo se articulou no terreno é necessario caracterizar
o contexto institucional e cultural de cada localidade. Segue entdo uma breve
contextualizacdo comparativa das localidades envolvidas no momento de recep¢ao e

realizacdo das propostas curatoriais.

Analisando o primeiro factor: gestdo e comprometimento politico. Nos trés casos —
Aveiro, Ponte de Lima e Braga — os responsaveis pela programacao cultural eram os
vereadores da cultura, nomeacGes politicas que acumulavam func¢Ges de gestdo e
programacdo. A data dos eventos, Aveiro e Ponte de Lima eram governados pelo PSD
em coligacOes continuadas; Braga, com tradicdao PS, encontrava-se igualmente sob

governag¢ao em coligagao com o PSD.

Segundo e terceiro factores: abertura conceptual, iniciativas existentes e alcance
institucional. Aveiro destacava-se pela Bienal de Ceramica, pelo Festival dos Canais e
pelo concurso Jovem Criador Aveiro. A Bienal ocupava vdrias galerias municipais,
libertas temporariamente para o concurso; o Festival dos Canais reunia musica e
espectaculos anuais; e o Jovem Criador distribuia prémios a artistas emergentes.
Existiam ainda encomendas de murais e disponibilidade de espagos expositivos, embora
sem qualquer orcamento associado. A explicacgdo que avango para esta auséncia de
financiamento — assumidamente subjectiva, situada e baseada na minha observagao —
relaciona-se com a predominancia de artistas amadores na cidade, em parte resultante
da inexisténcia de escolas artisticas profissionais e do facto de o tecido cultural ser
composto principalmente por associativismo artistico amador e artesaos, que, de modo

geral, recorrem ao autofinanciamento. Assim, tornou-se habitual uma programacao
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regular de artes pldsticas, ceramica e artes manuais, com presenca das entidades
politicas nas inauguracdes, mas sem encargos para os decisores. De modo geral, as
relacdes entre a camara municipal e os agentes culturais eram pouco estruturadas,
baseando-se sobretudo na disponibilizacdo pontual de espacos, sem redes consolidadas

de colaboracao.

Ponte de Lima, vila que reldne condi¢cbes urbanas e demograficas para ser cidade, mas
gue mantém deliberadamente o estatuto de vila, € marcada sobretudo por festas e
feiras, embora, no plano erudito, se destaque o Festival Jardins de Conhecimento.
Realizam-se ainda espectdculos e actividades educativas nos vdrios museus tematicos
davila. A observacdo no terreno revelou um fenémeno particular: a permanéncia, desde
0 p6s-1974, do mesmo partido no poder, gerou um histérico de antipatia mutua entre
a autarquia e muitos empresarios e artistas. Dai poderdo ter resultadas as observadas
falta de interesse, interaccdo minima e recusa explicita de colaboracdo, bem como
auséncia de expectativas de apoio, traduzidas na quase inexisténcia de contactos
regulares, confianga mutua ou projectos partilhados. Constatava-se também alguma

migracdo de profissionais na area de cultura e artes por falta de perspectivas locais.

Braga, cidade que celebra numerosas festas religiosas, promovia também iniciativas
artisticas, como o Festival da Noite Branca, e apoiava projectos privados como os
Encontros da Imagem. Existia a pratica de encomenda de obras para espacgo publico e o
apoio regular a artistas profissionais e amadores, o que, em ultima analise, promove a
profissionalizacdo do sector. Em termos de qualificacao, Braga dispde de alguns quadros
artisticos profissionais, formados principalmente nas escolas do Porto e de Guimaraes.
Existe um projecto de programacdo cultural e comunicagdao em rede entre quatro
cidades — Quadrildtero Urbano do Minho. Verifiquei a existéncia de contactos de
proximidade, confianga e colaboragdao, com propostas que circulavam em ambas as
direcgdes: os artistas apresentavam projectos e encontravam apoios; e a camara
mantinha uma carteira de agentes culturais activos. Contudo, segundo entrevistas
informais, a recente viragem politica a direita favorecia cada vez mais o sector

empresarial e as industrias culturais, ampliando a animacgao urbana, mas diminuindo o
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interesse pela criacdo artistica. Varios artistas lamentavam que a nova politica
privilegiasse verbas destinadas a equipamentos técnicos e digitais, em detrimento do

apoio a producdo artistica manual.

Portanto, em relacdo ao alcance institucional, observei diferencas entre as trés
localidades, podendo Aveiro e Ponte de Lima ser caracterizadas como tendo menor
consideracdo pelo sector artistico, em contraste com Braga, onde se verificava uma
visdo autarquica mais solidaria com o tecido cultural da cidade. As diferentes
configuracOes da relacdo com os agentes culturais locais reflectiram-se também no
modo como cada municipio recebeu, apoiou e acompanhou as propostas curatoriais.
Onde existia confianga e circulagdo de contactos, os processos de produgdo tornaram-
se mais fluidos; onde predominavam distancias, tensGes ou desconfianca, os progressos

foram mais lentos e exigiram maior mediacao curatorial.

Na fase de pré-producdo, estudei os recursos identitarios que pudessem ser relevantes
e reconheciveis pela populacdo local, os artistas plasticos e o fluxo turistico em cada
uma das localidades; identifiquei os potenciais espacos expositivos — edificios inteiros,
salas ou paredes e cantos especificos, mas também galerias de arte privadas ou cafés —
tomando nota, durante este processo, de outros estabelecimentos como hotéis ou
restaurantes. Através destes levantamentos, preparei uma proposta de optimizagdo e
dinamizagdo destes recursos que incluia um tema artistico e um esbogo de roteiro. Com
este material, avancei com a apresentagao de uma proposta aos respectivos decisores
da programacdao cultural. Sempre que foi aceite, sofreu algumas modifica¢des,
consoante as necessidades e as possibilidades de programacdo em cada localidade
concreta. Importa mencionar que, nas trés localidades em andlise, na fase de proposta
— meio ano antes da concretizagao das exposi¢des — todos os espac¢os que identifiquei
ainda se encontravam sem outros eventos programados. Uma vez que, por norma, a
programacao dos espacos culturais se decide com alguma antecedéncia, pergunto-me
se aquela disponibilidade se devia a um défice de programac¢do ou porque aqueles

espagos estavam desaproveitados. Entretanto esta pergunta continua em aberto
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porgue ndo detenho informacao suficiente para formar uma opinido perentdria sobre o

assunto.

A proposta as entidades autarquicas consistia em ocupar interiores dos edificios
identificados e articular alguns acervos expostos com pecas de artistas, sem necessidade
de obras de adequacdo dos espacos ou aquisicao de dispositivos expositivos especiais.
Embora se tratasse de propostas ndo dispendiosas, representaram, contudo, um
determinado desafio a confianca conceptual por serem abordagens interventivas. Neste
sentido, tiveram que ser garantidas a seguranga, a conservagdao e o uso ético das
proprias pecas a integrar a exposicao. Nos trés casos, ao espagos municipais juntaram-
se varios espacos culturais privados. Entretanto, no caso de Aveiro e Ponte de Lima, o
contacto com as entidades privadas foi estabelecido de forma informal, sem qualquer
contacto, comunicacdo ou protocolos da parte das autarquias, demonstrando a falta de
habito nesse tipo de co-producbes. Em Braga, o contacto com os parceiros privados foi
estabelecido formalmente, revelando, assim, a co-producdo entre o pelouro da cultura

e os agentes culturais como uma pratica recorrente.

Para as exposicOes em analise, reuni as obras artisticas através de chamada
internacional aberta, recorrendo a uma plataforma online especialmente criada para
este fim. Nela disponibilizei o conceito do projecto curatorial em questao, as fotografias
e as plantas dos espacos seleccionados e aprovados para receber as obras artisticas,
bem como uma breve contextualizagdo dos mesmos. Os artistas eram convidados a

apresentar obras existentes ou projectos de obras por realizar.

As propostas dos artistas foram recebidas mediante o preenchimento de um formulario
online, criado por meio de Google Forms, aberto durante dois meses. No final da fase de
recepc¢ao, para cada um dos eventos, recebi, em média, cerca de 300 propostas, quando
a admissdao maxima definida era em média de 100 artistas por evento. A selec¢do das
obras foi realizada de forma individual, com base nos critérios de relevancia conceptual,
estética e tematica, com o objectivo de criar um didlogo com os espagos e acervos
disponiveis. Embora este processo tenha sido conduzido por uma Unica pessoa, é

importante destacar que essa abordagem é metodologicamente vdlida dentro dos
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parametros das funcdes curatoriais desde que estejam previamente definidos. Esses
parametros foram claros, transparentes e aceites por todas as partes envolvidas, tanto

pelos artistas quanto pelos responsdveis culturais dos municipios.

Os artistas que ndo foram seleccionados integraram a carteira curatorial para eventos
futuros, cujas participacdes por convite permitiriam planificacdo conceptual e logistica
mais atempadas, criando dindmicas especiais nas salas de exposi¢cdo. (Fig.4). Esta
abordagem contribuiu para uma representacdo equilibrada e significativa das obras, ao
mesmo tempo que assegurou coeréncia conceptual e experiéncia enriquecedora para

os diversos publicos.

Figura 4 — Maja Kirovska, Luck-Falsifi ed Four-leaf Clover, 2014, instalagao, técnica mista,
Galeria da Casa da Garrida, Ponte de Lima 2016. Fotografia de Madina Ziganshina.

Depois de concluido o processo de selec¢ado das obras, o dossier com a proposta final da

exposicdo era submetido a aprovacdo dos técnicos culturais das cdmaras municipais.
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Conforme solicitado por estas entidades, os dossiers incluiam fotografias das obras,
acompanhadas das respectivas caracteristicas técnicas e instrucdes de montagem. A
expectativa curatorial era que a aprovacao se centrasse na viabilidade técnica, logistica
e de montagem das obras, considerando aspectos essenciais de conservacdo e
seguranca. Contudo, nesta fase, verificaram-se, em alguns casos, criticas de gosto ou
censura moral. Tais tendéncias foram particularmente evidentes em locais patrimoniais
requalificados, geridos de forma partilhada entre os municipios e outras entidades,
como foi o caso do Museu dos Terceiros, em Ponte de Lima. A obra da artista finlandesa
Ulla Karttunen, Donna Criminale (2015) — uma escultura representando um vestido de
noiva realizado em papel higiénico branco — foi inicialmente aprovada para a nave
central da igreja do Museu, com a devida autorizacdo de uma técnica superior da area
da cultura da camara municipal. No entanto, essa decisdo foi tomada sem consulta

prévia das outras entidades responsaveis pela gestdo do complexo museoldgico.

A obra foi alvo de censura moral devido a disputas internas de poder entre a camara
municipal e a entidade gestora do espaco. A critica focou-se no material utilizado pela
artista, que foi considerado ofensivo a memadria histoérica e simbdlica associada ao local,
gue, embora tenha sido um espaco de culto no passado, foi requalificado como museu.
Como resultado, foi necessario reagendar a exposi¢cdo para outro espago do complexo,
a Capela das Pereiras, que, embora também possua uma ligagdo histérica fé, desde 1976

estd sob a tutela exclusiva da cdmara municipal (Fig. 5).

Um episddio andlogo de censura ocorreu no Paldcio do Raio, em Braga, espaco
museoldgico sem relagao histdrica com o culto, mas gerido pela Misericérdia de Braga.
A direccao estabeleceu que obras figurativas ndo poderiam incluir nudez ou imagens
gue contrariassem as normas internas de moral, evidenciando uma certa desconfianca
na relevancia cultural da criacdo artistica, persisténcia de critérios estético-
representativos tradicionais e conservadorismo institucional, tudo reflectido no receio
de possivel dano moral ao patrimdnio, caso houvesse proximidade com propostas mais

experimentais.
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Figura 5 — U. Karttunen, Donna Criminale, 2015, escultura em papel higiénico, Capela das
Pereiras, Ponte de Lima. Fotografia de Madina Ziganshina, 2017.

Apds a aprovacdo final dos contelddos, o apoio a produgdo foi entregue as equipas
técnicas. Nas trés exposicoes, os artistas foram responsdveis pelo envio das obras para
os locais da exposicdo. Considerando a natureza muito heterogénea dos formatos,
dimensdes e tipos de obras a expor, e face a escassez de meios técnicos e humanos,
bem como as fragilidades e limitagGes arquitectdnicas de alguns espacos, a estética das
intervengdes partiu do principio da economia de meios. Ou seja, onde era possivel, as

obras foram apenas encostadas, pousadas ou deitadas.

Esta forma de expor revelou-se especialmente adequada nos casos de articulagdo com

as colec¢des do Museu da Cidade, em Aveiro — por exemplo, pinturas Homem-Gamba
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que queria ser Lagostim (2013) e O Homem do Escafandro (2014), do artista portugués

Pedro Espanhol, em didlogo excéntrico com os artefactos do acervo (Fig. 6).

Figura 6 - Pedro Espanhol, Homem-Gamba que queria ser Lagostim, 2013, pintura a éleo
sobre tela; O Homem do Escafandro, 2014, pintura a 6leo sobre tela, Museu da Cidade de

Aveiro, 2015. Fotografia de Madina Ziganshina.

Nos museus de Ponte de Lima foi igualmente possivel proporcionar boa integracao das
obras contemporaneas com os artefactos. A escultura Et. X. Angel Wings (2016), do
artista espanhol J. Hilera (Fig. 7), era uma pec¢a em madeira originalmente pensada para
ser pendurada. No entanto, devido a impossibilidade de fazer furos nas paredes do
Museu dos Terceiros e a auséncia de equipamentos expositivos alternativos, acabou
sendo colocada no chdo, sobre uma espécie de cama improvisada, feita com caixas de

cartdo forradas com o edreddo azul em que a obra havia sido embalada como meio de
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proteccdo durante o transporte. O contraste proporcionado pelo edreddo destacava a

obra e convidava a imaginar a histéria de quem possuisse aquelas asas.

Figura 7 - J. Hilera Et. X. Angel Wings, 2016, escultura de madeira, Museu dos
Terceiros, Ponte de Lima 2016. Foto de Madina Ziganshina.

Os espacos de intervengao, contudo, eram diversos e, muitas vezes, pouco condizentes
com a imagem de uma galeria de arte (B. O’Doherty, 1976). A iluminacao reduzida, os
obstaculos arquitecténicos e os sinais de degradacdo das paredes representavam
desafios que podiam gerar efeitos estéticos indesejaveis. Dado que muitos interiores
apresentavam estas caracteristicas, procurei obras capazes de integrar essas
imperfeicdes na sua estética. Sempre que possivel, sugeri aos artistas adaptacdes no

formato ou na técnica de apresentacdo. Por exemplo, a obra Poema Earth (2012), de
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Benna, foi apresentada como inscricdo manual a carvdo nas paredes degradadas da
Capela das Pereiras; e a série Cosmic Dinner (2016), de P. Guilherme Soares, foi impressa
sobre pratos e exposta numa mesa antiga da sala nobre da Igreja dos Terceiros (Figs. 8

e9).

Figura 8 - P. Guilherme Soares, Cosmic Dinner, 2016, arte digital, impressao sobre
pratos. Museu dos Terceiros, Ponte de Lima, 2016. Fotografia de Madina
Ziganshina.

Figura 9 — Benna, Earth, 2012, poema, carvao, Capela das Pereiras, Ponte de Lima,
2016. Foto de Madina Ziganshina.
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No conjunto dos trés eventos, duas estratégias curatoriais sobressaiam: intervencao e
harmonizacdo. A estratégia de intervencao consistiu em estabelecer didlogos visuais
entre os bens patrimoniais e as obras contemporaneas. Esse didlogo desenvolveu-se
por: a) abordagem formal, destacando semelhancas ou contrastes de formas, cores ou
texturas entre objectos patrimoniais e pecas artisticas. Trata-se de uma técnica intuitiva,
préoxima da légica da escrita ou pintura automatica dos surrealistas; b) abordagem
critica, evidenciando limitacdes ou omissdes no discurso patrimonial. A presenca das
obras artisticas permitia novas leituras, por vezes desconfortdveis ou parddicas,
motivando reflexdo institucional e maior atencdo por parte do publico. Um exemplo
dessa abordagem é a tomada de consciéncia da auséncia de figuras femininas na
narrativa histérica do Museu da Cidade de Aveiro, através do confronto com a obra
Invasoras (2015), de J. Placido (Fig. 10). Esta abordagem aproxima-se dos principios dos
situacionistas internacionais, que recorriam a colagem e a compilagdo para provocar

deslocamento e questionamento (G. Debord, 1956, in K. Knabb, 2006).

Figura 10 - J. Placido. Invasoras, 2015, pedra e a¢o, Museu da Cidade de Aveiro, 2016.
Fotografia de Madina Ziganshina.
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A estratégia de harmonizacdo visou integrar visualmente as obras artisticas nos espacos
patrimoniais ou neutros, como galerias. A presenca das pecas ajustava-se aos espacos
patrimoniais, cujas camadas visuais pré-existentes (arquitecténicas, decorativas ou
museoldgicas) condicionavam a leitura do lugar, transformando, assim, a percepcao do
conjunto. No Museu dos Terceiros em Ponte de Lima, a série At the fetish market, de E.
Honkanen, foi posta em didlogo com as decoracdes barrocas (Fig. 11); e a série
Harmonia, de F. Carvalho, foi instalada a replicar o gesto escultdrico de um santo no

altar do (Fig. 12).

Figura 11 - E. Honkanen, At the fetish market 2015, papel, tinta da china. Museus dos
terceiros em Ponte de Lima, 2016. Fotografia de Madina Ziganshina.
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Figura 12 - F. Carvalho, Harmonia, 2016, tela, técnica mista. Museu dos Terceiros, Ponte de
Lima, 2016. Fotografia de Madina Ziganshina.

Nos espacgos de galeria convencionais, a abordagem de harmonizagado foi aplicada a
conjuntos heterogéneos de obras. O objectivo era evitar competi¢do visual entre pegas.
Para isso, levei em consideracdo a complementaridade formal, a alternancia de
dimensdes e técnicas, as relagdes de tonalidade entre quadros expostos lado a lado e a
distribuicdo equilibrada de formatos. Procurei também pecas “ancora”, capazes de
capturar de imediato a atencdo do visitante e estruturar a leitura do espago. Como
exemplos dessa abordagem servem a exposicdo de pinturas e esculturas de varios
artistas na Casa da Garrida, em Ponte de Lima, a exposi¢ao de pinturas e esculturas de
varios artistas na Galeria da Estacdo, em Braga e a instalacdo Barroco, de M. Rodrigues,

realizada especialmente para uma das salas da Esta¢do, em Braga (Figs. 13, 14 e 15).
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Figura 13 — H. Lobato, O caminho da estrela, 2015, 6leo sobre tela; C. Ghouar Oriental 2,
2015, acrilico sobre tela; Rayaduradesandia, Ld Fammilia, 2016, ceramica. Casa da Garrida,
Ponte de Lima 2016. Fotografia de Madina Ziganshina.

Figura 14 - J. Pinto Sousa, escultura; F. Carvalho, pintura; R. Vieira, escultura; A. Sequeira,
desenho; E. Brack, escultura; A. Llanas Torres, pintura. Galeria da Esta¢ao, Braga, 2017.
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Figura 15 - M. Rodrigues, Barroco, 2017, PVC. Galeria da Estagdo, Braga, 2017. Fotografia
de Diogo Vieira.

As obras contemporaneas expostas eram acompanhadas da respectiva ficha técnica,
legenda e curriculo do autor. Nos dois primeiros eventos, em Aveiro e Ponte de Lima, a
elaboracgado, impressao e colocagdo desse material nos espagos expositivos ficou a cargo
da entidade proponente. No caso de Braga, a equipa técnica da camara municipal
reservou para si a tarefa de produzir as legendas; contudo, ndo conseguiu conclui-las
dentro do prazo, e a inauguracdo ocorreu sem a identificacdo da maior parte dos

artistas, o que gerou desagrado entre os mesmos.

As inauguracdes das exposicdes de roteiro seguiram o formato convencional, contando
com a presenca dos dirigentes politicos locais e com discursos inaugurais. Em Aveiro, a
mesa de recepc¢ao foi oferecida pelo parceiro privado Café Dicha Gourmandise; nas duas

exposicoes seguintes, a recepcdo foi assegurada pelas respectivas cdmaras municipais.

Ao longo do evento em Aveiro, foram programadas algumas visitas guiadas, o que

potenciou o numero de visitantes. Em Ponte de Lima, ndo tenho conhecimento de
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accdes programadas. Em Braga, embora tenham sido previstas diversas conversas com
artistas e workshops, com o objectivo de animar os espacos expositivos e promover o
contacto dos publicos com os autores, os técnicos responsaveis ndo conseguiram
anunciar atempadamente as actividades nem gerir as inscricoes de forma eficaz.
Consequentemente, numa cidade com habitualmente alta adesdo a acg¢des culturais e

de formacdo, os publicos ndo chegaram a ser informados.

De todos os trés eventos resultaram Catalogos de Exposicdo. A cdmara municipal de
Aveiro ndo apoiou nem a edicdo nem a impressao do catdlogo; o custo de uma edicao
limitada foi suportado pelos participantes. As camaras de Ponte de Lima e Braga

assumiram os custos dos catdlogos numa edi¢cdo completa.

Nas duas primeiras exposicoes de roteiro, em Aveiro e Ponte de Lima, os catdlogos
ficaram disponiveis para consulta publica no dia da inaugura¢do. Em Braga, o catalogo
so ficou pronto no final do periodo da exposicdo, mas chegou a tempo de ser entregue
aos artistas, juntamente com a devolucdo das obras. Esta diferenca na producdo deve-
se ao facto de, nos dois primeiros casos, terem sido utilizadas imagens das obras
enviadas na fase de proposta. Por isso, esses catalogos seguiram o formato institucional
convencional, apresentando as obras sobre fundo branco, descontextualizadas do local
de exposicdao. No caso de Braga, a abordagem foi diferente: o catdlogo incluia registos
fotograficos das obras integradas nos espagos, conforme estavam efectivamente
expostas. Assim, o catdlogo destacava tanto o patrimoénio local quanto as obras

contemporaneas e permitia a realizacdo de um roteiro virtual.

Em todos os casos, a desmontagem, o embalamento e a devolugdao das obras ficaram
sob responsabilidade curatorial e foi utilizado o correio de forma individual. Em Aveiro
e Ponte de Lima, essa tarefa foi assumida pelos autores; em Braga, a camara municipal

assumiu a despesa.

Chegados ao fim do relato sobre o primeiro ciclo de eventos, importa destacar as
vantagens desta abordagem de exposicdes em modo de roteiro e as conclusdes

retiradas dos momentos problematicos. Entre os pontos positivos, destacam-se: 1) a
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resposta positiva ao desafio lancado aos responsaveis pela programacao cultural das
trés localidades que permitiram interven¢des experimentais em vez de modos
convencionais de exposicao; 2) o efeito de “preenchimento” e animacdo artistica dos
espacos culturais e museus municipais, que em outros periodos transmitiriam a
impressao de recursos desaproveitados; 3) a promocgdo desses espacos e o aumento do
numero de visitantes; 4) o estabelecimento de contactos para futuras colaboracdes

entre municipios e artistas nacionais e internacionais.

Apesar da boa adesdo do publico ao conceito de exposicdo em roteiro, o principal
problema revelou-se no facto de as pessoas tenderem a parar por tempos demasiado
curtos diante das obras, impossibilitando qualquer envolvimento intelectual ou
emocional com elas. Isso pode dever-se a habitos de consumo cultural ligados
principalmente ao entretenimento, aos modos de consumo passivo descritos por M.

Chaui (2008: 60-61) e a falta de referéncias ou atencao.

Através da repetida observacdo informal nos espacos expositivos, constatei que o nome
e o curriculo do artista — a legenda da peg¢a —importavam para a apreciagcao do publico,
por vezes, mais do que o conteudo da obra. De modo geral, as obras que agradavam
menos eram criticadas como “demasiado contemporaneas”; as que agradavam mais
remetiam visualmente a obras consagradas, imagens massificadas ou estilos de artistas
conhecidos. Ou seja, as narrativas estéticas experimentais, que talvez alcancem o
publico das grandes cidades, tocavam menos o publico local. A partir destas
observagoes, identifiquei um novo desafio: conseguir maior envolvimento dos artistas
com a identidade cultural local e produzir uma oferta artistica qualitativa situada. Esse
objectivo tornou-se possivel através da realizacao de residéncias artisticas, que analiso

no subcapitulo seguinte.
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1.3. Terceiro ciclo de eventos: residéncias artisticas — ilhavo (2016),
Aveiro (2017)

Retirando aprendizagens e novas ideias da curadoria das trés exposicdes em formato de
roteiro relatadas no subcapitulo anterior, iniciei, em 2017, um novo ciclo de projectos
curatoriais. Nesse ambito, destaco nove residéncias artisticas realizadas sob o titulo
Fazer Sentido, em [lhavo (2017) e trés residéncias na area da ceramica, intituladas
Dream Factory, em Aveiro (2018), desenvolvidas no ambito do projecto CreArt —

Creative Europe.

Os principios e objectivos curatoriais deste ciclo de residéncias artisticas divergiram do
ciclo anterior de exposicGes em roteiro, porque, no plano epistemoldgico, a observacao
e a experiéncia me permitiram adoptar pontos de vista mais informados e criticos
relativamente as politicas culturais, estratégias institucionais e discursos identitarios.
Por outro lado, no plano pratico, verificou-se que os museus e outros espacos culturais
municipais ndo dispunham das condicOes, oficinas nem ferramentas necessdrias para

acolher as residéncias.

Em ambos os casos, as residéncias artisticas concretizadas foram realizadas sob tutela
institucional, mas em espacos externos, propriedade de parceiros privados. Os
resultados das residéncias em filhavo foram posteriormente expostos nos espagos
institucionais — Centro Cultural de ilhavo, Biblioteca Municipal de ilhavo, Centro Cultural
da Gafanha da Nazaré e Museu da Fabrica Vista Alegre; os resultados das residéncias
em Aveiro foram expostos no Museu de Santa Joana como forma de assegurar a

visibilidade publica das obras produzidas.

Primeiro apresento os objectivos destes projectos. Depois, em consonancia com os trés
factores de receptividade institucional definidos na nota introdutdria, fago uma breve
caracterizac¢do politico-cultural das localidades no momento da realizagao dos eventos.
Em seguida, respondendo aos dois factores complementares, descrevo a pré-producao
dos projectos: a fase de conceptualizagado, a selec¢do dos artistas e o estabelecimento
de parcerias com oficinas privadas. Posteriormente, apresento as descricbes da

producdo e pods-producdo das exposi¢cdes resultantes. Finalmente, desenvolvo uma
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analise critica do formato, dos objectivos, da relevancia cultural e do alcance publico das
iniciativas, bem como dos comportamentos institucionais e dos contratempos ou

imprevistos observados.

Logo de inicio, importa esclarecer os enquadramentos financeiros destes projectos. No
caso de ilhavo, o promotor das residéncias artisticas foi o projecto cultural municipal 23
Milhas. A iniciativa das residéncias recebeu apoio parcial: o promotor assegurou as
deslocacdes internacionais, o alojamento na Fabrica das Ideias da Gafanha da Nazaré,
um peqgueno subsidio para os artistas, parte da logistica e as despesas relativas a
exposicdo final. Contudo, ndo foram considerados honorarios artisticos ou curatoriais,
orcamento de producdo nem verba para edi¢cdo de catalogo. No caso das residéncias
CreArt, em Aveiro, tratou-se das estadias de trés artistas, com a duracdo de quatro
semanas cada, totalmente apoiadas: incluiram deslocagdes, alojamento, orcamento de
producdo, despesas de exposicao, logistica, subsidios artisticos e honorarios curatoriais.
No entanto, estas verbas ndo foram por mim geridas, nem tive acesso directo aos
orgamentos, uma vez que a gestdao financeira esteve exclusivamente a cargo dos
técnicos culturais responsaveis pelo projecto. Tenho conhecimento de que existia
orcamento para a edicdo de um catdlogo — fui inclusive contactada para fornecer

materiais — mas, até ao momento, essa publicagdo ndo se encontra concretizada.

Como referi, os artistas convidados para as residéncias artisticas Fazer Sentido, em
flhavo, ficaram alojados na residencial-oficina da Fabrica das Ideias da Gafanha da
Nazaré. Alguns trabalharam nas oficinas parceiras — a fabrica de ceramica Vista Alegre,
o estaleiro naval — ou nos seus proprios ateliers. As residéncias, com a duragdo de trés
semanas cada, tinham como principal objectivo a produgdo local de obras novas,
inspiradas em aspectos da identidade cultural do territdrio. Os artistas das residéncias
Dream Factory, em Aveiro, ficaram alojados num apartamento arrendado no centro da
cidade e desenvolveram os seus projectos na mesma fabrica de ceramica Vista Alegre e

na oficina de olaria artesanal do Mestre Felica.

Para proporcionar uma visdao mais completa dos processos de pré-producdo e pds-

producdo, apresento antes uma breve contextualizacio de Aveiro e [lhavo no momento
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da realizacdo destas iniciativas. A caracterizacdo de Aveiro dada no inicio deste Capitulo

é aqui completada com novos desenvolvimentos relativos as politicas culturais.

Como referido, em Aveiro, ao longo da ultima década, as politicas culturais tornaram-se
mais permedveis a temas culturais e artisticos, criando melhores condicGes de
participacdo. Essa mudanca resulta, por um lado, do crescimento populacional e
industrial da cidade e da maior aproximacdo ao complexo universitario e, por outro, do
reconhecimento autdrquico das vantagens de integrar redes e projectos culturais
internacionais com financiamento europeu. No ambito de um desses projectos — o
CreArt, Creative Europe —a iniciativa curatorial pode ser viabilizada. Centrado na
circulacdo de artistas e exposicoes entre doze cidades europeias, o projecto europeu
tinha o Museu da Cidade de Aveiro como parceiro e exigia as entidades organizadoras o

financiamento total da logistica, producdo e comunicac¢do das participacoes artisticas.

Creio que esta experiéncia internacional trouxe a autarquia novas perspectivas e
marcou um ponto de viragem na sua evolucdo institucional, aumentando também a
abertura para conceder outros apoios, logisticos e financeiros, para iniciativas nao
integradas no CreArt. Ainda assim, quer antes da adesdo ao projecto internacional, quer
até ao momento, Aveiro ndo dispGe de instalagdes ou oficinas dedicadas ao acolhimento

de residéncias artisticas.

O municipio de ilhavo, tradicionalmente governado pelo PSD, inaugurou em 2008 um
centro cultural multiusos e contratou um programador profissional. Esta opgao resultou
numa gestao mais independente e numa agenda cultural ampliada. Um novo impulso
chegou com a criag¢do da iniciativa municipal 23 Milhas, destinada a coordenar varios
centros culturais da regido: a Fabrica das Ideias da Gafanha da Nazaré, o Cais Criativo da
Costa Nova e o Laboratodrio Artes do Teatro Vista Alegre. Um desses espacos, a Fabrica
das Ideias da Gafanha da Nazaré, foi transformado em alojamento durante as
residéncias artisticas. Todo este investimento favoreceu a presenca e o afluxo de artistas

a [lhavo, sobretudo nas areas musicais e performativas experimentais.
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Além disso, o municipio dispde do complexo do Museu Maritimo de {lhavo, reformulado
no inicio do século XXI com forte componente de investigacdo etnografica (E. Peralta et
al., 2006). Desde entdo, o Museu aposta numa programacao proépria dindmica. A
autarquia conta ainda com a parceria do complexo industrial, cultural e hoteleiro da
Vista Alegre, que também contribui com ofertas culturais significativas. Entretanto, é
perceptivel que apesar do reconhecimento dado as artes cénicas e experimentais e do
dinamismo da agenda cultural local, a gestdo cultural da autarquia ndo procura valorizar
os protagonistas culturais locais ou op¢des culturais interdisciplinares entre expressoes

populares e artisticas, e ndo investe de forma consistente nas artes plasticas.

Neste sentido, importa ainda referir que, existindo uma parceria activa entre os
principais agentes culturais — Centro Cultural de ilhavo, Museu Maritimo e Fabrica Vista
Alegre —, estas entidades raramente incluem outros agentes culturais de menor escala,
como oficinas artesanais, olarias, estaleiros ou carpintarias, embora estes sejam
numerosos na regido. Tal constatacdo baseia-se na analise das atitudes observadas
durante o evento das residéncias, em entrevistas informais com artesdos e profissionais
locais, e na auséncia de iniciativas colaborativas que integrem estes agentes nos

circuitos culturais formais.

No caso de ilhavo, fui a proponente das residéncias artisticas e apresentei a proposta ao
programador cultural do projecto municipal 23 Milhas. Em Aveiro, apresentei a proposta
a gestora do Projecto CreArt, técnica superior do Museu da Cidade de Aveiro,
respondendo ao convite resultante de participacdes anteriores. Em ambos os casos, a
ideia curatorial inicial consistia em transferir temporariamente os ateliés dos artistas
para os museus. Pretendia-se promover o convivio criativo com os espacos e a produc¢ao
de obras especificas, relacionadas com o patriménio ou com as identidades culturais
locais. Embora a iniciativa fosse ao encontro das expectativas e linhas programaticas das
entidades autdrquicas, enfrentei algum cepticismo institucional, devido a necessidade

de sairem das suas zonas de conforto para realizarem projectos mais ambiciosos.

Em [lhavo, o 23 Milhas destacou a existéncia dos espacos das oficinas, mas lamentou a

falta de equipamentos e de verbas para a realizacao de residéncias em artes plasticas.
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Em Aveiro, os programadores argumentaram que nem 0S museus, nem o municipio
possuiam oficinas equipadas para residéncias artisticas. Como solucao, propus recorrer
a oficinas e equipamentos privados em troca de intercdmbio criativo com os artistas.
Esta estratégia representou outro desafio institucional, ao tentar estabelecer uma co-

producdo entre entidades que normalmente actuam de forma compartimentada.

Ap6s aprovacgdo das propostas, em Ilhavo realizei contactos online com artistas para
formalizar convites. A carteira curatorial, construida a partir das trés chamadas
internacionais do ciclo anterior de exposicoes, facilitou a escolha de perfis adequados
para as residéncias artisticas. Foram seleccionados nove artistas, nacionais e
estrangeiros, com competéncias em escultura, cerdmica, desenho e instalagcdo. O
desafio colocado aos artistas consistia em produzir obras que, em dimensdo,
complexidade técnica ou acabamentos, superassem os limites da sua producdo habitual.
Procurou-se confrontar preconceitos sobre hierarquias estéticas entre técnicas
artisticas, artesanais e industriais. Assim, pretendeu-se fomentar a interaccao produtiva
entre artistas e agentes locais, estabelecendo uma producgdo institucional com forte
componente antropoldgica (J. Kosuth, 1991) e etnografica (H. Foter, 1996). Para atingir
este objectivo, foi feito um extenso trabalho de campo preliminar, identificando

parceiros e materiais locais.

Para optimizar os recursos e promover o envolvimento local, foi adoptada uma
estratégia empirica de comunicagao que integrou recolha conjunta de materiais e co-
producdo das obras entre artistas e entidades locais privadas. Apds um extenso trabalho
de campo para identificar parceiros e matérias-primas adequadas, estabeleceram-se
varias parcerias informais: com um estaleiro naval, que disponibilizou oficina,
ferramentas e uma barcaca para transformacdo escultérica; com madeireiros, que
ajudaram no seu desmantelamento; com uma empresa de transportes, que forneceu
gruas; com a empresa Friopesca, que apoiou financeiramente e doou redes, cordas,
barris, bdias e paletes; com uma empresa familiar de marmores e granitos, que ofereceu
blocos de pedra; e com outras entidades que doaram fardos de feno e coletes salva-

vidas. Assim se reuniram, sem custos, quase todas as matérias brutas necessarias,
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garantindo condi¢cdes de produtividade antes do inicio das residéncias e promovendo a
comunicacdo directa do projecto a populacdo. Os parceiros foram posteriormente

convidados a acompanhar o processo artistico.

Portanto, os parceiros forneceram elementos essenciais para concretizacdo dos
projectos artisticos: espacos de oficinas, ferramentas, materiais e apoio financeiro e
logistico. Quase todos os materiais necessarios foram obtidos sem custos, envolvendo
o tecido empresarial local. Contudo, apesar da importancia fundamental destas
colaboracbes, o seu valor e contributo ndo foi devidamente reconhecido a nivel
institucional. Em flhavo, a Unica parceria formalizada foi com a Fabrica Vista Alegre;
todas as restantes foram estabelecidas informalmente somente pela curadora e pelos
artistas, sem qualquer contacto ou acompanhamento por parte do municipio, apesar
dos pedidos insistentes para envolver o 23 Milhas. De igual modo, a dimensdo
antropoldgica e etnografica, centrais ao projecto, ndo foram destacadas na
comunicagdo institucional nem na imprensa, evidenciando a falta de habito de
colaboracdo com agentes culturais e mecenas locais e a auséncia de uma visdo

estratégica sobre as vantagens desta proximidade.

Em Aveiro, a proposta curatorial articulou-se com o Projecto CreArt, funcionando como
um ano intercalar entre os eventos da Bienal de Ceramica. Foram estabelecidos acordos
de patrocinio com o parceiro industrial Vista Alegre, que disponibilizou espago de
oficinas, matérias-primas, fornos e assisténcia técnica. Também a Olaria familiar Felica
colaborou, garantindo condi¢Ges equivalentes para as residéncias. A estratégia
curatorial foi de definir as parcerias antes da selec¢ao dos artistas, de modo que os perfis
dos candidatos se ajustassem as disponibilidades existentes. O tema central concentrou-
se na ceramica e nas técnicas tipicas da regido. Seguiu-se uma chamada aberta a artistas
das doze cidades da rede CreArt, detalhando as condigdes técnicas e exigindo producao
local com aproximacao a identidade cultural. As residéncias tiveram dura¢ao de quatro
semanas: uma de contacto com a regidao, duas de produ¢cdo e uma de montagem e

exibicdo. Das cerca de 40 propostas recebidas, a avaliagdo curatorial seleccionou trés
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participantes, cujos perfis técnicos e conceptuais melhor se adequavam as condicdes

oferecidas.

Na fase de producdo, o espaco da Fabrica das Ideias da Gafanha da Nazaré funcionou
como polo das residéncias Fazer Sentido. Serviu para alojamento, planeamento,
reunides e orientacdo. As obras foram desenvolvidas nas oficinas parceiras, inspirando-
se em temas ecoldgicos e sociais, como ecologia marinha, degradacdo do artesanato e
sustentabilidade da pesca. A curadoria centrou-se na orientacdo e mediacdo local, na
organizacao logistica, na coordenacdo dos trabalhos e na resolucdo de conflitos. A Figura
15 mostra o escultor M. Neves Oliveira a transportar, com a ajuda da empresa Gruas
Ribeiro, a série Devolver o Barco ao Mar, resultante do desmancho de uma barcaca
doada pelo estaleiro. As pecas estdo e ser transportados para o atelier do artista para

este continuar o trabalho apds o fim das residéncias.

Figura 16 — M. Neves Oliveira, Devolver o Barco ao Mar, 2017, madeira. Escultura em
processo. Fotografia de Madina Ziganshina.
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Em ilhavo, as residéncias artisticas dividiram os nove artistas em grupos de trés, que
ficaram alojados na Fabrica das Ideias da Gafanha da Nazaré durante trés semanas.
Parte do trabalho foi realizada nas oficinas parceiras, mas os horarios convencionais
destas oficinas, com fecho as 17 horas e encerramento aos fins de semana, revelaram-
se uma limitacdo significativa. Nao coincidiam com o ritmo nem com a precisdo de
horarios alargados necessarios ao trabalho artistico. Para contornar este obstaculo e
optimizar o tempo dos artistas, diariamente e durante os fins de semana era organizada
a logistica necessdria para transportar para a Fabrica das Ideias da Gafanha da Nazaré
as pecas ou detalhes das obras em processo. Assim, os artistas podiam continuar a

trabalhar nesse espaco.

As residéncias eram abertas ao publico, permitindo que qualquer pessoa acompanhasse
o desenvolvimento das obras e convivesse com os artistas. Esta oportunidade, no
entanto, foi pouco aproveitada, devido a comunicagdo institucional sobre os eventos,
embora intensa, ser pouco esclarecedora em relacdo ao formato de usufruto cultural
com atelier aberto, menos habitual. A autarquia de ilhavo dispde de uma equipa
contratada de fotégrafos e animadores de redes sociais, que registou o processo das
residéncias e o transmitiu através da pagina do Facebook do 23 Milhas. Constatou-se,
contudo, que esta forma de comunicac¢do atingia publicos fidelizados, mas distantes,
ndao conseguindo mobilizar adequadamente a populagao local para vir conhecer e

conviver com os artistas.

Apés o término das residéncias artisticas em ilhavo, dois artistas prolongaram a
producdo das suas pecas nos respectivos ateliés para aumentar a quantidade de obras
realizadas. Os resultados finais estiveram em exposicdao em vdrias galerias municipais
entre Outubro e Dezembro de 2017, com visitas guiadas programadas aos espacos. Das
séries produzidas, as esculturas em pedra Basadouro (2017), de J. Placido, foram
posteriormente adquiridas pelo Museu Maritimo de ilhavo para integrar a sua colecgdo
permanente. A obra em madeira Devolver o Barco ao Mar (2017), de M. Neves Oliveira,
foi adquirida pelo municipio de {lhavo para a sua exposi¢do publica permanente numa

rotunda da cidade.
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Em Aveiro, as residéncias decorreram em simultaneo para todos os artistas, alojados
num apartamento cedido pela camara municipal. Durante a primeira semana, dedicada
ao conhecimento local e a conceptualizacdo das obras, realizaram-se excursdes, visitas
as oficinas e ao Museu de Santa Joana, onde as pecas seriam expostas. Esta fase incluiu
reunides de planeamento e sessGes de desenho e esbocos preparatorios. O papel
curatorial centrou-se na orientacao dos projectos artisticos e na logistica de materiais.
A especificidade do trabalho em ceramica obrigou a uma planificacdo rigorosa devido

ao tempo especifico de secagem e duracdo da fornada de diferentes barros.

Apds esta fase, os artistas iniciaram a producdo, sendo durante duas semanas
diariamente transportados para as oficinas parceiras, onde modelaram e pintaram as
suas pegas. A Fabrica Vista Alegre acolheu a artista lituana leva Betasitté-Grosbaha, cujo
perfil estético se alinhava com a politica industrial da fabrica. A artista utilizou porcelana
local e reciclou pecas com defeito, transformando-as em pecas de autor. A sua pratica,
centrada numa estética do erro e da funcionalidade absurda, reflectia sobre as ideias de
rigor, produgcdo em massa e intolerancia aos pequenos defeitos, valorizando a

experimentagao, o imprevisto e a imperfeicao manual (Fig. 17).

Figura 17 - Artista lituana leva BetasSiGté-Grosbaha em residéncia artistica na oficina de
pintura da Fabrica Vista Alegre, 2017. Fotografia de Madina Ziganshina.
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As outras duas artistas participantes, a hungara Agata Luci¢ e a inglesa Anna Johnston,
realizaram as suas pecas na oficina de Olaria artesanal Felica, concentrando-se, uma, na
pintura de azulejos e, a outra, na producdo de uma série de jarros em barro vermelho.
Esta estadia permitiu combinar a criacdo artistica com a aprendizagem de técnicas
artesanais junto do Mestre Felica, integrando-as na producdo das pecas. Ao contrario
da producao industrial, em que varias tarefas sobre a mesma peca sdo separadas, na
producdo artesanal é a mesma pessoa que prepara o barro, molda, pinta, coze e
comercializa os artefactos. A producdo artesanal tolera pequenas imperfeicGes e
variacdes nos tamanhos e formas, mas baseia-se também na reproducdo de modelos
gue mudam pouco ao longo do tempo. No contexto actual de grande industrializacdo e
globalizacdo, isso pode provocar desactualizacdo e desvalorizacdo das técnicas
tradicionais. Os artistas das residéncias procuraram reflectir sobre estes efeitos e,
através das pecas experimentais, integraram as técnicas tradicionais com formas
alternativas. Utilizaram rodas de oleiro e calcadores manuais, barros locais e pigmentos
misturados manualmente para produzir séries de pegas em ceramica com acabamento
estético experimental, expressando as suas impressdes imediatas sobre a regido de

Aveiro (Figs. 18 e 19).

Figura 18 — Artista inglesa Anna Johnston em residéncia na Olaria artesanal do Mestre
Felica. Fotofrafia de Madina Ziganshina.
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Figura 11 - Exposicdo final dos resultados das residéncias em Aveiro, no Museu da Santa
Joana. Fotografia de Madina Ziganshina

Nestas residéncias, revelou-se novamente o inconveniente do horario reduzido de
funcionamento das oficinas, que impedia os artistas de aceder as instalagdes nos finais
dos dias uteis e durante os fins de semana. Estes hordrios mostraram-se insuficientes
para um processo artistico intenso. As artistas da oficina artesanal optaram, quase
diariamente, por levar consigo algumas pec¢as e materiais diversos, prosseguindo o
trabalho no local onde estavam alojadas, embora este n3ao estivesse totalmente
preparado para a manipulacdo do barro. A artista que ficou na Fabrica Vista Alegre ndo
teve essa possibilidade porque as regras da empresa nao permitiam a saida de pecas em
processo, nem de ferramentas ou matérias-primas. Assim, considerando as ambic¢des
curatoriais e artisticas do projecto, ficou evidente que algumas dificuldades na
concretizacdo dos objectivos estiveram ligadas as tensdes decorrente da gestdo do

tempo.
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A Ultima semana das residéncias foi dedicada as fornadas e a preparacdo da exposicao
das obras no Museu de Santa Joana. Todo o processo foi acompanhado por registo
fotografico, recolha de testemunhos dos participantes e producdo de textos
interpretativos da curadoria. No entanto, surgiram dificuldades de comunicacdo e,
sobretudo, uma nado-valorizagao institucional da dimensao social destas experiéncias. A
comunicacdo sobre as residéncias destacava principalmente o momento da
inauguracdo, ou seja, os resultados estéticos finais, reforcando o discurso formal,
enguanto as etapas de contacto com a comunidade, recolha de materiais etnograficos,
processo criativo e partilha de saberes entre artistas e artesaos ficaram nos bastidores,
sem referéncia. Em conversas informais, as artistas referiram sentir-se algo
abandonadas pela organizacdo. Para além do dia da chegada e da inauguracdo, que
coincidiu com o ultimo dia da estadia, ndo houve acompanhamento adicional, nem por
parte dos representantes do Projecto CreArt em Aveiro, nem do Museu da Cidade de

Aveiro.

Chegados ao fim do relato sobre o ciclo das residéncias, reafirma-se o potencial destas
iniciativas para a intervencdo artistica em contextos locais e producdo de conhecimento
artistico em proximidade com os potenciais publicos. Estas proximidades possibilitam
novas abordagens, mantendo simultaneamente ligagdo com aspectos da identidade
local. Durante a realizagdao das residéncias surgiram questdes culturais complexas. As
experiéncias de proximidade mostraram que, muitas pessoas locais, em especial
artesdos, ndo se identificavam com os espacos culturais publicos nem com as suas

politicas, e por isso ndo os frequentavam.

No caso concreto do Museu Maritimo de {lhavo — considerado um dos melhores museus
regionais do pais —apesar do seu foco na apresentacgao etnografica, o protagonismo dos
artesdos vivos revelou-se pouco valorizado. Dois episddios ilustram este problema.
Durante entrevistas informais no ambito das residéncias Fazer Sentido, o Mestre naval
Antdnio Conde, que acolheu no seu estaleiro o projecto do escultor M. Neves Oliveira,
lamentava a perda gradual de saberes transmitidos na oficina, o desemprego e o

desleixo dos artesdos da regido. Em sequéncia, também acusava o Museu, situado a
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escassa distancia, de apresentar a arte naval como histéria regional, ignorando os
carpinteiros vivos, como se estivessem extintos. Esses testemunhos influenciaram o
escultor M. Neves Oliveira, que intitulou a sua série de esculturas resultantes do

desmantelamento de um barco abatido Devolver o Barco ao Mar.

No dia da inauguracdo, contudo, os artesdaos, pouco confortdveis em expor a parte
vulnerdvel da sua identidade, preferiram repetir o discurso da representatividade. O
artigo publicado na imprensa local comecgava assim: “Fazer Sentido é mostrar a arte
como a forga do territério”, neutralizando a ambiguidade do discurso identitario. Assim,
a reflexdo sobre a realidade dos carpinteiros navais e os temas sensiveis ligados a
memodria individual e colectiva reduziu-se ao discurso da “identidade”, e as obras

concebidas como proposta critica receberam uma leitura sobretudo estética.

O mesmo ocorreu com outras residéncias: a dimensao social, as negociacbes, os
contactos locais, a recolha de materiais, o processo criativo, as contradicbes e
contratempos ficaram fora dos discursos institucionais e da imprensa. A comunicagdo
destacou apenas a parte visual das exposicoes, os eixos estéticos finais e o “discurso

III

inaugural”. Porém, o que ficou “atras do palco”, embora aparentemente secundario,
reflecte desafios essenciais para a pratica curatorial em pequenas e médias cidades. Esta

investigacao procura trazé-los para o primeiro plano.

Embora a reflexao tedrica aprofundada proposta por esta tese comece no Capitulo 2, o
exposto exige um breve desvio. A teoria de P. Bourdieu e A. Darbel (1990 [1966]) oferece
aqui um ponto de partida: a ndo-frequéncia dos museus por certos grupos nao resulta
de desinteresse intrinseco, mas da auséncia de disposi¢cdes socialmente adquiridas.
Trata-se de competéncias prévias que, no modelo cldssico de museu, funcionam como
mecanismos de distincdo e criam barreiras reais. Contudo, esta explicacdo é
problematica em Portugal. Desde as décadas finais do século XX desenvolveu-se um
projecto cultural democratizante que originou numerosos museus de etnografia,
dedicados a interpretacao do territério vivido, concebidos como espacos de memoria e
identidade. A luz desse modelo, ndo deveria existir essa distancia simbdlica entre

populacbes e museus. As observacdes deste subcapitulo mostram, porém, que o
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distanciamento persiste. O afastamento ndao deriva das tematicas - que dizem
directamente respeito as popula¢ées —, mas da manutencdo de hierarquias subtis

reproduzidas institucionalmente.

Neste sentido, (E. Peralta et al., 2006) observa que os novos museus de antropologia
tendem a iniciar-se com intenso trabalho de investigacao, seguidos da estabilizacdo das
coleccBes e de discursos representativos. Como consequéncia, os protagonistas locais,
gue inicialmente contribuiram, ficam progressivamente afastados, sendo depois
percebidos como produtores precdrios ou como grupo a integrar socialmente, o que
traduz a sua posicdo como classe pouco reconhecida. Essa visdo simplista revela
mecanismos de exclusdo simbdlica activos mesmo em museus voltados para memarias

e identidades locais. E este paradoxo que sera aprofundado nos capitulos seguintes.

Esta desigualdade tornou-se evidente também nas reunides preliminares em ilhavo,
onde, em nome da mediacdo, se propods a realizacdo de ateliés criativos com artistas
para grupos de artesds profissionalizadas. Procurando contrariar essa percepcao de
inferioridade artistica dos profissionais com “a arte nas mdos”, a estratégia curatorial
testou um modelo que valorizasse o protagonismo cultural dos artesdos. Estes foram
convidados, ndo como objectos de mediagao, mas como detentores de conhecimentos
e praticas a partilhar com os artistas, assumindo um papel social activo junto das
instituicdes. Estas experiéncias reforcaram a necessidade de aprofundar, nesta tese, o
conceito e a fenomenologia dos publicos. Apesar da declarada busca de democracia
cultural nos museus (J. Teixeira Lopes, 2009), persiste uma fixacdo rigida dos papéis
sociais entre instituices e publicos, limitando a participacdo e o envolvimento das
pessoas. Para compreender estas questdes — e os poderes efectivos e simbdlicos que as
sustentam — é necessario reflectir sobre politicas culturais situadas, histérica e

territorialmente.

Voltando ao tema principal das residéncias artisticas realizadas, nos casos praticos
relatados, o problema da conexdao com a identidade cultural local foi ultrapassado
através da co-producdo artistica com museus e agentes culturais. Surgiu, porém, outro

desafio: alcancar os objectivos curatoriais e artisticos perante os publicos. Esta questado
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orientard o terceiro ciclo de eventos — curadoria de projectos artisticos interactivos e
participativos. Embora ndo tenha sido possivel testar o modelo participativo em espacos
patrimoniais — pois as exposi¢des ocorreram em galerias temporarias — ficou evidente
gue, em principio, a curadoria pode combinar arte participativa com espacos

patrimoniais e colec¢Ges museolégicas.

1.4. Terceiro ciclo de eventos: projectos artisticos interactivos
integrados no Festival dos Canais de Aveiro (2019 e 2021)

O terceiro ciclo de eventos é relativo a duas iniciativas curatoriais consecutivas,
realizadas em Aveiro — Ecologias Artisticas, 2019, e Metamorfoses, 2021—, cuja
apresentacdo publica integrou a programacdao do Festival dos Canais de Aveiro,

aproveitando, assim, o afluxo mais alargado de publicos?.

Primeiro apresento os objectivos destes projectos. Depois, em consonancia com os trés
factores de receptividade institucional definidos, faco uma breve caracterizacdo
politico-cultural de Aveiro no momento da realizacdo dos eventos. Tendo ja
caracterizado nos subcapitulos anteriores as politicas culturais desta cidade,
demonstram-se agora as dinamicas mais recentes. Ao articular estes desenvolvimentos
com experiéncia praticas, é possivel compreender em que medida todos estes factores
configuram as condi¢des de participagdao e opg¢les artisticas. Consequentemente, em
seguida e respondendo aos dois factores complementares, descrevo a pré-produgao dos
projectos: a fase de conceptualizacao, a seleccdo dos artistas e o estabelecimento de
parcerias com oficinas privadas. Posteriormente, descrevo a produgdo e pés-producao
das exposicdes resultantes. Finalmente, desenvolvo uma andlise critica do formato, dos
objectivos, da relevancia cultural e do alcance publico das iniciativas, bem como dos

comportamentos institucionais, contratempos ou imprevistos observados.

1 Em 2020 também foi realizado um evento semelhante, que, contudo, ndo faco entrar neste relatdrio
por as suas possibilidades de apresentacdo e interac¢do artistica terem sido constrangidas pelas regras de
contingéncia e distanciamento social impostas para mitigar a pandemia do Covid-19.
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O objectivo curatorial deste terceiro ciclo de ventos era incentivar e testar estratégias
artisticas em que a proépria producao das obras previa a improvisacdo e a participacao
dos publicos. Procurou-se, assim, reflectir sobre as conclusdes retirados das
experiéncias curatoriais anteriores, onde o envolvimento e identificacdo dos publicos
com os projectos artisticos e a acessibilidade dos conceitos da arte contemporanea se
revelaram os pontos mais fracos. Através de uma estratégia inclusiva foi conseguida
uma maior resposta emocional dos publicos, o que proporcionou também maior

satisfacdo aos artistas e as organiza¢Oes que acolhiam os eventos.

Como referi no inicio deste Capitulo, nos cinco anos em que colaborei com a cdmara
municipal de Aveiro em projectos de curadoria artistica e outros, testemunhei uma
mudanca gradual nas politicas culturais locais: maior abertura institucional, crescente
apoio a artistas e agentes culturais e reforco da capacidade de financiamento. A
integracdo de Aveiro no Projecto Europeu CreArt, ja referida no subcapitulo anterior,

teve também um efeito relevante na sensibilizacdo dos responsaveis autarquicos.

Em 2019, preparava-se, ainda de forma nao oficial, a candidatura de Aveiro ao titulo de
Capital Europeia da Cultura 2027. Reconhecia-se a insuficiéncia de infra-estruturas e de
politicas culturais inclusivas, especialmente no dominio das artes plasticas. Este
diagndstico impulsionou mudangas concretas: maior consisténcia na programacado dos
espagos expositivos, comissdes artisticas para o espa¢o publico e contratacdo de
programadores, consultores e curadores. Antes desta transformacao, a definicdo da
agenda cultural e as escolhas estéticas dependiam sobretudo do vereador da cultura,
sendo a producdo dos eventos assegurada por funciondrios municipais, o que viciava as

opcOes e procedimentos.

Apesar dos efeitos positivos registados durante a preparacdao e apresentacdo da
candidatura, verificou-se algum retrocesso posterior, como a reemergéncia de atitudes
instrumentais, comentadas informalmente por parte dos agentes culturais. Por outro
lado, sentia-se alguma pressdao sobre os projectos de artes plasticas para que
incorporassem tecnologias digitais, e as retéricas de participacdo e criatividade

apareciam associadas a mediacdo tecnolégica. Como argumentarei nos capitulos
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seguintes, estas sdo tendéncias do consumo estetizado de produtos ndo-culturais,
apresentados como experiéncia criativa. No contexto em andlise, esta tendéncia foi
compreendida como resultante da orientacdo empresarial e industrial da autarquia aos

programas de fundos comunitdrios afectos ao digital.

No inicio de 2019, recebi um convite do programador cultural do Teatro Aveirense para
apresentar uma proposta de curadoria artistica na drea das artes plasticas e visuais, a
ser integrada no Festival dos Canais de Aveiro e visando rentabilizar culturalmente a
Galeria da Antiga Capitania, espaco que normalmente servia apenas para distribuicdo
dos folhetos do Festival. Ao alargar o foco tematico do evento, tradicionalmente
centrado nas artes de palco e espectaculos de rua, a organizacdo procurava incluir
elementos das artes plasticas. A minha proposta integrou-se no roteiro do Festival,
surgindo nos mapas e programas, o que permitiu atingir um publico diversificado que,
de outro modo, poderia ndo entrar na galeria. O caracter participativo das
apresentacOes artisticas beneficiou do espirito do Festival e do seu efeito motivador
sobre a multiddo. Além disso, foram realizadas ac¢Ges complementares de mediacdo
artistica, como workshops, que envolveram mais publicos e prolongaram a sua
permanéncia no espa¢co da Galeria, aumentando a atencdo sobre as obras e
apresentagoes. De forma criativa, o terceiro ciclo de eventos propos-se reflectir sobre
as limitagdes da produgdo discreta e da apresentagdo estatica das artes plasticas,
explorando formas de tornar a experiéncia mais performativa ou interactiva. Essa
abordagem resultou em propostas artisticas interdisciplinares, desenhadas para
aumentar a identificacdo do publico com os respectivos conteldos. As estratégias
participativas abrangeram diferentes perfis sociais e etdrios, trazendo maior satisfacao

a organizacao do Festival e aos artistas participantes.

Em termos financeiros, as duas edi¢cdes foram totalmente apoiadas pela camara
municipal de Aveiro, incluindo deslocagdes, estadias, producdo e comunica¢ao, com
negociacdao de honorarios curatoriais e artisticos. Embora modestos em termos
individuais, representaram um apoio essencial, permitindo rever o papel social da

curadoria. Foi possivel dedicar maior atencdao aos objectivos e estratégias artisticas,
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aproximando-se do papel curatorial observado em cidades e instituicbes de maior
dimensdo. E, em termos gerais, este ciclo de eventos demonstrou um avancgo qualitativo
na valorizacdo municipal do sector artistico. A entrega integral das verbas aprovadas,
com apresentacdao posterior do relatdrio de contas, evitou burocracias e atrasos,
permitindo optimizar o orgamento, inclusive recorrendo a materiais reciclados ou

comprados em segunda mao, quando conveniente.

Importa salientar que, na fase de validacao das propostas curatoriais, a organizacdo nao
realizou avaliacdo estética nem censura, restringindo-se a programacdo, gestdo
financeira e comunicacao. Esta atitude reflecte o aumento de profissionalismo e de ética
dos responsaveis culturais, bem como a estratégia da cidade em separar claramente
papéis politicos e de programacdo. O ciclo de curadoria de projectos artisticos
interactivos de 2019 e 2021 constitui, assim, um exemplo de sucesso, concretizado no

equilibrio entre suficiéncia de apoios institucionais e autonomia criativa.

Uma vez que estes dois eventos foram realizados consecutivamente no ambito do
Festival dos Canais, com a mesma duracdo e enquadramento, a pré-producdo foi
idéntica. As preparacbes comecaram com meio ano de antecedéncia. A escolha
curatorial dos participantes foi realizada por convite, através de entrevistas por
videoconferéncia, usando a base de dados ja construida ao longo dos ciclos de eventos
anteriores. Apds a fase de conceptualizacdao de cada projecto artistico individual, as
propostas finais foram entregues a organiza¢ao do Festival dos Canais, juntamente com

as listas de necessidades técnicas para a produgdo e montagem.

Para o evento de 2019, intitulado Ecologias Artisticas, foram convidados 13 artistas,
guase todos de outros paises europeus, conforme a directiva institucional, oriundos de
varias areas, como pintura, escultura, instalacao, danca e musica. A cada um foi langado
o desafio curatorial de pensar abordagens interdisciplinares para novas obras: artistas
das artes plasticas foram incentivados a adoptar estratégias mais performativas,
enquanto artistas das artes performativas deveriam introduzir elementos das artes
plasticas. O tema formal combinou questdes de ecologia com a identidade local de

Aveiro, sendo o desafio interno a producdo de propostas criticas as nocbes de
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identidade local. Os objectivos artisticos especificos foram articulados em funcdo dos
modos de ver culturalmente assimilados acerca do valor, significado e formas de
usufruir da arte. Foram colocadas perguntas como: o que é arte? Quais os papéis sociais
associados a producdo e recepcdo da arte? Que normas de comportamento perante
obras de arte ou durante apresentacdes artisticas podem ser integradas na obra sem

comprometer o seu conteddo?

Para responder aos desafios criativos lancados, os artistas identificaram as convencdes
incorporadas, como, por exemplo, os principios de conservacdo e integridade das obras
nos museus, o siléncio durante a apresentacdo artistica, o mapeamento institucional de
actores no palco e de espectadores nos lugares fixos, entre outros. Como exercicio
critico, reflectiram sobre as condicGes ou imprevistos que, segundo essas convencgoes,
poderiam distrair artistas e publico e prejudicar a qualidade da apresentacao e recepc¢ao
das pecas artisticas. No decorrer dessa reflexdo, concluiu-se que, do ponto de vista da
arte contemporanea, algumas convengdes se encontravam desactualizadas e que os
imprevistos poderiam, metodologicamente, ser traduzidos em principios interactivos
das obras. Este modo de conceber as obras exigiu elementos de improvisagdo artistica
regulados conforme a resposta do publico. Ao contrario do que se possa pensar, esta
possibilidade de improviso e a gestdo criativa dos imprevistos sé sdo vidveis através de
projectos minuciosamente planeados e ensaiados. Sem a devida preparagao e confiancga

técnica dos autores, a necessidade de reagir resultaria em lapsos, em vez de improviso.

Portanto, todas as propostas artisticas foram definidas e desenhadas com antecedéncia
e testadas, primeiro, nos ateliés de cada artista e, depois, na Galeria da Antiga Capitania
de Aveiro. Importa mencionar que, na fase preparatdria, houve grande colaboracgdo e
abertura por parte da organizagao, incluindo a flexibilizacdo dos hordrios de acesso a

Galeria para ensaios e montagem.
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Antes de citar alguns exemplos concretos de como os artistas abordaram os
preconceitos vigentes relacionados com a producdo e recepcao da arte, devo referir as
trés abordagens curatoriais interligadas que visaram potenciar a animacao dos publicos
e prolongar a sua permanéncia na galeria. A primeira abordagem consistiu em
programar uma acg¢do artistica continua: cada projecto repetia-se ou continuava
diariamente durante as horas marcadas, sem pausas entre as actuacdes. A segunda
abordagem foi a de fundir todos os inicios e fins das apresentacdes: quando um artista
estava a concluir a sua actuacdo, o artista seguinte iniciava a sua entrada, ainda nos
ultimos minutos do anterior, desviando gradualmente a atencdo do publico para o que
se seguiria. A Fig. 20 mostra um desses momentos de transicdo, quando o artista
esloveno M. Tomazin termina a sua apresentacdo, Temporadas Brancas com Pollock, e
o trio S. Oliveira, C. Foletto e M. Martin inicia a intervencdo musical Cordas Vivas. A
terceira abordagem curatorial, aplicada quando conveniente, consistiu no comeco
discreto das apresentag¢des. O publico presente na sala ndo identificava de imediato o

artista, que se disfargava de visitante até ao momento da sua actuagao.

Figura 20 - M. Tomazin, Temporadas Brancas com Polock, instalagdao interactiva, e S.
Oliveira, C. Foletto e M. Martin Cordas Vivas, espectdculo musical, Antiga Galeria da
capitania de Aveiro, 2017. Fotografia de Madina Ziganshina.
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Como exemplos concretos de realizacdes artisticas pode ser mencionada a manutencao
da convencional distancia em relagdo a pinturas e esculturas em exposi¢cdo, bem como
a habitual proibicdo de manipular ou desintegrar essas pecas pelo publico. E se as
pinturas e esculturas fossem comestiveis? A expressdo “devorar a arte” foi de imediato
apropriada pela artista brasileira Maria Naves e abordada de forma literal, resultando
numa série de obras intitulada Estética do Asco. A artista criou réplicas de pinturas e
esculturas reconhecidas e de azulejos portugueses, inteiramente comestiveis, em hostia
pasteleira, pasta de aclcar e pigmentos de pasteleiro. A prova das obras foi organizada
de forma explicita, com pratos e talheres disponiveis para os visitantes. Ao longo dos
cinco dias do evento, as pecas foram continuamente comidas e, dessa forma,
intervencionadas e alteradas. As réplicas, realizadas com técnica realista, visaram
desafiar as convencdes de contemplacdo das obras de arte. Observou-se um momento
de hesitacdo — o desafio ético-sensorial a funcionar: a tentacdo de experimentar era
interrompida por uma visivel hesitagao sobre a ética de consumo destes objectos (Fig.

21).

Desta mostra constavam réplicas dos quadros Auto-retrato de Vincent Van Gogh com
Orelha Cortada (Vincent Van Gogh, 1889) e Retrato de Santa Joana Princesa (Museu de

Santa Joana, Aveiro, Nuno Gongalves, 1472-75), pintados em placas de hdstia

Figura 21 — M. Naves, Estética do Asco, 2019, hdstia, pasta de aglicar e pigmentos de
pasteleiro. Pinturas e esculturas expostas na Galeria da Antiga Capitania de Aveiro.
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comestivel, usando tintas de pasteleiro e colocados em molduras realistas de pasta de
aclcar pintada; azulejos portugueses em tamanho real, feitos também em pasta de
aclcar e tintas de pasteleiro; e réplicas em tamanho real da Fonte (Urinol) de Marcel
Duchamp (1917) e da estatua Vénus (130 a.C., atribuida a Alexandros de Antioquia),

ambas moldadas em pasta branca de agucar.

Outro exemplo de cardcter interdisciplinar demonstra a possibilidade de utilizagcdo do
tabu social como objecto artistico. A instalacdo interactiva do duo holandés A+B,
A(r)mor Omnia Vincit, inspirou-se em episédios recentes de vandalizagdo de obras em
museus, reflectindo paralelamente sobre a aura da arte e a sua percepcao. Essa reflexao
resultou numa encenacdo em que uma série de quadros simulados era vandalizada
durante a apresentacdo: um dos artistas, disfarcado de autor, apresentava as obras,
enguanto o outro, disfarcado de espectador radicalizado, as vandalizava com tinta spray
e fugia da Galeria. Seguia-se uma cena de espanto e desespero da autora, e a
continuidade do espectaculo dependia das reac¢des imediatas do publico, dos seus
dialogos ou atitudes, que se revelaram variadas e emocionais. A explicacdo ocorria
posteriormente, pacificando os espectadores. O espectaculo repetiu-se diariamente,
cada dia com dindmica e desfecho diferentes, consoante as interac¢bes do publico.
Observou-se ainda que algumas pessoas voltavam nos dias seguintes, mantendo-se
discretamente para espreitar as reac¢bes de quem assistia pela primeira vez e

acompanhar as variagdes do espectdculo.

Nesta sequéncia, deve também ser referido o espectaculo concebido pelo trio de cordas
de estudantes do Departamento de Musica da Universidade de Aveiro, que identificou
diversos barulhos da plateia, especialmente os telemdveis, como constrangimentos a
execucado e a audicdo dos concertos de musica cldssica. Assumindo esses contratempos
como fontes de improvisagao, o trio criou um concerto em que 0os musicos circulavam
livremente pela Galeria e tocava excertos icdnicos. Durante a apresentag¢do, os
executantes simulavam momentos de distrac¢ao: um telemdvel tocava no bolso de um
dos musicos. Perante essa situacdo, em vez de se sentirem irritados, os musicos

alinhavam e passavam a tocar a nova melodia. Juntamente com as distrac¢des
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ensaiadas, mantiveram-se disponiveis para reagir a estimulos do publico, mudando
ritmos, introduzindo conversas ou fazendo comboios musicais com os mais jovens. O
objectivo desta peca teatro-musical foi descomplicar a ideia de musica cldssica, sem

ceder na qualidade e no rigor da execugao (Fig. 22).

Figura 22 - S. Oliveira, C. Foletto e M. Martin, Cordas Vivas, Galeria da Antiga Capitania de
Aveiro. Fotografia de Madina Ziganshina.

Como mais um exemplo, pode ainda ser referida a instalagdo do artista esloveno Matej
Tomazin, intitulada Temporadas Brancas com Pollock. Sendo simultaneamente critico
de arte, galerista e artista, o participante partiu do problema da definicdo da arte que
atravessa toda a teoria da arte contemporanea. O que é a arte? A pergunta interfere
com a recepgao da obra, colocando-se implicitamente entre o espectador e o objecto
artistico, alimentando as tendéncias especulativas. Movido por estas reflexdes, o artista
construiu um modelo de sala mobilada com objectos pintados de branco, na qual
intervinha salpicando paredes e objectos com tintas de cor, alterando continuamente o
aspecto visual da peca. Esta ac¢ao diaria era acompanhada de um monélogo sobre o
significado e o simbolismo da arte contemporanea (Fig. 21). Depois de cada sessdo, as
latas de tinta e os utensilios permaneciam no espag¢o, sendo alvo de interac¢ao
espontanea por parte do publico, sobretudo criangas, que introduziam novos elementos

visuais, depois apreciados e comentados pelo artista na sessdao seguinte. Também aqui
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se verificou que algumas pessoas regressavam para acompanhar a continuacao da obra.
No ultimo dia, o artista realizou um leildo publico teatralizado, através do qual distribuiu

a totalidade dos objectos intervencionados por um prego simbdlico.

Antes de proceder a descricdo da producdo da edicdo de 2021, deve ser explicado que
esta foi ainda marcada por algumas restricdes relacionadas com as medidas de
mitigacdo da pandemia de Covid-19. Foi possivel, no entanto, a realizagao de varias

propostas artisticas com caracter simbolicamente interactivo.

Devido a auséncia de certezas quanto a possibilidade de deslocacdes internacionais,
foram convidados apenas artistas nacionais. Apds varias entrevistas por
videoconferéncia, prop0s-se aos artistas formarem pequenos grupos, visando a criacdo
de novas obras em conjunto e, sempre que possivel, integrando oportunidades de
interaccdo com os publicos. Embora essa participacdo ndo pudesse ocorrer de forma
espontanea, como tinha ocorrido no evento de 2019, as propostas resultaram gracas a
notavel sensibilidade e colabora¢do dos visitantes, que se esforcaram por alinhar da

melhor forma possivel com as experiéncias participativas, ainda que limitadas.

Tendo consciéncia critica de que a interdisciplinaridade tende a ser associada ao uso de
meios digitais, a proposta curatorial centrou-se, desta vez, nas possibilidades
interdisciplinares entre dareas artisticas baseadas no saber manual ou na expressao
corporal, como musica, danga, pintura e desenho. Varios meses de preparac¢do e ensaios
resultaram em quatro espectdculos em que artistas de dreas distintas procuraram
complementaridade. Um exemplo foi o espectaculo de dancga, Viagem aos Confins do
Infinito, que reuniu um grupo de tambores e danca tradicional angolana acompanhado
pelo violino cldssico do musico V. Olmetchenko. Na véspera da apresentacao publica
percebeu-se que o numero de participantes ultrapassava o limite permitido para o
espaco da Galeria da Antiga Capitania de Aveiro, de acordo com as regras sanitarias em
vigor. Assim, de forma urgente, o espectaculo foi reprogramado para um espaco exterior
mais amplo. Durante a apresentacado, o publico foi encorajado a juntar-se ao grupo de

danca (Fig. 23).
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Figura 23 - Grupo de danga da Associagdao Angolana Mon-na-Mon; V. Olmetchenko; Galeria
da Antiga Capitania, em Aveio, 2021. Fotografia de Madina Ziganshina.

Nesta edigdo, devido aos limites impostos a lotacdo de cada espectaculo, a opgao
curatorial foi tornar publicos os preparativos dos cendrios, os objectos que seriam
usados nas actuagdOes e até as trocas de figurinos. Os visitantes podiam assistir e, em
alguns casos, participar nestes procedimentos. Neste ambito, destaca-se a colaboragao
interdisciplinar de C. Silva e S. Margarida, intitulada Cerimdnia de Som em Comunhdo
com a Geometria Sagrada. C. Silva, especializada em desenho de mandalas, criou uma
mandala gigante no chdao da Galeria da Antiga Capitania, feita de flores frescas, pedras
e sal. Durante a preparagdo e a actuagao — que se repetiram ao longo dos quatro dias
do Festival — o publico foi convidado a participar na separagao e no arranjo estético dos

materiais (Figs. 24 e 25).

Outro espectaculo, Propagando o Retrato, resultou da colaboragdo entre a pintora S.
Marieta, a cantora de dpera |. Furtado e o musico V. Olmetchenko. Os musicos
apresentaram uma série de actuacgdes diarias prolongadas, enquanto a pintora
executava ao vivo um retrato da cantora, em técnica de dleo sobre tela. O ambiente era
informal, permitindo ao publico circular pela sala e acompanhar o processo pictérico,

gue evoluia diariamente a partir de uma tela em branco.
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Figuras 24 e 25 - C. Silva e S. Margarida, Preparacao dos cenarios para o espectaculo
Ceriménia de Som em Comunhdo com Geometria Sagrada, 2021, na Galeria da Antiga
Capitania, em Aveiro. Fotografia de Madina Ziganshina.

O ultimo espectaculo a referir é Involuvel, da acordeonista S. Sobral e da bailarina M.
Barbas. Embora tivesse horarios marcados, estendia-se frequentemente para além
deles e mantinha um caracter informal. As duas artistas permaneciam longas horas na
galeria a ensaiar e improvisar cada uma a sua linha conceptual, como se actuassem de
modo independente, mas em determinados momentos revelavam gestos em sintonia.

Com o objectivo de aproximar o publico, a bailarina interrompia a performance para
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oferecer uma espécie de mini-aula, ensinando um conjunto de movimentos simples que

eram de imediato animados pela musica da acordeonista.

Era possivel, e teria vontade, de proceder a uma descricdo muito mais detalhada de cada
obra artistica realizada nos trés ciclos curatoriais apresentados. Contudo, atendendo ao
objectivo deste Capitulo — que ndo é interpretar os eventos, mas descrever os seus
enguadramentos contextuais —, limitei-me a identificacdo dos factores de receptividade
institucional, articulados com os aspectos conceptuais, técnicos e logisticos das
producdes realizadas. Procurei, assim, fazer compreender de que modo esses factores
proporcionaram —ou ndo —as condi¢des indispensaveis para a producdo, a comunicacao
e a visibilidade dessas iniciativas. E perceptivel que, dos trés ciclos de eventos relatados,
o ultimo, realizado em Aveiro entre 2019 e 2021 por convite do Festival dos Canais, se
destaca pelo maior apoio, liberdade e confianca concedidos pela instituicdo anfitria.
Essa condicdo permitiu um trabalho curatorial mais focado na producdo artistica e mais
ambicioso nas estratégias de comunicacdo e interactividade, mais estruturado e
ajustado aos desafios especificos colocados. Uma Tabela comparativa (1) organiza de
forma resumida os trés ciclos de eventos relatados, conforme a receptividade

institucional observada na pratica.

Tabela 1 - Comparativa dos 3 ciclos dos eventos relatados

Partido no Caracter de Tipo de apoios Parceiras de co- Catdlogo Honorarios Honorarios
Critério poder proposta produgdo artistico curatoriais
autarquico e
estrutura de
gestdo e
programagdo
Evento dos espagos
culturais
Primeiro ciclo: icd "u\arte organizadas em forma de roteiro — Aveiro (2015), Ponte de Lima (2016) e Braga (2017)
Aveiro. PSD, em Proposta Sem apoios a Parcerias informais Realizado com Sem Sem
Exposigdo-Roteiro coligagdes, espontanea produgdo para co-produgdo meios préprios. honorérios honorérios
A poética do Visual Programador- sem participagdo do N&o apoiado
2015 vereador municipio
Ponte de Lima PSD, em Proposta Sem apoios a Parcerias informais Realizado com Sem Sem
Exposigdo-Roteiro coligagdes espontanea produgdo para co-produgdo apoios do honorérios honorérios
Reconhecimento 2016 Programador- sem participagdo do municipio
vereador municipio
Braga PSD Por convite Com apoios a Parcerias para co- Realizado com Sem Concedidos
Exposigdo-Roteiro Programador- informal produgdo produgdo apoios do honorérios
Pensar Barroco vereador formalizadas pelo municipio
2017 municipio
Segundo ciclo de eventos: residéncias artisticas — ilhavo (2016), Aveiro (2017)
ilhavo PSD Proposta Sem apoios a Parcerias informais N&o apoiado Subsidios Sem
Residéncias artisticas Programador espontanea produgdo para co-produgdo didrios para honorérios
Fazer Sentido contratado sem participagdo do os artistas
2017 municipio
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Aveiro PSD, em Por convite Sem apoios a Parcerias para co- Apoiado, mas Concedidos Concedidos

Residéncias artisticas coligagdes formal produgdo produgdo mediadas e ndo
Dream Factory Programador- formalizadas pelo concretizado
2018 vereador municipio

Terceiro ciclo de eventos: projectos artisticos interactivos integrados no Festival dos Canais de Aveiro (2019 e 2021)

Aveiro PSD, em Por convite Sem apoios a n/a N&o apoiado Concedidos Concedidos
Programagdo de projectos coligagdes informal produgdo

artisticos para o Festival dos Programador

Canais contratado

Ecologias

2019

Aveiro PSD, em Por convite Sem apoios a n/a N&o apoiado Concedidos Concedidos
Programagdo de projectos coligagdes informal produgdo

artisticos para o Festival dos Programador

Canais contratado

Metamorfoses

2019

Por esta via, retomo a posicdo que assumi na Introducdo desta tese: a qualidade da
participacdo artistica — e, por extensdo, os desafios do trabalho curatorial enquanto
papel social de mediacdo institucional — depende directamente das condi¢cOes de
receptividade institucional. Assim se confirma a relevancia do objectivo final desta
investigacdo: elaborar argumentos que sensibilizem decisores politicos e gestores
culturais para a importancia do investimento na criacdo artistica contemporanea.
Espero que com esta conduta os capitulos seguintes contribuam para melhorar, de
forma significativa, a utilizacdo ou optimizacdo dos recursos locais existentes nas

pequenas e médias cidades nas cidades de pequena e média dimensdo em Portugal.

Antes de avangar para a investigacdao tedrica, torna-se necessdrio recapitular as
problemdaticas explicitas e implicitas evidenciadas ao longo deste relato

autoetnografico, as quais conduziram ao corpo tedrico da tese.

1.5. Problematizagao
Em primeiro lugar, embora ndo disponha de dados suficientes para explicar as suas
razoes, devo destacar uma tendéncia sentida na pratica: a evidente discrepancia entre
as verbas atribuidas aos eventos de curadoria artistica por mim propostos e as
destinadas aos realizados por convite institucional. No conjunto das trés exposi¢cdes em
roteiro analisadas, as duas primeiras, em Aveiro e Ponte de Lima, foram iniciativas
espontaneas. Apesar de terem obtido luz verde para a utilizacdo dos espacos, das

equipas de montagem e, no caso de Ponte de Lima, para a edicdo de um catalogo e a
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impressao dos mapas do roteiro, ndo contemplaram honorarios curatoriais ou artisticos,
nem as restantes despesas de pré e pés-producdo. A exposicdo em Braga, resultante de
um convite informal da vereadora da cultura apds conhecer o evento de Ponte de Lima,
teve dimensdes e necessidades semelhantes, mas foi maioritariamente financiada pela

camara municipal, incluindo os honorarios curatoriais.

O mesmo padrio se verifica entre as residéncias artisticas: as residéncias de {lhavo —
propostas por mim — receberam apoios mais reduzidos do que as de Aveiro, realizadas
por convite. Também os convites para integrar o Festival dos Canais, em Aveiro,

funcionaram como factores facilitadores da obtenc¢do dos apoios necessarios.

Estas diferencas verificadas no apoio atribuido a realizacdo dos eventos ilustram, assim,
a desigualdade de critérios que atravessa a cultura institucional. Se o fendmeno
observado constituir um padrdo, entdo, a discrepancia entre apoios a iniciativas
espontaneas e a projectos por convite sugere uma tendéncia institucional que M. Chaui
(2008) compreende como a de se assumir como autor de cultura e ndo apenas como

seu promotor.

Um dos problemas recorrentes enfrentados durante a fase de pré-produgao dos eventos
relatados foi a aparente falta de espacos adequados para a realizagcdao de projectos
artisticos. Face a existéncia de diversos espagos culturais municipais com pouca
programacado, esta situacdo configura um paradoxo. Contudo, do ponto de vista
institucional, persiste a convicgdo de que as exposicdes devem ocorrer apenas em salas
de exposicdes tempordrias, que, nestes contextos, sdo na maioria das vezes organizadas
segundo o conceito de “Cubo Branco” de B. O'Doherty (1976), ndo sendo consideradas
e exploradas as potencialidades expositivas de espacos culturais afectos a outras
funcionalidades ou ocupados com exposi¢cBes permanentes. Esta definicdao restritiva
torna-se um obstaculo a programac¢do, pois permite invocar a falta de espagos
adequados e a falta de meios para alterar montagens ou adaptar espacgos alternativos

para receber exposicoes.
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Quando se propde uma intervencdo curatorial ou artistica em espacos culturais
municipais ndo concebidos especificamente para exposicdes tempordrias, surgem
reservas quanto a proteccdo da integridade das funcionalidades principais ou das
colecgGes existentes. Nos espagos com colecgdes permanentes, teme-se especialmente
gue a intervencdo altere as narrativas dos acervos expostos. Ha ainda a preocupacao de

II(

gue tal situacdo possa resultar numa eventual “profanacao” da aura dos objectos ou dos
espacos patrimoniais, causando estranheza no publico. Em primeiro lugar, esta reaccao
evidencia a presenca de narrativas interpretativas especificas associadas ao patrimdnio
e aos acervos expostos. Em segundo lugar, revela uma confusdo conceptual
profundamente enraizada nas instituicbes culturais, na qual “patriménio” e “arte

antiga” sdo frequentemente tratados como sindnimos e apresentados em oposicdo a

arte contemporanea.

Para questionar a relevancia e a precisdo dessa categorizacdo rigida, recorro na tese a
uma abordagem fenomenoldgica que permite distinguir duas perspectivas entrelacadas
— a estética e a politica — sobre patrimodnio e arte. Do ponto de vista estético, a arte
antiga e a arte contemporanea surgem como categorias ontologicamente conflituais,
sendo essa visdo reproduzida nas retdricas institucionais. Do ponto de vista politico,
estas categorias dissolvem-se na distingdo entre capital cultural consagrado (acervos,
obras patrimoniais) e produgao artistica ainda nao reconhecida. Assim, por um lado, a
criagdo artistica é tida como esteticamente incompativel com o patrimdnio; e, por outro,
como potencial agente de risco para a aura de valor incondicional atribuida as colec¢ées
existentes. A isto acrescenta-se um positivismo implicito que concebe a identidade
como dimensdo representativa fixa, associada ao patrimdnio, afastando a criacao
contemporanea da sua fungao de critica institucional. Para compreender e quebrar
estes paradigmas, torna-se necessario analisar o grau de consciencializacdo sobre estes
modos de ver, as formas de relacdo entre instituicdes e artistas e os modos como a

criacdo contemporanea pode ser reintegrada no espectro de valorizagao institucional.

No papel de curadora observei também a falta de empreendedorismo institucional, em

particular na procura de solugdes integradas, co-producdao com agéncias externas e
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accdes de mediacdo. Os responsaveis pela programacao cultural autdrquica tendem a
considerar que os artistas devem trabalhar exclusivamente nos seus proprios ateliés,
com recursos materiais e financeiros préprios. Como consequéncia, observa-se um
pressuposto recorrente: a ideia de que os artistas estdo disponiveis para expor
gratuitamente, ou de que a simples oportunidade de exposi¢cdo constitui compensacao
suficiente. Assim, a assisténcia institucional reduz-se, sendo rara a producdo de
catalogos ou a atribuicdo de honorarios. Essa visdo revela um grande desconhecimento
sobre a economia e a empregabilidade artistica e condiciona o acesso publico a

projectos interactivos ou participativos, que exigiriam apoio e cedéncias institucionais.

Essa atitude desvaloriza o artista enquanto profissional e apoia-se também na conviccao
de que a visibilidade expositiva permite vender obras. Contudo, tal expectativa ignora
variaveis associadas a tipologias artisticas nao destinadas a aquisicdo particular, como
esculturas volumosas, instalagdes, projectos site-specific, obras experimentais,
imateriais, digitais, participativas ou criticas. A inexisténcia de politicas de aquisicao
institucional agrava ainda mais a precariedade dos artistas. A isto acresce, em muitos

casos, o pedido de doagdo de obras ou percentagens sobre eventuais vendas.

Assim, deve compreender-se que a venda pontual de obras em contexto expositivo é
limitada e tende a condicionar a criatividade dos artistas, pressionados a adaptar
técnicas, formatos e temas ao gosto local. As vendas ocasionais ndo constituem
rendimento continuo e tendem a beneficiar actividades amadoras concentradas nas
classes médias-altas, com maior influéncia e capital social local. Nao se trata de
desvalorizar a pratica amadora, mas de sublinhar que os artistas profissionais trabalham
com referéncias estéticas e culturais mais amplas e nem sempre se orientam pela
consagracdo mediatica. Este entendimento da actividade artistica como representativa
e autopromovida constitui uma das problematicas centrais que estudo na tese. Para
aborda-la, confronto preconceitos instalados sobre a arte e ofereco uma analise de
como as instituicdes podem aproximar-se de uma visao mais aberta e dinamica sobre o

papel dos artistas na sociedade. Para promover melhor entendimento institucional das
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praticas curatoriais e artisticas, proponho férmulas de estruturas metodoldgicas

enguadrantes dessas praticas, que permitem atendé-las de forma construtiva e situada.

1.6. Conclusodes Intermédias
Ao identificar as linhas estruturais subjacentes aos eventos curatoriais realizados entre
2015 e 2021, procurei abordar as tendéncias institucionais em dois planos. Num deles,
guestiono as limitacdes estruturais como rigidez administrativa, instrumentalizacao
politica da cultura, subvalorizacdo das artes plasticas, auséncia de verbas, falta de
estratégias de optimizacdo e persisténcia de concepgdes redutoras do patrimdnio e da
arte contemporanea. Noutro plano, destaco como determinados factores institucionais,
culturais e politicos tendem a aumentar ou limitar a receptividade institucional. Apesar
das limitacGes estruturais, observa-se, nos contextos relatados, uma forte ambicdo
institucional — muitas vezes coincidente com oportunismos politico-culturais — revelada
pela maior receptividade a propostas que incluam nomes referenciados ou artistas
estrangeiros; sdo particularmente bem-vindos eventos de grande escala, especialmente

guando prometidos sem custos significativos.

O relato das experiéncias curatoriais analisadas tém por objectivo tornar visiveis os
problemas de subutilizagdao de espagos expositivos e recursos culturais municipais em
centros de pequena e média dimensdo e problematizar a fraca valorizagdo da criagao
artistica contemporanea nesses contextos. Visando demonstrar os beneficios que a
inversdo destas tendéncias pode trazer as instituicdes locais, nos capitulos seguintes da
tese dedico-me a aprofundar a compreensao da origem destes factores e introduzo o
conceito de antagonismo artistico como central para a discussdo das concepcdes
positivistas da cultura, da democracia e do trabalho artistico. Procurando esclarecer as
causas, tensdes e conceitos relativos a arte e ao patrimdnio, articulo estas questdes com
as politicas culturais e os modos de ver que se consolidaram em Portugal nas ultimas
décadas. A potencialidade critica e construtiva do antagonismo artistico constitui, assim,
o argumento-chave que permitird enquadrar e valorizar a relevancia da criacdo artistica

contemporanea nas programacdes culturais das cidades de pequena e média dimensao.
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2. Criticas ao positivismo e principais conceitos da tese

2.1. Notas de introducao
No capitulo anterior apresentei um relatério analitico, de cariz autoetnogréfico, da
realizacdo pratica de projectos curatoriais nos territorios-alvo. Apresentei somatodrios
comparativos de trés ciclos de eventos: exposicoes em formato de roteiro, residéncias
artisticas e projectos artisticos interactivos. Estes ciclos permitem tracar um diagndstico
da receptividade institucional para acolher e apoiar propostas de programacdo de
exposicoes de arte e de criacdo artistica. Esta receptividade, em geral reduzida, variaem
funcdo de trés condicionantes principais: oscilacdes decorrentes dos ciclos eleitorais;
acumulacdo das fungdes de gestdo, programacdo e producdo no circuito burocratico
municipal, ou presenca de um programador artistico contratado; e, finalmente, a

prioridade atribuida as manifestacdes culturais nas politicas locais de desenvolvimento.

Embora, como demonstra o relato sobre a realizagdo curatorial no ambito do Programa
Europeu CreArt e do Festival dos Canais, o Ultimo factor possa gerar medidas concretas
de apoio, estas permanecem instaveis e dependem, em grande medida, dos dois
primeiros factores. Em esséncia, a atribuicdo de apoios é uma acg¢do instrumental que
carece de fundamentos ideoldgicos e conceptuais capazes de assegurar a continuidade
das boas praticas. Estas observacdes de campo evidenciam, portanto, a necessidade de

desenvolver esses fundamentos através de reflexao académica aprofundada.

Seguindo a linha metodoldgica identificada neste segundo Capitulo, come¢o com uma
critica aos positivismos apoiada na reflexdo hermenéutica e procuro definir trés
conceitos fundamentais — antagonismos (artistico e social), limites culturais e choque
cultural — bem como alguns conceitos complementares, entre eles realidade e utopia.
Estes conceitos servirdo de base para a discussao desenvolvida ao longo de todos os
capitulos da tese. A sua abordagem é orientada por uma postura critica em relacdo ao

positivismo nas humanidades e nas esferas cultural e politica, postura que subscrevo.

Inicio o Capitulo 2 com reflexao critica sobre positivismos em torno das concepgdes de

cultura, democracia e instituicdes. Entendo que estes dominios seguem um percurso
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progressista quando se encontram implicados em processos de escrutinio, mas tornam-
se problematicos quando funcionam como acumuladores de convic¢des ou actores

hegemonicos.

Para contextualizar a critica ao positivismo nos estudos humanos procuro relativizar o
par conceptual estabilidade/crise, estabelecendo um paralelo com o par sélido/liquido.
Na linguagem comum, o “sdélido” tende a significar algo consistente e fidvel, enquanto o
“liqguido” se associa a instabilidade. No entanto, quando utilizo essas categorias no
ambito dos estudos culturais, sigo os significados propostos por Zygmunt Bauman
(2007) e George Soros (2008): o solido como aquilo que resiste ao desenvolvimento e

permanece inflexivel; o liquido, como o que é fluido e adaptavel.

Em sequéncia, reuno algumas ideias filoséficas que, em termos socioculturais, permitem
compreender a procura de objectividade, a valorizacdo da estabilidade e o receio da
crise como manifestacGes de uma tendéncia positivista. Recorro ainda ao conceito de
mecanismo institucional formulado por E. Strachman (2002), com o objectivo de
problematizar o significado da estabilidade no contexto institucional e de evidenciar a
solidificacdo de conceitos e politicas como um processo de natureza hegemodnica. Em
paralelo, reflicto sobre o conceito de crise em sentido cultural, entendendo-o, em ultima

analise, como a condi¢ao que possibilita o proprio fluxo cultural.

Com base em estudos culturais de referéncia — F. Jameson (1991), Z. Bauman (1997),
A. Milner e J. Browitt (2002) e J. Baudrillard (1994) — descrevo o processo global de
estetizacdo e mercantilizacdo que atravessa praticamente todos os dominios da vida
social e cultural. De acordo com estes autores, este processo favorece percepgdes
aligeiradas e consumistas, que constituem caracteristicas estruturantes da condicao
pés-moderna. As conclusdes derivadas destas publicacdes podem ser resumidas ao
facto de que, na pds-modernidade, toda a producdo cultural tende a submeter-se as
regras do capitalismo, perdendo as capacidades e estratégias para questionar e criticar

o sistema dominante.

Orientando-me pelas criticas ao positivismo nos estudos humanos, na compreensao da

democracia e nos estudos culturais de H.-G. Gadamer (1960) e C. Geertz (1973) e F.
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Verde (2009), identifico e problematizo atitudes positivistas presentes em certas
formula¢des tedricas da pds-modernidade. Para relativizar estas interpretacdes
generalizantes — que considero insuficientes por ndo distinguirem a pluralidade da
producdo artistica nas leituras que dela fazem — recorro a nocdo de campo cultural
formulada por P. Bourdieu (1993), complementada pela reflexdo de M. Denning (1996)
sobre a persisténcia das resisténcias artisticas as forcas de institucionalizacdo e

apropriagao.

Embora coerente de um ponto de vista estruturalista, discordo da abordagem de P.
Bourdieu por incluir as instituicbes artisticas como garantes da autonomia e da
resisténcia da arte, pois, em Uultima andlise, estas funcionam como instancias
reguladoras do campo cultural. A partir da segunda metade do século XX, as instituicbes
artisticas contribuem para uma tendéncia crescente de apropriacdo econdmica e
instrumentalizacdo politica desse campo. Para aprofundar esta nocdo, analiso duas
estratégias de politica cultural: uma, de cardacter liberal e, outra, orientada para a
integracdo social. Ambas, contudo, se revelam permeaveis a visao positivista do campo

cultural, carecendo de uma analise critica detalhada.

No amplo espago tedrico resultante do escrutinio das questdes relativas a democracia,
institucionalizagdo, teoria cultural péds-moderna e campo cultural, através das criticas ao
positivismo, enquadram-se os trés conceitos centrais da tese: antagonismo, limites
culturais e choque cultural. O antagonismo artistico figura como elo fundamental dos
processos contra-hegemonicos culturais, institucionais e politicos, fundamentado nas
reflexdes de E. Laclau, C. Mouffe e C. Bishop. Sublinho que esta for¢a transformadora
nao representa conflito directo, mas inscreve-se na negatividade produtiva, conforme
T. Adorno e H. Marcuse: ao produzir novas formas de sentido e experiéncia, a arte

desloca a cultura afirmativa estabilizada pelas institui¢des.

O conceito de limites culturais, igualmente operativo nesta investigagao, contribui para
compreender como os antagonismos actuam. Trata-se de uma percepgao qualitativa,

gue se estabelece em fungdo da nogdo subjectiva de realidade (cultura), sustentada por
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individuos ou grupos, e que permanece como noc¢ao absoluta enquanto ndo se relativiza

através do choque com outras possibilidades.

Nesta sequéncia, defino o terceiro conceito operativo da tese: o choque cultural. Este
ocorre quando algo desafia aquilo que até entdo fora aceite como realidade —isto é, na
sequéncia de um confronto ou de uma consciencializacdo dos respectivos limites
culturais. O conceito de choque cultural, contudo, é complexo; por isso, distingo entre
um choque cultural efectivo, que provoca ruptura, estimula a capacidade critica e
promove a diversidade, e um choque cultural estetizado, enquadrado por determinada

nocao de realidade, que ndo produz os efeitos de relativizacdo desejados.

Assim, o capitulo estabelece e clarifica o enquadramento tedrico que orienta a tese.
Delineando uma estrutura conceptual para sustentar a compreensdo do antagonismo
artistico como forca transgressora e sensivel aos contextos e aos equilibrios internos e
externos do campo cultural, reino as condicdes para o aprofundamento e articulagdo

tedrica das matérias focadas nos restantes capitulos.

2.2. Criticas ao positivismo nas humanidades, na politica e nos estudos
culturais

Dando continuidade ao ordenamento da investigacdo definida, procedo a
problematizagdo das tendéncias positivistas nas humanidades, na politica e nos estudos
culturais, com o intuito de explicitar os pontos de vista hermenéuticos que funcionam

como guias conceptuais da argumentacao desenvolvida na presente tese.

O positivismo, na sua compreensao actual, apresenta dois sentidos principais. O
primeiro corresponde a tendéncia analitica de aplicar epistemologias cientificas,
segundo as quais a verdade se define pelo que pode ser comprovado pelo
conhecimento. O segundo diz respeito a uma estratégia dedutiva de analise de qualquer
fendmeno, caracterizada pelo refor¢co dos aspectos que sustentam determinada
interpretacao e pela elimina¢dao ou desconsideracao dos que a possam contrariar. Este
tipo de positivismo manifesta-se tanto como julgamento individual ou mentalidade de

grupo, quanto como estratégia institucional.
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F. Verde (2009) associa o surgimento da epistemologia cientifica ao inicio da época
moderna. Argumenta que a modernidade come¢cou no momento em que, impulsionada
pela inquietude e pela persisténcia humanas, a causa objectiva ou cientifica substituiu a
causa teoldgica (dogmatica) na explicacdo do ser e do universo. Na época das
“descobertas cientificas”, a possibilidade de existirem leis funcionais e acessiveis ao
conhecimento por detrds de todos os fendmenos representou uma promessa
libertadora para o individuo e para a razdo nele contida. Entretanto, pouco a pouco,
instalou-se a ilusdo da objectividade da metodologia cientifica em todas as areas do

saber.

A tendéncia positivista nas humanidades foi formalizada por meio de diversas propostas
filosdficas particularmente influentes entre o final do século XIX e o inicio do século XX,
em obras de autores como Auguste Comte (1798-1857), Moritz Schlick (1882-1936) e
Emile Durkheim (1858-1917) (F. Copleston, 1994). Essas correntes de pensamento,
embora decisivas para a consolidacdo e institucionalizacdo académica de disciplinas

como a sociologia e a psicologia, foram posteriormente alvo de criticas de ordem ética.

M. Horkheimer e T. W. Adorno (1993:116) reconhecem na estatistica uma ferramenta
eficaz para observar manifestagGes colectivas, comportamentos, habitos, preferéncias
e tendéncias; contudo, questionam a relevancia ética das interpretacdes qualitativas dai
derivadas. Reflexdes como estas marcam o inicio de um periodo em que, especialmente
nas décadas que antecederam e sucederam a Il Guerra Mundial, se tornaram evidentes
as falhas, lacunas e riscos do positivismo cientifico, sobretudo quando este era aplicado
aos estudos humanos (F. Verde, 2009: 20). A ilusdo da objectividade prépria do
pensamento iluminista, bem como a crenga no progresso humano e no triunfo da arte,
revelou-se, afinal, insustentdvel, transformando-se gradualmente numa expressao
funcional do capitalismo globalizado e, em muitos casos, num veiculo de tendéncias

chauvinistas.

A ambicao de aplicar metodologias cientificas de inspiracdao positivista aos estudos
humanos ressurgiu na década de 1980, sustentada por novos argumentos de caracter

predominantemente técnico. O avan¢co das tecnologias digitais de recolha,
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processamento e cruzamento de grandes volumes de informacdo estatistica passou a
oferecer aos estudos humanos e sociais possibilidades quase ilimitadas de quantificacdo
e analise em larga escala. No entanto, é inegavel que a centralidade comunicacional
atribuida aos numeros altera a percepcdo dos fenédmenos que representam, obscurece
os factores humanos que lhes dao origem e favorece processos de alienacdo e
indiferenca. Torna-se, assim, mais facil imaginar as vitimas, os doentes, os migrantes, os
refugiados, os desfavorecidos ou os desempregados como nimeros e percentagens, em

vez de como pessoas concretas.

O factor institucional também contribuiu para o recurso cada vez mais intenso a
metodologia cientifica no ambito das humanidades e das artes. Nesta perspectiva, basta
atender a obra de U. Eco (2010 [1977]), Como Escrever uma Tese nas Humanidades, para
considerar as diferencas metodoldgicas, processuais e terminoldgicas que surgem na
investigacdo em Humanidades. No final do século XX, o sistema académico tornou-se
progressivamente mais organizado, hierarquizado e globalizado. Essa hierarquiza¢ao
manifesta-se a diversos niveis — nos sistemas de acreditacdo, de classificacdo e de
estatutos académicos, bem como no interior das préprias areas disciplinares. As
disciplinas que se autodenominam “cientificas” ou “exactas”, e que reclamam a
capacidade de comprovar os seus calculos através de experimentagao, dominam o
pantedo das ciéncias. As humanidades, que tradicionalmente gozavam de relativa
autonomia em relagdo ao sistema académico, passaram a sentir a necessidade de
afirmar a sua legitimidade nesse mesmo campo, adoptando frequentemente o titulo de
“ciéncias sociais”. De modo analogo, as artes, que anteriormente se legitimavam e
desenvolviam as suas proéprias estratégias de producdao de conhecimento no seio de
academias e escolas especializadas, procuraram reforgar a sua credibilidade junto das
ciéncias, recorrendo aos seus sistemas de acreditacdo e de investigacao. Neste processo
de hierarquizacdo, as artes acabaram por se posicionar como um sub-ramo das

humanidades.

Por esta via, a actividade artistica, sobretudo o dominio das artes plasticas, que antes
estava formalmente desvinculada da academia classica — entendida como escola

profissionalizante —encontra-se hoje cada vez mais integrada no sistema académico
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universitario. A investigacdo académica assenta numa estrutura pré-planeada e numa
busca organizada do conhecimento; pressupde pesquisa bibliografica, formulacdo e
verificacdo de hipdteses, bem como a articulacdo coerente entre perguntas e respostas.

Além disso, valoriza-se a relevancia do tema e a consisténcia da argumentacao.

O enquadramento institucional académico oferece vantagens consideraveis: favorece a
investigacdo qualificada, a documentacdo rigorosa dos processos e resultados, a
reflexdo critica e a comunicacdo académica. Paralelamente, o contexto universitario
promove a interdisciplinaridade, permitindo o cruzamento dos estudos artisticos com
as humanidades e com as ciéncias, e, em sentido inverso, facilita o acesso a dados,
arquivos, programas, fundos e projectos. Apesar dos beneficios mencionados, é
importante reconhecer que o pensamento, os objectivos e as finalidades artisticas, em

si, ndo coincidem com os das ciéncias nem com os das humanidades.

De modo distinto, como Fernando Paulo Rosa Dias (2015) articula de forma convincente
na sua tese de doutoramento, os projectos artisticos sao eventos praticos e concretos,
assentes no estudo e no conhecimento subjectivo, envolvendo processos manuais e
intuitivos na producdo do saber, mas que nem sempre correspondem as metodologias
e normas da investigacao académica. A pesquisa artistica apoia-se, muitas vezes, no livre
fluxo associativo de ideias pelos autores e, frequentemente, é o préprio processo que
guia o raciocinio. Neste sentido, o processo em si torna-se mais significativo do que o

resultado final.

Resumindo, tal movimento de aproximacdao entre ciéncias, humanidades e artes,
embora tenha conferido legitimidade académica a pratica artistica, implicou igualmente
uma reduc¢ado da autonomia conquistada aquando da emancipag¢ao das artes em relagao
as academias cldssicas, o que obriga a determinadas cedéncias que problematizo a
seguir. Nao pretendo, contudo, sugerir que “antes era melhor”. A aproximacado entre
diferentes ramos do conhecimento tem permitido uma valiosa troca de experiéncias e
metodologias, assim como o desenvolvimento de abordagens transdisciplinares e das
chamadas metodologias criativas. Entretanto, ndo posso ignorar a observacao de que,

nessa situacdo, quem mais beneficia da interdisciplinaridade e da criatividade sdo as
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ciéncias ditas exactas. As humanidades — e, em especial, as artes —, pressionadas a
justificar-se através de critérios de objectividade, arriscam-se a perder os seus designios
cardiais: para as humanidades, a duvida quanto a existéncia de uma objectividade final;
e, para as artes, a busca dos limites da aparente objectividade com o intuito de os

transgredir.

Entre as vozes mais influentes na critica a forma positivista com que o conhecimento
humanista tem sido produzido e utilizado na contemporaneidade, destacam-se Hans-
Georg Gadamer (1960), Truth and Method, e Clifford Geertz (1973), The Interpretation
of Cultures. Autores provenientes de areas tao diversas como a filosofia, a antropologia,
a sociologia, a politica, a histéria da arte e a critica da arte partilham um mesmo
propdsito: construir uma critica consistente aos mecanismos de elaboracdo,
interpretacdo e apropriacdo dos significados culturais. A (re)definicio de conceitos
ocupa, assim, um lugar central nas suas buscas de sentido, tornando-se, ela propria, uma

metodologia.

Dando seguimento a reflexdo sobre os limites do positivismo na abordagem dos estudos
humanos, é, entdo, oportuno centrar a atencdo no filésofo alemdo Hans-Georg
Gadamer, conhecido como um dos pais da hermenéutica contemporanea. Conforme
afirma o proéprio autor, a civilizagdo europeia rapidamente esqueceu que foi a
abordagem critica que trouxe o seu progresso (1960: 321). Para H.-G. Gadamer (1960),
a diferenca entre as ciéncias concretas e as humanidades nao pode ser ignorada, pois as
primeiras procuram compreender as leis das situacdes e dos efeitos fisicamente
existentes, visando obter eficiéncia na interac¢do, na previsdo, na preven¢do ou na
modificacdo dessas realidades. Ou seja, os atomos e as Américas existem, e a Terra é
redonda, indiferentemente da sua descoberta; e o conhecimento destes factos permite,
além do mais, a optimizacdao de estratégias humanas em multiplas aplicagdes. As
metodologias cientificas permitem, assim, descrever padrdes e regularidades, bem
como reconhecer as exclusdes destas, partindo do postulado de que a excepgdo é

sempre colateral a regra (1960: 353).
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Contudo, no que diz respeito aos comportamentos e vivéncias humanas, essas
categorias revelam-se problemadticas e contraditérias. As humanidades lidam com
matérias sensiveis e sugestiondveis: vida, pessoas e conceitos. Entre o colectivo e o
individual, o publico e o privado, o racional e o inconsciente, o premeditado e o
espontaneo, verificam-se mais excepcdes do que conformidades. E quando se trata de
pessoas, definir, por exemplo, a manifestacdo da maioridade como regularidade, ou o
minoritario como erro, apresentam-se como problemas éticos e politicos flagrantes
(idem: 282, 560). Dessa forma, H.-G. Gadamer argumenta mesmo sobre a
impossibilidade de instituir um objecto de estudo fixo para as humanidades: “a prépria

vida tem uma estrutura hermenéutica” (idem: 220).

Na compreensdo dos humanos, H.-G. Gadamer (1960) identifica dois componentes: a
tradicdo e a experiéncia. A tradicdo é uma construcdo colectiva, elaborada e partilhada
através de conceitos, por via semidtica. Esses conceitos ndo preexistem a sua
formulacdo: a sua pertinéncia e significado dependem sempre da interpretacdo, e cada
nova interpretacdo transforma, em alguma medida, o proprio objecto (idem: 35). A
experiéncia, por sua vez, € um saber empirico, individual e pratico, que se inscreve no
fluxo de conceitos e concepgdes colectivas®. H.-G. Gadamer identifica, contudo, dois
problemas fundamentais que podem emergir dessa relagdao: a objectivagdo dos
conceitos e a falta de consciéncia histdrica na interpretagdo da experiéncia (idem: 312).
Uma reflexdao sobre o que é a verdade nas ciéncias humanas ndo deve tentar
reflectir fora da tradicao, cuja forca vinculativa Ihe é reconhecida. Portanto, na
propria tarefa é preciso o esforco de obter o mdaximo possivel de
autotransparéncia historica. Na preocupacao de compreender melhor o universo
da compreensdo do que parece possivel sob a moderna noc¢ao cientifica de
cognigdo, tem de se tentar estabelecer uma nova relagdao com os conceitos que se
usa. Tem de se estar ciente do facto de que a prépria compreensao e interpretacao

ndo sao construcdes baseadas em principios, mas o desenvolvimento de um
acontecimento que remonta ha muito tempo atras. Portanto, ndo se podera usar

2 E interessante perceber que a definicdo produzida por H-G. Gadamer (1960) sobre “experiéncia
historicamente emoldurada”, relativa a possibilidade de ver, reconhecer e reflectir, sem |he chamar
cultura, ndo esta longe da acepgdo antropoldgica de cultura proposta por C. Geertz (1973).
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0s conceitos sem os questionar, mas ter-se-d de assumir alguns atributos do
significado original dos conceitos surgidos. (H.-G.Gadamer, 1960: 35)

O problema das ciéncias humanas é, entdo, empirico e consiste no facto de que, ao
tentarem descobrir as causas de qualquer fendmeno, acabam também por produzir as
consequéncias. H.-G. Gadamer defende que sdo as vivéncias humanas que refinam os
conceitos e os sistemas de conceitos, os quais depois se tornam acepc¢des colectivas.
Essas acepcgdes, por sua vez, influenciam a interpretacdo individual da experiéncia
(1960: 209). Assumindo essa relatividade, o autor propde adoptar uma abordagem
critica face a solidez dos sistemas conceptuais. Neste sentido, o conceito de verdade,
segundo H.-G. Gadamer, surge ndo como algo definitivo, mas como o fenédmeno do
horizonte — um limite ilusério que se manifesta, se alarga e se afasta consoante a
tentativa de aproximacao de quem o contempla. Assim, o horizonte é metafora para a
objectividade: uma nocdo que todos conhecem, mas que é diferente para cada um e em
cada momento. A verdade, portanto, pode ser compreendida através dessa analogia:

uma vez alcangada, logo se perde.

Prosseguindo a reflexdo sobre a interpretacdo e a construcdo do conhecimento nas
ciéncias humanas, volto agora a atencao para Clifford Geertz (1973), antropdlogo norte-
americano que dedicou especial atengdao ao conceito de cultura e se opOs a sua
compreensdao em termos positivistas. Tal tomada de posicdo revelava-se necessdria
porque, embora a definicdo de cultura como producdo e vivéncia humanas ja estivesse
em uso desde meados do século XIX, a no¢ao era empregue de modo historicamente
comprometido e etnocéntrico, servindo para significar e justificar diferentes niveis de
desenvolvimento humano. Assim, a no¢ao de cultura iluminista disponibilizava diversos
mecanismos que permitiam, simultaneamente, hierarquizar as diferencas
culturalmente existentes e interpretar as especificidades das culturas ndo europeias

como formas de inferioridade cultural.

Reunindo vdrias teorias e opinides — progressistas, mas dispersas e solitarias nos
circuitos académicos — num consenso denso e coerente sobre a definicao de cultura e a
sua interpretacdo, C. Geertz (1973) formulou varias posicdes fundamentais. Estas

permitem a reformulacdo do conceito de cultura pela sua expansao até abranger toda
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a producdo e interac¢do simbodlica humana no respectivo contexto (idem: 14); a
reorientacdo dos estudos antropolégicos do interesse pelo exdtico para a atencdo ao
guotidiano (idem: 14); e o reconhecimento da urgéncia de, em vez de forcar o

relativismo cultural, adoptar o relativismo metodoldgico (idem: 364).

Para C. Geertz, a cultura é o conteldo e o contexto que envolve e afecta toda a producdo
de significados humanos na sua totalidade. Esta nocdo torna-se a acepc¢do hoje
genericamente reconhecida como a nog¢do antropolégica de cultura, abrangendo e
considerando as diversas expressdes humanas. Assim, a cultura inclui causa e
consequéncia, contexto e conteldo, passado e presente, regra e excepc¢do. Integra as
formas de pensar, de ser, de interpretar, os sistemas de valores, regras e convencgoes,
publicos e privados. A cultura estd por todo o lado: é partilhada, mas particular a cada
grupo. E uma escolha, mas as opcdes e os critérios estdo condicionados pelos ambientes
culturais em que existem. Compreendendo a cultura como este fluxo empirico, C. Geertz
faz questdo de caracterizar os estudos culturais que, procurando conhecer e interpretar
as realidades culturais, inevitavelmente recorrem a uma abordagem semidtica, como a

analise de “estruturas de significados socialmente estabelecidas” (idem: 5, 12).

Neste ponto, a argumentacao desloca-se da apresentacdo dos principios e protagonistas
do pensamento hermenéutico para a problematizagdo e escrutinio dos conceitos e
estruturas fundamentais. No presente, a estrutura de significados e normas socialmente
estabelecidas mais decisiva é o sistema democratico, que tem caracter humanista e
promove os direitos e as igualdades. Entretanto, tanto o sistema democratico como o
préprio termo “democracia” sdo nog¢des antigas, cujos conteudos e significados se
transformaram conforme os valores e as definicdes de cidadania praticados em cada
sociedade. Por exemplo, na Grécia antiga, considerada ber¢co da governagao
democratica, apenas uma pequena parte da populagdo — homens proprietdrios de
determinada origem — era reconhecida como cidada, coexistindo com a pratica da
escravatura. Assim, os direitos e obrigacdes associados a cidadania variaram
amplamente entre paises e épocas. Nos Estados democraticos modernos, até ha pouco

tempo, os direitos de voto, de participacdo e de decisdo também foram limitados a
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determinados grupos, excluindo mulheres, minorias étnicas, estrangeiros, pobres ou

outros considerados “inferiores”.

Se a acepc¢ao iluminista de cultura servia para naturalizar hierarquias e distin¢des, a
acepcdo antropolégica propde compreender a democracia, ndo como um regime
supostamente neutro, mas como um confluente cultural fundado na negociacao
reciproca e na constante reformulacao dos seus significados. Dessa forma, o modelo de
Estado democrdtico contempordneo tende a uniformizacdo: embora coexistam

.7

diferentes versdes — umas mais social-democratas, outras mais liberais —, ja ndo é
possivel proclamar uma democracia que pratique a escravatura ou discriminacdes
sistematicas. Hoje, o que distingue a democracia dos regimes autoritarios é o direito de
voto, a legitimidade de multiplas identidades e opiniGes, e a necessidade de igualdade

e de negociacdo entre elas.

Em simultaneo, os regimes democraticos contemporaneos oferecem um elevado grau
de seguranca aos seus cidadaos, o que permite o surgimento de certos positivismos
politicos — por exemplo, a ideia da democracia como ideal consensual, como Estado de
direito inquestionavel ou como modelo de gestdo equipardvel a uma empresa. Assim,
mesmo uma ideologia progressista, ganhando forca de razdo na argumentag¢do com as

suas oposi¢les, arrisca tornar-se absoluta e arbitrdria ao eliminar outras tendéncias.

As pretensdes hegemodnicas podem emergir de qualquer ideologia; basta que esta
conquiste o monopdlio sobre um determinado modo de ver e representar os outros. E
toda a ideologia com ambicdo hegemodnica tende a alterar — ou a confundir — a
orientacao simbdlica dos individuos através da institucionalizagdo dos significados, cuja

finalidade ultima é o controlo (C. Geertz, 1973: 216-219).

Contudo, a consolidagao de significados e valores ndo ocorre apenas no plano abstracto
das ideologias, mas manifesta-se de forma concreta nas instituicdes que estruturam e
sustentam o funcionamento das sociedades democraticas, nas quais o sistema
democratico se apoia. Atendendo ao ponto de vista de Seumas Miller (2003, in Sintonen
et al.,, 2003), que parte da — para ja prevalente — ideia de materialismo histérico e

contrato social, entendo que as instituicdes sdo organizagdes, estruturas ou convengdes
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gue regulam comportamentos e relacdes no interior da sociedade democratica e que
funcionam sob um protocolo, formal ou informal, de regras instituidas. O processo de
institucionalizacdo inicia-se com o reconhecimento, pela maioria ou pelo senso comum,
de certas normas e valores considerados essenciais para a existéncia e funcionamento
da sociedade, resultando as instituicdes como agéncias responsdveis pelo seu
cumprimento. Conforme E. Strachman (2002), a institucionalizacdo representa uma
tendéncia compreensivel de busca de compromisso entre liberdade e seguranca, que o
autor entende como um processo virtuoso resultante de negociagdo.
Contudo, uma vez estabilizadas, as instituicdes podem entrar num processo vicioso,
guando a ideologia passa a gerar a estratégia e a estratégia, por sua vez, a justificar a
ideologia. Nessas circunstancias, além de representarem valores comuns, as instituicdes
tendem a acumular valor simbdlico em si mesmas ou a criar sistemas hierarquicos
movidos por interesses — politicos ou econdmicos — nos jogos de poder simbdlico (P.
Bourdieu, 1989). Tal ocorre quando chegam a um nivel de “estabilidade excessiva”, cujo
ponto mais alto se traduz, paradoxalmente, em “inseguranca” para a maioria dos seus
beneficiarios, invertendo o impulso progressista e dando lugar a um movimento de
fechamento ideoldgico, no qual, em vez de mediacdo cultural, as instituicGes censuram

opinides que contradizem a ideologia dominante.

Verifica-se, portanto, que esta estabilidade institucional excessiva — lenta e resistente a
mudanga — acaba por se transformar num mecanismo autodestrutivo, pois suscita
desconfianga na sociedade e entre os agentes externos: um sentimento inverso aquele
gue, originalmente, activa o processo de institucionalizagdo. Este desencontro de
objectivos entre as instituicGes e os publicos pode conduzir a uma crise institucional,
que E. Strachman (2002) analisa sobretudo em termos geopoliticos e econémicos. Para
evitar o conflito, as instituicdes podem adaptar-se, integrando as ideias ou metodologias

dos seus criticos no respectivo sistema, e, assim, evoluirem num sentido progressista.

Em consonancia com esta compreensdao do processo institucional, observo uma
contradicdo inerente ao proprio desenvolvimento democratico. Ele manifesta-se na
criacdo das instituicdes que o acompanham, e que, enquanto sujeitas a constante

escrutinio ético, social e cultural, parecem seguir um caminho progressista. No entanto,
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guando conseguem resolver os grandes problemas e proporcionar conforto social, surge
o risco de entrarem num estado de estabilidade institucional excessiva — e, assim, de
degradacdo do préprio sistema. Nesta perspectiva, € importante lembrar que a forma
de democracia reconhecida hoje nos paises ocidentais — e, em particular, na Europa —
resultou de um processo tudo menos pacifico de consciencializacdo das desigualdades
e injusticas sociais, e de luta pelos respectivos direitos e liberdades de diversos grupos.
O sucesso dessa persisténcia permitiu que, no final do século XX, alguns paises, incluindo
Portugal, como o culminar dessas conquistas, usufruissem de garantias sociais e de um

aumento geral da capacidade econdmica.

Este periodo, é problematizado por A. Duarte (2009: 383) como um tempo de
“domesticacdo” e de “normalizacdo da democracia” — “uma nova nog¢ado que se desliga
totalmente do tema da resisténcia”, fendmeno que, segundo a autora, se instala
também em Portugal a partir dos anos 1990. Ou seja, atendendo a natureza
inconformista do processo democratico, os indicios da sua normalizacdo — o sentido de
seguranca, a capacidade de compra, as garantias sociais e, enfim, uma certa confianca
no Estado e na liderancga politica — sdo, paradoxalmente, sinais de alerta: factores que
contribuem para a reducdo da capacidade critica das populacdes e dos protagonistas

politicos.

A diminui¢do dessa capacidade critica e a auséncia explicita de contestacgao institucional
favorecem o surgimento de novos positivismos a todos os niveis. Esses positivismos —
politicos, sociais e culturais —, em conjunto, conduzem a descuidos ideolégicos, como,
por exemplo, o medo das crises, entendidas como ameacas potenciais ao referido

sentido de bem-estar.

De toda esta argumentacao compreendo que o problema do positivismo — seja religioso,
social, cientifico ou outro — consiste em que nado se da conta dele. Assim, reconhece-se
algo como sendo apenas um paradigma, ou seja, como sendo apenas um dos modos
possiveis de ver, e ndo o Unico modo, s6 quando somos confrontados com um modo
alternativo. Por outras palavras, todos reconhecemos um paradigma como

naturalmente valido até sermos confrontados com outro que o pde em causa.
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Surge-me como ilustracao desta sequéncia a imagem duma torre connosco la dentro.
Desconhecendo outras opg¢des, fica-se confortavelmente preso num andar duma torre
isotérica, sem ter a nocdo de quantos andares existem nem da propria torre. SO
detectando alguns barulhos de cima ou de baixo, ou vendo outras torres pela janela, é
possivel duvidar da objectividade ou da totalidade dessa realidade anteriormente tida
por indiscutivel. Entretanto, essa duvida retirard a sensacdo — mesmo que falsa — da
seguranca ganha no ambito da ordem anterior bem conhecida. Qualquer que seja o
desenvolvimento dessa situacdo, o ponto central a reter é que, independentemente da
alternativa escolhida, ou até de haver ou ndo mudanca, a consciéncia da existéncia de
opcOes altera a acepc¢do da realidade, comprometendo a estrutura simbdlica e as
relacdes e identidades nela inscritas. O surgimento de opg¢des provoca a desilusdao
relativamente a solidez dos fundamentos anteriormente definidos, podendo a
“estrutura de significados socialmente estabelecida” (C. Geertz, 1973: 24) perder a

estabilidade, o que, na linguagem politica de hoje, se chama “entrar em crise”.

Podendo o desfecho das mudancgas provocadas até ser positivo e benéfico para as
pessoas afectadas, revela-se aqui também uma oportunidade politica para a
instrumentalizagcdo da incerteza, com o objectivo de manter a hegemonia ideoldgica
antiga ou estabelecer uma nova ordem de natureza idéntica. Ora, nos ultimos tempos,
a estabilidade e as crises tornaram-se ndo apenas temas recorrentes, mas também uma
narrativa simbdlica ou uma estrutura de significados passivel de ser instrumentalizada,

e parecem-me merecer uma dose aprofundada de reflexdo.

A palavra “crise” tem sido utilizada principalmente na retérica politica e na esfera
econdmica, em sentido negativo — como o de um beco sem saida. E a palavra
“estabilidade”, na mesma retdrica, tornou-se universal, equivalente a uma promessa de
felicidade, aparentemente contraria e incompativel com a crise — embora,
etimologicamente, ndo seja o seu antédnimo. Continuando com a imagem da torre — e
de facto as torres precisam de manter a estabilidade —, a perda de estabilidade sé pode
ser sentida como uma ameaca: um evento drastico que pode levar a sua queda. Esta

forma abstracta de abordar a questdo confirma a estabilidade como uma situagdo boa,
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potencial e produtiva — por outras palavras, como uma situacdo a procurar manter. E a

crise entende-se como uma situacdo ma, problematica, destrutiva — a evitar.

N3o surpreende, portanto, que a primeira tendéncia do senso comum seja aplicar esta
visdo polarizada entre positivo e negativo aos assuntos humanos e sociais, repetindo o
discurso politico contemporaneo: “o pior que pode acontecer é uma crise”, qualquer
gue ela seja. Vejamos: a estabilidade promete previsibilidade e controlo; e a crise surge
como algo associado a falta de controlo. No entanto, as sociedades ndo sdo torres, e as

implicagdes do controlo devem ser cuidadosamente ponderadas.

Neste ponto, é preciso fazer um pequeno desvio da linha de argumentacao principal
para retomar algumas pistas que encontro em C. Geertz (1973), as quais ajudam a

problematizar as no¢bes de estabilidade e crise como estruturas de significados.

Normalmente, essas estruturas de significados constituem-se como pares semioticos de
palavras que, como estabilidade e crise, podem ndo ser propriamente anténimos.
Contudo, o seu enquadramento num sistema tende a reduzir o significado auténomo de
cada termo a uma mera oposicao, fixando uma nova estrutura de significados em que
ambos se tornam simbidticos. Conforme C. Geertz (1973: 24), o objectivo da introdugdo
politica de estruturas de significados redutoras é produzir uma tensao colectiva em
torno da escolha imaginada entre um par de antiteses — o que faz com que as opgdes
concretas a ponderar sejam substituidas por uma escolha simplificada entre duas
opgdes simbdlicas, abstraidas da experiéncia empirica que é sempre contextualmente
enformada. Assim, o par estabilidade—crise torna-se uma narrativa significante,
universal, que se aplica a tudo: politica, economia, ecologia, cultura, religido,
personalidade... a lista podia continuar. Neste sentido, a forca do argumento politico
contemporaneo ndo parece distar muito do projecto dogmatico: ambos assentam na
construcao e solidificacao de estruturas de significados que conferem a um conjunto de
valores sociais aquilo de que talvez mais precisem para se tornarem coercivos — uma

aparéncia de objectividade (C. Geertz, 1973: 131).

Voltando ao tema principal, importa ponderar que ha diversos tipos de crise, que podem

ser distinguidos, como, por exemplo, empiricas —casos de crises humanitarias, militares,
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financeiras ou outras crises concretas —, e o significado e o impacto nas vidas humanas
destas crises sdo, sem duvida, prejudiciais. H3, contudo, outras situa¢des de caracter
epistemoldgico, também chamadas crises, que, no seu desenrolar, necessariamente
provocardo algumas mudancas de atitudes ou paradigmas na sociedade em que surgem,

mas cujo sentido ndo é necessariamente negativo.

L. Dupré (2004) observa que a palavra crise tem uma etimologia que provém do verbo
grego krinein, que significa reflectir para decidir. Ou seja, a crise de caracter
epistemoldgico também pode ser vista como um momento de revisao critica, tomada
de uma decisdo, uma oportunidade, ou uma situacao que exige criatividade. Neste autor
(idem: 12) encontro uma proposta filoséfica que compreende a crise no ambito cultural
como um mecanismo de averiguagao e de avango. Argumenta que, no seu sentido
contemporaneo de ruptura, contradicdo, hesitacdo e instabilidade, o conceito de crise
se encontra préximo da esséncia da prdpria cultura moderna: a consciéncia de uma
ruptura. Se a intuicdo de L. Dupré for acertada, as mudancas a nivel de conceitos e
acepcOes, provocadas pela ruptura com os valores anteriores, integram o processo
cultural construtivo, embora, em cada momento vivido, sejam sentidas como uma crise.
Ou seja, aquilo que causa uma crise na esfera cultural pode constituir o padrdao que a

sustenta.

Concordando com essa abordagem, reparo que o par de conceitos crise—estabilidade
parece igualmente ter penetrado e ter-se tornado operativo nos estudos culturais e
artisticos. Estes, no final do século XX e inicio do século XXI, desenvolveram-se em torno

|”

da assumida “crise cultural”. A reflexdo sobre essa crise leva a assungao da transicao
simbdlica da modernidade — resultado de varios processos socioculturais que
comprometeram as suas bases — para uma nova condicdo designada por pos-
modernidade (ou, segundo alguns autores, apenas uma nova fase da propria
modernidade: a modernidade tardia (A. Giddens, 1991). Assim, a cultura moderna passa

a ser abordada como algo dotado de estabilidade, mas que, paradoxalmente, também

entra em crise.
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Tendo em vista esta compreensao das estruturas simbdlicas de crise e estabilidade,
importa agora observar como essas mesmas categorias ganham forma e fungdo nos
estudos culturais, centrados sobre o problema da transicdo para a condicdo pds-
moderna. No livro Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism, (1991
[1984]), seguindo a abordagem marxista do materialismo histérico, F. Jameson
compartimenta a época moderna em trés periodos temporais relativamente curtos,
caracterizando-os em termos de modos de producdo, economia e cultura: a
modernidade pré-eléctrica do século XIX; a modernidade industrial, que se estende do
final do século XIX até a Il Guerra Mundial; e a modernidade pds-industrial —a chamada

pds-modernidade —, que o autor situa a partir dos anos de 19603.

Nessa periodizacdo. a diferenca principal entre modernidade industrial e pods-
modernidade, para além da alteracdo dos modos de producdo e de consumo, consiste
no facto de a cultura deixar de ocupar uma posicdo critica ou de resisténcia em relacdo
ao capitalismo, tornando-se antes sua cumplice®. Assim, F. Jameson (1991) evidencia a
crise cultural em curso como um processo de estetizacdo e mercantilizagcdo de todos os
aspectos da vida. A estetizacdo, segundo o autor, anula as diferencas éticas entre os
pares dialécticos — centrais para o pensamento moderno —, convertendo-os em meras

variacOes oferecidas a escolha e ao consumo.

Z. Bauman (1997), que também se debrugou sobre este tema, estabelece uma ponte
entre consumismo e globalizacdo (nomeadamente a desintegracdao comunitaria e as
migracdes), sugerindo que as pessoas trocaram o sentimento de seguranga, antes
ancorado nas estruturas tradicionais, pela liberdade. Ocorre, porém, que o sistema
capitalista se apropriou dessa mudanca, reduzindo-a a obriga¢do de constante escolha
de bens para consumo, fomentada por uma ideologia de insatisfacdo. Como resultado,
os individuos encontram-se privados de seguranca e compelidos a um consumo

orientado pela promessa de uma felicidade iluséria.

3 F. Jameson (1991) inclui, portanto, a pds-modernidade no processo continuo da modernidade.

4 A este respeito, diria que F. Jameson (1991) identifica uma crise de inovacdo, j& que o autor critica
sobretudo a mistura de estilos, a fragmentacdo e a colagem como formas principais da actual producdo
artistica.
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Uma observacdo semelhante surge em Simulacra and Simulation, de J. Baudrillard (1994
[1975]), onde o autor procura distinguir os modos de funcionamento das épocas pré-
moderna, moderna e pds-moderna, analisando os principios de producdo e consumo
gue sustentam as respectivas ordens. A época pré-moderna caracteriza-se pela
producdo e troca simbdlicas; a modernidade, pela producdo, troca e acumulac¢do de
capital; e a pdés-modernidade, pelo que Baudrillard descreve como simulacro de
producdo e de troca — referindo-se sobretudo a comunicacdo, a producdo digital e ao
consumo de simbolos, icones e imagens. Nesta ultima fase, a economia deixa de
depender da producdo e troca de bens materiais e realiza-se principalmente no plano
cultural e politico, sendo o capital também gerado e posto a circular desse modo. Além
disso, desaparecem as distincdes entre classes sociais e ocorre uma fusdo entre o
guantitativo e o qualitativo, o privado e o publico, a dimensdo humana e a estatistica, a
esséncia e a representagdo — um caos sugestivo, orquestrado por interesses

dominantes.

Entre as varias obras de teoria cultural publicadas sobre o tema da pés-modernidade,
verifica-se uma preocupagao comum: a preocupagao com a crise ou desintegracao
cultural decorrente da reducdo da capacidade de argumentacdo contra a hegemonia do
capitalismo avangado, que se afirma através da celebragdo da cultura consumista. Se,
como problematizado no texto classico de Max Horkheimer e Theodor Adorno (1993
[1944]), no inicio desse processo — situado em meados do século XX — a tendéncia de
apropriagao cultural se percebia sobretudo no plano econémico, no final do século XX
observa-se a consolidacdo da politica e da economia numa superestrutura que

instrumentaliza a cultura como ferramenta de controlo das massas.

Ao ser deste modo extremamente supressora, a tedrica cultural pés-moderna nao
escapa, paradoxalmente, a um positivismo interno. Isso porque, ao identificar e criticar
a nova hegemonia, o proprio debate cultural pds-moderno se constitui como uma

instituicao que legitima essa hegemonia.

Este ponto é crucial e, para o esclarecer é necessario um desvio para atender a

abordagem analitica de A. Milner e J. Browitt (2002), onde encontro consideracdes que
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ajudam a abstrair dos processos culturais intensos referidos e a reflectir sobre os
estudos culturais pdés-modernos como fendmeno. No livro Contemporary Cultural
Theory, os autores distinguem duas dimensdes complementares do pds-moderno: (1) o
“movimento pés-moderno” — entendido como um paradigma artistico que redne varios
movimentos recentes na literatura, pintura e arquitectura, definidos sobretudo pela sua
diferenca face aos movimentos anteriores; e (2) o “debate pds-moderno” — a reflexao
tedrica sobre esse movimento (idem: 164). O objectivo desse debate consiste em
compreender e interpretar o fendmeno artistico em relagdo com outros aspectos da

sociedade e da cultura contemporaneas.

As suas conclusdes apontam para a perda do caricter de vanguarda que, na
modernidade, conferia a arte uma posic¢do critica perante o capitalismo —transformacao
gue decorre do deslocamento do centro artistico da Europa para os Estados Unidos da
América nos anos de 1940. Esse processo serve de base a consolidacdo da critica de arte
e marca o inicio da transicdo da vanguarda de uma oposicdo para o estatuto de
mainstream (tema ao qual retorno no Capitulo 3). Assim, a transicdo do movimento
artistico moderno para o pés-moderno “enquanto tal, ndo € melhor compreendida nem
como um estilo distinto, nem como um conjunto distinto de temas, mas, antes, como
uma distinta relagdo social entre arte e capitalismo. Em suma, o pés-modernismo é o
modernismo despojado das suas fung¢des redentoras de avant-garde” (A. Milner e J.

Browitt, 2002: 167).

No entanto, os autores constatam que o préprio debate pds-moderno sofre alteracdes
paralelas: a classe de intelectuais, antes dedicada a func¢do cultural legislativa — critica
de gostos, critica social e politica e elaboragdo conceptual — assume agora o papel mais
acritico de observadora ou interprete cultural (idem: 180). Por um lado, ndo posso
concordar com este ultimo diagndstico: sendo a teoria cultural pés-moderna uma parte
representativa deste debate, ndo lhe faltam posi¢des criticas. Por outro lado, contudo,

a analise que fazem dos processos culturais, bem como os conceitos de hegemonia e
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contra-hegemonia, sdo particularmente pertinentes®>. A. Milner e J. Browitt (2002)
argumentam que, na condicdo pdés-moderna, o capitalismo aperfeicoou as suas
ferramentas de integracdo dos agentes de oposicdo dentro da prdépria estrutura (idem:
40), reduzindo “as possibilidades de uma pratica contra-hegemdnica” (idem: 52).
Coloca-se, entdo, a questdo: quais sdo essas ferramentas e como agem os agentes

contra-hegemdnicos pés-modernos?

A partir desta nova perspectiva, olha agora para os protagonistas principais dos estudos
culturais pés-modernos. Todos apontam para a falha das estruturas da modernidade (Z.
Bauman, 1997), para a perda da realidade perante a expansao do digital (J. Baudrillard,
1994) ou para a degradacao dos critérios selectivos e referéncias culturais em favor de
uma abundancia aleatéria (F. Jameson, 1991) — e falam sobretudo da crise cultural.
Imaginam-se, assim, numa torre conceptual da modernidade em dissolucdo, olhando
para a boca negra da pdés-modernidade. Simultaneamente, nota-se um certo fascinio
pela decadéncia — uma admiragdo intelectual pelo fendmeno que descrevem — que os
torna, nas palavras de H. Foster (1996: 165-166), “historiadores do futuro”. Ou, como
observam S. Hadley e E. Belfiore (2018: 218), “a vaidade de todos os tempos consiste

em se considerar numa crise”.

A ideia de crise convence e, de certo modo, seduz. Os sinais da obsolescéncia das
referéncias da modernidade sao apresentados como indicios da transicdao para a pds-
modernidade e como ponto de partida para prever uma nova ordem cultural, saturada
de simbolos estéticos, mas desprovida de critérios para os distinguir. Esta ambicao
fatalista acelera o impulso de declarar encerrada a modernidade — anunciada como
estando em crise — para dar inicio a construcdo de uma nova torre, onde tudo é pds,

trans, hiper ou super moderno.

Assim, enquanto os estudos culturais discutem a perda do sentido critico e do espirito

de oposicdo aos sistemas institucionalizados, tornam-se simultaneamente referéncia

5 Hegemonia — “um sistema de valores e crencas que legitima e sustenta a classe dominante”; e contra-
hegemonia — individuos e grupos que, deliberadamente, ou pela forma como vivem, agem ou pensam,
contestam o consenso social e politico instituido (A. Milner e J. Browitt, 2002:40-52).
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para outros estudos. Desenvolvendo-se desta forma — mas permanecendo pouco
escrutinados — acabam, sem o reconhecer, por converter o discurso critico em

mainstream do debate cultural pés-moderno.

Ao observar o panorama ontoldgico subjacente ao debate pds-moderno, é possivel
identificar e problematizar dois tipos de positivismo que o estruturam. O primeiro, de
natureza ideoldgica, manifesta-se na partilha do conceito de “crise” com a retédrica
politica e na sua utilizagao acritica no ambito cultural. A invocagao da crise assenta numa
simplificagdo excessiva tanto da nog¢ao de cultura como da de modernidade,
concebendo-as como fendmenos previsiveis, homogéneos e coerentemente articulados
entre a producdo e a aplicacdo do conhecimento. Esta abordagem visa, aparentemente,
ressaltar o contraste entre a modernidade e o volume cultural pdés-moderno, cuja
principal caracteristica se define pelo cancelamento e pela diferenca em relacdo a

ordem anterior (F. Jameson, 1991: 35).

O segundo positivismo consiste na tentativa — igualmente orientada para sustentar a
ideia de decadéncia da massa critica na condicdo pds-moderna — de retratar a classe
artistica contemporanea como incapaz de questionar ou agir fora do sistema. Posso
imaginar a representacdo desta classe, metaforicamente, como desdentada e
domesticada, um iman com a reprodugao de uma pintura de vanguarda colada ao
frigorifico da hegemonia capitalista. Em outras palavras, tais interpreta¢des afirmam a
alegada perda de forca, esséncia e propdsito vanguardista da arte diante da condicao

pdés-moderna (Z. Bauman, 1997: 95-103).

Para aprofundar este argumento, importa analisar mais de perto a leitura de Z. Bauman
sobre a vanguarda artistica. Esse lamento sobre a perda da forca e da esséncia
vanguardista é um ponto crucial no seu pensamento, que critica a degradacao da arte
na condicdao pdés-moderna. No entanto, a abordagem do autor tende a simplificar os
movimentos artisticos da vanguarda, nao distinguindo entre a postura critica desses
artistas e os estilos que escolheram para expressar as suas ideias dentro de um
determinado momento histérico. Esta pequena, mas decisiva imprecisao interpretativa
pode ser encontrada na forma como Z. Bauman descreve os artistas de vanguarda, a

partir da imagem construida por criticos de arte e galeristas. Estes, ao interpretarem um
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conjunto de obras e identidades como um movimento coeso, ter-lhes-iam atribuido um
suposto "espirito pioneiro", sem considerarem o contexto histdrico em que essas
producbes foram realizadas. E Z. Bauman prossegue referindo-se ao "paradoxo da

vanguarda", que consistiria na inversao entre sucesso e fracasso:

Animados por um mesmo espirito pioneiro, todos contemplavam o estado vigente
das artes com repulsa e aversdo; todos punham em causa o papel social que lhes
era destinado; todos escarneciam do passado e ridicularizavam os canones que
este consagrara; e todos, com lucidez tedrica, procuravam nos seus proprios
métodos e expressdes um sentido histérico mais profundo para a sua pratica
artistica. [...] O paradoxo da vanguarda, portanto, reside no facto de tomar o
sucesso como sinal de fracasso, enquanto a derrota |Ihe servia de confirmacdo de
estar no caminho certo. A vanguarda sofria quando o reconhecimento publico lhe
era negado, mas sentia-se ainda mais atormentada quando o tdo sonhado aplauso
e aclamacao finalmente chegavam. (Z. Bauman, 1997: 97-98)

Esta analise evidencia dois problemas estruturais. Em primeiro lugar, o erro de
generalizar a categoria dos artistas de vanguarda como uma colectividade consciente da
sua missao historica, evidencia um equivoco de natureza historicista. Em segundo lugar,
nota-se um problema metodoldgico: o uso de definicbes fixas de arte e estilo do
mainstream da critica de arte contemporanea, sustentadas por caracteristicas comuns
gue permitiriam dedugdes e generalizagdes. Tal abordagem, acabou por se transformar
em uma forma de hegemonia dominante no campo artistico. Por isso, 0 mainstream da
critica e o préprio "mundo da arte" serdao problematizados de forma mais detalhada no

Capitulo 3.

Concluindo, embora Fredric Jameson, Zygmunt Bauman e Jean Baudrillard proponham
diagndsticos fundamentais sobre a condi¢cdo cultural pés-moderna, as suas leituras
tendem a assumir um certo caracter fundamentalista. Nelas, a autonomia e a
capacidade critica dos artistas surgem como virtualmente anuladas pela légica do
capitalismo tardio, pela fluidez da modernidade liquida ou pela circulagdo infinita de

simulacros num mundo que se assimilou ao hipermercado global.

Em todos estes casos, a cultura aparece como um espag¢o homogéneo, estetizado e
privado de macro- e micro-dialécticas, conformado as forgas estruturantes do sistema

capitalista avangado. Torna-se, assim, incontornavel a percep¢ao de que os patriotas da
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teoria cultural pés-moderna facilmente sacrificam os potenciais agentes contra-
hegemodnicos — neste caso, os artistas — que possam, de alguma forma, desestabilizar a

imagem tao cuidadosamente construida.

No desfecho deste subcapitulo, surge notdrio o problema do positivismo nos estudos
culturais para a caracterizagdo de movimentos artisticos na condigao pds-moderna. Em
vista disso, considero metodologicamente adequado, no subcapitulo seguinte, procurar
alternativas tedricas nas publicacdes anteriores a solidificacdo da teoria cultural pds-
moderna. Destaco, nomeadamente, a no¢do de dois campos culturais de P. Bourdieu
(1989, 1993). Através de instancias institucionais especificas — como museus, galerias de
arte, fundacGes e revistas especializadas — a arte afirma a sua continuidade interna e a
irreveréncia em relacdo aos padrdes, convencles, gostos e politicas que possam
procurar condicionar o seu fluxo. Porém, também se torna permeavel a formas subtis
de instrumentalizacdo, seja pela politizacdo do discurso (do) mainstream da critica da

arte, seja pela dependéncia de financiamentos publicos ou privados.

Esta teoria, ao evidenciar este jogo de forcas e as estratégias que nele se desencadeiam,
restitui a pratica artistica a capacidade critica e a motivacdo para negociar a autonomia,
mesmo que relativa, permitindo concretizar esta critica de forma eficaz no espago
epistemoldgico pés-moderno. A abordagem de M. Denning (1996), através de um caso
concreto de apropriagdo e resisténcia cultural, permite completar algumas limitagdes
ideoldgicas do socidlogo francés, ao introduzir uma perspectiva relativista, que
demonstra a complexidade do campo cultural e atende a natureza plural, dinamica e

resiliente do seu subcampo artistico.

Neste quadro, as instituicdes do subcampo artistico desempenham um papel duplo e
estruturalmente ambiguo: sdo, em simultaneo, garantes da autonomia simbdlica da
arte, cumulando critérios internos de consagracao e legitimidade, e, ao mesmo tempo,
mediadoras inevitaveis do seu posicionamento face aos interesses econdédmicos e
politicos. Dai compreendo que a autonomia cultural, longe de ser um residuo do
modernismo, é uma ferramenta versatil, continuamente actualizada, em negocia¢ao

com as instituicdes que a sustentam e condicionam.
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Para proceder com a problematizacdo da ambiguidade do papel institucional no
subcampo cultural artistico, consulto autores que, dando menor significancia a pés-
modernidade, procuram compreender a disputa do poder simbélico entre movimentos
artisticos do presente e politicas culturais que servem de estruturas enquadrantes para
a sua actuacdo. O objectivo final da linha de argumentacdo que se segue consiste num
mapeamento tedrico dos campos cultural, politico e econdmico no enquadramento
democratico, considerando a condicdo estruturante pds-moderna, de modo a articular

0s principais conceitos da tese com estas compreensoes.

2.3. Teoria dos campos culturais de P. Bourdieu e ontologia dos seus
conflitos

Face a linha de argumentacdo critica desenvolvida sobre o significado e interpretacées
da crise cultural como um processo cultural atrofiante das esséncias da arte modernista,
torna-se, em contrapeso, necessario estudar as defini¢cdes e significados do conceito de
campo cultural. De facto, por um lado, esta é uma darea tedrica e empiricamente
bastante vaga, que ndo permite uma delimita¢cdo concreta e definitiva. Por outro lado,
todos os autores recorrem a esta no¢do quando precisam diferenciar o conceito de
cultura como contexto, expressao e fluxo sociocultural da cultura enquanto produgdo
artistica deliberada. De modo idéntico, nesta tese necessito referir-me e reflectir sobre

esta ultima dimensdo da cultura.

Na sua analise, P. Bourdieu (1993) traca a formacao e estrutura¢cdao do campo cultural
na tradicdo europeia desde o periodo do Quattrocento, em Florenca. Explica o processo
como uma gradual emancipac¢do dos produtores artisticos e das instituicdes de difusao
cultural, perante a crescente intensidade das imposicdes e exigéncias exercidas pelos
campos politico, religioso e econémico sobre estes. Descreve a posterior gradual
massificacdo do consumo cultural — surgimento da vasta classe do “publico anénimo”,
pouco exigente quanto a qualidade, mas com grande demanda por quantidade e
acessibilidade das obras, sobretudo literdrias, a circular no mercado cultural,

possibilitada pelas técnicas de reprodu¢dao. Como consequéncia dessas mudangas, P.
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Bourdieu aponta entdo para a necessidade de maior autonomia simbdlica sentida pelos
autores (artistas):
A tentativa de distinguir o artista e o intelectual da multiddao, contrapondo as

criacGes Unicas do ‘génio criativo’ aos produtos intercambidveis, inteiramente
submetidos ao valor de mercadoria. (P. Bourdieu, 1993: 113)

Esta fuga da mercantilizacdo, conforme o autor, leva ao fechamento de um circuito
intelectual e ao seu funcionamento exclusivamente “entre pares” (idem:115), seguindo

assim a légica de exclusividade simbdlica.

P. Bourdieu teoriza, entdo, dois integrantes do campo cultural: o “restrito” (que posso
também definir como campo de producdo profissional) e o “alargado”, que é
precisamente o campo de massificacdo e consumo cultural (idem:115). A diferenca
significativa entre os dois, para P. Bourdieu, reside no seu publico-alvo e na nocdo de
valor.
O campo cultural alargado, ou de larga escala, abrange a chamada cultura popular, bem
como as industrias culturais e de entretenimento de massas, produzindo simbolos e
bens destinados ao publico ndo especialista, cujo valor pode ser reduzido a equivalentes
monetdarios e comparavel a outros produtos. Dessa forma, esta subentendido as regras
gerais do mercado. Por outro lado, o publico-alvo do campo cultural restrito é
constituido pelos préprios especialistas da drea artistica e cultural, e o valor em questao
€ um valor cultural, traduzivel em capital cultural institucional e convertido em poder
simbdlico:

O poder simbdlico como o poder de construir o dado pela enunciacao, de fazer ver

e fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a

acgdo sobre o mundo, portanto o mundo, poder quase mdagico que permite obter

equivalente daquilo que é obtido pela forga (fisica ou econdmica), gracgas ao efeito
especifico da mobilizacdo [...]. (P. Bourdieu 1989: 14)

Conforme esta defini¢do, o campo cultural restrito é um espago epistemoldgico circular,
onde acontecem a producdo e a validacdao do conhecimento artistico, cujos efeitos
atingem amplamente e tornam-se estruturantes nos modelos de realidade dos quais se

sublimam. Entretanto, dado que o campo restrito ndo pode sustentar-se de forma
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totalmente auténoma, P. Bourdieu destaca o paradoxo da autonomia que nele se
manifesta:
Quando diferentes produtores se confrontam entre si, fazem-no ainda em nome
das suas pretensdes a ortodoxia ou, nos termos de Max Weber, ao uso legitimo e
monopolizado de uma determinada classe de bens simbdlicos; quando sdo

reconhecidos, é precisamente essa sua pretensdo a ortodoxia que estd a ser
reconhecida. (P. Bourdieu, 1993: 116)

Adicionalmente, P. Bourdieu (1993) caracteriza o campo cultural como sustentado por
dois conflitos internos. O primeiro decorre, por um lado, da tendéncia do campo restrito
de se emancipar em inovacao, e, por outro, da propensao do campo de larga escala para
apropriar, vulgarizar, massificar e comercializar os frutos da elaboracdo artistica. Jd o
segundo conflito é identificado no interior do préprio campo restrito, manifestando-se
como uma disputa constante entre a vanguarda e a vanguarda consagrada. Ou seja, ha
uma disputa de poder entre a producdo simbdlica nova e as instituicdes que legitimam
o campo cultural restrito ou, nas palavras de P. Bourdieu (1993:53), entre a “ortodoxia

III

e heresia cultural”. Este reconhecimento do conflito entre producéo cultural consagrada
e ndo-consagrada reveste-se de grande importancia para o presente estudo, sendo um

tema que aprofundarei no Capitulo 3.

Antes de prosseguir, é necessario esclarecer que, embora no inicio P. Bourdieu
categorize esta disputa entre convengao e irreveréncia na arte como uma dialéctica
interna do campo restrito, mais adiante ele desenvolve uma compreensdao mais
aprofundada da relacdo entre a “arte viva” — ou obras de artistas ainda nao
consagradas/experimentais — e as diversas instituicdes de consagragdo, interpretacao,

transmissao e difusdo do conhecimento artistico.

Neste contexto, as instituicdes revelam-se politicamente e eticamente ambiguas. Por
um lado, exercem uma funcao introvertida, no ambito da qual se realiza uma disputa de
poder sobre conceitos, técnicas, estratégias educativas e ldgicas de consagracao,
tornando este campo, por palavras de P. Bourdieu, “um campo de concorréncia pelo
monopdlio do exercicio legitimo da violéncia simbdlica” (idem:121). Por outro lado,

assumem uma funcdo extravertida, que corresponde a transicdo dos resultados
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apurados ao publico mais alargado e a afericao dos seus objectivos e estratégias com as
politicas culturais em curso. Essa dualidade implica que, ao mesmo tempo que
asseguram a particularidade do campo cultural restrito — tida como progressista face ao
campo cultural alargado —, as instituicbes também concretizam algumas politicas
internas especificas, por vezes conservadoras, e ainda se encontram hierarquicamente
condicionadas pelos campos econdmico e politico: “O Estado, afinal, detém o poder de
orientar a producdo intelectual por meio de subsidios, encomendas, promocgdes, cargos
honorificos e até condecoragdes — instrumentos concedidos tanto para falar quanto

para calar, para o compromisso ou para a abstencdo” (idem:125).

Perante esta duplicidade, L. A. Albuquerque (2011: 92) alerta para o risco iminente de
perda de autonomia artistica, questionando a suficiéncia da autonomia das préprias
instituicbes do campo cultural para determinar “a sua génese e o decurso da sua
historia”. Segundo a sua andlise, as politicas culturais, ao proporcionarem
simultaneamente “uma visdo e um reconhecimento do campo cultural”, configuram
também uma forgca externa que “ndo pode sendo ser vista como ameaca a autonomia

de um campo que reivindica para si o exclusivo de tal classificacdo” (idem: 92-93).

Apos este desvio necessario para enfatizar as questdes pendentes sobre a autonomia
do campo cultural, retomo agora a linha principal. Demonstrando um profundo
conhecimento das particularidades e processos internos do campo cultural restrito, P.
Bourdieu (1989) produz uma abordagem estruturalista exaustiva e informada. Nesta
abordagem, ndo sé enquadra o campo cultural no mapa dos jogos do poder simbdlico,
como também especifica as relagdes objectivas entre os produtores e os diferentes
agentes de legitimacdo — instituicdes especificas como academias, museus, sociedades
cientificas e o sistema educativo (idem: 121). Destaca igualmente a disparidade nos
ritmos com que os diversos agentes do campo restrito digerem e assimilam novas

producdes artisticas, assim como na articulacao dos objectivos socioculturais.

Esta teia de interacgdes é tao transparente para P. Bourdieu que ele pode observa-la

com ironia virtuosa, particularmente em relagao aos criticos de arte. Escreve ele:

A competicdo pela consagracdao — que pressupde e, ao mesmo tempo, confere o
poder de consagrar — sujeita os agentes cujo dominio é mais restrito a um estado
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de emergéncia perpétua. Os criticos de vanguarda inserem-se nessa categoria,
assombrados pelo medo de comprometer o seu prestigio de descobridores ao
deixarem escapar alguma descoberta, e, por isso, obrigados a envolver-se em
mutuas atestacdes de carisma, tornando-se porta-vozes e teéricos — e, por vezes,
até publicitarios e empresarios — dos artistas e da sua arte. (P. Bourdieu, 1993:
123)

No entanto, importa assinalar dois esteredtipos nos quais o sociélogo francés incorre. O
primeiro esteredtipo consiste na adesdo a uma acepg¢ado discriminativa da cultura, de
matriz iluminista, que o conduz a discutir a exclusividade do campo cultural restrito de
forma determinista. Deste posicionamento decorre o segundo esteredtipo: o autor
tende a confundir a orientacdo intelectual do campo cultural com a exigéncia de
conhecimentos teodricos especificos (idem: 120-121). Esta confusdo conduz a
reproducdo dos critérios de inclusdo no denominado “mundo da arte”, entendido, por

sua vez, como um produto interpretativo do historicismo cultural.

O conceito de “mundo da arte” e os seus critérios sao definidos e exercidos no ambito
de uma linha especifica da critica de arte — a conceptual — predominante entre as
décadas de 1960 e 1980, a qual analiso no Capitulo 3. Estes esteredtipos tornam a sua
teoria culturalmente ancorada e relevante apenas para o momento historico, o contexto
social e a classe cultural especificos a que o autor pertence. O problema é que, entre
outros efeitos, estas limitagdes ideolégicas comprometem, no presente, a dimensao
ética e politica da teoria dos campos culturais de P. Bourdieu. A teoria surge, assim, a
priori, criticada como conservadora e, por esse motivo, subvalorizada pelo pensamento

cultural contemporaneo tendencialmente pro-esquerda.

Contudo, importa também valorizar a sua abordagem estruturalista, na medida em que
propde conceitos extremamente esclarecedores para as matérias artistico-culturais em
causa. Assim, nesta tese, e apesar dos lapsos culturais diacrénicos identificados, procuro
recuperar parte da credibilidade e da relevancia da teoria bourdieusiana. Tal op¢ao
justifica-se porque, em determinados pontos, as considera¢cdes do autor sobre a
dialéctica do campo cultural restrito aproximam-se de duas condi¢Ges essenciais para a
definicdo e a relevancia institucional do antagonismo artistico que defendo nos capitulos

seguintes.
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A primeira condicdo consiste na evidenciacdo da necessidade estrutural e gnosioldgica
de as instituicdes proprias do campo cultural restrito possuirem uma agéncia de
contestacdo. Nas palavras do autor, trata-se da necessidade de uma forma de heresia
interna que permita a sua prépria sustentacdo. Compreendo esta formulacdo como a

definicdo da condicdo dialéctica do campo cultural.

A segunda condigdo consiste numa compreensdo estrutural e relacional da natureza da
producdo artistica, formulada em termos atemporais, ainda que pragmaticamente
operativos. Esta condicdo ultrapassa uma definicdo baseada em conteudos ou estilos e
revela o cardcter intrinsecamente transgressivo da producdo artistica. Como descreve
P. Bourdieu:
A relagao que os produtores de bens simbdlicos mantém com outros produtores
e com as significacOes disponiveis no campo cultural num dado momento... Quer
o admitam ou ndo, quer o saibam ou ndo, essa definicdo impde-se-lhes como uma
condicdo de existéncia, determinando a sua ideologia e a sua pratica; e a sua

eficacia manifesta-se com maior clareza precisamente nas condutas que procuram
transgredi-la. (P. Bourdieu, 1993: 131)

A perspectiva de Pierre Bourdieu permite retomar a critica ao erro historicista, tal como
o faz Zygmunt Bauman (1997: 95) na sua analise das vanguardas, ao absolutizar a
concepgao institucionalizada pela critica de arte no momento da sua hegemonia cultural
e recorrer a ldgica evolutiva da teoria cultural, fundada nas oposi¢cdes
“progresso/regresso” ou “avango/atraso”. Considerada sob uma o&ptica relacional,
conforme propde P. Bourdieu (1993: 131), o campo cultural restrito mantém-se activo
na condicdo pds-moderna, preservando a sua autonomia e a sua dindmica de
transgressividade —a mesma que caracterizou os modernistas e seus precursores. Como

observa o préprio autor:

Basta comparar a logica funcional do campo de producgao restrita com as leis que
regem tanto a circulacao dos bens simbélicos como a producdo dos consumidores,
para perceber que um campo que se desenvolve de forma auténoma, sem
referéncia a exigéncias externas, tende a anular as condi¢des da sua aceitagdo fora
do préprio campo. Na medida em que os seus produtos exigem instrumentos de
apropriacao extremamente raros, estdo condenados a preceder o seu préprio
mercado. (P. Bourdieu, 1993: 119)
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Daqui emerge uma questdo pertinente: que mercado as vanguardas artisticas
precisaram trair? A resposta é inequivoca — o da critica de arte. Assim, se a leitura deste
autor for vdlida, e tudo indica que sim, a dissolucdo da vanguarda enquanto estilo
dominante ndo representou uma derrocada cultural, mas antes uma estratégia
deliberada de resisténcia a consagracdo medidtica pretendida pela critica da arte: “A
aplicacdo metddica de um sistema de principios explicitos [...] assenta em jogos de
suspense e surpresa, na traicdo consagrada das expectativas e na gratificante frustragao

gue dai resulta” (idem: 119).

Em termos mais directos, quando a instituicdo critica se arrogou do poder simbdlico —
isto é, o dominio simultdneo do discurso sobre a irreveréncia artistica e da sua
popularidade —, a avant-garde reagiu rompendo novamente com as convencoes:
recusou as regras do jogo, afastou-se da competicdo pela legitimidade cultural e
dispersou-se na multidao, fiel a sua intuicdo de evitar a mercantilizacdo a qualquer
custo. A critica de arte, desprovida do seu objecto de autoridade, entrou em estado de
desorientacgdo. Assim, a crise cultural contemporanea ndo se deve a incapacidade dos
artistas de inovar perante a nova condicdo cultural, mas a prépria crise da critica de arte,
gue instrumentalizou o discurso pos-moderno para dissimular a perda de controlo sobre

0s processos epistemoldgicos em curso no campo artistico.

Chegada a esta compreensdo, que tomo como ponto de partida para a discussao do
antagonismo artistico no Capitulo 3 e das respectivas estratégias no Capitulo 6, encerro
a primeira parte deste subcapitulo, dedicada a andlise da contradicao interna do campo
cultural restrito. Na sequéncia, a segunda parte propde uma reflexao sobre a autonomia
artistica e sobre as formas de apropriacdo e instrumentalizacdo do campo restrito
intentadas por outros campos, em particular pelas politicas culturais e pelas dindmicas

de mercado.

De forma completamente distinta do estruturalismo de P. Bourdieu, e através de uma
abordagem analitica e empiricamente sustentada, M. Denning (1996) desenvolve uma
tese complexa cuja ideia principal complementa a observac¢ao paradigmatica de P.
Bourdieu sobre a natureza transgressiva da arte em relagao as instituicdes. Apoiado num

conhecimento profundo do panorama artistico, cultural e da politica cultural norte-
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americana das décadas de 1930 e 1940 do século XX, o autor demonstra a mutabilidade
das linguagens e das estratégias criativas do movimento cultural progressista da Frente

Popular perante a sua apropriacdo institucional.

A Frente Popular constituiu um fendmeno amplo, enraizado nas ideias da esquerda
radical americana e emergente da cultura popular urbana, que se uniu numa voz critica
face a “alta cultura” e as tendéncias fascistas. Ao ganhar popularidade, a sua forca
argumentativa foi rapidamente apropriada pela indUstria da animacdo e
instrumentalizada pelas politicas culturais. Transformando as suas ideias de luta de
classes e de internacionalismo em valores mais genéricos de “democracia americana”,
“humanismo” e “espirito nacional”, as politicas liberais acolheram e domesticaram essas
ideias de oposicdo, neutralizando assim o seu radicalismo inicial. Consciente dessa
incapacitacao politica, a Frente Popular dissolveu-se formalmente, constituindo numa
espécie de underground cultural que prosseguiu uma critica implicita das novas politicas
culturais oficiais, através do encorpamento de mensagens e ideias criticas em produgoes

apoiadas pelo Estado (Denning, 1996: xviv).

Atendendo a este modo relativista de abordar a questdo da autonomia como elemento
central do campo cultural, M. Denning (1996) permite compreender que as inovagdes

de caracter artistico que se revelem mais viadveis e relevantes rapidamente aglomeram

III I”

a sua volta o “aparato cultural” (idem: 38). Este “aparato cultural” deve ser distinguido
das instituicdes sistematizadas do campo cultural, conforme descritas por P. Bourdieu,
bem como das indUstrias culturais, entendidas como um fenémeno mais totalizante e
promovido pelo Estado. O aparato cultural é percebido como um conjunto liberal e
heterogéneo de estruturas ndo organizadas que se desenvolvem em torno — e em
fungdo — dos conteudos culturais disponiveis. Estes incluem os modos de producdo e
de divulgacao desses contelddos, mas ndo representam, em si, uma ameaca a autonomia

artistica.

O Estado, paralelamente, desenvolve o “aparato politico” (M. Denning, 1996: 80):
formas e instrumentos de legitimacdo, de apoio e de fiscalizagdo das instituicdes
culturais, a integracdo de programas educativos e a sua articulacdo com as industrias

culturais. Desta conjugacdo resulta uma extensdo do controlo sobre as matérias e
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discursos culturais, em funcdo dos objectivos sociais e/ou econdmicos definidos. Tal
processo permite, progressivamente, substituir as estratégias de negociacdo com o

campo cultural por intencdes de o regular.

Partindo desta perspectiva de M. Denning (1996), compreende-se que a verdadeira
ameaca a autonomia do campo cultural reside precisamente na sua tendéncia para a
institucionalizacdo — processo que o leva a reproduzir as suas préprias hierarquias
simbdlicas sob o disfarce da autonomia critica. A Unica forma de sustentar a
continuidade do campo cultural critico, entdo, é romper o pacto com as suas proprias
regras e reinventa-lo. Em termos concretos, como M. Denning evidencia, a medida que
os projectos culturais estatais se foram apropriando das linguagens, mensagens e
estéticas da esquerda radical — integrando os seus principios de igualdade, mas
preservando a estrutura de poder —, a critica da Frente Popular deslocou
progressivamente as formas de contestacdo politica directa para abordagens reflexivas
do drama social, sustentadas numa expressdo metafdrica e grotesca que procurava

desvendar o drama humano no seio do mito americano (idem: 140).

Embora L. A. Albugquerque (2011), abordando a questdo do ponto de vista ideolégico e
ético, contraponha P. Bourdieu e M. Denning, a minha analise destes autores aproxima-
se mais de uma abordagem fenomenoldgica. O meu objectivo é identificar os agentes
do campo cultural, compreender os seus papéis e perceber as suas interacgdes internas

e externas.

A luz da perspectiva de M. Denning, observo que a sua abordagem complementa o
conceito paradigmatico de P. Bourdieu sobre a natureza transgressiva da arte em
relacdo as instituicGes e as convengdes. Ao mesmo tempo, a analise de M. Denning
evidencia que alguns pressupostos ideoldgicos adoptados por P. Bourdieu se revelam,
talvez, desnecessarios para a existéncia e o funcionamento do campo cultural restrito.
Nomeadamente, M. Denning utiliza o conceito de arte popular sem implicar um sentido
hierarquizante ou comparativo, compreendendo-a como um contraponto
independente e valido a cultura erudita. Pelo contrario, confere a este movimento
espontaneo e plural — ndo enquadrado por instituicbes de segregacdo e nao

condicionado pela pertengca a uma elite erudita — a mesma inteligéncia criativa,
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motivacdo critica e capacidade estruturante de reinvencao que P. Bourdieu reconhece

ao campo cultural restrito.

A partir desta perspectiva democratizante, deduzo os seguintes pontos:

1. A nogao de campo cultural restrito torna-se mais valida quando compreendida
em relagcdo com os campos social e politico, mas sem se ancorar em ideologias
ou condicdes sociopoliticas especificas. Isto é, quando a definicdo da esséncia da
criacdo artistica ndo se limita a um circuito concreto de conceitos, pessoas ou
instituicdes, mas é entendida como um fendmeno de consciéncia cultural, que
se manifesta incorporado em diversos protagonistas e se concretiza através de

estratégias criativas e técnicas artisticas diversas, adequadas ao seu tempo.

2. O fendmeno de institucionalizacdo do processo criativo é sempre posterior ao
seu surgimento como fendmeno de contestacdo cultural. E inevitavel e, até certo
ponto, benéfico para os criadores, até ao momento em que se integra numa
estrutura que anula a radicalidade cultural das estratégias criativas e das técnicas

artisticas que acolhe.

3. Esta tensdo entre a arte viva e as forgas institucionais manifesta-se
primeiramente como uma competicdo pelo poder simbdlico, representando

também um momento de maior mobilizagado cultural da sociedade.

4. A prépria tensdo entre a arte viva e as forgas institucionais pode, por sua vez,
tornar-se objecto de institucionalizacdo, seja através da sua interpretacao
estetizada para o publico, seja por meio da sua integracdo como critério de
legitimacdo cultural nas politicas culturais estatais. Neste caso, o préprio jogo
revela-se comprometido, obrigando os artistas a abandona-lo e a iniciar um novo
ciclo, até que o processo se repita. Este ciclo de institucionaliza¢do e reinvenc¢ao
da arte contribui para compreender melhor a ambiguidade do papel das politicas

culturais na actualidade.
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Observa-se aqui uma ambiguidade importante: por um lado, o referido anteriormente
discurso sobre a crise cultural — explicito ou implicito —, cuja culpa é frequentemente
atribuida aos artistas por perderem o fio critico face a for¢cas maiores, acaba por ser
incorporado pelas politicas culturais. Por outro lado, ha um esforco estatal, pelo menos
na Europa, de explorar a tensao referida no ponto 3, que levou a criacdo de instituicdes
como museus, galerias, bienais e fundag¢Ges nos grandes centros urbanos. Estas casas e
os seus publicos encontram-se hoje com sede de critica e de provocacdo artistica,
tornando perceptivel que a critica institucionalizada perdeu parte da sua capacidade de
impacto, transformando-se num espectaculo. No entanto, como M. Denning (1996)
contextualiza, é precisamente a falta de resisténcia institucional acompanhada por
surgimento de apoios e programas, que constitui um sinal de alerta para os
protagonistas de consciéncia cultural e artistica. Ou seja, um positivismo politico
funciona como uma armadilha: mesmo quando parece controlar o jogo cultural, os
protagonistas criticos conseguem escapar as limitacGes impostas e continuar a

reinventar o campo artistico.

A retrospectiva de apropriacdo, instrumentalizacdo e resisténcia do palco cultural
americano, analisada por M. Denning (1996), permite reflectir sobre os mecanismos
contemporaneos de actuacao de politicas culturais, especialmente na Europa. No
pensamento sincronizado, mas independente de V. Dubois (2008), C. Bishop (2012) e M.
Pyykkonen et al. (2012) é possivel observar andlises analogas de intervengao e
instrumentalizagdo do campo cultural. Estes investigadores analisam as politicas
culturais europeias recentes e destacam a crescente importancia da cultura no espacgo
europeu. Compreendo que, em sintonia, eles identificam duas tendéncias simultaneas:
por um lado, o apoio e financiamento a consolidacao tedrica e pratica do campo cultural
restrito; por outro, a tentativa de alinhar as regras e critérios do campo cultural restrito

com os objectivos das politicas sociais.

Aintervencao estatal gradual nas actividades culturais associa-se, na maioria dos paises,
ao modelo de valorizagdao do patrimdnio e de apoio as artes, herdado da tradi¢ao do
patrocinio artistico. M. Pyykkonen et al. (2009) distinguem trés fases na consolidacao

das politicas culturais europeias: na primeira metade do século XIX, inicia-se uma fase
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de centralizacdo, marcada pela construcdo de ideias nacionais ligadas ao Estado-nacao
e a definicdo das manifestacdes culturais elegiveis; na primeira metade do século XX,
surge a fase de descentralizacdo, orientada para o reconhecimento das culturas e
tradicdes locais; e, finalmente, na segunda metade do século XX, verifica-se a integracao
das politicas culturais com politicas sociais e com o mercado, incluindo educacao,

inclusdo e desenvolvimento territorial.

Perante esta viragem, os autores alertam para a interdependéncia entre politicas
estatais e autonomia cultural, problematizando a capacidade do campo cultural restrito
de manter a sua independéncia. Embora pareca teoricamente contraditério integrar
numa uUnica estratégia dareas tdo diversas como educacdo, politicas identitarias
multiculturais (T. Léhdesmaki, 2014), animacao, turismo e desenvolvimento territorial,
esta abordagem mostra-se empiricamente funcional dentro da légica do capitalismo,

disfarcada por uma retodrica social no contexto europeu (M. Pyykkonen et al., 2009).

Desde 1972, com a Conveng¢do da UNESCO para a Protecgcdo do Patrimonio Mundial,
Cultural e Natural, as actividades culturais, artisticas e patrimoniais sdo reconhecidas
como valores e prioridades qualitativas para a construcdo das identidades locais e
nacionais. Simultaneamente, sdo valorizadas como factores de desenvolvimento
econdmico. No entanto, problematiza-se a tendéncia neoliberal camuflada por uma
retdrica social. Neste contexto, a autonomia do campo cultural restrito revela-se
condicionada por forcas externas complexas, incluindo interesses politicos e
econdmicos que utilizam a cultura e as artes como instrumentos de alcance, mobilizagdo
e gestdo dos publicos. A légica do capitalismo manifesta-se aqui na capacidade de
transformar a diversidade cultural e criativa em valor econdmico e social mensuravel,
ao mesmo tempo que se promove a retérica de inclusdo, educagao e desenvolvimento
territorial. Assim, a abordagem que integra multiplas areas (educacdo, politicas
identitdrias  multiculturais, animacdo, turismo) torna-se funcional: serve
simultaneamente a consolidagdao do campo cultural, a legitimac¢ao social do Estado e a

exploracao econdmica das actividades culturais.

Em consonancia, mas abordando o problema de outro angulo, V. Dubois (2008) destaca

o caracter entrelacado dos processos de consolidacdao das politicas culturais e da
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institucionalizagdo das teorias artisticas e culturais no século XX, discutindo os meios
pelos quais se orienta e articula a producdo simbélica com finalidades ndo culturais
(idem: 13-15). Dubois sublinha que este longo processo de constituicdo das politicas
culturais foi gradual em diversos paises, acumulando e reflectindo os respectivos
condicionalismos histdricos e tradi¢gGes pré-existentes, como a estrutura de governacao
— centralizada ou regionalizada — ou a existéncia de regimes autoritarios no passado.
Destaca as particularidades deste processo em Franca nos anos 1960, destaca o
fendomeno de traducdo do caracter opositivo do paradigma cultura em cardcter
afirmativo da politica cultural. Este possesso de normalizacdo da critica em critério

(politica) € muito importante e constitui o foco do Capitulo 4.

Apds anos de uma gestdo publica bastante hesitante das chamadas «belas-artes»,
as autoridades afirmaram ter uma «missdo cultural» a cumprir e formalizaram
uma «doutrina de accdo» (nas suas proprias palavras). A partir desse momento,
no seio das instituicGes do Estado — ministério, comissdes do Plano — passaram
a ser debatidas as questdes da liberdade de criacdo, de difusdo e até da propria
definicdo de cultura, que até entdo eram tratadas fora do Estado e, em certa
medida, dirigidas contra o proprio Estado. (V. Dubois, 2008:13)

Para la das especificidades nacionais, identificam-se duas tendéncias comuns na Europa.
A primeira, a partir do periodo pés-Il Guerra Mundial, orienta-se para a promogao dos
valores artisticos, culturais e humanos, partindo da crenga de que tal promogao
contribui para a prosperidade geral. A segunda, datando dos anos 1980-90, caracteriza-
se por uma tendéncia de uniformizacdo das politicas culturais e pela crescente
reorientacdo das suas linhas gerais, ponderando aspectos sociais e econdmicos na

atribuicao dos apoios.

Dessa maneira, encontrando-se dependentes de apoios estatais ou privados alinhados
com politicas culturais oficiais, a autonomia do campo cultural torna-se cada vez mais
formal e simbdlica. A interferéncia das politicas culturais na produgdo artistica
concretiza-se através da supervisao da estrutura institucional do campo cultural,
nomeadamente: orientacdes educativas, tutela financeira das instituicdes existentes e

estabelecimento de novas.
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Neste contexto, a cultura popular acaba por ser consumada como forma de animacao,
valorizada e difundida, mas sem exigir compromisso critico ou inovacado, funcionando
sobretudo como instrumento de legitimacao social e entretenimento. Por outro lado, as
artes eruditas, consideradas institucionais a partir de determinado momento,
encontram-se sob exigéncia constante de vanguardismo — social, ecolégico, politico ou

de outra natureza — como condicdo para serem reconhecidas como relevantes.

Em Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, C. Bishop (2012)
sintetiza duas tendéncias das politicas culturais que podem interferir com a autonomia
do campo cultural. A primeira, baseada em principios liberais — dominante, por exemplo,
nos E.U.A., onde praticamente ndo hda apoios estatais as artes — entrega a totalidade do
campo cultural a concorréncia comercial. Nesta situacdo, a producdo artistica é
fortemente condicionada pelo contexto econdmico: o seu valor é definido pelo valor
monetario e vice-versa. Assim, a actividade do campo cultural restrito pode facilmente
tornar-se elitista e reservada ao circuito reduzido de pessoas com elevado poder de
compra (L. Steinberg, 2008). A politica cultural liberal facilita e justifica o relacionamento
entre produtor e consumidor, substituindo a diversidade pela mera quantidade e
transformando as manifestagGes artisticas em opgdes de consumo: “«formato caro» —
em vez do velho «formato significativo» — esta é certamente agora a palavra de ordem
para estas peculiares mercadorias" (F. Jameson, 1991:386). Nestas condi¢des, o
processo de democratizagao cultural facilmente se confunde com a “democratiza¢ao do

consumo” (M. Chaui, 2008).

A segunda tendéncia, observada em paises da Europa e na Gra-Bretanha, onde existe
financiamento substancial para as artes, procura delegar desafios sociais ao campo
cultural. O valor da producdo artistica é avaliado também pela sua fung¢do social,
tornando-a mais acessivel a um maior nimero de pessoas, muitas vezes de forma
gratuita ou a baixo custo. No entanto, surgem duvidas relativamente a inten¢ao politica
subjacente aos critérios definidos para a promocgao da arte: a atencdo dispensada a
producdo artistica concentra-se frequentemente nas desigualdades sociais, desviando,
porém, o foco da analise da origem dessas desigualdades, que para C. Bishop (2012: 13-

17) é o préprio sistema em vigor.
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Ao articular estas observacGes com o caso portugués, como fago no Capitulo 5, deduzo
gue estas duas abordagens podem entrelacar-se, formando um hibrido capaz de
manipular simultaneamente os fios ideoldgicos e financeiros, interferindo ainda mais
com o campo cultural restrito. Ou, nas palavras de P. Bourdieu, isto ocorre “ao coloca-
los em circunstancias econémicas dificeis e, sobretudo, ao assegurar de modo eficaz a
incomensurabilidade entre o valor especificamente cultural e o valor econédmico de uma

obra” (1993: 120).

Neste ponto da argumentacdo, que serve de conclusdo a este subcapitulo, importa reter
uma consideragao que da continuidade a reflexao anterior sobre criticas a visao
positivista em certos estudos culturais centrados na condicdo pds-moderna. Estas
abordagens tendem a afirmar uma diminuicdo da capacidade critica do campo cultural
contemporaneo. O problema desta interpretacdo, como ja argumentei, reside na
generalizacdo excessiva do campo cultural, desconsiderando a sua natureza
intrinsecamente conflituosa — dimensdo amplamente destacada por Pierre Bourdieu
(1993) e Michael Denning (1996), entre outros. Os contributos destes autores revelam-
se complementares para situar e compreender a natureza transgressiva da arte,
particularmente quando esta se encontra problematizada pelos processos de
institucionalizagdo e instrumentalizagdo que a envolvem, seja através de politicas

culturais, pressdes econdmicas ou normas sociais.

A partir desta perspectiva, torna-se possivel compreender que, perante tentativas de
apropriagao ou neutralizacdo, o campo cultural desenvolve estratégias de resisténcia
que poderiamos qualificar como radicais. Tal radicalidade ndo se traduz
necessariamente em radicalismo politico ou activismo concreto; refere-se antes a uma
disposicdo interna do préprio fazer artistico — um gesto de reestruturacdo ou desvio
gue nasce da légica criativa do artista, anterior a qualquer confronto institucional, o qual

surge apenas como efeito colateral.

O termo “radical”, neste contexto, é relativo: tal como levantar-se de uma cadeira pode,
em determinadas circunstancias, representar uma transformacgao estrutural na relagao
entre corpo e espago, um gesto minimo ou uma pausa prolongada numa pecga de Anton

Tchékhov produz uma mudanga radical, inevitavel e irreversivel, na percepcao das
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personagens e do publico. E nesta linha que se pode reformular o que T. Adorno (2009
[1966]) designa como negatividade produtiva: abrindo caminho a novas formas de
sentido e de experiéncia, a arte nega ou desloca aquilo que a instituicdo dominante

espera, resistindo a homogeneizacdo e a instrumentalizacdo.

Compreendida deste modo, a radicalidade artistica manifesta-se como uma dimensao
metafdrica, conceptual e epistemoldgica, traduzindo a possibilidade de a arte pensar-se
e refazer-se a si prépria. Essa dimensdo aproxima-se também do contraste que H.
Marcuse (1968) estabelece entre a cultura afirmativa, ligada a politica institucional e a
reproducdo de valores estabelecidos, e a cultura negativa (sentido, visdo, acepcgoes,
filosofia e arte criticas), correspondente a intencionalidade artistica de recusar essa

acomodacao e propor novas formas de sensibilidade.

E nesse sentido do termo “radical” que proponho entender a autonomia e a irreveréncia
artistica: ndo como negacdo das circunstancias em nome da recusa, mas como a
afirmacdo da liberdade de fazer algo que, do ponto de vista do criador, constitui a
continuacdo coerente da sua pratica e da sua experiéncia no contexto sociocultural em

que actua.

A problematizagdao do positivismo nos diversos planos institucionais, bem como a
analise do campo cultural como um espaco de tensado entre forgas de institucionaliza¢do
e forgas de subjectivacdao, servem de enquadramento tedrico para a discussdao dos
principais conceitos operativos da tese, que se inicia no subcapitulo seguinte. Em
primeiro lugar, abordo um problema terminoldgico, atendendo a uma disputa aberta e
actual, sobretudo nos estudos politicos, sobre a relevancia do uso do termo
antagonismo ou agonismo para descrever a natureza das interac¢des sociais e da

participacao artistica em contextos democraticos.

A pertinéncia desta questao terminoldgica confirma-se através da ja referida posicao de
G.-H. Gadamer (1960), para quem os conceitos moldam a experiéncia humana, definem
a percepc¢do e, a partir dai, orientam as relagdes concretas. A compreensao da

radicalidade implicita, ou da negatividade produtiva, como condicdo ontoldgica
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subjacente da criacdo artistica, serve de argumento fundamental para esta discussdo

terminoldgica.

2.4. Antagonismo, agonismo, os limites culturais e o choque cultural
Neste subcapitulo abordo trés conceitos que considero centrais para a discussdo da
cultura, da arte e da democracia: antagonismo, limites culturais e choque cultural.
Envolvo ainda trés conceitos complementares para especificar os primeiros: agonismo,

realidade e utopia.

A primeira questdo a clarificar é a diferenca terminoldgica entre antagonismo e
agonismo, bem como a escolha entre ambos. No ambito da teoria politica sobre
democracia, o termo antagonismo pode ser criticado como extremo, significando, em
termos gerais e de uso comum, uma incompatibilidade, oposicdo ou contradicdo
conflituosa. Mark Wenman (2013), na obra Agonistic Democracy: Constituent Power in
the Era of Globalization, expressa preocupacdo com as implicacdes revolucionarias do
termo, argumentando que posturas antagonicas sdo proprias de ideias marxistas cujo
ideal revolucionario se esgota na propria revolugcdao, sem prever um plano de acgdo
posterior. Assim, uma abordagem antagonistica torna-se, na visdao do autor, um beco

ideoldgico extremo sem saida para uma sociedade que procura ser democratica.

Em alternativa, em defesa de um modelo de democracia construtiva, M. Wenman
(2013) aponta para a relevancia da negociagdao simbdlica entre posicdes opostas,
propondo o termo agonismo. Para ele, o agonismo significa uma forma de oposi¢cdao mais
moderada e civilizada, em que as contradi¢bes ndo desaparecem, mas se conformam
numa espécie de “mesa redonda”, onde os oponentes negociam diferentes caminhos

para alcangar objectivos comuns, evitando conflitos directos.

Embora esta abordagem pareca satisfatéria na lédgica de M. Wenman, Chantal Mouffe
(2013), na obra Agonistics — Thinking the World Politically, adota uma posicdo mais
integrada: os termos antagonismo e agonismo nao sao opcionais, mas complementares
no caminho para uma democracia equilibrada. C. Mouffe distingue entre political — a

dimensado politica, o foro de compromisso com determinada ideologia — e politics — a
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estratégia politica institucionalmente adoptada. Em funcdo do primeiro termo, ela
mantém a necessidade do uso do termo antagonismo, retomando a obra de Ernesto
Laclau e Chantal Mouffe (2001), Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical

Democratic Politics.

Segundo estes autores, a partir de um determinado momento histérico — situando-se
nos paises ocidentais meados do século XIX —a “luta democratica” baseada na divisao
social antagénica sublimou-se numa “ordem democratica” institucionalizada, que se
tornou hegemonia (E. Laclau e C. Mouffe, 2001: 151). Nesta ordem actual, os
antagonismos ndo desaparecem; assumem antes a funcdo de compensar tendéncias
hegemodnicas, funcionando como mecanismo de questionamento ou confronto das

convencdes, regras e valores instituidos®.

Na introducdo da segunda edicdo da obra referida, E. Laclau e C. Mouffe (2001)
esclarecem ainda que o antagonismo a que se referem no processo democratico actual
€ o “antagonismo social”, praticado como um arbitro da democracia em termos da
consciéncia, principalmente individual, podendo ou ndo integrar uma proposta
colectiva. Desta forma, os antagonismos sociais devem ser percebidos de seguinte
modo:

[...] nem como oposi¢des reais... nem como contradi¢cdao dialéctica [..] os

antagonismos (sociais) ndo sdo objectivamente relagGes, mas relacdes que

revelam os limites da objectividade uma vez que esta serd plural para a pluralidade

de oponentes em democracia. A existéncia de oposi¢des afasta a possibilidade de
definir, por uma vez ou definitivamente, a objectividade e promove a negociacao

6 “Contudo, reconhecer o cardcter hegemdnico de qualquer ordem social implica compreender que a
sociedade resulta de um conjunto de praticas que procuram instaurar uma forma de ordem num contexto
marcado pela incerteza e pela indeterminagdo. Chamamos praticas hegemonicas as praticas de
articulagdo através das quais se constréi uma determinada configuracdo social e se fixam os significados
das suas instituicdes. Sob esta perspectiva, toda a ordem é uma construcdo temporaria e instavel,
resultado da articulagdo de praticas que se impdem como consensuais, embora pudessem sempre ter
sido outras. Assim, qualquer ordem implica necessariamente a exclusdo de alternativas possiveis, sendo
sempre expressao de uma configuracdo particular de relages de poder. O que num dado momento se
apresenta como “ordem natural” — e o senso comum que a acompanha — resulta, na verdade, de
praticas hegemdnicas que se foram sedimentando ao longo do tempo. Ndo se trata, portanto, da
manifestacdo de uma objectividade profunda ou de uma verdade exterior as praticas que a produziram.
Por essa razdo, toda a ordem pode ser contestada por praticas contra-hegemadnicas que procuram
desarticula-la e instaurar uma nova forma de hegemonia” (C. Mouffe 2013: 2).
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constante de valores, processo pelo qual a realidade se define. A sociedade
constitui-se em torno desses limites, e eles sdo limites antagénicos. (E. Laclau e C.
Mouffe, 2001: xiv)

Falando de antagonismo social, E. Laclau e C. Mouffe referem-se, portanto, as oposicées
resultantes do sentido critico, que ndo se revertem em confrontos, mas estruturam a

dindmica da democracia e da interacgao social.

Esta compreensdo articula-se com posicdes posteriores de C. Mouffe (2013), que admite
gue uma democracia se polariza através de antagonismos — estando, portanto, disposta
ao conflito. No entanto, tal polarizacdo nem sempre representa o melhor modelo a
longo prazo, sobretudo em relagBes internacionais ou mesmo no conforto cotidiano.

Como afirma a autora:

A tarefa central da politica democratica é proporcionar instituicdes que permitam
gue os conflitos assumam uma forma ‘agonistica’, na qual os oponentes ndo sejam
inimigos, mas adversarios entre os quais existe um consenso conflitual. (C. Mouffe,
2013: xii)

Esta forma avancgada de funcionamento democratico é referida como uma democracia
plural. Por outro lado, C. Mouffe adverte sobre o perigo do positivismo nas teorizagdes
gue defendem a gestdo racional dos conflitos dentro da ordem democratica, uma vez
qgue qualquer ordem tende a esconder pretensdes autoritarias ou a ficar vulneravel a

formas de neoliberalismo:

N3do obstante, é verdade que as teorias politicas que afirmam tal tese acabam
geralmente por defender uma ordem autoritdria como o Unico meio de evitar uma
guerra civil. (C. Mouffe, 2013: xii)

Tendo em consideracdo esta dialéctica, C. Mouffe (2013) resolve o dilema sobre o
significado de antagonismo e agonismo ao propor uma possibilidade de alternancia
entre estas posturas sociais. Ou seja, 0s antagonismos sociais promovem 0 processo
democratico, cujo culmino é um convivio agonistico vigente, sempre apto para voltar a

abordagem antagdnica caso surja algum indicio de abuso de poder institucional.
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Compreendo que, na assumida ordem democratica, as instituicdes pertencem ao campo
politico e, a partir deste patamar, regulam o campo social, promovendo um equilibrio
dindmico entre antagonismo e agonismo. Concordo, assim, com a proposta de
complementaridade entre medidas antagdnicas e agonisticas no quadro democratico,

conforme formulado por C. Mouffe (2013).

Considerando o crescente interesse politico em relacdo a arte e a cultura, C. Mouffe
(2013) reflecte também sobre um tema incontornavel para a presente investigacdo — o
papel do artista junto das instituicdes. Em acordo com a sua visdo das instituicdes como
reguladoras das relagdes sociais agonisticas, a autora teoriza as vantagens do papel

artistico institucionalmente conformado — agonistico.
Esta conceptualizacdo resulta de dois argumentos centrais de C. Mouffe:

1. Partindo da légica da distingdo entre a luta pela hegemonia politica —isto é, pela
instauracdo de uma ordem democratica — e a posterior luta contra-hegemonica
dentro dessa mesma ordem, compreende o agonismo artistico como alternativa
a modalidade antagodnica, centrada na contradicdao ou no activismo (C. Mouffe,

2013: 85-107).

2. Partindo da nogdo paradoxal do equilibrio democratico, a autora argumenta que
0s antagonismos servem para estabelecer e controlar as instituigdes, enquanto
as instituicdes democraticas regulam e mediam as interac¢bes sociais também
de caracter agonistico. Consequentemente, ao tornar as instituicdes mais
abertas e inclusivas, os artistas devem seguir o exemplo e também se

conformar’.

7 Nesta sequéncia, importa problematizar o exemplo do MACBA citado por C. Mouffe (2013:100-102)
como modelo de “um espaco publico agonistico onde essa hegemonia é abertamente contestada”. Ao
procurar tornar o museu mais aberto e pedagégico, o MACBA reeditou projectos artisticos relevantes,
mas marginalizados pela critica dominante. Entre eles, A Model for a Qualitative Society (1968), de Palle
Nielsen — cuja analise desenvolvo no capitulo seguinte onde argumento que o antagonismo artistico é
sempre contextual. Originalmente provocatéria, a instalacio perdeu o seu valor critico ao ser
reprogramada como instrumento de pedagogia institucional. O prdéprio Nielsen recusou assinar a nova
autoria e exigiu alterar o titulo (R. Peterson, 2014, em Gether et al., 2015: 34), evidenciando o paradoxo
da proposta de C. Mouffe: ao converter a transgressividade e a negatividade produtiva da arte em
exercicio agonistico institucional, neutraliza-se o seu potencial antagoénico.
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Contudo, esta abordagem suscita algumas reservas. Primeiro, as instituicdes que C.
Mouffe menciona — museus, centros culturais — pertencem ao campo cultural e estdo
directamente envolvidas nos processos de consagracao e difusdo da arte. Ou, por
palavras de M. Denning (1996), integram o aparato cultural, que é simultaneamente um

aparato politico e funciona em sintonia com o Estado.

Assim, se a modalidade artistica agonistica actuar dentro do quadro institucional, o
conflito constitutivo do campo cultural entre producdo artistica e forcas de
institucionalizacdo fica ontologicamente deslocado. Nesse caso, a instituicdo deixa de
participar do conflito simbdlico, convertendo-o em narrativas do discurso

representacional dirigido ao publico.

Nessa condicdo, como argumento no subcapitulo seguinte, a estratégia artistica
apropriada e instrumentalizada perde o seu potencial critico. Assim, a definicdo
agonistica da actividade e dos objectivos artisticos, tal como proposta por C. Mouffe,
ndo se revela sustentavel quando aplicada ao interior do campo cultural. Isto acontece
porque o campo cultural é, por natureza, o lugar onde se expressa e se reproduz o

conflito entre forgas de institucionalizacdo e forgas de criacao.

Dai proponho que, sim, as instituicdes democraticas devem procurar tornar-se mais
abertas e agonisticas. Contudo, em contraste com a ldgica de C. Mouffe (2013),
compreendo que, ao encontro do agonismo institucional, as propostas artisticas podem
ganhar espago para reforcar e reafirmar diversos antagonismos. Por isso, considero
ontologicamente incorrecto restringir o campo cultural e artistico ao espago agonistico.
Tal limitagdo corre o risco de transformar a prdtica artistica num instrumento de
mediagao social, um animador das politicas culturais, em vez de preserva-la como critica

dos principios que essas politicas sustentam.

A presente investigacdo, portanto, privilegia a dimensdao antagdnica da actividade
artistica, entendendo-a como o lugar onde se manifesta a negatividade produtiva — no
sentido que T. Adorno (2009 [1966]) desenvolveu. Isto é, trata-se de um movimento

interno de recusa e deslocamento que possibilita a criacdo de novos sentidos.

131



Importa também reforcar que o antagonismo artistico, embora contenha um
componente politico e se informe da consciéncia social, ndo se reverte em activismo ou
outras formas abertas de contestacdo (C. Bishop, 2004). Em vez disso, realiza-se no
plano epistemoldgico, onde o acto criativo opera como questionamento das préprias

condicdes de producdo e de significado.

Neste plano, como argumentei no subcapitulo anterior dedicado as criticas ao
positivismo nas humanidades, na cultura e na politica, a criacdo artistica implica um
escrutinio constante do equilibrio entre forgas criativas e institucionais, traduzindo-se
numa inconformidade constitutiva. Essa inconformidade, que anteriormente descrevi
como radical, ndo se reduz a mera oposicdo ou a negatividade destrutiva: ela exprime a
capacidade da arte de resistir a absorcdo institucional e de reconfigurar continuamente

0s seus proprios limites, possibilidades de sentido, experiéncia e forma.

Assim, a tendéncia institucional para orquestrar as interac¢Ges agonisticas como formas
de tomada de poder simbdlico torna-se inevitavelmente o alvo da critica artistica, que
reage a essa apropriacdo através da recusa e do desvio — gestos que restauram a

distancia necessdria entre arte e instituicdo, entre criacdo e poder.

Face a todas estas consideragdes terminoldgicas e conceptuais — articuladas com a
reflexdo sobre o processo institucional, o processo democratico, o problema do
positivismo e as tensdes do campo cultural —, prefiro manter o termo antagonismo
social, conforme definido por E. Laclau e C. Mouffe (2001), como o mais adequado para
a reflexao sobre politicas culturais e publicos, trabalho que desenvolvo no capitulo 4.
Pelo mesmo motivo, prefiro o termo antagonismo artistico para descrever o
enquadramento artistico institucional. Este termo sera utilizado em relagao as praticas
artisticas criticas, para contextualizar a criagdo artistica contemporanea no Capitulo 3 e

explicar as abordagens curatoriais e estratégias artisticas no Capitulo 6.

Dando continuidade a reflexdo sobre antagonismo social e artistico, importa agora
considerar como estes se concretizam fenomenologicamente. Compreendidos como
uma forca contra-hegemodnica, estes conceitos se relacionam com a prépria

percepcdo/construcdo da realidade através da contestacdo com ideias utdpicas.
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Operando com as nogdes propostas po E. Laclau e C. Mouffe (2001), compreendo que
nocdo da realidade é delimitada por limites culturais. Fora deles, imagina-se o caos, a
abstraccado, o abismo. A noc¢do de utopia, no quadro democratico, estarad deslocada ou
por além destes limites, e a sua introducdo provocarda um choque cultural capaz de

comprometer os referidos limites e a nocdo da realidade.

Como o leitor poderd verificar ao longo dos capitulos seguintes, as abordagens e
estratégias artisticas criticas operam fenomenologicamente com estes dois conceitos
de limites culturais e de choque cultural que, junto com o conceito de antagonismo,
defino como centrais para a presente tese. Para proceder a definicdo destes conceitos
operativos, torna-se necessario abordar o problema humano da percepc¢ado da realidade.
Nesta continuacdo, parece-me inevitavel um pequeno desvio da argumentagdo para
estudar o conceito de realidade em termos politicos, que se revela transversal em

diversas teorias.

Numa analise mais alargada, verifica-se que ndao ha consenso univoco nem estavel
relativamente ao que a realidade e a utopia representam. Por exemplo, M. Wenman
(2013), na parte | do seu livro, aborda autores que véem o par realidade e utopia como
um funcionamento da sociedade que comporta algum equilibrio entre o politico e o
social, contrapondo esta visdo a utopia como imaginac¢do revolucionaria, vinculada a
filosofia marxista. O ponto de vista marxista tende a fixar a realidade como sistema

corrupto e a utopia como “ruptura radical” ou “novo inicio” (idem: 9).

A ideia derivada deste pensamento marxista, embora sem se vincular a luta de classes,
é igualmente desenvolvida por H. Marcuse (2011 [1964]) na sua obra Um Homem
Unidimensional, que entende a realidade como um sistema corrupto. H. Marcuse
descreve como os valores, desejos e meios de satisfagdo das massas sao manipulados e
controlados por dispositivos técnicos e psicoldgicos ao dispor do grupo no poder, sem
espaco para negociacdao entre o poder econdmico-politico e a oposicao artistico-
intelectual. Entre outras conclusdes, o filésofo e socidlogo alemdo exprime o seu
desencanto ao observar que a sociedade, seduzida por certas “falsas satisfacdes” e
conduzida por “falsas referéncias”, deixa de ser capaz de apresentar uma critica as

instituicdes. Aqui, a utopia é concebida como a possibilidade de uma sociedade
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gualitativamente diferente — liberta dos mecanismos de controlo econémico-politicos e
das “falsas necessidades” impostas pelo sistema. A concretizacdo dessa utopia é
delegada a uma classe cultural idealizada, que n3do pertenceria ao sistema e que seria

potencialmente capaz de o revolucionar.

De modo hibrido, esta ideia tem sido frequentemente ilustrada nos filmes de fic¢do
cientifica, onde, numa sociedade alienada, um desobediente dotado de elevada no¢do
de humanismo se ergue para desafiar e subverter o sistema. Nas palavras de M.

Wenman (2013: 18), trata-se de uma “iniciativa total da inovagdo radical”.

Voltando agora a M. Wenman (2013), na parte |ll do mesmo livro, o autor analisa outros
pensadores que entendem a realidade como um estado de constante conflito
sociopolitico e a utopia como uma imaginacdo de sociedade isenta da obrigatoriedade
desse conflito. Assim, tanto a realidade quanto a utopia devem ser compreendidas e
discutidas em cada contexto. Esta compreensdo relativista e estruturalista é também
proposta por E. Laclau e C. Mouffe (2001: 190), para quem realidade e utopia constituem
estruturas de significados que todas as ideologias procuram estabilizar, preservando a

sua proépria versdo destes conceitos.

Por exemplo, a diferenga entre os significados de realidade e utopia em regimes
totalitarios e democraticos, segundo os autores, reside no facto de que, nos regimes
totalitarios, a utopia idealiza o fim da vontade e da necessidade de resisténcia, servindo
para reforcar a ideologia oficial. Faz, portanto, parte da ordem e é controlada por ela. J&
na versao democratica, a utopia mantém-se como “imaginacdo além da ordem actual”
(idem: 190). Isto contém também a tese inversa - que o regime democratico sé se
sustenta enquanto o modelo de gestdo social prevalente é confrontado por visdes
alternativas; é nesse pressuposto de “equilibrio instavel entre a ordem imaginada e a
gestdo da positividade social” que se desenrola o processo democratico. Se uma dessas

posicdes adquire poder absoluto, abafando as oposicdes e antagonismos, o regime

democratico entra em risco ou torna-se insustentavel (idem:189).

O que considero essencial reter da pluralidade de concepg¢des de realidade e utopia —

possiveis como compromisso social e revolucdo, sociedade composta de conflitos e
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cidade de paz, sistema corrupto e liberdade dos individuos — é que a concepcdo da
realidade, qualquer que seja, é, por definicdo, uma acepc¢ao hegemodnica, enquanto as

utopias ndo precisam de anular outras para se legitimarem no plano conceptual.

Ou, abordando a questdao de um ponto de vista hermenéutico, o problema humano com
a percepcao da realidade consiste em que, ao reconhecermos um determinado modelo
como realidade, tendemos a considera-lo o uUnico possivel. Todavia, o modelo de
realidade baseia-se na respectiva cultura — um conjunto de convencbes — e na
experiéncia. A cultura reune critérios, tradicOes, leis e modos de ver que afectam a
interpretacdo da experiéncia individual, contribuindo assim para a afirmacdo da
construcdo cultural da realidade. Desta forma, a hegemonia da realidade afirma-se na

sua funcionalidade para a maioria.

A natureza das utopias é precisamente a de ndo terem pretensdes hegemanicas, sendo,
por isso, perfeitamente aceitavel a pluralidade de utopias. Podemos também, com C.
Mouffe e P. Nielsen, chama-las “modelos”. Estes modelos apresentam um grau de
divergéncia em relacdo a realidade varidvel — podendo ser, por exemplo, modelos
alternativos de sociedade ou de gestdo social. Mesmo que estas possibilidades ndo se
realizem plenamente, sdo validas enquanto argumentos contra-hegemdnicos, no
sentido de que a mera hipdétese de uma alternativa ja compromete a singularidade que

tendemos a atribuir a realidade.

Resumindo, a existéncia de opg¢bes, mesmo utdpicas, permite, em primeiro lugar,
apercebermo-nos dos limites da realidade em curso e, em segundo lugar, compreender
o caracter cultural desses limites (E. Laclau e C. Mouffe, 2001). Nesta continuacio, é
possivel problematizar o facto de que as pessoas adoptam e respeitam os seus limites
culturais simbdlicos — sdo eles que lhes permitem prever e gerir as interacgdes —, mas
raramente os consciencializam ou se mostram capazes de os rever criticamente. No
entanto, mesmo sendo funcionais em determinado momento e para determinado
grupo, os referentes e os limites culturais ndo sdo os mesmos em todos os tempos nem
em todos os lugares. Confrontadas com os sistemas de valores e regras de outros
contextos histéricos ou sociais, as pessoas frequentemente experienciam um choque

cultural.
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Neste sentido, as sociedades mais conservadoras ou os regimes totalitdrios possuem
limites culturais mais expressos e sélidos, e defendem-nos com maior rigidez, rejeitando
a partida a possibilidade de outros modelos de realidade. Isso porque o surgimento de
alternativas obrigaria a rever as noc¢bes de realidade que pareciam objectivas. Por
exemplo, uma cultura que pratica casamentos arranjados tendera a recusar a eficacia
da escolha do cOnjuge por amor. Deste modo, é possivel compreender que tocar nos
limites culturais interfere directamente com a versdo da realidade e com as doutrinas

sociais subjacentes.

De facto, no mundo globalizado —embora profundamente desigual — um choque cultural
deveria ser iminente. Sobretudo para as sociedades tidas como democraticas, as
diferencas e condicbes humanas por vezes incompativeis (como principios ndo-
democraticos, o desrespeito pelos direitos humanos ou a caréncia de bens essenciais)
deveriam representar um choque cultural reversivel em ac¢do. No entanto, verifica-se

gue o conceito de choque cultural é versatil.

Isso quer dizer que a propria cultura, cujas limitagcdes originam as condicdes para o
choque, pode accionar mecanismos internos de mitigacdo deste efeito, com o objectivo
de evitar a necessidade de mudanca. Assim, algumas ideologias modernas —
particularmente em paises democraticos destacados por atitudes progressistas —
conseguem neutralizar o impacto de um choque cultural perante o confronto com
alternativas culturais. Um exemplo disto é a consumada desigualdade entre os paises
do Ocidente e, na linguagem pds-colonial, os paises em desenvolvimento, que constitui
um sustento implicito para o ja problematizado capitalismo tardio. Essas ideologias
transformam o choque numa narrativa assimildvel dentro dos limites da sua prépria

realidade.

Distingo, assim, entre um choque cultural efectivo, que obriga a revisao de posicdes,
opinides ou valores, e um choque cultural simbdlico ou estetizado, que permite

prosseguir com o modelo de realidade anterior.

Importa notar que um choque efectivo — seja em que plano este surgir (cultural,

epistemoldgico, religioso, ético, politico, estético, cientifico, etc.) — nunca deixa ninguém

136



indiferente. Ele envolve sempre uma comparacdo, e esta é inevitavelmente
acompanhada de emocdo: ndo se acredita, com indignacdo; admira-se, com inveja; ou

age-se, na tentativa de defender, modificar ou impor os proprios limites culturais.

O ponto essencial sobre o choque cultural simbdlico — acolchoado por mecanismos que
o ajudam a enquadrar-se no respectivo modelo de realidade — é que ele deixa de
produzir efeitos de mudanca. Funciona, assim, de modo semelhante a experiéncia
turistica ou a do espectador de um filme de ficcdo. Enquanto turistas ou espectadores,
as pessoas aceitam e apreciam com facilidade alteridades culturais e cenarios sociais

gue ndo tolerariam na sua vida quotidiana.

Na situacdo de identidade turistica ou de espectador, o individuo substitui facilmente
um choque cultural por uma narrativa assente na romantizacdo colectiva do “exético”,
do “tipico” ou do “auténtico”, contribuindo assim para a fusdo da realidade com o
imaginario. Compreendo que é neste sentido que F. Jameson (1991: 30) constata a
impossibilidade de concretizacdo das utopias na realidade pds-moderna: absorvidas
pela logica do simulacro, elas perdem o seu potencial transformador e juntam-se a
multiplicidade de representacGes que compdem o proprio sistema. A sedugdo das
imagens e das narrativas substitui o desconforto da diferenca, proporcionando uma
percepcdao da experiéncia mais segura por ser emocionalmente satisfatéria, mas
eticamente alienada. Nesta perspectiva, a experiéncia turistica — ou de espectador —nado
€ uma experiéncia real: € uma encenag¢do que decorre num tempo e espago previsiveis,
podendo ser interrompida a qualquer momento para um regresso a realidade habitual

e confortavel.

z

E precisamente este contorno da sensibilidade critica perante o encanto das
representacdes que S. Sontag (2003) analisa em Regarding the Pain of Others. A autora
chama a aten¢do para como a capacidade de julgamento e empatia se neutraliza
perante a estetizacdo de assuntos culturalmente dificeis de tolerar por via da imagem.
A representacado visual de temas eticamente comprometidos —como imagens de guerra,
fome ou sofrimento — permite a sua inclusdo na categoria estética e a sua exibicdo em
galerias. Desta forma, os registos de injustica e desigualdade transformam-se em

objectos de contemplag¢do ou de analise visual.
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Um exemplo desta transformacdo e de resisténcia artistica pode ser encontrado na
exposicdo de fotografia Between the Devil and the Deep Blue Sea, de Pieter Hugo,
apresentada no Museu da Coleccdo Berardo, em 2017. A mostra reunia 15 séries
fotograficas realizadas ao longo de dez anos de trabalho do fotdgrafo em trés
continentes, oferecendo ao publico um denso extracto de evidéncias antropoldgicas

sobre os efeitos da globalizacdo, da guerra, da fome e da pobreza (Figs 26, 27, 28).

Figura 26 — Pieter Hugo, (2007). Pieter and Maryna Vermeulen with Timana Phosiwa (da
série Messina/Musina, (2006) Fotografia de Peiter Hugo. Direitos de imagem de Michael
Stevenson, Cape Town and Yossi Milo, New York
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Os dramas humanos, exibidos em alta resolu¢do e cuidadosamente emoldurados no
espaco climatizado da galeria, proporcionam ao publico uma sensacdo de
distanciamento seguro em relacdo a realidade testemunhada. Embora seja evidente que
cada imagem tenha os seus protagonistas, a sujidade, o suor e as cinzas visiveis tornam-
se meros efeitos de impressao digital — imagens na era da imagem. Assim, ainda que a
exposicdo evoque algo préximo de um choque cultural, o distanciamento estético
obtido transforma a dor, o desgosto e a compaixdo no prazer de poder apreciar um bom

trabalho fotografico.

Figura 27 — Pieter Hugo, (2005). Nura Garuba and friend with their monkey, Abuja, Nigeria
Fotografia. da série The Hyena & Other Men (2005-2007). Fotografia de Pieter Hugo.
Direitos de imagem de Yossi Milo Gallery, New York e Stevenson Gallery, Cape Town.
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Figura 28 — Pieter Hugo, (2010). Agbogbloshie Market, Accra, Ghana, Fotografia. da série
Permanent Error, (2010). Fotografia e direitos de imagem de Pieter Hugo.

Este exemplo obriga a olhar um pouco para trds e a reflectir sobre o tema do
antagonismo artistico equivocadamente presente na série Between the Devil and the
Deep Blue Sea. Reconhecendo o problema da estetizagdo e da representagdo como
obstaculos para atingir a sensibilidade do espectador, P. Hugo desloca o foco da sua
critica. O antagonismo artistico de Pieter Hugo — entendido como confronto com o
sistema que produz os protagonistas das suas obras fotograficas e com o sistema que as

permite contemplar — reside na apresentagdo destas pessoas como perfeitamente
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adaptadas aos contextos disfuncionais que as imagens capturaram. Dessa forma, o
fotdgrafo celebra a distopia. Assim, a utopia surge restabelecida na desnecessidade
metafdrica de agir perante a injustica social inscrita nas regras do mundo globalizado.
Como observa M. Denning (1996), quando as estratégias artisticas se véem corrompidas
ou neutralizadas pelo sistema que pretendiam contestar, elas ndo desaparecem —
deslocam-se. Evoluem para outros patamares de sensibilidade e de endereco,
explorando nao ja o drama social externo, mas a impoténcia interior, o medo e a inércia
de quem receia perder o fio da ilusdo culturalmente construida e colectivamente
mantida. Talvez seja precisamente ai, nesse limiar entre a consciéncia e o desencanto,
gue o campo artistico concentre o seu potencial critico — ainda ndo plenamente

reconhecido nem absorvido pela ambic3do historicista da teoria cultural pds-moderna.

2.5. Diferenciagdao do antagonismo artistico e fenomenologia da sua
apropriagao institucional

O debate terminoldgico sobre a escolha entre definicbes de interac¢do social e artistica
com as instituicdes no quadro democratico, como agonisticas ou como antagonisticas,
levou-me a optar pela ultima. A abordagem de C. Mouffe (2013) obrigou-me a reflectir
sobre o papel das instituicdes no quadro democratico e sobre o papel dos artistas no
contexto institucional. Concordando com a proposta de que as instituicdes ganham ao
procurar tornar-se espagos agonisticos, que abarcam e mediam a diversidade social e
cultural, argumentei que, para os artistas, assumir esse cardcter conformado seria

contraproducente.

Em fungao disso, introduzi e articulei dois conceitos operativos: os limites culturais e o
choque cultural, acentuando a capacidade cultural de lidar com o choque cultural de
forma a evitar a necessidade de mudangas. Articulando estes conceitos com
antagonismo social e antagonismo artistico, é possivel estabelecer a diferenca
epistemoldgica inicial entre os dois, o que serd util mais adiante para discutir a

necessidade institucional (politica) desta diferenciacao.
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O antagonismo social, no quadro democratico, negoceia ideias utdpicas (alternativas)
dentro da ordem tida como realidade e define os seus limites culturais. O choque
cultural, neste caso, é uma ferramenta que obriga a relativizar as nocdes culturais
(sociais) e politicas (institucionais) e adapta-las. O antagonismo artistico, por sua vez,
define-se nos limites culturais e negoceia fora deles —operando no plano das utopias. O
choque cultural, neste caso, é, por um lado, um efeito intrinseco do processo criativo e,
por outro, um efeito colateral que afecta os testemunhos deste processo cultural

transgressivo.

Uma vez que os efeitos do antagonismo artistico se concretizam através de um choque
cultural, o habito cultural também tende a procurar domesticar este efeito. A esse
respeito, entendo que a estetizac3o® e a interpretacdo do antagonismo artistico s3o
formas institucionais de absorver o choque cultural. Ou seja, sem elimina-lo, as
instituicdes incluem-no e contém-no dentro dos limites da expectativa. Para F. Jameson
(1991), este fendmeno é sintomatico do processo cultural pés-moderno:
De facto, numa dessas extraordindrias mutagcGes pds-modernas, o apocaliptico, de
repente, transforma-se em decorativo (ou, pelo menos, diminui abruptamente
para 'algo que se tem a volta do lar') [...] Ndo so Picasso e Joyce ndo sdo feios
jamais; eles agora parecem-nos, no geral, como bastante 'realistas’, e isso é o
resultado de uma canonizagdo e institucionalizacdo académica geral do

movimento moderno, o que pode ser tracado até ao final dos anos de 1950. (F.
Jameson, 1991: XVII)

O enquadramento institucional, portanto, substitui o significado antagdnico das obras
por uma narrativa estetizada. Por exemplo, a associacdo do estilo da pintura cubista a
vanguarda como movimento critico institucionaliza a priori o argumento e condiciona a

percepcao estética de todos os quadros pintados nesse estilo.

8 A estética enquanto substantivo - como faculdade de sentir e de percepcionar - ndo esta aqui em causa.
Entretanto a estetizacdo como adjectivo conforme H. Foster (1996: 172), tem outro significado: é um
fendmeno que permite distanciamento e tolerancia em relagéo a alguns aspectos da realidade, os quais,
de outro modo, seriam eticamente incobmodos.
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A esse respeito, G. Agamben (2009) reflecte que a institucionalizacdo retira o poder
simbdlico do artista (ou poeta, como metaforicamente prefere chamar) de desafiar (ou
"terrorizar") o publico, e entrega o poder ao espectador, que passa a ter argumentos
para mediar o seu choque cultural com juizos relativos a autenticidade e relevancia da
producdo artistica. Estes argumentos, teoricamente fundamentados e
institucionalmente legitimados, permitem ao publico em geral realizar visitas turisticas
ao ‘mundo da arte’, sem que os limites do seu conforto cultural — os limites da
expectativa — sejam perturbados. Assim, o publico beneficia do prazer de se identificar
com o consagrado e avaliar o experimental:
Isso tornou-se para nés uma experiéncia de tal modo espontanea e familiar que
nem nos ocorre perguntarmo-nos sobre o mecanismo de julgamento estético que,
todas as vezes diante de uma obra de arte, nos faz preocuparmo-nos acima de
tudo, quase inconscientemente, sobre se é, de facto, arte, e ndo é arte falsa, ndo-

arte, e que sujeitemos a nossa meditacdo, como disse Hegel, o contelddo, os meios
da sua manifestacdo e a adequacdo de ambos. (Agamben, 2009: 26)

Perante o exposto, revela-se o paradoxo: é o reconhecimento da relevancia e do valor
antagonico de algumas obras artisticas que leva a sua consagracdo institucional.
Contudo, a consagracdo dessas obras (e, assim, a sua estetizagdo) faz com que a sua
apresentacdo posterior surja descontextualizada e isenta do sentido antagdnico original.
Ou seja, obras que foram inicialmente estratégias artisticas ou geraram polémicas
institucionais, na sua condigao institucionalizada, passam a representar apenas aquele
conflito. Elas se tornam o volume do capital institucional — objecto de novas abordagens

acriticas.

No texto ja referido de F. Jameson (1991: 58), encontro um exemplo que ilustra a outra
forma de domesticar o antagonismo artistico: a confusdo/associagio com o
antagonismo social. O texto cita a proposta de M. Heidegger (1971: 19-56) no livro
Poetry, Language, Thought, ao interpretar o quadro, Um par de botas de Vincent van
Gogh (1886/1889), sem conferir a veracidade dos factos nele publicados. Explorando o
espaco ontolégico "a volta" do quadro — a classe social da camponesa dona das botas e

sua ligacdo intima com o trabalho, a terra e a natureza —, Heidegger procurou atribuir
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motivacoes socialistas a Van Gogh. Esta inducdo do sentido social numa obra artistica é
criticada por M. Schapiro (1968) no artigo The Still Life as a Personal Object: A Note on
Heidegger and van Gogh e num capitulo do livro Phenomenologies of Sight and Vision,
de P. Crowther (2013: 47), como uma apropriacao despropositada. As botas que Van
Gogh pintou eram, na verdade, suas proéprias botas, com as quais tinha andado na
cidade! Assim, desmorona-se toda a construcdo ontolégica de Heidegger. F. Jameson e
P. Crowther argumentam que, embora a escolha do tema para pintura de Van Gogh fuja
do universo de temas convencionais para o contexto cultural (burgués) em que viveu e
trabalhou, isso ndo revela, nem indica, que o autor estivesse alinhado ideologicamente
com as tendéncias de mudanca social que o mundo ja sentia. Em outras palavras, o
antagonismo artistico, evidenciado pela escolha de temas culturalmente liminares e

pelo uso de técnicas experimentais, ndo pode ser qualificado como antagonismo social.

O antagonismo social, assim como E. Laclau e C. Mouffe (2001) o entendem, refere-se
as oposicoes resultantes da impossibilidade do consenso colectivo, que estruturam a
dindmica da democracia. O antagonismo artistico, ao contrario da abordagem de C.
Mouffe (2013), que receia ser uma forga cultural destrutiva, entendo-o sobretudo como
a incorporacdo simbdlica da impossibilidade do consenso. Neste ponto, concluir e
reforcar a diferenciagdo entre antagonismo social e antagonismo artistico é possivel e
necessario. Se o antagonismo social se refere a forma explicita de negocia¢ao colectiva
da diversidade cultural, dando corpo ao processo democratico, o antagonismo artistico,
por sua vez, € uma forma individual de autodefinicdo e autodiferenciagdo, baseada nas

motivacdes e experiéncias pessoais do artista.

A diferenca e a relacdo entre antagonismo artistico e antagonismo social compreendem-
se melhor a luz do artigo Antagonism and Relational Aesthetics, de C. Bishop (2004)°.

Este artigo esclarece a relacdo (ou melhor, a auséncia dela) entre o antagonismo

9 C. Bishop (2004) recorre as ideias de E. Laclau e C. Mouffe (2001) para destacar o papel central do
antagonismo para fazer avancar o processo democratico: uma sociedade democratica em pleno
funcionamento ndo é aquela em que todos os antagonismos desapareceram, mas aquela em que novas
fronteiras politicas sdo constantemente tracadas e colocadas em debate — noutras palavras, uma
sociedade democratica é aquela em que as oposi¢gdes sdo mantidas, ndo apagadas (C. Bishop, 2004: 79).
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artistico e o antagonismo social, reconhecendo, no entanto, que a expressao artistica
pode encontrar alguma articulacdo com a critica social e politica, e até com o activismo.
C. Bishop (2004) sublinha, porém, que as fronteiras éticas podem facilmente ser
ultrapassadas pela interferéncia das politicas culturais nas instituicées do campo
cultural. Em funcao disso, reconhece, por um lado, que os artistas podem desafiar o
campo politico e influenciar opiniGes e gostos, mas, por outro lado, faz notar que um
artista ndo é um politico, nem animador cultural, nem assistente social! Mesmo quando
os conteudos artisticos interferem com o campo politico, mesmo que contribuam para
a educacdo e sensibilizacdo, este processo é indirecto, sendo causado pelo contraste
entre o consenso institucional e a abordagem alternativa. Ou seja, o antagonismo
artistico pode inspirar algumas percepgdes sociais antagdnicas por meio da abordagem
transgressiva dos limites culturais, o que pode resultar num choque cultural. Entretanto,
como argumentei anteriormente, diante do choque cultural no mundo real, as
sociedades, a fim de evitar a necessidade de mudancas, desenvolvem mecanismos
culturais de mitigacdo desse efeito. No campo artistico, actuam mecanismos
institucionais de mitigacdo do choque cultural. Estes mecanismos incluem a estetizacdo
do antagonismo artistico e a confusdo/associacdo do antagonismo artistico. Estes
mecanismos descrevi como a estetizagdo do antagonismo artistico e como a
confusdo/associacdo do antagonismo artistico com o antagonismo social. Estes dois
pontos sdo centrais para problematizar os consensos de mainstream da critica da arte

que realizo no capitulo seguinte.

2.6. Conclusoes intermédias
O campo cultural, segundo P. Bourdieu, constitui um produto da modernidade e partilha
com ela o impulso de autonomizacao e diferenciacao. A teoria cultural pés-moderna, ao
proclamar o fim da modernidade, tende também a anunciar o fim do campo cultural e
das suas fungdes criticas enquanto fenédmeno histérico. Contudo, tal conclusao assenta
numa falsa simetria: sendo coevo da modernidade, o campo cultural ndo lhe é

estruturalmente dependente. As suas dinamicas internas — disputas, hierarquias e

145



reconfiguracdes simbdlicas — persistem, adaptando-se e gerando novas sensibilidades

e estratégias em resposta as condicdes emergentes.

Ao mesmo tempo, importa reconhecer que o campo cultural é anterior a hegemonia do
regime democratico descrito por E. Laclau e C. Mouffe (2001). Neste contexto, as
relacdes entre artistas, instituicdes e politicas publicas tornam-se entrelacadas, sujeitas
a processos de instrumentalizacdo e gestdo simbdlica. A disputa pelo poder no interior
do campo cultural afina-se em funcdo do processo contra-hegemonico do projecto
democratico, atravessado pelas forcas estruturantes da globalizacdo, sem se esgotar

nele.

As praticas artisticas revelam-se, assim, antagdnicas e resistentes a apropriacdo
institucional e a funcionalizacdo politica. A problematizacdo dos seus mecanismos
fenomenoldgicos — como os limites culturais e o choque cultural — evidencia a tensdo
constante entre a autonomia simbdlica da arte e a sua absorc¢do pelos sistemas culturais

e econdmicos dominantes.

A critica que desenvolvo, em didlogo com Sobre a Democracia e com a visdo prospectiva
de Aldous Huxley (1929), visa desarticular a pseudo-logica do “fim”, que confunde
mutacao histdrica com esgotamento estrutural. A pds-modernidade ndo se impde como
a Unica realidade possivel, mas como uma das suas expressdes histoéricas, coexistindo
com outras formas de modernidade, com resquicios de tradi¢des pré-modernas ou que
nao se enquadram plenamente em nenhuma definicdo. Assim, torna-se necessario
reconsiderar o estatuto do campo cultural enquanto fendmeno moderno. Este constitui
um produto da modernidade e partilha com ela os impulsos produtivos e
epistemoldgicos. Entretanto, se, como prop&e P. Bourdieu, o campo cultural assenta
numa estrutura de relagbes e disputas internas pelo poder simbdlico, entdo a sua
existéncia ndo depende da continuidade da modernidade, mas da persisténcia das

tensdes entre consagracgao e irreveréncia.

O campo artistico concentra o seu potencial critico neste limiar entre consciéncia e
desencanto — ainda n3o plenamente reconhecido nem absorvido pela ambicao

historicista da teoria cultural pés-moderna.
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Nesta sequéncia surgem trés perguntas fundamentais: Como se concretizam estes
sistemas? Como ocorre essa absor¢cdo? E o que distingue o antagonismo artistico da sua
variante institucionalmente assimilada? A procura das respostas a estas questdes abre
o horizonte do capitulo seguinte, dedicado ao antagonismo artistico perante os
paradigmas mainstream da critica de arte e a noc¢ao politica da cultura enquanto capital

cultural.
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3. Modos de conceber a arte e o patrimonio

3.1. Notas de introdugao
No capitulo anterior, discuti abordagens positivistas nos estudos humanos, no ambito
institucional e politico, e na teoria cultural pds-moderna. Estudei a natureza e a
significancia do conflito interno do campo cultural, entendido como luta pelo poder
simbdlico. Problematizei também as tendéncias de apropriacdo e instrumentalizacdo
politica e econdmica das estratégias artisticas criticas, bem como do préprio conflito
institucional, enquanto meio de afirmacdo das instituicdes. Nesse sentido, destaquei os
impulsos de deslocacdo dos discursos artisticos para terrenos epistemoldgicos dotados

de maior autonomia criativa.

Desta forma articulada, cheguei a definicdo dos conceitos principais da tese —
antagonismos (social e artistico) — e dos conceitos operativos: limites culturais e choque
cultural, entendidos como mecanismos fenomenoldgicos de actuagcdo dos

antagonismos.

Este capitulo da continuidade ao anterior, sendo dedicado a contextualizagdo tedrica e
a discussdao ampla do antagonismo artistico, bem como ao aprofundamento das
guestdes que se colocam através da problematizagdao das tendéncias de apropriagao,
interpretacdo e instrumentalizagdo — econdmica e politica — do antagonismo artistico,

tanto enquanto conjunto de técnicas artisticas como enquanto fenémeno cultural.

Por outras palavras, face a actual aproximacao das politicas culturais a objectivos sociais
e econdmicos, desencadeia-se um “processo exdégeno de condicionamento da economia
dos bens culturais” (L. A. Albuquerque, 2011: 92). Neste capitulo, procuro estudar os

mecanismos que permitem tal condicionamento.

Para isso, teco algumas consideracbes sobre as nogdes de patrimdnio, arte
contemporanea e criagao artistica contemporanea, em fung¢ao de duas perspectivas —
uma estética e outra politica — que constituem a minha propria leitura do quadro
cultural vigente. Trata-se, portanto, de duas possibilidades distintas de olhar o universo

artistico.
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A perspectiva estética opera no interior epistemoldgico do campo cultural. Concentra-
se na andlise e no significado das obras artisticas através da percepcdao — emocional,
visual, ética, etc. — avaliando a sua capacidade antagdnica no plano estético. Neste
dominio, as categorias da arte chamada “antiga” e da arte chamada “contemporanea”

sdo constantemente postas em comparacao e em contradicdo.

Por sua vez, a perspectiva politica actua nos campos social e econémico, representando
uma versado descontextualizada do significado artistico. Esta tende a dividir o universo
das obras também em duas categorias, mas desta vez independentemente do seu
conteudo e forma. Uma é o patrimdnio, que abarca autores, conceitos e obras
consagradas. Qutra é a criacdo artistica contemporanea, que representa autores e obras

emergentes e recentes — ainda ndo reconhecidas.

Uma breve retrospectiva, informada pela obra de P. Mattick (2003), demonstra que, até
determinado momento da histéria ocidental, as artes constituiam-se como o seu préprio
objecto. Ou seja, os conceitos e o conhecimento artisticos modificavam-se, em grande
parte, com base em praticas individuais. Tomada como experiéncia directa, a questao
da técnica era central. O patrocinio e o usufruto da arte e do patriménio eram um
privilégio privado (T. Wolfe, 1975:11). Contudo, na época moderna, essas vantagens
tornaram-se gradualmente publicas — tanto no sentido do acesso generalizado como
no de serem geridas pelos Estados. Dai em diante, a arte e o patriménio revelaram o seu

potencial como moeda de troca filoséfica, politica, social e econédmica.

No século XX surge uma nova agéncia do campo cultural — a critica da arte — que
rapidamente se transforma numa instituicdo em si mesma. Conserva os conceitos e
autores ja reconhecidos e procura orientar as tendéncias criativas futuras. Dessa forma,

revela semelhancas estruturais com as politicas culturais.

De modo geral, as questdes do patrimdnio, da arte contemporanea e da criagdo artistica
contemporanea estao amplamente estudadas e representadas na bibliografia. O que
permanece menos explorado é um panorama hermenéutico sobre o cruzamento e/ou
o conflito de significados que se geram entre essas categorias quando a perspectiva

politica e a perspectiva estética coexistem.
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Esta lacuna tedrica evidencia-se pela confusdao frequente — na literatura, na retérica
institucional e no senso comum — entre as categorias de arte antiga e patrimoénio, e
entre as categorias de arte contemporanea e criacdo artistica contemporanea. Por isso,
considero fundamental a tarefa de distinguir as duas perspectivas — estética e politica
— e de problematizar os seus eixos na percepcao e na interpretacao da arte, uma vez
gue ambas incidem sobre o mesmo objecto. A meu ver, a auséncia dessa consciéncia
constitui a base do positivismo que procuro contestar. A analise de cada uma das
perspectivas permitird compreender as condicdes necessarias a existéncia e a funcdo do

antagonismo artistico.

Para enquadrar a minha interpretacdo do processo e das consequéncias de fusdo das
duas perspectivas — estética e politica — comeco por tracar uma breve histoéria da
critica da arte e distingo trés etapas no processo de institucionalizagdo da critica da arte

contemporanea.

A primeira decorre desde 1930 e é marcada pela afirmacdo da arte contemporanea
como oposicdo progressista a cultura burguesa do século XIX e ao capitalismo. Defino
esta linha como critica da arte com foco nos estilos. Contudo, ao contrario do que se
pode depreender deste paradigma, defendo que o antagonismo artistico é reflexivo e
dependente do contexto em que surge, podendo manifestar-se tanto no figurativo
como no abstracto, no interactivo como no silencioso. Confronto, portanto, as
vicissitudes interpretativas de estilos e técnicas descontextualizadas — como, por
exemplo, as criticas que reduzem a arte figurativa a veiculo de propaganda ou a kitsch,

ou a aceitagdo de qualquer arte abstracta como necessariamente progressista.

A segunda etapa, a partir de 1960, caracteriza-se pela desmaterializacao da obra de arte
e pela institucionaliza¢do da critica da arte. Defino-a como critica da arte com foco na
concepc¢do da arte. A terceira etapa inicia-se por volta de 1990 e distingue-se pela
globalizacdo e pela politizacao do discurso sobre os artistas e as suas obras. Nesta ultima
fase, que defino como critica da arte com foco nos efeitos sociais da arte, o antagonismo
artistico é cada vez mais interpretado como antagonismo social, o que desperta
preocupacdo entre os tedricos que reconhecem tais processos e constituem uma linha

de reflexao especifica: a critica da critica da arte.
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Autores como T. J. Clark (1973), H. Foster (2004) e C. Bishop (2012) ajudam a
problematizar o positivismo histdrico que domina a moderna critica da arte, bem como

o positivismo social que permeia a critica das ultimas décadas.

Tendo ja estabelecido, no fim do capitulo anterior, as diferencas e os pontos de contacto
do antagonismo artistico com o antagonismo social, neste capitulo, recorrendo a alguns
exemplos, defendo a importdncia de distinguir entre o antagonismo artistico e as
narrativas institucionalizadas do antagonismo. A ideia que procuro tornar explicita é a
de que a actividade artistica se realiza, em si mesma, através de condutas antagdnicas.
Estes manifestam-se por meio de estilos, técnicas ou linguagens criativas especificas,
justificadas na sua génese histdrica e transgressivas aos antecedentes. Com isto quero
dizer que o proprio processo criativo e de inovacdo inevitavelmente passa pela revisdo
e pela ultrapassagem das metas e dos conhecimentos anteriormente estabelecidos.
Contudo o antagonismo artistico ndo constitui uma qualidade intrinseca das obras ou
dos estilos. Isso porque estas ndo sao igualmente relevantes como expressoes criticas
em qualquer tempo e lugar, sendo a interpretacdo do seu significado o produto cultural.
A sua percepcdo e os seus efeitos dependem sempre dos contextos enquadrantes, dos

paradigmas vigentes e das interpretacGes possiveis.

Nesta sequéncia, analiso a publica¢dao de C. Bishop (2012), Artificial Hells: Participatory
Art and the Politics of Spectatorship, dedicada as criagOes artisticas do século XX em
varios paises. Contudo, tais estratégias artisticas ndao devem ser estereotipadas como
representacdes antagdnicas atemporais. Os antagonismos artisticos podem ser melhor
discutidos como efeitos contextuais. Manifestam-se através de tensdes estéticas,
culturais, institucionais, sociais, politicas ou epistemoldgicas, que surgem do encontro
entre a abordagem artistica e a suposta objectividade da realidade — que a arte,

intencionalmente ou de forma colateral, tende a desafiar.

Abordando o mesmo problema do ponto de vista fenomenoldgico, sendo a actividade
artistica frequentemente percebida como uma manifestagao espontanea, ela torna-se
inevitavelmente objecto de interpretacao institucional. E necessario reconhecer que tal
interpretacdo tem um efeito conformador ou formatador. A analise institucional da arte

contemporanea permite transformar o choque cultural que a obra provoca no seu
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contexto original em uma narrativa histérica de choque cultural. Nesse formato, o
publico ja ndo pode experienciar o efeito que transtorna a percepcdao, mas apenas
compreendé-lo de forma intelectual, analitica e didactica. Por todos os efeitos, a
interpretacdo e consagracdo transformam a obra artistica em um objecto institucional

especulativo, o que a priva do seu poder critico efectivo.

Importa frisar que as obras que passam a integrar coleccbes ja ndo detém,
efectivamente, potencial antagdnico, embora possam ter representado, no passado, um
movimento artistico de critica a instituicdo. A consagracdo implica a conversdo do seu
valor artistico em capital cultural. Ou seja, ideias e expressdes artisticas inicialmente
antagonicas ao sistema podem, através da sua institucionalizacdo, converter-se em
ferramentas das proprias instituicGes ou das politicas culturais. Deste modo, essas
expressdes deixam de ser progressistas e passam a actuar como forcas reguladoras do
campo artistico e cultural. Esse processo — pelo qual uma inovacdo se torna “tradicdo”
— s6 pode ser superado por novas abordagens no continuo da criacdo artistica (C. Bell,

1928).

Consequentemente, é essencial reconhecer que as obras ou projectos artisticos,
enquanto expressdes antagodnicas, sdao capazes de contribuir para a massa critica das
instituicdes e das politicas culturais. Elas sdo Uteis para escrutinar os critérios
estabelecidos e modifica-los em sentido democratizante. Contudo, ao tornarem-se
objectos institucionais através da consagracao, contribuem também para a afirmacgao

institucional. Além disso, definem critérios de exclusdo e inclusdo das novas produgdes.

3.2. Historia da arte, critica da arte e critica da critica da arte
A histdria da humanidade — particularmente a que distingue quatro grandes periodos
— é profundamente eurocéntrica, mas até hoje mantém-se dominante em muitos
circuitos académicos e culturais. Essa narrativa representa periodos ou épocas segundo
uma légica que se torna questiondvel quando se ultrapassa esta visdao que lhe esta
subjacente. Compreende-se facilmente que, por exemplo, os indianos ndo concordem

com a versido habitual da “descoberta da india” no século XV.
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A histéria das artes visuais é paralela, embora distinta, da histéria da humanidade, pois
centra-se sobretudo nas questdes da técnica, das influéncias e das continuidades entre
grupos especificos de pessoas — caracterizados como artistas ou artesdos. No entanto,
a sua narrativa se constréi segundo uma linha temporal e geopolitica. Por convencdo,
tratam-se separadamente as expressdes artisticas de varios periodos, civilizagcdes ou
paises, aplicando com frequéncia uma acepcdo evolucionista. Apenas as abordagens
mais recentes — de cariz antropolégica— tendem produzir versées mais integradas da

vida, das artes e das sociedades.

Em acordo com Mitchell Schwarzer (1995), o paradigma ainda dominante — dito

III

“cientifico” ou “racional” — da histéria das artes foi delineado no final do século XVIII.
Os historiadores alemaes Karl Schnaase (1798-1875) e Franz Theodor Kugler (1808—
1858) viajaram por diversos paises europeus, recolhendo e organizando dados sobre
obras de arte e antiguidades, e sugerindo métodos de distincdo e organizacdo de estilos.
As suas férmulas, embora preliminares, serviram de fundamento a muitos historiadores
da arte que, posteriormente, enriqueceram, pormenorizaram e aperfeigoaram essa

estrutura de analise. Tal como uma arvore genealdgica, ela langa ramos por territorios

e tempos, mapeando artistas e respectivas criacoes.

Para todos os efeitos, esta histéria da arte que as geragdes mais antigas conhecem bem
do curso escolar, constitui uma construgdao complexa que assume uma linha de
continuidade coerente desde a época romana (ainda incluindo a tradi¢do pré-crista e
cristd), passando pelo goético, renascimento, classicismo e romantismo. Apds esta ultima
etapa temporal, a sucessao formal de estilos artisticos torna-se mais acelerada e laica
(emancipada de representacdes dos episddios biblicos). Acomodando diversos estilos
distintos ao longo de apenas dois séculos — alguns representados por pouco mais de
uma duzia de pintores ou escultores — e incorporando também obras, artistas e estilos

de paises anteriormente excluidos (T. Wolfe, 1975: 39).

E nesse periodo de aceleracdo estilistica que se destaca a transicdo para a arte chamada
moderna (e pouco depois para contemporanea). Esta mudanca é compreendida de
modo muito diferente das anteriores — por exemplo, da passagem da arte gética a

renascentista —, pois é vista ndo apenas como uma evolucdo de estilos e oficios, mas
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como uma verdadeira mudanca de paradigma da arte. Tal mudanca cria uma fronteira
invisivel entre o novo paradigma da arte e toda a arte anterior, convencionalmente

chamada “antiga”.

Quanto a critica ou interpretacdo da arte, entendida como uma forma de escrita, trata-
se de uma disciplina que se desenvolve em paralelo com a histdria da arte. Num primeiro
momento, surge sob a forma de jornalismo livre; no inicio do século XX, consolida-se
com a progressiva profissionalizacdo da carreira do critico de arte; e, mais

recentemente, cruza-se com a pratica curatorial (F. Vougel, 2003).

Segundo T. Wolfe (1975: 10-11), desde finais do século XVIIIl — com a democratizacdo
da actividade artistica fora do sistema patronal e dos canones religiosos — torna-se
relevante uma nova forma de comentario sobre a arte, concebida como auxilio a
apreciacdo estética das artes de saldo. A partir do século XIX, esses comentarios tornam-

se cada vez mais politica e socialmente conscientes.

L. Alloway (2006: 108—111) sugere que a critica da arte entra na sua fase moderna, tal
como a conhecemos hoje, no final do século XIX, quando os criticos dos salGes, em vez
de publicarem notas biograficas, comecam a oferecer ao publico comentarios poéticos.
As primeiras publicagGes mais influentes neste sentido sdao atribuidas ao poeta francés
Charles Pierre Baudelaire (1821-1867), cujas ideias e abordagem pioneira — sobretudo
em relagdo aos primeiros pintores modernistas — abriram as portas para futuros

discursos e continuam a ser citadas e debatidas por varias gera¢des de criticos até hoje.

De acordo com C. Bell (1928: 79-81), a ambicdo da critica da arte da primeira metade
do século XX era emancipar a arte pds-académica do paradigma evolutivo dos estilos.
Afirmava, assim, a transicdao definitiva da arte antiga para a arte contemporanea,
sustentando que, desde entdo, cada artista seguiria uma tendéncia original e a-histérica,

e defendendo que a arte teria entrado numa fase ultima e global.

Assim, se a histéria da arte, enquanto disciplina, visa distinguir e categorizar os diversos
estilos, tendéncias e autores segundo uma légica considerada reconhecivel, a critica da
arte procura mediar o relacionamento entre o espectador e a obra. Por outro lado,

enquanto a histdria da arte (e os historiadores) busca identificar e posicionar, em
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retrospectiva, artistas, periodos e estilos num mapa temporal e geografico, a critica da
arte (e os criticos) procura explicar as razdes pelas quais os movimentos artisticos

ocorrem e tenta prever as suas tendéncias futuras.

Entretanto, ainda no inicio do século XX, dentro da prépria critica da arte surgem autores
particularmente conscientes e cépticos quanto aos efeitos que ela desencadeia — aquilo
a que chamarei a critica da critica da arte. C. Bell (1928) foi uma das primeiras vozes

nesse sentido.

Reflecte C. Bell (1928) que o culto em torno de diferentes movimentos artisticos ocorre
devido a mediacdo e interpretacdo dos criticos, que exigem a auto-identificacdo
histdrica dos autores — “sou modernista, cubista, impressionista” — ainda antes da
criacdo das suas obras. Argumenta que as opinies dos criticos comecaram a influenciar
ndo apenas os espectadores da arte, mas também os prdprios artistas, que passaram a
encontrar vantagens em adoptar um desses discursos. Influenciados pelas teorias dos
criticos, artistas e publicos desenvolvem a preocupacdo de coincidir com o mainstream

da histdria da arte, mesmo antes de esta ser escrita.

Reforca ainda C. Bell (1928: 2): “para compreender completamente as tendéncias
contemporaneas (da arte) [...] é necessario conhecer algo das teorias estéticas que as
agitaram”, o que significa que a figura e a opinidao do critico evoluem para um elemento

essencial na orientacao e formacgao dos gostos e da prdpria histdria da arte.

Conforme L. Alloway (2006: 108-119), desde o inicio a critica da arte contém uma
tendéncia reducionista em varios sentidos. Esse reducionismo visou sempre destacar e
defender as correntes dominantes da arte, promovendo artistas ou pequenos grupos
gue nelas se inserem — ou seja, influenciar o presente e o futuro (idem: 244). A histéria
da arte cria, assim, uma narrativa de inovagdao constante, identificando influéncias e
continuidades técnicas numa linha estreita e bem definida — uma espécie de clube

limitado.

Essa reducao do volume da expressao criativa legitimada no quadro do mainstream
permite manter o caracter elitizado da arte. A esse reducionismo soma-se ainda outro,

relativo aos conteldos e formas de representacdo, sustentado pelo lancamento de
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determinadas modas ou tendéncias. Resumindo, a proliferacdo de artistas e de obras
gue emergem com a democratizacdo das sociedades representava um problema para a
critica da arte, pelo que “a estratégia tipica de um critico de arte hoje é procurar formas
de reduzir a quantidade de arte legitimada para que a teia a manipule mais facilmente.
As principais solucdes sdo descobrir uma tradicdo central, grandiosa, principal,

‘verdadeira’, ou enganar a massa da audiéncia” (L. Alloway, 2006: 118).

T. Wolfe (1975) observa que, nesse periodo de reorganizacdo das influéncias da histéria

da arte na esfera artistica, ocorre também uma mudanca na ideia do que é ser artista:

O artista ambicioso, o artista que queria O Sucesso, tinha agora de fazer um
pequeno duplo rastreamento psicoldgico. Conscientemente, tinha de se dedicar
ele mesmo aos valores anti-burgueses de todo o tipo de cenaculos, a boémia, a
vida em Bloomsbury, a vida na Margem Esquerda, a vida no Lower Broadway Loft...
N3o apenas isso, tinha ele préprio de se dedicar ao peculiar deus do Avant-Garde...
tudo isso para poder ser notado, ser noticiado, contar dentro da comunidade dos
proprios artistas. [...] Ao mesmo tempo, tinha de manter o seu outro olho aberto
para ver se alguém no /e monde o estava observando. Eles j3 me notaram? Ja
notaram o novo estilo (em que eu e os meus amigos estamos trabalhando)?...
porgue o sucesso so era real quando era sucesso no le monde. Podia fechar os
olhos e tentar acreditar que tudo o que importava era que sabia que o seu trabalho
era optimo... e que outros artistas o respeitavam... e que a Histdria certamente
registraria as suas conquistas... mas, no fundo, sabia que estava a mentir a si
préprio. Eu quero ser um Nome, caramba! — pelo menos isso, um nome, um nome
nos labios dos curadores do museu, galeristas, coleccionadores, mecenas,
membros do conselho, membros do comité, recepcionistas culturais e seus
assistentes intelectuais|...]. (T. Wolfe, 1975: 13)

Atendendo ao exposto, entendo que a caracteristica — e simultaneamente a falha —
principal do mainstream da critica da arte reside na sua natureza positivista. Esta leva
os criticos a procurar, destacar e promover obras, conceitos e artistas que se enquadrem
nas linhas por eles imaginadas do fluxo da histéria da arte e que reforcem as suas
proprias identidades enquanto autores dessa narrativa, negando ou ignorando as

producdes que desafiam essa construcao idealizada.

Ao longo das décadas, desenvolveram-se varias linhas de critica da arte. Reconhego que
as trés linhas que analiso neste capitulo ndo esgotam a diversidade de tendéncias

existentes. Contudo, destaco estas porque, na minha compreensdo, sdao centrais na
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medida em que orientam a critica e a pratica artisticas no actual contexto de
globalizagao. Nestas trés linhas, atendo os criticos que constituem o chamado
mainstream. As acepg¢des do mainstream condicionam os modos de trabalho dos
artistas, os modos de ver dos publicos e configuram as politicas culturais. As nog¢des
promovidas no ambito dessas linhas que entram na histdria dao origem a determinadas
percepcdes-cliché. Exemplos incluem as ideias de superioridade da arte abstracta sobre
a arte figurativa, da necessidade do texto ou da primazia da causa social. Ao se
institucionalizar, essas ideias deixam de ser questionadas e acabam por se afirmar
através de cita¢cOes académicas e da circulacdo no senso comum, instalando critérios

implicitos e formando modos de ver.

N3o pretendo, porém, sugerir que essas trés linhas sejam sucessivas no tempo. O
ambiente artistico heterogéneo e dindamico do século XX permitiu o desenvolvimento
simultaneo de diferentes correntes de pensamento. Cada uma dessas linhas de
interpretacdo conheceu um periodo de maior popularidade, apds o qual se tornou

banalizada e amplamente criticada.

3.3. Critica da arte com foco nos estilos artisticos
A primeira linha de critica da arte a que atendo, centrada nos estilos, orienta-se pelas
questdes técnicas do médium artistico e defende a emancipagao da arte contemporanea
face a estética representacional do passado. T. Wolfe, no livro The Painted Word (1975),
demonstra como esse foco nos estilos surgiu na década de 1940, agitou a cena artistica
norte-americana e se esgotou progressivamente no inicio da década de 1960. Através
da analise de varios artistas e criticos que integram neste paradigma, o autor comenta
as decisdes que foram sendo tomadas e as solugdes criativas e comerciais encontradas
para manter viva a sua teoria-base da “purificacdao” dos géneros da arte e, em particular,
da “superficie plana” na pintura. No estabelecimento dessa linha tedrica destacam-se,
entre outros, os criticos ingleses Clive Bell e Roger Fry, os criticos norte-americanos
Clement Greenberg, Harold Rosenberg e Leo Steinberg, bem como o coleccionador e

galerista Solomon Guggenheim.
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Entretanto, presto aqui especial atencdo aos contributos de C. Greenberg, ndao sé
porque no seu tempo C. Greenberg (1909-1994) foi notavelmente influente e
convincente. Mas também porque, embora hoje as suas posicbes parecem
fundamentalistas, as sucessivas geracdes de criticos da arte — ainda que reconhecendo
as limitacdes das suas propostas — raramente questionaram presuncdes centrais, como
a da superioridade da arte moderna sobre a antiga ou da técnica abstracta sobre a
representacional. As suas légicas permanecem nos textos de ensino, na histéria da arte
e continuam a orientar a percepcao artistica. Por essa razao, dedico aqui uma atencao

aprofundada a andlise das suas ideias.

Bastante influenciado pelo materialismo histdrico, C. Greenberg ganhou notoriedade
com artigos criticos sobre a arte abstracta, nos Estados Unidos, no final da década de
1930. Conforme T. Wolfe (1975), é provavelmente o pioneiro da discussao sobre a logica
e a relevancia da vanguarda, defensor do formalismo e figura central na luta conceptual
contra a técnica representacional na pintura. Nos seus ensaios, relaciona a
transformacdo social com a busca de uma nova identidade artistica, adequada a classe
proletaria que, na sua visdo, assumiria futuramente o poder. Desenvolvendo ideias
proximas das da Escola de Frankfurt, interpreta os movimentos de vanguarda como
formas de resisténcia ao sistema capitalista — contra a reproducao de obras e a cultura
de massas —, embora revele uma tendéncia a promover a hegemonia cultural norte-
americana, ao destacar como protagonistas os artistas emigrados para os Estados

Unidos da América.

A leitura cronoldgica das suas publicagdes (em G. Ferreira et al., 1997) confirma, como
observa T. Wolfe (1975: 38-41), a passagem de uma abordagem relativista inicial para

um dogmatismo crescente.

E Verdade que os pioneiros da boémia — que era entdo idéntica a vanguarda — se
revelaram logo manifestamente desinteressados da politica. Apesar disso, sem a
propagacao das ideias revolucionarios a sua volta, eles jamais teriam podido isolar
o seu conceito de "burgués" de modo a definir o que eles préprios ndo eram.
Tampouco teriam tido, sem o apoio moral das acg¢des politicas revolucionarias, a
coragem de se afirmarem, tdo agressivamente como o fizeram, contra os padrdes
dominantes da sociedade. E isso realmente exigia coragem, pois a migracdo da
vanguarda da sociedade burguesa para a boémia significou também uma migracao
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dos mercados capitalistas, nos quais artistas e escritores haviam sido lancados
pelo declinio do mecenato aristocratico. Ainda assim, é verdade que, tdo logo se
conseguiu "desprender" da sociedade, o passo seguinte da vanguarda foi o de
voltar atrds e repudiar tanto a politica revoluciondria quanto a burguesa.
(Greenberg, 1939, em Ferreira et. al., 1997: 29)

Neste excerto inicial, C. Greenberg , recorrendo a abordagem relativista, reflecte sobre
a migragao social de classe artistica, acentuando a tensdo entre criagao e as forgas
politicas, sociais e culturais que a condicionam. Afirma, entdo, que a verdadeira e mais
importante funcdo da vanguarda ndo era "experimentar", mas encontrar um caminho
no qual fosse possivel manter a cultura em movimento no meio da confusdo e
contradicoes ideoldgicas. Afastando-se completamente do publico, o poeta ou artista
de vanguarda procurava manter o alto nivel de sua arte, restringindo-a e elevando-a
simultaneamente a expressdao de um absoluto em que todas as relatividades e
contradicOes seriam resolvidas ou descartadas. Surgem a "arte pela arte" e a "poesia
pura", e o tema ou conteuldo torna-se algo a ser evitado como uma praga (C. Greenberg,

1939, em G. Ferreira et. al., 1997: 30).

Nos ensaios seguintes, como em A Arte Abstracta (C. Greenberg, 1944, em G. Ferreira
et. al., 1997), a nogdao de consciéncia artistica individual dd lugar a nogdao de
determinacgao colectiva do funcionalismo histérico da arte, cujo impulso transitava de
artista para artista, como o bastdao dos estafetas no atletismo. Com o rigor de um
lepidopterologista — especialista em borboletas —, C. Greenberg reviu e organizou
pintores e estilos numa “sucessao” histérica, em acordo com a sua percep¢do do fluxo
do mainstream da arte, dotando-o de coeréncia histdrica. Para além disso, concluiu que

a evolugdo das técnicas e temas teria esgotado as potencialidades pictdricas:

[...] ndo sobrou nada da natureza para as artes pldsticas explorarem. As técnicas
artisticas fundadas nas convengdes de representacdo esgotaram a sua capacidade
de revelar novos aspectos da realidade exterior [...]. (idem, 1944, em Ferreira et
al., 1997: 65)

O culminar seria a arte abstracta que procurou a destacar.
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Desde estas afirmacdes, a nocdao estética da contemporaneidade na arte ficou
profundamente vinculada aos conceitos de inovacdo técnica, experimentalismo e
rejeicdo da representacdo. A critica institucional da arte parte do principio de que a
viragem da expressao artistica — do modo representacional para formas abstractas e
simbdlicas, ocorrida entre o final do século XIX e o inicio do século XX — assinalou uma
evolucdo qualitativa e uma emancipacdo da arte. Assim, a expressdo abstracta e
experimental passou a ser associada ao pensamento progressista, enquanto a expressao
figurativa ou a técnica de pintura realista foi, inversamente, associada ao

conservadorismo, a decadéncia e ao kitsch.

T. J. Clark (1973) foi um dos principais criticos de C. Greenberg. No primeiro capitulo do
seu livro The Absolute Bourgeois. Art and Politics in France 1848—-1851, ao analisar o
envolvimento social e politico dos artistas entre as revolugGes francesas de 1789 e 1848,
desenvolve uma reflexdo sobre o paradoxo histdrico desse periodo. No contexto dos
eventos de 1848, observa que a burguesia, outrora progressista e revolucionaria, passou
a ser vista como reaccionaria e decadente. O mesmo processo afectou a arte: os artistas
associados a voz da revolugdo burguesa — ou assim interpretados — viram as suas obras

subitamente classificadas como conservadoras.

A abordagem de T. J. Clark demonstra que, a medida que os contextos mudam, obras
que anteriormente pareceram progressistas ou vanguardistas podem tornar-se
obsoletas ou mesmo conservadoras. A partir dessa compreensao relativista, e servindo-
me da minha experiéncia como pintora, vejo-me levada a fazer um desvio da linha
principal de argumentagao para contestar uma das bases conceptuais da arte moderna:
a suposta superioridade do modo abstracto sobre o figurativo. Este desvio, porém, é
funcional na ldgica da tese, pois permite introduzir e exemplificar trés ideias centrais

para compreender o antagonismo artistico como fendmeno contextual:

1. Apercepcgao do cardcter antagdnico, progressista, conservador, didactico ou até
propagandista atribuido a uma obra, estilo ou movimento depende da
interpretacao que Ihe é dada no contexto ideoldgico em que se insere, ainda que
a pratica artistica, enquanto fendmeno histérico, se tenha desenvolvido

estruturalmente através de condutas antagdnicas;
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2. Atécnica artistica, sendo em si transversal enquanto meio técnico de expressao
adoptado pelo artista, pode, através dessas flutuacdGes de percepcao, ser
interpretada como ideologicamente vinculada, sem que tal vinculo lhe seja

intrinseco;

3. Em consequéncia dessa politizacdo das formas — nos niveis académico,
institucional e até no senso comum — as obras novas realizadas em técnicas
assim interpretadas tendem a induzir leituras previamente condicionadas, que

influenciam a sua recepcao critica e o seu mapeamento no campo artistico.

E essencial relativizar tal hierarquia e compreender que a técnica artistica — seja
representacional ou abstracta, realista ou metafdrica — ndo define, por si, a identidade
politica ou a intencionalidade do artista e ndo deve servir de critério institucional.
Defendo, portanto, a necessidade de distinguir entre as questdes técnicas e estilisticas
(como subjectivamente artisticas) e os significados atribuidos a essas técnicas nos
respectivos contextos de interpretagao. Assim, reconhecendo a hegemonia conceptual
do mainstream da critica de arte, proponho o escrutinio dos seus pressupostos
estruturais e, consequentemente, a democratizagdo do campo artistico

contemporaneo.

Para ilustrar as possiveis consequéncias de associar uma forma de expressao pictdrica a
uma ideologia, cito o caso paradigmatico de Ilya Repin (1844-1930). Mesmo quem
desconhece a sua histéria tende a partilhar, ainda que inconscientemente, o
preconceito que dela se institucionalizou. I. Repin foi um dos mais notdveis e produtivos
pintores realistas russos da sua época: construiu uma carreira brilhante sob a
monarquia, sendo simultaneamente um activo opositor do regime e simpatizante das
ideias revolucionarias socialistas que circulavam entre os meios intelectuais do final do

século XIX.

Contudo, a revolugdo que ajudou a idealizar teve efeitos inesperados. Longe de
concretizar as aspiracdes democraticas que partilhava com outros artistas e pensadores,
resultou num golpe de Estado e na instauragdo de uma nova ditadura. Na sequéncia das

turbuléncias sociais, Repin viveu os seus ultimos anos no exilio — pobre e esquecido —
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, trocando cartas amargas com colegas aristocratas igualmente desiludidos. Em 1936,
seis anos apos a sua morte, as suas obras foram redescobertas e reinterpretadas pelo
regime soviético, que o transformou num simbolo do que viria a ser designado como

realismo socialista na pintura.

Segundo a tese de D. Jackson (1991: 296—-316), a técnica realista na pintura, escultura,
teatro e literatura foi progressivamente institucionalizada pelo regime comunista, em
aproveitamento das posturas criticas a monarquia e a religido que muitas das obras
realizadas nessas linguagens expressavam. Assim se formulou o célebre realismo
soviético — uma escola de propaganda fundada sobre obras e técnicas apropriadas sem

o consentimento dos seus autores.

A condenacdo internacional do estilo realista, da técnica figurativa e do proprio . Repin
iniciou-se quando D. Macdonald (1939) e C. Greenberg (C. Greenberg, 1939, em G.
Ferreira et. al., 1997: 34-36) publicaram na Partizan Review textos que identificavam o
pintor e o realismo soviético como aliados de propaganda. Importa, contudo,
compreender que essa apropriacdo inverteu o simbolismo antagénico que essas formas

possuiam no seu contexto original.

Atender essa diferenca é essencial. Como observa D. Jackson (1991), grande parte dos
criticos ocidentais ndao percebeu a delicadeza da situagdao: o medo do comunismo
soviético impediu-os de distinguir entre o antagonismo artistico e a instrumentalizagao
politica das propriedades pictdricas. Pior ainda, a utilizagdo da técnica realista como
veiculo de propaganda contribuiu para consolidar a ideia errénea de que a forma

representacional seria ontologicamente inadequada as abordagens artisticas criticas.

Tendo em conta o exposto, reitero que a interpretacdao de obras fora do respectivo
contexto e a associagdo automatica entre ideologias e estilos artisticos constituem um
dos problemas centrais da primeira linha de critica da arte aqui analisada — sobretudo
porque essa tendéncia transita para interpretacdes subsequentes, condicionando tanto
os critérios estéticos como as leituras futuras das obras. E fundamental reconhecer que
a institucionalizacao das ideias de C. Greenberg conduziu a confusdo entre forma e

ideologia — isto é, a tomada do estilo como expressao directa de uma posic¢ao politica.
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3.4. Critica da arte com foco nas concepg¢oes de arte
No subcapitulo anterior comecei a descrever a institucionalizagao da critica da arte e o
ganho do poder simbdlico como mediador do campo da arte distinguida como moderna
ou contemporanea, situando C. Greendebrg como o seu principal promotor. P. Osborne
(1999) identifica uma outra tendéncia da critica da arte, que designa como conceptual,
mas também intelectual, analitica e filoséfica. T. Wolfe (1975) reflecte sobre o processo
da sua instalagdo como o mainstream da critica da arte. Se a linha anterior, com foco
nos estilos, se desenvolveu num ambiente inspirado pelas ideias marxistas e socialistas
e constituiu uma fase de institucionalizacdo da critica da arte, esta segunda linha — que
abarca a sensibilidade conceptual — surgiu, desde o inicio, em circuitos mais elitizados
e liberais, partindo do estatuto institucional desta disciplina no sentido da afirmacao
como o regulador do campo cultural. Por meio dessa transformacao conceptual, a critica
da arte passa a delimitar a esséncia da arte no interior de um mundo préprio — o mundo

da arte, dotado de um sistema de cAdigos restrito aos que os conhecem e reconhecem.

Esta vertente da critica da arte centra-se na definicdo de arte, deslocando o argumento
do plano artistico para o plano filoséfico. Sob esta perspectiva, é a teoria que faz a arte;
e, para a compreender ou apreciar, € necessario dominar essa teoria. Embora
aparentemente proxima da definicdo de campo cultural restrito de P. Bourdieu (1989),
esta concepgao de “mundo da arte” reconhece o conflito entre as acepg¢des do passado
e do presente na arte; no entanto, desvaloriza a disputa entre as instituicdes e as visdes
artisticas inovadoras, apresentando esta relacdo como a de auxilio matuo. Conforme
esta posicdo a arte apoia-se na teoria e a teoria desenvolve a arte; as institui¢cdes, por

além de mediagdo deste processo, tornam-se também o elo central de legitimacao.

Por esta via legitimista, consolida-se um espaco de producao de conhecimento artistico
e simbélico exclusivo, que ndo visa tornar-se acessivel ao publico em geral. O mundo da
arte, assim, é sustentado pelos pares de criadores, apreciadores e criticos teoricamente
alinhados e dotados de sensibilidade estética excepcional, que procuram reservar para

si o poder sobre o futuro do campo cultural, com base nos conceitos e tendéncias que
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eles proprios estabelecem. Os autores desta linha da critica da arte defendem, portanto,

a necessidade de maior institucionalizagao.

Considerando a especificidade desta viragem da critica da arte em sentido de integrar o
componente conceptual e interpretativo na arte como obrigatério, esbate-se a
diferenca entre a critica da arte e o seu objecto — a producdo artistica. Enquanto
originalmente a critica operava num plano tedrico e analitico, a linha conceptual
transpOe esses principios para o campo da pratica. Neste sentido, alguns artistas
tornam-se figuras de mediacdo entre a reflexdo critica e a experimentacdo estética.
Desta forma integrada, a linha conceptual da critica da arte reconhece Marcel Duchamp
como o0 seu primeiro representante, ainda no inicio do século XX, com as suas
experiéncias com os readymades — objectos utilitarios que transformava em arte
apenas pela forca da ideia. Os principios conceptuais das suas pecas, designadas
readymades — esculturas e instalagcdes compostas por objectos utilitarios, cujo
conteudo artistico lhes é induzido pela retirada da funcdo pratica e pelo gesto autoral
de atribuicdo de um novo titulo (D. Santos, 2007) — figuram como base interpretativa
para obras e artistas destacados no ambito da referida linha conceptual da critica da

arte.

A teoria desta linha de critica da arte também se inspirou no pensamento de Marcel
Broodthaers — poeta, artista plastico e cineasta — que, tal como Duchamp, actuou
como mediador entre a criagdo e a reflexdo, encontrando o seu nicho expressivo
precisamente na exploragdo do espaco entre o expositivo e o textual como chave para
a transformacgao de algo — no seu caso, sobretudo objectos encontrados — em obras

de arte, ou, como lhes chamou, “colec¢Ges”.

Explorando o modo como a teoria se torna parte integrante do préprio acto artistico,
Rosalind Krauss (1979; 2000) sustenta que os géneros “puros” da arte rapidamente
esgotaram as suas poténcias expressivas, conduzindo as praticas artisticas a um
movimento inverso ao formalismo — uma expansdao das possibilidades materiais e

conceptuais da arte.
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Formada na tradicdo modernista — tendo estudado durante alguns anos com C.
Greenberg — R. Krauss (1979; 1999; 2000) estabelece uma ponte entre esta linha
conceptual e a linha anterior, centrada nas técnicas e estilos. Interpretando o
surgimento da arte conceptual como resisténcia a apropriacdo e vulgarizacdo da arte
pelo mercado, evidencia a emancipacdo da arte dos seus ultimos vinculos burgueses —
os géneros artisticos. A autora inverte, assim, a no¢do greenbergiana de “pureza dos
géneros”, defendendo a impossibilidade de qualquer distincdo baseada no médium

artistico.

O surgimento de multiplos artistas que utilizavam técnicas fora do pantedo tradicional
dos médios artisticos — a pintura pdde tornar-se ilegivel, reduzida a manchas de tinta
ou a uma tela em branco; a escultura p6de manifestar-se como um buraco na terra, um
monte de pedras ou um objecto reciclado; a musica, por sua vez, p6de consistir apenas
na gravacao do siléncio — desencadeou o problema da definicdo da arte (R. Krauss,
1979), que R. Krauss propse resolver através de um diagrama axiomatico de definicdo
formal, fundado numa dupla negacdo: se algo ndo é paisagem nem é arquitectura, entdo

pode ser, por exemplo, escultura.

B. O'Doherty (1976) e G. Agamben (1999) reconhecem a dificuldade de definicdo dos
critérios de selecgdo e reconhecimento de novas obras de arte — sejam objectos ou
outras manifestagOes artisticas —, resultante da diluicdo das fronteiras entre géneros
(pintura, escultura, video, performance...). Constatam a perda de relevancia dos
critérios técnicos de execugdo que durante séculos garantiram a autenticidade das artes.
Sustentam assim que a preocupacdo das galerias e dos criticos com a crescente
possibilidade de reproducdo e massificacdo da arte levou a necessidade premente de
preservar o estatuto privilegiado da arte. Os posicionamentos desta segunda linha de
critica da arte, consequentemente se desenvolveram face a um problema pragmatico
central: distinguir entre arte e ndo arte (G. Agamben, 1999:9). Em ultima instancia,
argumentam, tratava-se de assegurar novos argumentos para a distingdo e relevancia
do estatuto simbdlico da arte, que sustentassem o seu valor especulativo e garantindo

o funcionamento do mercado especifico da arte.
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Resumindo, na década de 1960, a analise do significado das obras de arte torna-se cada
vez mais teoricamente dependente, sujeita a interpretacdo e a mediacdo. A ldgica e os
critérios de reconhecimento da arte deixam de se orientar pelas questées formais,
podendo qualquer objecto utilitario, texto ou gesto ser reconhecido como obra artistica.
A pergunta, “isto é, ou ndo, arte?” torna-se, assim, uma das preocupa¢oes mais urgentes
— quase um Santo Graal da critica da arte — e é central para o filésofo Arthur Danto
(1964, 1981, 1988), cujo principal esforco consistiu na reflexdo sobre a legitimidade de

algo ser definido como arte.

Em meu entender, Arthur Danto foi o que mais contribuiu para a estabilizacdo da linha
conceptual da critica da arte. Acompanhou com entusiasmo o panorama americano das
artes visuais, precisamente quando C. Greenberg se mostrava desapontado com o
desenvolvimento da arte abstracta face ao surgimento da Pop Art (T. Wolfe, 1975: 80—

85). Pelo contrario, para Danto, a Pop Art representou um sopro de ar fresco.

E possivel visualizar uma sequéncia no desenvolvimento tedrico: C. Greenberg denuncia
a relevancia da representacdo e aposta na purificacdo dos géneros; R. Krauss denuncia
a relevancia dos géneros da arte; e A. Danto, por sua vez, denuncia a prépria arte
enqguanto disciplina independente, apostando no futuro da actividade artistica como

exercicio filoséfico, texto, mensagem ou manifesto.

Em 1964, A. Danto publicou o artigo The Artworld, que se viria a tornar um dos textos
mais influentes para a estética contemporanea, delineando o mainstream do seu estudo
por varias décadas. O artigo surgiu a propdsito da instalacao conceptual Brillo Boxes de
Andy Warhol, apresentada em Nova lorque, que materializava o dilema central de A.
Danto: em que consiste o tal ténue, mas crucial diferenciador de dois objectos
visualmente idénticos — um comum e uma instalagdo artistica? Segundo A. Danto, a
resposta reside num fundamento filoséfico (conceito coerente com as convengdes do

mundo da arte), validado através do enquadramento e da exposi¢do institucional®:

10 por outro lado, A. Danto (1988) demonstra que uma rede de pesca artesanal pode adquirir o estatuto
de obra de arte sem a intencionalidade de um artista, mas gracas a intencionalidade curatorial. Explica
gue, neste caso, a separacdo do objecto do seu contexto utilitario e a sua colocagdo numa galeria
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A minha sensacdo a época era [...] que a Brillo Box de Warhol, por exemplo, tinha
sido feita por alguém que imortalizou a histdria recente da arte e comandou o
corpo da teoria, para beneficio daqueles que também conheciam essa histéria e
essas teorias, em contraste com a prdpria embalagem de supermercado da Brillo,
concebida por um designer de embalagens free-lancer. (A. Danto, 2003: 24)

M. Perniola (2005) observa que as propostas de A. Danto, para além de oferecerem as
ferramentas para o reconhecimento da arte contemporanea, também o orientam. Com
um destacamento do critico, a instalacado Brillo Boxes obteve rapidamente o estatuto de
icone da arte contemporanea. Até hoje, muito provavelmente, permanece entre as
obras mais referidas em publicacdes sobre arte ou estética. O investimento tedrico de
A. Danto na obra de Andy Warhol foi tdo significativo que o préprio filésofo se
convenceu da sua objectividade. Em 2009, ao publicar o livro Andy Warhol, A. Danto
atribui a Warhol qualidades de vidente conceptual. Segundo ele, o artista teria agido em
consonancia com uma visdo clara sobre o futuro da arte americana — a Pop Art — e,
assim, soube exactamente como conquistar galeristas e criticos. Curiosamente, esta
interpretacdo contrasta com o proéprio relato de Warhol, que, num volume de
entrevistas publicadas (A. Warhol, 1977), admite que suas estratégias criativas e

curriculares foram guiadas pelo oportunismo e pelo cinismo.

Concluindo, a influéncia desta linha de critica da arte sobre os critérios institucionais e
o senso comum é significativa. Actualmente, o conceito e o texto continuam a constituir
as principais fontes de legitimacao artistica, sendo condigao quase obrigatdria para a
inclusdao em mostras contemporaneas e fazendo parte dos programas de cursos de arte.
A existéncia de um texto conceptual acerca de uma obra representa, inclusive, uma
vantagem imediata na sua apreciagao qualitativa, independentemente do tipo de obra.
Esta linha conceptual também facilitou a consolidacdo da arte como disciplina
académica, permitindo que a materialidade da obra e suas capacidades técnicas fossem

por vezes desvalorizadas em favor do texto que discute a definicao de arte.

conferem-lhe um novo estatuto estético. Por essa via, o0 mundo da arte torna-se uma instituicdo
mediadora, necessaria para materializar e compreender a arte contemporanea.
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3.5. Acritica da arte com foco na estética relacional
O auge da linha conceptual da critica da arte, abordada no subcapitulo anterior, ocorreu
entre as décadas de 1960 e 1980, seguindo-se uma diminui¢cdo de sua influéncia no

discurso institucional, dando lugar a linha focada nos efeitos sociais da arte.

Na obra Relational Aesthetics (2002 [1998]), N. Bourriaud afirma o inevitavel
esgotamento da estética como objectivo e como meio de falar sobre arte, ao mesmo
tempo que anuncia uma viragem paradigmatica. O objecto principal da fase da arte
sobre qual escreve desloca-se de epistemologia (reflexdo abstracta) para antropologia
e opgoes participativas (estratégias socialmente situadas). O objecto principal da critica
da arte, consequentemente, deixa de ser a obra artistica em si, deslocando-se para a
relacdo que o artista estabelece com o mundo cotidiano a volta. Compd&e-se assim um
novo modo de percepcdo — a estética do relacional. O autor demonstra, por um lado, a
divergéncia da arte socialmente situada em relacdo a tudo o que fora realizado
anteriormente e, por outro, enquadra essa produgdo artistica numa sequéncia
imaginada da historia da arte. N. Bourriaud (2002) afasta os discursos filoséficos sobre
a ontologia e a definicdo da arte, desvalorizando o “mundo da arte” como categoria
limitada e desligada do actual campo de debate artistico. Assim ndo deixa duvidas
guanto a relevancia da nova abordagem, que articula as motiva¢des dos artistas com as
questdes do mundo real. Vindo a estética do relacional tornar-se o novo mainstream da
critica da arte, o referido texto rapidamente se tornou referéncia para uma geragao

inteira de criticos.

Revertendo o fendmeno da desmaterializacdo da obra de arte, cultivado pela linha
conceptual anterior, na materializagdo da experiéncia, N. Bourriaud abre um novo
espaco epistemoldgico. Em defesa desta abordagem, elege como actuais problematicas
gue se cruzam com o espaco, o tempo, a estética, a ética, a sociologia e a economia da

participagao.

A geracao [o autor refere-se aos artistas] dos anos de 1990 assumiu este conjunto
de questdes, embora tenha sido libertada da questdo da definicdo de arte, tao
crucial nas décadas de 1960 e 1970. A questdo jd ndo reside no alargar das
fronteiras da arte, mas em experimentar as capacidades de resisténcia das artes
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na arena social global. Com base numa e mesma familia de actividades, emergem
dois conjuntos de problemas radicalmente diferentes: ontem, a énfase era
colocada nas relacbes dentro do mundo da arte, no seio de uma cultura
modernista que atribuia grande importancia ao “novo” e apelava a subversao
linguistica; hoje, a énfase é colocada nas relagdes externas como parte de uma
cultura ecléctica onde a obra de arte resiste ao moinho da "Sociedade do
Espectaculo”. (N. Bourriaud, 2002: 13)

Dessa forma, o autor toma o relacionamento entre os artistas e o mundo a volta como
o objecto principal da critica da arte. Pouco depois, publica Postproduction (2005
[2002]), onde reune consideracGes sobre as estratégias utilizadas pelos artistas para
concretizar essas abordagens. Confrontado com a pluralidade de linguagens, técnicas e
estratégias artisticas, N. Bourriaud procura identificar ldgicas comuns em funcdo da
mencionada imersdo dos artistas na dimensdo social. Esta analise redefine,
simultaneamente, as principais exigéncias para o reconhecimento de uma expressao
artistica: a sua capacidade participativa, o seu potencial de agitacdo e o seu alcance

comunitario (N. Bourriaud, 2002: 27).

O ponto de partida interpretativa de N. Bourriaud em defesa da estética do relacional é
gue o mundo artistico e o mundo real teriam esgotado a capacidade das “grandes
narrativas” ou “grandes utopias”. No mundo artistico este esgotamento é justificado
pela tese recorrente na critica da arte: a evolugao de estilos, oficios e técnicas chegou
ao seu limite, sendo o potencial inovador e critico da arte absorvido pela maquina de
mercantilizagdo imediata. Relativamente ao mundo real, N. Bourriaud alinha com a
teoria cultural pés-moderna, que identifica a desagregacao social, a perda de referéncias
e praticas comunitdrias, o consumismo e a virtualizacdo das relagdes humanas no
mundo globalizado como causas da solidao e infelicidade dos individuos. Considerando
positivismos implicitos na teoria cultural do pés-moderno problematizados no capitulo

2, este segundo posicionamento deve ser analisado.

F. Jameson (1991) entende o pds-modernismo como um momento histérico que
neutraliza a imaginacao utdpica e reduz a vida e a arte aos processos mercantis
sustentados pela estetizagdo total, impossibilitando a criagdo de visdes alternativas de
mundo. Ao articular esta posicdo com a estética relacional, percebe-se a ligacao entre o

diagnéstico pessimista de Jameson e a proposta micro-utépica de N. Bourriaud. Importa
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notar que F. Jameson, juntamente com outros tedricos do pds-modernismo, entende a
relacdo realidade—utopia como a realidade ser um estado de neutraliza¢do critica, onde
a sociedade perde a capacidade de diferenciacdo e resisténcia e a utopia como um
fendbmeno convertido em consumismo consumado. Dai surge a percepcdao de

desintegracdo de funcgdo artistica critica na condicdo pds-moderna.

N. Bouriaud, compreende esta relacdo noutro plano: o da realidade como uma
sociedade dividida, permeada por conflitos e falsas motivaces, portanto incapaz de
encontro e comunhdo. Neste sentido, embora concordando que a fragmentacdo do pds-
moderno ndo permita o surgimento de grandes utopias, defende que o artista pode
ainda desempenhar um papel cultural significativo por meio da criacdo de micro-
utopias: “microespacos de convivéncia” dentro do tecido do capitalismo tardio (N.
Bourriaud, 2002: 16). No enquadramento pds-moderno da estética relacional, assim, o
significado imediato das pequenas utopias quotidianas se constrdi na sua propria
insignificancia — em escala reduzida, as experiéncias de encontro, didlogo e partilha
resistem a alienacdo social global. Assim, enquanto F. Jameson lamenta a
impossibilidade de utopias artisticas, N. Bourriaud sustenta que o artista

contemporaneo actua como mediador de situagdes residualmente utdpicas.

Ou seja, ao propor que a pratica artistica funcione como “intersticio social” (N.
Bourriaud, 2002: 16), entende o papel da arte como agente de promogao da convivéncia

e do didlogo, oferecendo, ainda que de forma utdpica, sensa¢des de coesdo social.

H. Foster (2004, em Bishop 2006: 194—195) critica este positivismo, observando que “a
sociabilidade e a comunidade, mesmo de caracter passageiro e aleatério, sdo vistas a
priori como utopias felizes”. De repente, diz H. Foster, “retirando as contradi¢es de um
didlogo e o conflito da democracia”, qualquer coisa— um projecto, encontro ou
experiéncia estética parecem interacgdes esteticamente significantes — quando, na
verdade, se trata de meros produtos estéticos para consumo: o verdadeiro fim da arte

e até da prépria critica da arte.
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H. Foster duvida, assim, do optimismo com que N. Bourriaud investe a sua estética

relacional e das interpretacdes deterministas que ela engendra num terreno que deveria

ser discursivo:
“Doravante”, declara Bourriaud, ‘o grupo é colocado em oposi¢cdo as massas, a
boa vizinhanca a propaganda, a baixa tecnologia a alta tecnologia, e o tactil ao
visual. E, acima de tudo, o quotidiano revela-se agora um terreno muito mais fértil
do que a cultura pop’. Estas possibilidades da “estética relacional” parecem
suficientemente claras, mas também apresentam problemas. Por vezes, a
dimensdo politica é atribuida a este tipo de arte com base numa analogia precaria
entre uma obra aberta e uma sociedade inclusiva — como se uma forma erratica

pudesse evocar uma comunidade democratica, ou uma instalacdo sem hierarquias
previsse um mundo igualitario. (H. Foster, 2004, em C. Bishop 2006: 193)

Importa referir que o proprio H. Foster (1996) ja havia identificado a respectiva viragem
na arte contemporanea. Em The Artist as Ethnographer (1996: 199), reconhece que a
tendéncia mais recente difere das producdes anteriores por se orientar
“horizontalmente”, de um assunto social para outro, em vez de “verticalmente”, entre
guestdes de médium ou formais. Esta viragem “antropoldgica” — quando o quotidiano
e as culturas, ou, por outras palavras, as pessoas, se tornam o médium artistico — H.
Foster vé como prenuncio da fusdo entre o cultural e o politico. Como a consequéncia
desta condi¢cdo, problematiza a rapida apropriagdo institucional do discurso artistico
para a concretizacao de agendas politicas e econdmicas: “e num tempo de privatizagao
isso [apropria¢do e instrumentalizagao] é assumido como necessario e até mesmo como

natural” (H. Foster, 1996: 197).

No capitulo anterior, ja discuti a posi¢do de Claire Bishop (2012), que, em Artificial Hells:
Participatory Art and the Politics of Spectatorship, estuda as formas de
instrumentalizacdo politica do campo artistico. Nesta obra, dedicada a dimensao
participativa da arte, a autora chega a um consenso com H. Foster (2004 em Bishop
2006) ao reconhecer que o antagonismo artistico é frequentemente traduzido em

optimismo politico.

Para contextualizar esta proposta, C. Bishop (2012) articula trés momentos de agitacao

na arte contemporanea com agitacdes sociais: por volta de 1917, 1968 e apds 1990.
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Estas datas evidenciam a relacdo entre transformacgdes socioculturais e politicas e a
revisdo do papel da arte na sociedade (idem: 3), (coincidindo, alids, com os momentos
de maior projec¢ao das linhas mainstream da critica da arte anteriormente
identificadas). A este propdsito, a autora observa que, se nos dois primeiros periodos as
expressoes artisticas foram interpretadas como um fendmeno critico, no terceiro —
apos 1990 — a institucionalizacdo do discurso sobre a arte social e participativa revela
uma crescente conformidade com politicas sociais. Nessa via interpretativa, “a arte
entra num reino de gestos Uteis, benévolos e, em Ultima andlise, modestos, em vez da

criacdo de actos singulares que deixam atras de si um rasto perturbador” (idem: 174).

Desta forma, C. Bishop expde a ambiguidade presente no discurso institucional sobre a
arte social e participativa: ao conduzir as praticas artisticas para a reflexdo sobre
dimensdes sociais e comunitarias, legitima determinados critérios éticos e hegemoniza
politicas culturais. Neste quadro a ideia de participacdo é facilmente instrumentalizada
para efeitos de gestdo social. Além disso, a autora assinala que, uma vez que a linha
social da critica da arte permite desconectar a interpretacdo da arte participativa de
critérios estéticos, esta passa a ser julgada com base em critérios éticos (idem: 23).
Contudo, adverte que “se os critérios éticos se tornaram a norma para julgar esta arte,

entdao também precisamos questionar que ética esta a ser defendida” (idem: 174).

Por outro lado, C. Bishop comenta também a fusdo entre produgdo artistica e
recep¢do/apreciagdo publica na arte participativa. Esta fusdo estrutural constitui uma
diferenca relativamente a artisticas tendéncias anteriores, reduzindo as oportunidades
de estetizacdo institucional da arte, mas, simultaneamente, abrindo caminho a sua
instrumentalizacdo politica. Isso porque a expectativa institucional da dimensao social
ou comunitaria dos projectos artisticos remete para uma utilidade concreta que

condiciona a sua dimensao poética e critica.

Ao concluir, articulo as criticas de H. Foster e C. Bishop a estética do relacional com as
consideracOes tedricas da tese. Estas perspectivas permitem compreender que o
desenvolvimento da critica da arte enquanto instituicdao atingiu um ponto em que a
dimensdo conflitual do campo cultural se substitui progressivamente pela funcao

mediatica. Do ponto de vista fenomenoldgico, esta transposicdo do foco do conflito,
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originalmente interno (das forcas criativas com as forgas institucionais), para o debate
das problematicas externas, contribui para a desvalorizacao do significado institucional
do antagonismo artistico. Para compreender e problematizar este processo, no
subcapitulo seguinte abordo as suas duas principais esferas interpretativas do

patrimonio e arte — a estética e a politica.

Embora operam em planos distintos: a estética no plano de percepc¢ées e a politica no
plano de legitimagdo, contacta-se uma fusdo entre estas perspectivas. Argumento a
frente que tal fusdo viabiliza duas formas complementares de anula¢cdo do antagonismo
artistico: através da descontextualizacdo, estetizacdo e canonizacdo os estilos artisticos,

e através da instrumentalizacdo do discurso critico.

3.6. Perspectiva estética vs perspectiva politica sobre as questoes do
patrimdnio e arte

Diante de articulacdo das trés linhas do mainstream da critica da arte com as
perspectivas dos autores que problematizam estes fundamentos, exposta nos
subcapitulos anteriores, penso ter reunido elementos para concretizar o objectivo
principal deste capitulo: distinguindo entre a perspectiva estética e a perspectiva
politica em relagdo ao patriménio, a arte contemporanea e a criagdo artistica
contemporanea. Destaco esta Ultima como dotada de potencialidade critica ou
antagodnica face ao institucional. Alinhando esta visdo com a ideia anteriormente
defendida do caracter contextual do antagonismo artistico, pretendo preparar um
terreno tedrico estavel para, no préximo Capitulo 4, enquadrar a criagdo artistica
contemporanea como uma componente critica necessdria a continuidade das politicas

culturais democratizantes.

Num enquadramento que proponho designar de perspectiva estética, a arte
contemporanea reconhecida e a criagdo artistica contemporanea — entendida, nas
palavras de Pierre Bourdieu (1993), como arte viva, isto é, produgdo recente ainda ndo
consagrada — configuram-se como dois polos complementares de oposi¢cao formal e

ideoldgica em relacdo ao patriménio artistico ou a chamada arte antiga.
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Esta oposicdo manifesta-se, por um lado, no plano das formas e dos dispositivos de
expressdo e de apreciacdo. Os canones da representacdo e da contemplacdo que
sustentaram a tradicdo cldssica e académica, substituem-se por nocbes de
experimentacdo, ruptura, provocacao e autorreflexividade. Assim, a estética moderna e
contemporanea propGe afirmar o cardcter a-histérico da arte moderna e
contemporanea como pratica de invencdo, contestacdo e problematizacdo do préprio

estatuto da arte.

Por outro lado, ela é igualmente ideoldgica, uma vez que a arte moderna com a criagdo
artistica contemporanea integrante, é interpretada como agéncia dotada de postura
critica face as instituicOes de legitimacdo e conservacdo — museus, academias,
patrimdnio historico — que cristalizam valores estéticos herdados e os tornam em

norma.

Entretanto, ha um problema com esta perspectiva estética sobre a arte moderna e
contemporanea: apesar de proclamar o seu caracter a-histérico. A nocdo do
contemporaneo como movimento na arte abarca, paradoxalmente, a sucessao de
inimeros estilos e expressoes visuais que, ao longo do século XX, se sucedem em ritmo
cada vez mais acelerado. Assim, muitos exemplos daquilo que outrora se designou por
arte contemporanea foram criados e apresentados ao publico hd mais de um século.
Obras como o Telefone-Lagosta (1936), de Salvador Dali e Edward James, o Quadrado
Negro (1915), de Kazimir Malevitch, o Céu Nocturno (1939-1941), de Joan Mird, ou a
Fonte (1917), de Marcel Duchamp, que no seu momento de producdo se constituiram
como gestos de inconformidade e ruptura face a tradicao artistica e a instituicdo museal,
converteram-se hoje em pecas consagradas e iconicas, dotadas de uma aura de
intocabilidade e de valor simbdlico institucional. O que era vanguarda tornou-se formal;

O que era provocagéo converteu-se em norma.

Neste sentido, a expressao “arte contemporanea” funciona como um estatuto simbdlico
mais do que como uma categoria histérica efectiva (P. Osborne, 2013): ela designa um
antagonismo ja neutralizado, um discurso de oposicdo que se consolidou como
consenso. As vanguardas do inicio e meados do século XX, apds o processo de

legitimagcdo museoldgica e académica, foram integradas no canone e passaram a
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compor o préprio corpo de referéncias que sustentam as praticas curatoriais, os
curriculos educativos e os critérios de elegibilidade das futuras producgdes artisticas. O
seu antigo potencial critico dilui-se, assim, na retérica institucional que celebra a
“irreveréncia” da modernidade como parte constitutiva da identidade cultural e
patrimonial. As obras antes insurgentes tornam-se patrimdnio, objectos de especulacao
e de valoracdo econdmica, cuja funcdo simbdlica — como capital cultural e identitario
— coincide com o seu valor monetario. A histéria da arte contemporanea converte-se,

nesse processo, na histéria da sua prépria institucionalizacdo.

Estrutura-se, entdo, a outra perspectiva que chamo politica, segundo qual as distincées
entre arte contemporanea consagrada e patrimoénio se atenuam até se tornarem, em
larga medida, formais. A consagracdo institucional transforma a arte, concebida como
pensamento contempordneo emergente em patrimoénio cultural, integrando-a num
sistema de valores e fungdes que ja ndo se distingue substancialmente daquele que rege
as obras antigas. Assim, a diferenca entre patriménio e arte contemporanea
reconhecida é essencialmente estética — produto das mutacoes formais e das variacoes
de gosto que definem os critérios de seleccdo e legitimacdao cultural. Contudo, em
ambos 0s casos, trata-se de bens simbdlicos institucionalizados, cuja interpretacdo e
circulagdo sdo alinhadas com as estratégias de representagdao cultural e, sem
desvalorizar outros significados e fungbes, servem as finalidades de afirmacgdo e
continuidade institucional. Dessa maneira patriménio e arte contemporanea
reconhecida divergem nas narrativas que as enquadram, mas convergem na sua fungao
politica: ambas operam como instrumentos de capital simbdlico, reforcando as

estruturas que as validam e as tornam visiveis.

Contudo, na perspectiva politica, a criagdao artistica contemporanea, entendida como
producdo efectivamente “de agora”, permanece fora da apropriacdo e legitimacao
institucional e, por isso mesmo, constitui o espaco potencial da critica, da
experimentacdo e do dissenso. A distingdo entre arte contempordnea consagrada e
cria¢do artistica contempordnea é, assim, crucial: a primeira designa um conjunto de

obras, autores e estilos ja integrados no volume histdrico-institucional; a segunda sendo
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um processo em curso, cuja validade e valor ainda estdo por definir, constitui uma forca

antagonica ao consenso institucional.

Nesta perspectiva politica, o valor artistico deixa de ser um atributo intrinseco e torna-
se uma relacdo politica, dependente dos contextos de mediacdo e de consagracdo. A
vanguarda, por conseguinte, ndo é uma qualidade estavel ou uma esséncia estética, mas

um efeito de recepcao e de posicao dentro do campo artistico.

Deste modo, a perspectiva politica desloca o foco interpretativo do objecto (arte e
artistas) para o contexto: mais do que perguntar o que é a arte contemporanea,
pergunta-se quem a reconhece como tal, com que critérios, e com que interesses. Nesse
sentido, patrimonio, arte antiga e arte contemporanea consagrada formam um mesmo
continuum institucional, enquanto a criacdo artistica contemporanea — ainda ndo
traduzida em valor — representa o ponto de tensdao permanente entre o novo e o ja

legitimado, entre o antagonismo artistico sua futura assimilacdo.

Resumindo, se a perspectiva estética diz mais respeito as técnicas e conceitos artisticos,
a perspectiva politica opera sobretudo com valores, monetarios e culturais. Contudo, a
linguagem institucional utiliza, sem as distinguir, as no¢Ges das duas perspectivas para
interpretar e comunicar os bens consagrados, o que dificulta a distingdo entre as suas
varias categorias. Convém, porém, compreender que essa distingdo existe e é fulcral: a
diferenca fundamental estd em que, na perspectiva estética, o antagonismo artistico aos
estilos e gostos do passado é transversal. Na perspectiva politica, a condicdo antagdnica
(cultural e institucional) é contextual. No que diz respeito as obras artisticas
contemporaneas, é preciso reconhecer que se apercebem como o pensamento
antagoénico perante o institucional apenas no contexto e no tempo histérico da sua
criacdo. O posterior reconhecimento e a consagracdo dessas obras e conceitos retiram-
Ihes a irreveréncia institucional e cultural efectiva, transformando-os em parte da
tradicdao. Assim a interpretagao institucional dota-os com uma narrativa histérica de
vanguarda que, no entanto, ja ndo pode constituir a citica a instituicdao. Contudo, a
institucionalizacdao dos conceitos, obras e artefactos, e a sua interpretacao, sao
processos necessarios do campo cultural que permitem a continuidade, construcao

cultural e comunicagao dos avancos artisticos.
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3.7. Conclusdes intermédias
O exercicio de problematizacdo em torno da fusdo entre as duas perspectivas — estética
e politica — sobre o patriménio, a arte contempordnea e a criacdo artistica
contemporanea permite, no final deste Capitulo, culminar a minha reflexdo tedrica.
Afirma-se, assim, que, em termos institucionais, apenas a criacdo artistica
contemporanea — no sentido daquela que ainda ndo foi consagrada — possui condicGes
para produzir estratégias inovadoras capazes de gerar efeitos antagdnicos. Esta
conclusdo é fundamental para, nos capitulos seguintes, desenvolver disposi¢cdes
tedricas consistentes sobre a relevancia de as instituicdes culturais investirem na
producdo artistica. Também permite propor os termos éticos desse apoio, em funcdo da

ideia de autonomia do campo cultural.
De toda a argumentacao, reitero, por fim, trés pontos essenciais:

Primeiro, o caracter antagdnico das obras de arte é contextual. Ele se manifesta perante

as vicissitudes culturais até ent3o instaladas.

Segundo, apesar de discursos politicamente informados que atribuem as intengdes
artisticas um objectivo de incorporar ou provocar o antagonismo social, a intengao de
provocar este Ultimo nem sempre faz parte da obra. Ainda assim, pode ser reconhecida

através dela.

Terceiro, reconhecendo o caracter contextual do antagonismo artistico, importa
sublinhar que o componente antagdnico da obra sé é eficaz quando experienciado no
seu estado ndo institucionalizado. Isto é, como contrapeso ao capital cultural
consensualizado. E sob essa condicdo que a experiéncia da arte é capaz de produzir um

verdadeiro choque cultural.

Neste ponto, é preciso esclarecer que, reconhecendo que as obras artisticas possuem
diferentes componentes e propriedades estéticas e culturais, nesta parte de
argumentagao procuro tornar explicitas as questdes e dilemas do antagonismo artistico,
gue podem manifestar-se de forma explicita e intencional através do enquadramento

contextual.
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Argumento, entdo, sobre a necessidade de entender o antagonismo artistico no seu
contexto, distinguindo-o das narrativas e apropriacdes institucionais. O que pretendo
evidenciar é que, neste momento, as perspectivas estética e politica encontram-se
interligadas. A fusdao entre o valor artistico e os critérios estéticos e o valor monetario e
simbdlico gera contra-sentidos que afectam empiricamente o campo cultural. Por sua
vez, a arte contemporanea envolve-se cada vez mais em causas sociais. Essa conjuntura
reforca o poder institucional e abre as portas as politicas culturais para orientar essas
estratégias e discursos artisticos. Por vezes, isso facilita a sua instrumentalizacdo, com o
intuito de influenciar os efeitos da arte e exercer impacto na esfera social (C. Bishop,

2012).

Neste Capitulo 3, tive como principal objectivo estabelecer a diferenciacdo entre as
nocdes de patrimonio, arte contempordnea reconhecida e criacdo artistica
contemporanea, analisadas a partir das perspectivas que designei como estética e
politica. Para tornar claros os fundamentos da perspectiva estética, descrevi as trés
linhas que considero dominantes no mainstream da critica e da interpretacao artistica,
cujas ideias-mestras contribuem igualmente para a formacdo de um conjunto de

preconceitos institucionais.

Com recurso a exemplos, procurei demonstrar a importancia de distinguir entre o
antagonismo artistico e as narrativas de antagonismo institucionalizadas, defendendo a
necessidade de uma interpretagao contextual. Esta nogao contextual do antagonismo é
formulada tendo em conta a relacdo entre patrimoénio, arte contemporanea

reconhecida e criagdo artistica contemporanea na perspectiva politica.

Procurei, igualmente, problematizar o facto de estas duas perspectivas se confundirem
com frequéncia. Tal confusdo ocorre, por um lado, porque a critica de arte tende a
atribuir um cardcter a-histérico a arte contemporanea, promovendo e consolidando
essa narrativa com base em argumentos formais; por outro, porque as tendéncias
recentes da arte e da critica privilegiam preocupacdes de ordem social, politica e
comunitdria — qualidades que permitem que o optimismo politico penetre e oriente a

utopia artistica.
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Articulando esta reflexdao com a diferenciacdo entre antagonismo social e antagonismo
artistico, abordada no Capitulo anterior, concluo que o antagonismo artistico, enquanto
impulsionador de antagonismos culturais e sociais, s6 é eficaz quando é experienciado
no seu contexto especifico e enquanto criacdo artistica contemporanea ainda nao
consagrada. E nessa condicdo que a experiéncia artistica pode produzir um verdadeiro
choque cultural. Assim, o choque cultural, embora provenha do plano estético, efectua-
se no plano cultural, guando uma determinada manifestacdo, fendmeno ou modo de

pensar e de expressar ultrapassa ou afronta os limites culturais de quem os testemunha.

Reitero, por fim, que o antagonismo artistico e a representacdo institucional sdo
fendmenos de natureza oposta. A motivacdo artistica desenvolve estratégias que se
tornam antagonicas quando, de forma deliberada ou simplesmente pelo seu estatuto
externo ao sistema, desafiam valores instituidos. Ja a sua incorporacao nos discursos e
nas estruturas institucionais visa precisamente o contrario — a reafirmacdo da ordem
simbdlica. Por mais progressistas que sejam, quando convertidas em ideologias estéticas
ou éticas dominantes, e/ou transformadas em mainstream, as ideias e praticas de
vanguarda perdem o seu significado critico relativamente ao sistema, ainda que

conservem valor representativo na linha temporal de sucessao dos estilos.

Esta postura ndo implica a recusa do valor da arte reconhecida, nem condena as
instituicdes. O que pretendo sublinhar é que a tensao entre obras consagradas e criagao
artistica contemporanea constitui, em si, o equilibrio — ou melhor, a disputa continua
de poder simbdlico — do campo cultural. As obras consagradas funcionam como
recursos de afirmacdo institucional e como base dos critérios de inclusdo e exclusdo que
determinarao a consagracao de obras e autores “contemporaneos” futuros. Ja o valor e
o significado de uma nova criagdo artistica sdo ainda discursivos, e a sua validagdo sé
pode ocorrer mediante a contestacdo das normas vigentes, abrindo novo espago

conceptual e possibilitando a revisao dos critérios institucionais.

Em funcdo disso, argumentei que uma técnica ou linguagem artistica ndo deve ser
automaticamente associada a uma ideologia. A técnica e o estilo sdo, antes, modos
historicamente enquadrados e oportunos de incorporacdo estética de ideias em

transicdo. O antagonismo artistico é reflexivo e dependente do contexto em que surge,
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podendo manifestar-se tanto no figurativo como no abstracto, no provocatdrio ou no
contido, no interactivo ou no estatico. Por isso, é fundamental evitar deducdes
descontextualizadas acerca da forma, do conteddo ou da qualidade estética de uma
obra — como as criticas a priori dirigidas a arte figurativa enquanto veiculo de
propaganda ou kitsch, ou a aceitacdo automdtica da arte abstracta como

necessariamente progressista.

Como forma de sintetizar o meu posicionamento sobre as questdes de antagonismo
social, antagonismo artistico e a sua apropriacdo institucional, proponho reflectir sobre
dois casos que empiricamente as incorporas - a instalacdo A Model for a Qualitative

Society (1968) (Fig.29), de Palle Nielsen e Untitled (1992), de Rirkrit Tiravanija (Fig. 30).

No Outono de 1968, o Moderna Museet de Estocolmo — entdo uma das instituices de
referéncia do mundo da arte e do pensamento contempordneos — acolheu o projecto
de Palle Nielsen, desenvolvido no ambito da sua bolsa de doutoramento em
arquitectura. No espaco convencional do museu foram instalados baloicos, escadas,

redes e outros equipamentos infantis, construidos a partir de materiais reciclados como

Figura 29 - Nielson, Palle (1968) Model for a Qualitative Society Fotogrdfia.
Fonte: http://th3.fr Direitos: © Palle Nielsen. Reprodugdo para fins académicos.
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pneus, ripas, cordas e caixas. A instalacdo incluia ainda uma zona de oficinas, equipada
com ferramentas e tintas “de adultos”, que podiam ser livremente exploradas pelas

criangas.

O contexto sociopolitico sueco da época ajuda a compreender o alcance desta
intervencdo. Como observam A. Viana e P. Cunha (2016), no final dos anos de 1970 o
modelo econdmico e social sueco comecava a entrar em ruptura, e ja se faziam sentir
sinais de radicalizacdo politica, inflacdo, desemprego e descontentamento estudantil
face a estagnacdo cultural e as desigualdades persistentes. Apesar da reputacdo
progressista do Moderna Museet, a iniciativa de Palle Nielsen — e a decisdo do seu
director, Pontus Hultén, de acolhé-la — foram ousadas, pois confrontavam
directamente a funcdo e a aura (no sentido atribuido por W. Benjamin) do museu como
espaco de autoridade estética. Segundo L. B. Liarsen (2010), Hultén arriscou a sua
credibilidade institucional ao transformar um espaco consagrado da arte numa
“brincadeira de criangas”, desafiando o elitismo ainda dominante e rompendo com o

mainstream critico vigente (Hammershgj, em Gether et al., 2015: 46).

A proposta de Nielsen, orientada por ideais de inclusdo, participacdo e criatividade
comunitaria, antecipava praticas que décadas mais tarde seriam celebradas pela
estética relacional e pela critica da arte com foco social. Ludico, envolvente e motivador,
o projecto atraiu ndo apenas as criangas, mas também os adultos — inclusive o entdo
ministro da educagdo sueco, registado a saltar com o filho. No entanto, apds o
encerramento da instalagdo, o artista afastou-se do meio artistico, dedicando-se a

inovacdo urbana (Nielsen, 2013, em Gether et al., 2015: 60).

Este caso é particularmente elucidativo porque, embora A Model for a Qualitative
Society tenha produzido um antagonismo social e institucional real no seu tempo, a sua
apropriagao posterior alterou completamente o seu sentido. S6 meio século depois a
obra foi revalorizada pela critica da arte, com destaque para a publicacdo de Lars Bang
Larsen (2010), que conduziu a reencenacao da instalacdo no ARKEN Museum of Modern
Art, em 2014. Todavia, como observa A. R. Peterson (2014, em Gether et al., 2015: 34),

o significado politico da obra foi “reduzido a uma escala quotidiana”:
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Na sociedade de hoje (..) a criatividade tornou-se uma palavra de ordem
omnipresente, com os politicos a aplaudirem as ‘industrias criativas’, a ‘classe
criativa’ e a inovacdo como geradora de crescimento. A instalacdo A Model
também ja ndo funciona como uma intervencao institucionalmente critica, num
museu que ha anos desenvolve programas especializados para criancas e possui
uma tradicdo institucionalizada de exposicdes sensoriais anuais. (idem:2014, em
Gether et al., 2015: 34)

Nas palavras do proéprio artista (Nielsen, 2013, em Gether et al., 2015: 69), o valor da
instalagao original residia “no contraste entre a ordem real das coisas e uma ideia
utodpica”, contraste que se dissolve num contexto em que a realidade se aproxima da
utopia proposta. Assim, a reencenacao da obra num ambiente ja democratizado e
culturalmente aberto demonstra o enfraquecimento do seu potencial antagodnico.
Aquilo que, no final dos anos de 1960, representava uma ruptura institucional, converte-
se hoje num gesto pedagodgico perfeitamente integrado nas estratégias culturais e

educativas do museu contemporaneo.

Este exemplo permite compreender, de forma concreta, a trajectéria pela qual o
antagonismo artistico é absorvido e transformado em discurso institucional. A Model for
a Qualitative Society mostra como uma pratica inicialmente subversiva pode tornar-se
modelo institucional de participacao e criatividade — antecipando a problematica que
se seguird: a neutralizacao do potencial critico da arte no processo de consagragao

estética e politica.

Essa neutralizacdo, contudo, ndo se verifica apenas nas obras de vanguarda histdrica,
mas também em praticas participativas contemporaneas. Essa questdo é exemplificada
por E. Mallouk (2010) na analise da reapresentacdo da instalagao interactiva Untitled
(1992), de Rirkrit Tiravanija, no Museu de Arte Moderna de Sdo Francisco, em 2002.
Originalmente apresentada na Galeria 303, em Nova lorque, a instala¢ao consistia numa

cozinha comunitaria e numa prova publica de pratos gastronémicos.

A réplica, porém, assumiu um caracter exclusivo, destinada a um grupo restrito de
convidados, e a loica usada foi guardada como artefactos da coleccdo do museu
(Mallouk, 2010). A autora demonstra, assim, que nas producdes artisticas de caracter

interactivo o contexto sociocultural em que a obra se desenvolve adquire relevancia
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estética e constitui parte integrante da prépria obra. Quando a encenacdo se desloca
para um engquadramento distinto, e os seus vestigios materiais sdo consagrados como
objectos artisticos, a espontaneidade que originalmente sustentava o projecto pode ser

anulada, tornando o gesto patético e auto-referencial.

Figura 30 — Tiravanija, Rirkrit (1992/2007). Untitled (free). Direitos da imagem de autor e
de Gavin Brown's enterprise. Reprodugao para fins académicos.

Através destes exemplos da arte participativa, torna-se evidente que o significado
antagodnico da obra é um efeito produzido pelas condi¢des e contextos de apresentacao,
interpretacdo e recepgdo. Reforga-se, deste modo, a minha proposta de expansao da
ideia de antagonismo enquanto fendmeno contextual, aplicdvel a todos os tipos de arte.
Esta é a questdo central para diferenciacdo entre o antagonismo artistico e a sua

representacdo institucional.

Encerrando este capitulo, torna-se evidente que a diferenca entre as perspectivas
estética e politica da arte ndo é apenas tedrica, mas sobretudo ideolégica — e que essa
ideologia se manifesta concretamente na forma como as instituicdes interagem com os

artistas e com os publicos. Ao analisar os processos internos do campo cultural,
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identifiquei como o antagonismo artistico se constitui simultaneamente como motor de
inovacdo e como objecto de retdrica institucional. Esta ambiguidade — entre criagdo e
consagracao, entre critica e legitimacdao — revela que o potencial transformador da arte
depende, em ultima instdncia, da maneira como as estruturas culturais concebem o seu
papel no espaco de interseccdo entre os campos cultural e politico. Assim, compreender
0 antagonismo artistico no presente implica necessariamente compreender as formas

de poder, mediacdo e regulacdo que o enquadram.

E neste ponto que se torna indispensdvel deslocar a andlise para o campo politico. O
século XX assistiu a consolidacdo de politicas culturais inspiradas em paradigmas criticos
oriundos do préprio campo artistico — como o da democratizacdo da cultura e, mais
recentemente, o da democracia cultural. Contudo, essas politicas, ao traduzirem em
programas administrativos ideias que nasceram como forcas de contestacao, enfrentam
um paradoxo estrutural: aquilo que foi concebido como principio discursivo e
emancipador tende a converter-se em mecanismo de regulacdo, orientacdo e

instrumentalizacdo da producdo simbdlica.

Por essa razdo, no Capitulo seguinte, proponho analisar a diferenca entre paradigmas
criticos e politicas culturais de ponto de vista de hegemonia e contra-hegemonia. Parto
da hipotese de que qualquer processo institucional é, por natureza, hegemodnico e que,
para se sustentar como verdadeiramente democratico, necessita da presenca continua
de antagonismos — sociais e artisticos — capazes de preservar a vitalidade critica e a

renovacao simbdlica do campo cultural.
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4. Paradigma critico versus politicas culturais e os seus publicos

4.1. Notas de Introdugao
Nos capitulos anteriores, mapeei o antagonismo artistico como agente de critica
institucional e como objecto do processo institucional, evidenciando uma dependéncia
estrutural e uma negociacdo constante entre os campos cultural e politico. Este Capitulo
contempla 3 objectivos: examinar criticamente a possibilidade de transi¢cao entre os
paradigmas da democratizacdo da cultura e da democracia cultural, enquadrar o papel
do antagonismo artistico nesta transicdo e problematizar a definicdo institucional dos
publicos. Sendo a politica cultural, por definicdo, a agéncia externa que visa intervir e
regular o campo cultural, este capitulo procura estabelecer uma ponte entre critica e
politica, distinguindo essas dimensées e enquadrando o antagonismo como uma forca
reguladora. Isso permite aprofundar a compreensao dos publicos como actores activos

no processo de legitimacdo e transformacdo das instituicoes.

A minha proposta é destacar a utilidade institucional do antagonismo artistico no
contexto da pretendida transicdo das politicas culturais do paradigma da
democratizagao da cultura para o paradigma da democracia cultural. A problematizagao
desta transicdao obriga a levantar algumas questdes cujo aprofundamento permite
enquadrar o papel do artista como elemento critico necessario a execugdo equilibrada
das politicas culturais. Sendo os publicos o objecto das politicas e das instituicdes
culturais, neste Capitulo 4 abordo também algumas questdes tedricas relativas a

definicdo institucional dos publicos.

Desde os anos 1980, na Europa e em Portugal, tem-se intensificado o debate sobre a
transicao das politicas de democratizacdo da cultura para praticas mais participativas.
Entretanto, a maioria das fontes dirige criticas as politicas da democratizacdo da cultura
e destaca as vantagens do modelo tedrico sucessor, o da democracia cultural. Isso
demonstra que, tanto na literatura especializada como no senso comum, a diferenga

entre os dois paradigmas — enquanto modelo tedrico e enquanto politica cultural —
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ndo estd suficientemente esclarecida. Em primeiro lugar, portanto, demonstro a

importancia de distingui-los.

A natureza ideoldgica de um modelo tedrico pode ser progressista e critica das
convencgdes existentes; contudo, uma vez adoptado como politica cultural, tende a
fechar-se pela institucionalizacdo de um sistema de convencdes, estratégias e regras.
Dai torna-se evidente que, mais relevante do que comparar os principios de cada
paradigma, é compreender de que modo um paradigma outrora inovador deu origem a
politicas publicas conservadoras e porque motivo deixou de acompanhar a evolucdo da

sociedade que o gerou.

Na discussdo dessa transicao, J. Teixeira Lopes (2000, 2009), de forma aprofundada, e
os proponentes da Carta do Porto Santo (2021), de modo mais sintético, defendem a
democracia cultural como um modelo teoricamente progressista que promove a
cidadania, a participacdo e a valorizacdo comunitaria, mas reconhecem a sua
vulnerabilidade enquanto politica cultural. Segundo J. Teixeira Lopes (2009), a

democracia cultural, enquanto politica cultural dominante, enfrenta varios desafios.

Para além disso, considero preocupante o ponto de partida positivista frequentemente
assumido: a ideia de que a democratizagdo da cultura foi uma politica cultural bem
aplicada, mas desactualizada. Importa corrigir esta visdao simplificada, reconhecendo
gue a democratizagdo da cultura ndo foi implementada de modo igual nem com igual
intensidade em todos os contextos. O que frequentemente ocorre é a importagao da
retdrica politica entre paises europeus e, de modo semelhante, entre contextos urbanos
centrais e periféricos (A. Santos Silva 2007: 14), sem a devida consideracdo das
especificidades locais. Por isso, defendo que a avaliacdo da relevancia e eficacia das

estratégias culturais deve ser sempre contextual.

Para sustentar essa posicao, proponho, neste capitulo, um exercicio de clarificagao
conceptual, distinguindo paradigma critico de politica cultural. Antes disso, contudo, é
necessario caracterizar e problematizar cada um dos paradigmas na sua dimensao

historica e tedrica.
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Adoptando um ponto de vista relativista, os dois paradigmas — o da democratizacdo da
cultura e o da democracia cultural — podem ser estudados a luz da anteriormente
referida teoria de E. Strachman (2002) sobre o mecanismo institucional e a sua
tendéncia para a estabilidade excessiva. Procuro, portanto, evidenciar que qualquer
paradigma, quando transformado em politica cultural, perde com o tempo o seu teor
progressista, tornando-se necessaria a criacdo de novos paradigmas que compensem
esse efeito de estabilizacdo. Sem duvida, é esta a posicdo que subscrevo na presente
tese: sem uma componente critica, as instituicdes tornam-se obsoletas e isso, ao nivel
da pratica institucional, traduz-se inevitavelmente em inércia. Assim, enquanto
paradigma critico, a democracia cultural é apelativa por comportar opcoes abertas e
uma reflexdo critica; contudo, uma vez transformada em politica cultural, corre o risco
de perder o seu caracter progressista, sem ganhar consisténcia ideoldgica nem estrutura

institucional adequada.

Compreendendo a questdo desta forma, argumento que a substituicdo de um
paradigma por outro, enquanto politica cultural publica, ndo altera a esséncia
hegemodnica das instituicdes e das politicas publicas. Sendo que umas e outras so
permanecem democraticamente sustentaveis quando aceitam e integram a diversidade
e a critica, a atencao dos académicos e dos decisores politicos deve centrar-se em como
evitar a institucionalizagdo excessiva — e, consequentemente, a estagnacdao — de

qualquer politica cultural publica.

Neste sentido, a eleicdo da democracia cultural como politica cultural deve ser
acompanhada pelo que C. Mouffe (2013: 99-103) descreve como funcionamento
institucional agonista — a inclusdo propositada de opinides, manifesta¢des, agentes ou
projectos capazes de introduzir uma componente critica/antagénica no processo
institucional. Ou seja, uma vez estabelecida como politica, a democracia cultural precisa

de convocar novas criticas e novos antagonismos.

Quanto aos publicos, recorro aos estudos de J. Teixeira Lopes (2009), que, a propdsito
da desejada transicdo paradigmatica, observa que, por norma, todos os externos a
instituicdo sdao automaticamente considerados publicos, sem serem devidamente

especificados, conhecidos ou distinguidos. Concordando com esta problematizacao,
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analiso como os publicos sdo imaginados no ambito de cada paradigma. Para contrariar
as vicissitudes que identifico, e em consonancia com a afirmacdo de Andreia Fraser
(2005: 280-283) de que o “publico” da arte ndo é um conjunto passivo de espectadores,
mas uma construcdo social e discursiva produzida pelas préprias instituices artisticas
(museus, revistas, escolas, coleccionadores, etc.), proponho reflectir sobre os publicos

enguanto papel social.

4.2. Problematizagao de politicas culturais
Dando continuidade ao dito na introducdo, e tendo em vista os objectivos definidos para
este capitulo, proponho agora uma problematizacdo em torno de duas questdes

estruturantes que orientam a analise tedrica e conceptual subsequente.

Analisando diversos textos, incluindo estudos institucionais e artigos criticos sobre o
tema da democratizacdo da cultura e da democracia cultural, detecto dois problemas

centrais.

O primeiro consiste na diferenciacdo insuficientemente desenvolvida e reconhecida
entre os paradigmas da democratizacdo da cultura e da democracia cultural, quer
enquanto modelos criticos — isto é, modelos abstractos e idealizados de intervencgao
cultural —, quer enquanto politicas culturais institucionalizadas. Esta insuficiéncia é
evidente na auséncia de consenso quanto as origens e aos contextos em que tais nogdes

terdo surgido.

Samuel P. Huntington (1991) aborda o fenédmeno da democratiza¢do da cultura num
enquadramento de tendéncia de democratizacdo mais ampla, que abrange diversos
aspectos da sociedade — formas de governagcdo, economia, familia e religido —,
situando o inicio desse processo nas necessidades sentidas pelas sociedades ocidentais
desde o século XIX. Eduardo B. Henriques (2002) entende que a democratizagdo da
cultura resulta de uma crescente intervencdao do Estado nas matérias culturais,

localizando o seu inicio em diferentes periodos da Europa Ocidental, desde o século XVII.

Adriano Moreira (1988: 51) interpreta a democratizagdo das instituicdes culturais como

resultado de uma acg¢do de “contracultura”, conceito que introduz e problematiza ao
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afirmar que “o fendmeno de mudanca implica que a contracultura, entendida como
projecto de substituicdo, pacifica ou violenta conforme as circunstancias, métodos e
agentes, pode transformar-se ela em cultura dominante”. Nesse sentido, o autor advoga
gue “a cultura ndo é uma heranca, é um sistema de justificacdo da ordem existente”

(idem, 55).

Maioria dos autores situam o inicio da democratizacdo da cultura na sua
institucionalizacdo, ocorrida a partir da década de 1960 em Francga e noutros paises da

Europa do Norte.

Ja quanto as bases da democracia cultural, as posicdes sdo ainda menos consensuais:
referem-se como possiveis origens o inicio do século XX, na América do Norte,
associadas as ideias de multiculturalismo (embora reconhecendo as limita¢Ges da sua
realizacdo) por E. Yves, (1997: 169); situam-se na década de 1960 como
desenvolvimento integral da génese histérica da democratizacdo das sociedades
ocidentais (R. Williams, 1961); abordam-se como uma necessidade de mudanca
gualitativa a partir dos acontecimentos revolucionarios do Maio de 1968 (G. Mauger,
1994); mencionam-se ainda com as novas tendéncias museais da década de 1970-1980,
em Franca, e, depois da Mesa redonda de Santiago, noutros contextos europeus (M.

Antunes, 2015).

O segundo problema prende-se com a necessidade de considerar os publicos como
elemento central de qualquer politica cultural, independentemente do paradigma

adoptado.

Mas o que sdo os publicos? A nogdo revela-se controversa. O substantivo publico ocupa
um lugar central tanto nos modelos idealizados de intervengdo cultural como no
discurso das politicas culturais; contudo, é frequentemente utilizado de forma vaga, no

singular, e sem a devida clarificagdo conceptual.

Recorrendo a autores como Jodo Teixeira Lopes (2009), percebe-se uma ampla margem
especulativa na utilizacgdo do termo. Por um lado, naquilo a que chamo retérica
institucional, os publicos sdo compreendidos como um grupo abrangente e dado como

garantido. Por outro, as criticas a essa concep¢ao tendem a apresenta-los como um
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conjunto de receptores passivos, de pouca sensibilidade, facilmente manipulaveis e

orientados para o consumo excessivo e indiferenciado.

O projecto de transicdo para praticas mais proximas da democracia cultural reconhece
a necessidade de rever este conceito, procurando aproximar os publicos das instituices
e valorizar a sua participacdo, criatividade e mobilidade social, sem, contudo, perder as

referéncias e critérios da cultura erudita.

Como estratégia geral para evitar simplificacGes e homogeneizacdes, as novas propostas
partem da compreensdao de que os paradigmas da democratizacdo da cultura e da
democracia cultural podem ser complementares. Contudo, permanece em aberto o
modo como se podera estruturar, de forma eficaz, a relacdo entre instituicdes e agentes
sociais — tanto no interior das préprias instituicbes como entre estas e os seus
interlocutores externos. No ambito da democratizacdo da cultura, esses agentes
tendem a ser fixos; ja na democracia cultural, sdo concebidos como mais flexiveis e
dindmicos. Ndo obstante, ainda ndo foram formuladas estratégias concretas sobre como

esses novos relacionamentos poderdo ser aplicados com sucesso ao nivel institucional.

Para o aprofundamento do tépico relativo aos publicos, inicio com um levantamento de
como estes sao imaginados no contexto das politicas de democratizagdo da cultura e
das politicas de democracia cultural. Através da andlise das criticas dirigidas ao

optimismo institucional em relagdo aos publicos, identifico varias fragilidades.

Em seguida, recorro a analise fenomenoldgica dos agentes sociais, por entender que ela
oferece uma forma mais flexivel e ndo dogmatica de interpretar as motivacdes e
interaccées humanas, sem impor grelhas ideoldégicas. Essa abordagem permite
especificar com maior precisdo dois conceitos centrais da retdrica sobre a democracia

cultural: criatividade e participacao.

Argumento que estes dois conceitos, apesar da sua ampla utilizacdo, assentam numa
definicdo excessivamente genérica, o que comporta o risco de a sua compreensao se
confundir com uma visdao economicista da cultura e da democracia. Defendo, portanto,

gue os conceitos-chave de criatividade e participacdo dos publicos, no ambito da
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democracia cultural, devem ser entendidos sobretudo como caracteristicas resultantes

da sua capacitacdo social.

Em sintese, esta problematizacdo serve de enquadramento tedrico a reflexdao
subsequente sobre a traducao institucional dos dois paradigmas em politicas culturais,
bem como a reflexdo sobre os publicos enquanto agentes sociais activos nas politicas

culturais.

4.3. Democratizagdo da cultura: do paradigma critico a sua
institucionalizagao como politica cultural

A democratizacdo da cultura, enquanto modelo idealizado, tem as suas raizes nos ideais
iluministas e republicanos, que afirmavam o conhecimento e a cultura como bens
universais e instrumentos de emancipacdo humana. O lluminismo via na difusdo do
saber e da arte um caminho para o progresso social e moral, defendendo que o acesso
a cultura deveria ser um direito de todos os cidaddos e ndo um privilégio das elites (G.
Outram, 2019). A tradicdo republicana francesa do século XIX reforcou esses principios
a0 associar a educacdo publica e a cultura a formacdo do cidaddo e a coesdo nacional,
consolidando o papel do Estado como promotor do bem comum (P. Bourdieu, 2014

[1989-1992]).

Esses principios encontraram expressao pratica, no século XIX, no fortalecimento do
papel dos museus como espacos publicos de instrugdao e partilha cultural. Nos paises
onde a tendéncia de democratizacdo também se fez sentir, a generalidade das pessoas
foi considerada como potencial beneficidria da apreciacdo dos bens culturais. Ainda
antes disso, estabeleceu-se o papel importante dos museus como conservadores e
promotores do patrimdnio artistico e cientifico, através da sua abertura ao publico. Por
exemplo, J. Cuno (2004) sugere que, em Inglaterra, a democratizacdo da cultura — ainda
sem ter esse nome — tera sido um projecto iniciado em 1824, quando a National Gallery
abriu as suas portas a todos, de forma gratuita. O autor realca também a importancia

da ideia de acesso universal a cultura erudita durante as missdes de salvaguarda de
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obras de arte empreendidas pelos museus em diversos paises durante a |l Guerra

Mundial.

Para o mesmo periodo, J. M. Ramos (2005) descreve o estabelecimento de diversos
museus em Portugal, promovidos por sociedades eruditas, sociedades industriais ou
mecenas, bem como o reconhecimento do seu papel educativo. Nesse contexto,
compreende-se que a ideia de democratizacdo da cultura surgia como uma iniciativa
profundamente progressista, traduzindo a vontade de garantir a todos — incluindo as
classes mais desfavorecidas — a escolarizacdo e o acesso a “cultura erudita” e ao

patrimdnio, que anteriormente constituiam privilégio de nobres e abastados.

O século XX viu esses ideais reforcados e institucionalizados nas politicas culturais do
pos-guerra. O culminar do paradigma da democratizacdo da cultura enquanto politica
cultural ocorreu em Franca, entre 1959 e 1961, sob a tutela ideolégica de André
Malraux, que ambicionava um “projecto civilizador francés” (J. Teixeira Lopes, 2009: 2).
Assim, embora o paradigma da democratizacdo da cultura ja tivesse conhecido um
desenvolvimento nos circuitos intelectuais e reformistas, a sua consagra¢do enquanto
politica cultural estatal constituiu um fendmeno recente e especifico, assentando no
incentivo a producdo e a fruicdo publica da “cultura erudita” — reconhecida de acordo
com os valores modernos das artes, da arquitectura e do teatro — e imbuido ainda da
ideia de “Nac¢do”, promotora da “homogeneidade francesa e da refundagao das suas

classes dominantes em torno do projecto civilizacional” (J. Teixeira Lopes, 2009: 3).

Contudo, enquanto politica cultural, a democratizacao da cultura revelou rapidamente
as suas limitacdes. J. Teixeira Lopes (2012) expde uma extensa lista de criticas que
podem ser dirigidas a esta politica. Antes de tudo, a instituicdo promotora
tendencialmente reserva para si o direito de definicdo e legitimac¢ao da cultura. Embora
se proponha garantir a igualdade de acesso, este modelo acaba por traduzir-se,
sobretudo, na difusdo dos habitos e gostos culturais das elites. No discurso museal, essas
politicas perpetuam o desnivel entre uma “alta cultura” e as “culturas populares” ou
tradicionais, recolhidas e apresentadas como curiosidades etnograficas — ou seja,
avaliadas como menos sofisticadas, menos valiosas e mais brutas do que a herancae o

patrimdnio da aristocracia e a tradicdo das belas-artes europeias.
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Os modos de difusdo cultural encontram-se comprometidos por habitos culturais
consumistas do presente. Na museografia, recorrem-se frequentemente a narrativas
gue reproduzem a légica da teoria da evolugcdo — seja das espécies, da humanidade ou
das artes. Importa considerar que, enquanto politica cultural, o projecto de
democratizacdo da cultura implica uma dupla hierarquia: por um lado, adopta-se a
presuncdo de que a instituicdo promotora possui a capacidade objectiva de avaliar, o
gue lhe confere poder de inclusdo e exclusdo; por outro, estabelece-se uma

hierarquizacdo paternalista de papéis entre a instituicdo e os agentes externos a ela.

Apds o caso francés, num curto espaco de tempo, outros paises europeus adoptaram
politicas semelhantes. Embora, do ponto de vista politico, as medidas implementadas
tenham sido democratizantes, as mudangas socioculturais e epistemoldgicas ocorridas
a partir da década de 1980 — em resultado da globalizacdo, das migracdes, do
construtivismo e dos estudos pds-coloniais — levaram a que a visdo hierarquizada das
artes e das culturas, bem como as suas formas de divulgacdo, passassem a ser

entendidas como limitadas.

A forma centralizada de transmissdo destas manifestacbes e conhecimentos —
frequentemente descrita por varios autores como uma relacdo “de cima para baixo” —
deixou de corresponder ao rumo idealizado. Assim, sugeriu-se que as politicas culturais
orientadas pelo principio da democratizacdo do acesso ndao possuiam as ferramentas
necessarias para alcangar a pretendida universalidade de um publico expandido, cada
vez mais heterogéneo e dinamico. Tornou-se, portanto, necessaria uma nova
abordagem institucional capaz de assegurar o acesso efectivo de um maior nimero de

pessoas a producao e a fruicdo cultural.

Em resumo, o projecto da democratizagdao da cultura foi progressista, humanista e
relevante num determinado periodo da histéria europeia recente, promovendo o
acesso de um grande numero de pessoas aos bens artisticos e patrimoniais. Contudo, a
medida que coincidiram com os movimentos sociais e com a adop¢dao da acepc¢ao
antropoldgica de cultura, as politicas culturais baseadas na democratizagao da cultura
deixaram de parecer progressistas. Perante a percepc¢ao das limitacdes foi reconhecida

a necessidade de uma maior abertura social e de uma reformulacdo conceptual das suas
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instituicdes-chave, nomeadamente dos museus. O desenvolvimento de novas
consciéncias sociais evidencia as limitacdes ideoldgicas da abordagem anterior e aponta
para o que parece constituir uma nova perspectiva progressista: o paradigma da

democracia cultural, tema que sera desenvolvido no subcapitulo seguinte.

4.4. Democracia cultural como paradigma critico e como politica cultural
No ambito da chamada “viragem cultural”, discutem-se as formas de organizacdo e de
interaccdo entre pessoas e instituicdes, uma vez que as identidades e as memorias sdo
reconhecidas como multiplas e a sua hierarquizacdo demonstra-se como irrelevante (A.
Duarte, 2014). O resultado desejado dessa viragem é o surgimento de novos modelos

institucionais, com estruturas e abordagens sociais mais inclusivas.

Em funcdo dessas novas percepc¢des do cultural e do social, a democracia cultural
prop&e um modelo mais participativo e horizontal, no qual todas as expressoes culturais
— eruditas, populares ou locais — possuem o mesmo valor e o mesmo direito de existir
e se desenvolver. Diferentemente da democratizacdo da cultura, este conceito enfatiza
o direito das comunidades de criarem, expressarem e gerirem as suas proprias formas
culturais, reconhecendo a diversidade como pilar da cidadania cultural (UNESCO, 2005;
N.G. Canclini, (2015 [1990]). Assim, a democracia cultural procura ndo apenas garantir
0 acesso, mas também promover a participa¢ao activa na produ¢do e na tomada de

decisOes culturais.

Neste sentido, a democracia cultural, enquanto paradigma critico, orienta-se no sentido
da diversidade através do escrutinio das multiplas matérias culturais inerentes as
politicas de democratiza¢do da cultura — nomeadamente a legitimidade de regular o
campo cultural, os critérios do seu reconhecimento, a concepcao elitista de cultura e as
guestdes de inclusdo e exclusdo cultural. Como a entendo, este paradigma apresenta
duas linhas de intervencdo democratizante: uma manifesta-se na (re)definicdo da no¢ao

de cultura; a outra, no reformismo institucional.

Resumindo, o novo paradigma surge ajustado aos novos tempos sociais, nos quais,

idealmente, em vez de se imporem valores culturais predefinidos, se valorizam — em
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consonancia com o conceito antropoldgico de cultura — a diversidade e a multiplicidade
de valores, culturas e patrimdnios. A diversidade passa, ela prépria, a ser concebida
como algo intrinsecamente valioso — o oposto dos valores universais apregoados ou

ambicionados pelo lluminismo.

Ao mesmo tempo, este novo projecto propdoe uma reflexdo sobre a possibilidade de
participacdo mais activa de artistas e cidaddos na construcdo e divulgacdo das suas
identidades e memodrias, em vez da imposicdo dos valores de peritos e entidades

privilegiadas.

Estas premissas tedricas traduziram-se, a partir dos anos de 1960, em experiéncias

concretas que procuraram materializar os principios da democracia cultural.

Os primeiros passos em direccdo a democracia cultural manifestaram-se em multiplas
frentes — intelectual, artistica e institucional — especialmente a partir das décadas de
1960 e 1970. C. Bishop (2012), A. Duarte (2013) e J. Teixeira Lopes (2012) localizam nesse
periodo diversos movimentos artisticos, estudantis e activistas descontentes com as
politicas culturais e museoldgicas entdo vigentes. O modelo tradicional de exposicdao
museoldgica, enquadrado no paradigma da democratiza¢do da cultura e visto como
“testemunho de uma realidade imaginada” (J. Primo, 2016: 9), é questionado por
artistas e curadores que o confrontam por meio de rupturas conceptuais, novas
linguagens artisticas e abordagens discursivas na interpretagdo e comunicagao dos

conteudos museais (K. Carroll, 2011; B. Brulon, 2014).

Em simultaneo, nos Estados Unidos e em Inglaterra, desenvolve-se a ideia que reivindica
o dever do museu de reajustar-se aos publicos e a contemporaneidade. Este
posicionamento questiona sobretudo o sistema vigente de gestdo e comunicagdao
museal, os critérios de seleccdo das obras e as narrativas criadas com e sobre as

mesmas.

Nesta perspectiva, em Franga, nos anos de 1970, intelectuais adeptos do pensamento
social progressista, entre os quais se destacam Georges-Henri Riviere e Hugues de
Varine, teorizam — e mais tarde discutem em encontros internacionais — novas fun¢des

para o museu: este deveria ser mais abrangente, inclusivo e orientado pelo ideal da
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democracia cultural. O museu passa, assim, a ser entendido como necessitando de
actualizacdo e de redefini¢cdo das suas finalidades, assumindo obrigacdes para com as
comunidades envolventes, acolhendo actividades complementares como concertos e

palestras e criando servicos educativos.

Nos paises da América Latina, o projecto dos ecomuseus, conforme B. Brulon (2014: 30),
o . . . 7 . 7

nasce no momento em que um novo discurso sobre a ideia antropoldgica de cultura é
formulado, e [...] novas expressdes de museus rompem com o modelo classico

I”

importado pelo sistema colonia

Sendo os anteriores exemplos experimentais!! — i.e., opostos e criticos as politicas
culturais e institucionais em curso —, os primeiros casos de integracdo deste modelo
tedrico em politicas culturais sdo observados nos Estados Unidos. Ali, o crescimento e a
transformacdo urbana pods-industrial tornam efectiva e necessdria uma orientacdo
cultural voltada para as novas classes sociais emergentes. Essa integracdo concretiza-se
na criacdo de museus comunitdrios ou de vizinhanca, que funcionam em proximidade
com as populagdes locais, acolhem identidades em transicdo e servem de palcos para a

elaboracdo e expressdo de novas ancoras comunitarias (D. Cuche, 1999: 100).

Contudo, a tentativa de converter este paradigma em politica cultural levanta questdes
éticas, culturais e sociais, revelando contradi¢des e limitagGes estruturais que importa

problematizar.

A viragem para o modelo da democracia cultural e a concentragao do discurso politico
em torno da transicdo coincidem com uma etapa de uniformiza¢dao das politicas
culturais e de pragmatizacdo dos objectivos estratégicos (V. Dubois, 2008). Esta
transformacgao discursiva, embora inspirada por ideais de inclusdao, ocorreu num
contexto politico de crescente racionalizacdo e mercantilizagao das politicas culturais.
Assim, enquanto politica cultural — e em consonancia com D. Beech (2015) —, parece-

me que a democracia cultural corre o risco de representar uma inversao de natureza em

11 Se, em retrospectiva, e no que diz respeito a democratizacdo da cultura, é possivel estabelecer a
distincdo entre modelo critico e politica cultural, quanto a democracia cultural, a questdo é mais
complexa.
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relacdo aos objectivos originais da democratiza¢ao da cultura, aproximando-se de uma

l6gica neoliberal.

Embora o modelo hierarquico institucional existente procure compensar-se com uma
maior abertura a diversidade social — da qual se espera um aumento da participacao,
da criatividade e da capacidade critica —, deve-se manter o alerta de que essa abertura
pode facilmente cruzar-se com uma visdao economicista da cultura. Além disso, a
flexibilizagao proposta tende a incidir sobretudo sobre os agentes externos as

instituicdes: publicos, artistas, promotores culturais e outros.

Como nota J. Teixeira Lopes (2009: 5), a diferenca central entre as politicas de
democracia cultural e as de democratizacdo da cultura comeca pela valorizacdo da
animacado sociocultural, que “se assume como processo politico”, abrindo desde logo
espaco para o populismo, o voluntarismo e a instrumentalizacdo da cultura, o que pode

conduzir a perda das nog¢Ges de profissionalismo e qualidade.

Compreende-se, assim, que a democracia cultural, enquanto politica cultural, seja de
dificil efectivacdo ao nivel institucional, porque, pela sua prépria natureza — e pela
natureza das pessoas que as representam —, as instituicdes tendem a resistir a
processos que aumentem a sua instabilidade ou multipliguem as forgas que nelas
actuam. Isso significa que, mesmo que o processo de diversificagdo das forcas
institucionais seja inevitavel, as suas estruturas fundamentais podem manter-se,

alterando-se apenas na aparéncia.

Assim, embora assumindo o principio da diversidade cultural, é plausivel que as
instituicdes continuem a reproduzir praticas hierarquicas de divulgacdo cultural “de
cima para baixo”, reservando o poder de validacdo das novas propostas — e a sua
inclusdo ou exclusdo — a autoridade institucional, mudando apenas os critérios

conforme a agenda politica em vigor.

Contudo, perante as inten¢des de transi¢cao de politicas culturais para o paradigma de
gestdao conforme a democracia cultural, surge a duvida se uma democracia cultural
imposta “de cima para baixo” ndo sé carece de sentido, como abre espaco para a

instrumentalizacdo ideoldgica e econdmica. Dessa forma, a democracia cultural,
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enquanto politica cultural institucional, arrisca resultar numa mera reversao formal das
politicas anteriores — anulando as referéncias eruditas promovidas pela
democratizacdo da cultura, sem, contudo, promover a capacidade critica e a diversidade

criativa.

4.5. Paradigma critico versus politicas culturais
Um breve estudo dos paradigmas da democratizacdo da cultura e da democracia
cultural, enquanto modelos criticos e enquanto politicas culturais, permite avancar para

a problematizacdo da eventual confusdo entre essas duas dimensdes.

Conforme V. Dubois (2008), a diferenca principal entre um modelo critico e uma politica
cultural assenta no facto de o primeiro reflectir criticamente sobre os modos de
producdo e troca simbdlicas, enquanto a segunda procura racionalizar, uniformizar e
regularizar esses modos de produgdo e troca. Ou seja, as politicas culturais representam
um conjunto de normas, regulamentos, objectivos e estratégias adoptados pelos
Estados e/ou grupos e instituicdbes com poder, na tentativa de moldar habitos e
comportamentos ou de gerir problemas sociais especificos. Os modelos criticos podem
ser caracterizados como utopias artisticas ou sociais: sdo idealizagdes colectivas ou
individuais de relacionamentos entre pessoas e entre pessoas e instituicdes, que
emergem da reflexdo sobre formas de gestdo e praticas culturais previamente
existentes. Assim, um modelo critico, para o ser, encontra-se em oposi¢do as politicas

culturais.

Nesta sequéncia, importa compreender que os paradigmas da democratiza¢do da
cultura e da democracia cultural, enquanto modelos, incorporam determinadas ideias
sobre o que é a cultura e sobre o que é a democracia. Quando o direito de producdo e
usufruto dos bens culturais ficou reservado a um circulo de mais abastados, foi
entendido como inadequado a realidade social moderna — paralelamente a
democratizacdo das sociedades, emerge o ideal da democratizacdo da cultura. Esse
processo nao foi natural, tendo sido necessdrias revolucdes para que os direitos de

usufruto cultural fossem estendidos a totalidade da populacdo. O paradigma da
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democratizagdo da cultura representa, assim, o pensamento progressista do seu tempo.
Ja a democracia cultural é o resultado de uma reflexdo critica sobre a democratizacao
cultural realizada como politica cultural. O paradigma da democracia cultural surge
como a proposta de uma série de reformas nas instituicées até entdo geridas conforme
os principios da democratizacao cultural. Esse periodo de revisdo institucional pode ser
gualificado como um processo critico, e a fixacdo e aplicacdo de novas regras como a

assuncao de uma nova politica cultural.

Importa sintetizar que as vdrias tendéncias de revisdo sao, por definicdo, movimentos
reflexivos que desafiam ou demonstram irreveréncia em relacdo aos modos de ver que
se tornaram convencionais. Estas reacgdes surgem como criticas aos sistemas de
pensamento e as politicas culturais e institucionais bem instaladas, mas, entretanto,
esgotadas na sua relevancia. Assim, quando comparamos a politica cultural de
democratizacdo da cultura institucionalizada com o novo paradigma que a veio desafiar,
este parece sempre mais potente. No entanto, quando se torna politica cultural, revela

lacunas e contradicdes.

Deste percurso conceptual resulta um problema central que atravessa ambos os
paradigmas. O problema ontoldgico comum aos paradigmas da democratizacdo da
cultura e da democracia cultural consiste, portanto, em que, enquanto modelos criticos,
estes incorporam o antagonismo cultural e contribuem para o processo democratizador
da sociedade. Contudo, quando se transformam em politicas culturais, os mesmos
paradigmas — agora institucionalizados — acabam por gerar pretensdes de
objectividade e universalidade. Sem uma posicdao critica activa, essas pretensdes

tendem a converter-se em hegemonias.

Em funcdo disso, defendo que as vantagens e desvantagens dos dois paradigmas —
democratizacdo da cultura e democracia cultural — sé podem ser comparadas e
avaliadas na mesma condi¢do: como modelos ou como politicas culturais. Dessa forma,
revelam-se como projectos igualmente progressistas no seu momento de emergéncia,
compreendendo que ambos resultam do antagonismo social. Mas, depois de se

institucionalizarem, perdem esta caracteristica reformista.
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Compreendendo a questdo deste modo, torna-se evidente que a democratizacdo da
cultura e a democracia cultural representam etapas consecutivas de um mesmo
processo, e ndo processos opostos ou distintos. Enquanto paradigmas criticos, os dois
modelos sdo forcas antagdnicas relevantes. Mas, quando transformados em politicas
culturais, esse antagonismo esvai-se. Por um lado, a adesdo ao novo paradigma é um
sinal de validacdo colectiva de ideias progressistas. Por outro, quando essas ideias se
institucionalizam, perdem o seu componente de resposta critica, que é substituido por

linhas orientadoras, regulamentos e critérios estabelecidos.

Daqui concluo que ambos os paradigmas sdo eficazes e progressistas enquanto
idealizacOes criticas, mas se tornam tendencialmente conservadores quando atingem o
estatuto de politicas culturais. Por isso, necessitam do contrapeso do antagonismo social

e artistico. Este entendimento é importante por duas razdes.

A primeira é pratica. Permite que, no processo de introducdo de politicas de democracia
cultural, se realize uma avaliacdo informada das vantagens paradigmaticas da
democratizacdo da cultura, das suas vicissitudes enquanto politica cultural e do estado
efectivo da implementacdo dos seus principios educativos em cada zona geografica e
contexto social. Essa abordagem pode proporcionar a manutengdo das boas praticas
anteriores e a implementagdao equilibrada das melhorias estruturais idealizadas na
democracia cultural. A segunda é tedrica e problematica, porque revela o problema
ontoldgico da democracia cultural na qualidade de politica cultural: ao valorizar a cultura
nos termos da diversidade e da capacidade critica, procura integrar e definir as normas
e formas de antagonismo, de participagao social e de experimentalismo criativo. Ou seja,
em vez de negociar com o campo cultural, tende a reservar-se, a priori, o controlo sobre

as disputas do poder simbdlico.

Estes dois pontos sdo cruciais e centrais para desenvolver e aprofundar no préximo
capitulo, que foca a andlise da concretizacao desses processos culturais e politicos em
Portugal. Nesta sequéncia, irei problematizar a tentativa estatal — embora progressista
— de implementar a democracia cultural como politica cultural cordialmente oposta a
visdo anteriormente fascista, mas que tera falhado por ndo considerar a necessidade de

uma implementacao prévia e eficaz dos principios da democratizacdo da cultura.
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Antes de avancar para esta discussdo especifica, importa reflectir sobre o que sdo os
publicos, descrever o papel que lhes estd reservado dentro de cada um dos paradigmas
e problematizar esse papel no ambito da desejada transi¢cdo para a democracia cultural.
A esse nivel, a estabelecida diferenca entre a democracia cultural como modelo critico
e como politica cultural serve como ponto de partida. A questdo que proponho acentuar
é: por um lado, enquanto modelo critico, a democracia cultural identifica e promove
uma visdo mais alargada de publicos; por outro lado, serd que, enquanto politica
cultural, corre o risco de anular a razdo de ser do proprio projecto por manter uma
estrutura institucional hierdrquica assente num relacionamento paternalista
caracteristico das politicas culturais anteriores? Para aprofundar estas questdes, nos
subcapitulos subsequentes primeiro descrevo o publico enquanto o objecto imaginado
de accdo institucional, e a seguir proponho uma perspectiva fenomenoldgica sobre
publicos enquanto um papel social. Esta visdo alternativa de publicos como uma agéncia
institucionalmente auténoma permite, no final, negociar um espaco para articulacdo

com o conceito de antagonismo social.

4.6. Quem sao os publicos?
A. Desvallées e F. Mairesse (2013) fazem notar que a palavra publico pode ser usada em
trés sentidos. Como adjectivo, um espago — por exemplo, a galeria ou museu publico —
significa uma instituicdao que pode ser estatal ou privada, aberta a toda a populagdo. O
mesmo adjectivo publico pode significar igualmente que se trata de uma instituicao
financiada pelo Estado, com recursos do erario publico e destinada ao usufruto da
populacdo. E hd ainda o substantivo publico, que remete para os destinatarios das
actividades dos museus. Estas trés utilizacGes da palavra publico descrevem muito bem
os principios ou ideais da democratizacao da cultura: tornar os bens disponiveis e

acessiveis a todos.

No caso do publico como substantivo, de modo geral, este surge como um sujeito
passivo — mero destinatario, receptor dos autores das obras, dos eventos ou das
instituicdes. Acerca deste Ultimo sentido, os autores observam que os publicos incluem

tanto a populagdo que efectivamente frequenta os museus como a que ndo os
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frequenta. Em contraste, destacam que “na questdo dos museus comunitarios e dos
ecomuseus, o publico é entendido como toda a populacdo do territério no qual eles se
inscrevem. A populacdo é o suporte do territorio e, no caso do ecomuseu, ela torna-se

o principal actor e ndo apenas o alvo do estabelecimento” (idem: 88).

Esta nova forma de ver o publico — como sujeito participativo e criativo — é
caracteristica dos discursos da Nova Museologia e indicador da transicdo para o
paradigma da democracia cultural nos museus. Porém, também é caracteristica dos

discursos politicos sobre identidade, desenvolvimento e sustentabilidade local.

Contudo, independentemente de ser concebido como massa, cidaddos ou
consumidores, segundo a perspectiva institucional, o publico refere-se sempre a toda a
populacdo ou a grupos muito alargados. Conforme E. Peralta da Silva (2000), a
categorizacdo como “publico” implica a sua percep¢do como um grupo muito alargado,
o que de imediato demonstra que é heterogéneo e controverso, dificilmente podendo
reunir as condicdes e as motivacGes para uma identificacdo continua com uma

identidade nele contida e para agir em conformidade com essa classificacao simbdlica.

Em J. Teixeira Lopes (2009) podemos encontrar, por um lado, um aprofundamento da
desconstrugao do mito do publico dos museus como algo homogéneo, isto é, como uma
classe Unica; por outro lado, a problematizacao quanto a inexisténcia de publicos como
grupo fixo fora da retérica institucional. Para este sociélogo portugués (2009: 8), o nao
reconhecimento da “pluralidade dos publicos, da pluralidade das culturas e da
pluralidade, ainda, dos modos de relagdo com as obras culturais” representa um
problema estrutural. O hdbito de referir a populagdo em geral como publicos cria
“publicos virtuais que existem apenas nas representacgdes sociais dos responsaveis
institucionais (programadores, gestores, produtores, animadores, mediadores...)”, aos
guais é concedido um papel equivalente ao do utente, consumidor ou visitante. Perante
esta lacuna, a transicdo para uma politica de democracia cultural deve incluir
necessariamente a consciencializacdo e a reformulagao do conceito de publicos e da

forma como é concebida a relagdo institucional com os mesmos.
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No ambito das dreas do patrimodnio e das artes, o relacionamento das instituicGes com
o publico convencional e praticado no ambito das politicas de democratizacdo da cultura
assenta no modelo vertical instituicdo—publico e na superioridade cultural institucional.
Os principios da democracia cultural visam nivelar tais hierarquias, tanto culturais como
institucionais, procurando entregar maior poder e delegar maior responsabilidade na
decisdo sobre valores culturais aos ditos publicos. Essa reestruturacdo de papéis e
relacdes institucionais, para se tornar funcional, deveria passar por maior escrutinio,

literacia e promocdo da capacidade critica a todos os niveis.

No entanto, embora a superioridade institucional ja ndo surja associada a cultura erudita
ou a moral e ao gosto ditos das elites, as instituicdes demonstram a tendéncia de manter
asua autoridade legislativa sobre os valores culturais e o monopélio do poder de decisdo

e da comunicacdo cultural de cima para baixo (M. Pyykkdnen et al. 2009: 11-27).

Neste ponto, convém fazer um pequeno desvio do assunto dos publicos e clarificar —
ainda que volte a este ponto mais adiante — que a hierarquia cultural e a hierarquia
institucional, embora provenham do mesmo sistema de acep¢des e ambas contribuam
para a autoridade institucional, sdo processos proprios. Isso significa que a
institucionalizacdo de relagBes verticais entre as instituicdes e os publicos nas politicas
de democratizagao da cultura constitui um efeito a parte. Como sublinhou P. Bourdieu
(1979: 12-17), a reproducgado das hierarquias simbdlicas opera de modo relativamente
auténomo das estruturas institucionais que as sustentam, perpetuando diferengas de
capital cultural mesmo sob discursos igualitarios. Tanto assim é que pode ocorrer sem
estar acompanhada da construcdo efectiva de hierarquias culturais, que se comp&éem
pela difusdao de determinados valores, pela promocao do acesso, pela educagdo e pela

formacgao dos gostos.

Tony Bennett (1995: 90-94) reforca esta ideia ao demonstrar como os museus e
instituicdes culturais funcionam historicamente como “aparelhos culturais” de
governac¢ao: mecanismos de pedagogia civica e social que, mesmo quando se abrem ao
publico, mantém uma relagao vertical e normalizadora com os visitantes. Ou seja,
mesmo que a estratégia de imposicdo dos valores e a legitimidade para a escolha dos

mesmos possam ser contestadas, se enquadram nos e sdo promovidos por via de um
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conjunto de acg¢bes coordenadas e persistentes. Estas acgdes mantém os pressupostos

de relacdo vertical entre a instituicdo e os externos.

O que pretendo destacar é que a institucionalizacdo formal de hierarquias pode instalar-
se mesmo na auséncia de medidas de qualificacdo cultural dos publicos,

consensualizadas no ambito da democratizacdo da cultura enquanto politica cultural.

Um problema delineia-se dai. Quando a retérica da transicdo e as criticas dirigidas aos
resultados da politica de democratizacdo da cultura seguem uma ldgica errante —
partindo do pressuposto de que as referidas medidas de aculturacdo (referéncias a
habitos de usufruto cultural) foram implementadas em pleno — acabam por concluir
gue foram limitadoras e que precisam de ser compensadas. Como observam Eleonora
Belfiore (2002: 97-99) e Oliver Bennett (1995: 203—205) muitas criticas contemporaneas
a democratizacdo da cultura assentam num mito do seu fracasso, ignorando que em
varios contextos as suas medidas educativas e de mediacdo nunca chegaram a ser
efectivamente postas em pratica. As conclusGes desinformadas correm assim o risco de
emancipar publicos desprovidos de referéncias culturais e artisticas, para além dos
padrdes populares difundidos pelos meios de comunicacdo de massa. Estes sdo
argumentos delicados, mas é fulcral assumi-los como pressuposto antes de avancar para

a analise dos publicos.

Voltando ao assunto principal, defendo a necessidade de situar melhor o entendimento
dos publicos enquanto construgao, imagina¢do ou idealizagdao institucional, e dos
publicos enquanto papel social. Se a primeira perspectiva se pode chamar institucional,

a segunda compreendo como fenomenoldgica.

4.7. Perspectiva institucional sobre os publicos
Actualmente, o modelo prevalecente de relacionamento com os publicos é coincidente
com o estabelecido no ambito das politicas de democratizacdo da cultura (F. Bianchini,
1993). Para compreender esta perspectiva institucional sobre os publicos, convém
distinguir dois planos: as formas de conceber o relacionamento entre pessoas e cultura

e, além disso, as formas de conceber o relacionamento entre pessoas e instituicdes. O
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gue aqui se pretende sustentar ndo é apenas a existéncia desses dois planos (pessoas—
cultura e pessoas—instituicdes), mas a forma como as proprias instituicGes constroem
essas relacGes — ou seja, uma perspectiva reflexiva sobre o modo institucional de

imaginar e estruturar o publico (T. Bennett, 1995:89; C. Duncan, 1995:8).

Quanto ao modo como as instituicdes imaginam as relacdes das pessoas com a cultura,
identifico pelo menos duas versdes de publico, as quais designo provisoriamente como:
1) ‘destinatario cultural’ — quando o publico é o alvo de acg¢des de aculturagdo,
educacdo, formacdo e sensibilizacdo promovidas pelas instituicdes culturais; 2)
‘consumidor cultural’ — quando o publico é o alvo das industrias culturais e do turismo.
As primeiras politicas culturais configuram o publico como destinatario da accdo
institucional, “Cultural policy has often been premised on the idea that art has the power
to educate and improve its audiences” (E. Belfiore e O. Bennett, 2008: 34). Enquanto as
l6gicas contemporaneas do consumo urbano e turistico S. Zukin (1995) aborda o publico
como consumidor cultural; nesta acep¢do em que o valor cultural é mediado por
praticas de consumo e distin¢cdo social. A concepc¢do do publico como uma massa de
potenciais destinatarios surge imersa numa retorica positiva que o caracteriza como
cidaddo interessado e empenhado. A concepc¢do do publico como consumidor, por sua
vez, refere-o como participativo, criativo e responsavel. Ambas essas nog¢des de publico

sdo detectaveis nas recentes politicas culturais.

Deve ser compreendido que esta perspectiva institucional usa uma retdrica optimista
gue concebe o publico, sob estas condi¢gdes, como capaz de reconhecer, ser estimulado
e justificar as escolhas e op¢des que realiza por si mesmo. As orienta¢des da OCDE, da
UNESCO ou de acordos internacionais, como, por exemplo, a Carta Internacional sobre
o Turismo Cultural (1999), comprovam esta tendéncia, sintetizando as potencialidades
educativas, culturais e econdmicas das artes, do patriménio e dos museus. Nesta
publicacdo, o publico é referido como sendo consciente e é homenageado como
stakeholder ou ‘parte interessada’ — isto é, como cidad3os activos e comunidades
detentoras de resiliéncia e identidade local. Estas qualidades, por sua vez, sao
reconhecidas como capazes de promover o desenvolvimento. A OCDE, por sua vez,

destaca:
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Muitos governos locais tém dado prioridade a promocgdo de iniciativas cidadas nos
planos de desenvolvimento. [...] Muitas comunidades tomaram a iniciativa nas
proprias maos e tornaram-se elas mesmas as proprias promotoras — pioneiros
urbanos, empreendedores locais ou produtores de cidades. Em anos recentes, os
espacos culturais, sociais, comunitarios e educativos dentro das cidades tornaram-
se laboratérios de novas formas de viver, trabalhar, aprender e de troca colectiva
mutua. (OCDE, 2017: 333-34)

Assim, revela-se confianca na capacidade do publico para distinguir os valores genuinos
da cultura e das artes da sua aplicacdo instrumental; e confia-se também na sua boa
vontade para equilibrar esses fins. Neste caso, o modo de pensar o relacionamento
entre publico e cultura assenta, por um lado, numa estratégia de validacdo e valorizacao
da diversidade das expressdes culturais, e por outro lado, na expectativa neoliberal de
gue os interesses privados revertem em beneficio do interesse publico. Entretanto, M.
Chaui (2008) reflecte que a aceitagcdo pluralista da cultura enquanto projecto liberal
contém tensdes conceptuais e contradices internas e pode conduzir a indiferenciacdo
da nocdo de cultura enquanto esforco emocional e intelectual, e enquanto animacéo, o

gue afectaria a qualidade de toda a cadeia de producdo cultural.

Quanto ao modo de conceber o relacionamento entre pessoas e instituicdes, distingo
igualmente duas acepgdes, que frequentemente se misturam na retdrica institucional,
no ambito da referida intengao de transi¢cao do paradigma de democratizagao da cultura

para o paradigma de democracia cultural:

1. ‘vertical’ — quando as funcdes e os valores surgem fixados e regulados conforme
as hierarquias instituidas. Esta acepc¢ao distingue e superioriza o institucional —
seja o ministério, a fundag¢do ou o museu — relativamente a todos os agentes
burocraticamente externos. A este propdsito, M. Chaui (2008) define o Estado
como produtor de cultura, ndo atribuindo aos artistas, curadores, criticos,
investigadores, artesdaos e mesmo aos utentes dos museus qualquer legitimidade
como criadores, colaboradores ou consultores. Todos estes sdao tratados de
forma homogénea, sob a categoria de publicos. Poder-se-ia pensar que este
modo de generalizar todos os agentes como publicos poderia significar uma

valorizacdo da versatilidade social; contudo, neste contexto, representa antes
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um sistema hegemodnico de tomada de decisdes e de definicdo das estratégias

culturais.

2. ‘horizontal’ — quando os diversos agentes, como gestores, criadores e
espectadores, sdo concebidos como dotados de maior igualdade e mobilidade
institucional em torno da ideia de cidadania activa. Se a acepgao vertical constitui
uma forma efectiva de gestdo institucional, a horizontal embora teorizada,
apenas se concretiza em alguns projectos-piloto de ecomuseus. A este respeito,
B. Brulon (2014) evidencia que nao se trata de um modelo de gestdo
verdadeiramente alternativo. Num exemplo da fundacdo de um ecomuseu no
Brasil, o autor observa que a fase de construcdo participada de modo inclusivo,
culmina inevitavelmente na (re)constituicdo de papéis institucionais e das

respectivas hierarquias e burocracias.

Contudo, a acepcao horizontal também se manifesta na visdao economicista actualmente
em pratica, que estabelece uma ldgica estruturalmente idéntica: concebe uma maior
igualdade e mobilidade dos papéis institucionais, mas assenta esta relacdao nas leis de
oferta e procura. Nesta ldgica, o publico é tido como consumidor. Ou seja, a visdo
economista substitui a hierarquia formal pela légica mercantil, reconhecendo os papéis
dos agentes como versateis, partindo do principio pragmatico de que qualquer pessoa
pode, num momento, ser produtora e, noutro, consumidora, dado que a oferta e a
procura se estimulam mutuamente. O mercado capitalista legitima, assim, todas as
producgdes, desde que economicamente sustentdveis. Neste tipo de abordagem politica,
definida por M. Chaui (2008) como “politica cultural de Estado-balcdo”, os artistas,
curadores, criticos, investigadores e artesdos sdo percebidos como elementos da

industria cultural: produtores de bens ou prestadores de servicos (A. Mateus, 2010).

De qualquer modo, as duas concepgdes institucionais da relacdao entre o publico e a
cultura, e as duas visdes institucionais da relagdo entre as instituicdes e os publicos, tém
sido integradas nas politicas culturais europeias de desenvolvimento e de coesdo social.
Estas politicas articulam o patriménio, as artes, os modos de vida e as industrias de

entretenimento numa fusdo entre o ideolédgico e o econdmico, que M. Pyykkonen (et
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al., 2009: 11-27) problematiza ao revelar a sua orientagdo neoliberal, essencialmente

positivista e instrumentalista.

O optimismo institucional em relacdo aos publicos, quando os percebe como
destinatarios vigentes, e as criticas que questionam a sua capacidade de diferenciacao
estética e ética, indicam a persisténcia da necessidade, nas politicas de democratizacdo
da cultura, de reafirmar a capacidade formativa das instituicbes, mesmo quando

confrontadas com a denuncia das suas limitacdes estruturais.

A dimensao positivista manifesta-se, por um lado, na ignorancia face as criticas dirigidas
a concepgao institucional do publico, que expressam uma opinido pessimista quanto a
possibilidade de o publico possuir sentido critico: “A producdo capitalista cerca-os tdo
fortemente, de corpo e alma, que eles sucumbem sem resisténcia a tudo o que lhes é
oferecido.” (W. Horkheimer e T. Adorno, 1993: 106). Traca-se, assim, um perfil do
publico que, ao contrario do destinatario informado, activo e consciente, surge como
mero receptor — manipulavel, decepcionante, alienado e inconsciente —, vitima da sua
propria passividade cultural, que viabiliza o capitalismo e a sociedade do espectaculo (G.

Debord, 1967: 9).

Por outro lado, o discurso institucional incorpora, representa e estetiza essa mesma
critica, servindo-se de uma fusao entre a perspectiva estética e politica sobre a arte e 0
patrimdnio. Neste ponto, torna-se necessario recuar para contemplar empiricamente a
confusdo entre estas duas dimensdes, ja problematizada nos capitulos anteriores.
Continuando o Estado e/ou as instituicdes a agir como autores e detentores do
patriménio (que, como argumentei, inclui no seu capital cultural as obras da arte
contemporanea outrora consideradas vanguardistas e antagdnicas a convencgao), estas
operam com nogdes estéticas que contrapdem arte antiga e arte contemporanea, para
representar ao publico um conflito entre arte e instituicdo. Sendo que este conflito ja
nado constitui um antagonismo efectivo cultural e institucional, no plano ideoldgico, a
sua narrativa serve, por além das outras finalidades, para afirmar o poder simbdlico

institucional e as hierarquias nele inscritas.
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A dimensdo instrumental, por sua vez, decorre do cardcter extremamente plural das
actuais politicas culturais. A concepcdo do publico simultaneamente como objecto e
sujeito institucional — como cliente, produtor e consumidor cultural — revela um intuito
instrumentalista e oportunista, semelhante ao descrito por M. Denning (1996) nas
politicas culturais norte-americanas dos anos 1930-1940. Embora se trate de uma
abordagem distinta (as politicas culturais norte-americanas neoliberais absorveram as
linguagens e estratégias da oposicdo, transformando-as em narrativas préprias), a
finalidade é idéntica: neutralizar a forca dos antagonismos e reverté-los em favor das

intengdes hegemonicas.

Importa concluir que, no contexto de uma pluralidade contraditdria, mas eficaz do
aparelho politico, os antagonismos — sociais e artisticos — como lutas contra-
hegemonicas, dispdem de pouca margem de manobra. Tanto os publicos sdo
instrumentalizados para desenvolver este aparelho, como os artistas o sdo enquanto
mediadores da ac¢do institucional sobre esses mesmos publicos. Através da perspectiva
fenomenoldgica, o publico é abordado como um papel social que, entre outros, as
pessoas podem assumir em determinadas circunstancias. Nessas circunstancias,
devolve-se ao publico o poder — e a responsabilidade — de escolher e diferenciar,
resistindo a concepgdo institucional do publico como massa ontologicamente passiva
perante “a afirma¢dao omnipresente da escolha ja feita na producdao” e o seu corolario,
o consumo (G. Debord, 1967: 9). Deste modo, abre-se uma nova frente no processo

contra-hegemanico institucional.

4.8. Perspectiva fenomenoldgica dos publicos enquanto agentes sociais
A andlise desenvolvida até este ponto permite reconhecer que a perspectiva
institucional sobre os publicos incorpora uma hierarquizacdo dos agentes sociais
implicados (caracteristica de politicas de democratiza¢do da cultura), na qual os agentes
institucionais figuram como instancias de autoridade. Nesta perspectiva, os publicos sao
frequentemente concebidos como uma massa indiferenciada e fidelizada de

consumidores, embora dotados de sentido critico. Esta imaginacdo institucional tem
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sido objecto de critica e compromete, desde logo, a possibilidade de um verdadeiro

didlogo entre instituicdes e pessoas.

Por seu lado, a concepcao horizontal das relagdes culturais, idealizada pela democracia
cultural, embora prometa maior igualdade e interaccdo entre instituicdes e publicos,
revela-se igualmente fragilizada. A sua coincidéncia formal com a racionalidade
economicista, assente na logica da oferta e da procura, esvazia o seu potencial
transformador. Além disso, nas suas concretizacOes praticas, esta perspectiva tende, a
curto prazo, a reproduzir sob outras formas as mesmas dindmicas de subordinacdo que

procurava superar.

Um dos problemas principais da perspectiva institucional — e da sua retérica — sobre
os publicos consiste em que, ao referir-se a populacdo em geral como “publico” —
entendimento subjacente aos principios democraticos —, mantém uma imagem pouco
clara desta demografia, nomeadamente do perfil dos visitantes dos museus. O Relatdrio
de C. Camacho (2020) indica que os publicos reais dos museus nacionais e regionais
representam uma percentagem muito reduzida da populacdo residente e dos turistas,

embora tal definicdo permaneca excessivamente vaga.

Embora existam planos e estratégias institucionais de desenvolvimento de publicos,
estes tendem a abranger apenas grupos considerados de inclusdo prioritdria, como
comunidades escolares, lares e outras instituicdes sociais. Sendo a comunicagao
institucional frequentemente ultrapassada, insuficiente e realizada sem estudos
substanciais dos potenciais destinatdrios, a sua eficdcia revela-se inevitavelmente

limitada.

Neste sentido, o estudo coordenado por José Soares Neves (2020) sobre os publicos dos
Mmuseus nacionais e regionais mostra-se particularmente elucidativo. Em primeiro lugar,
o autor propde distinguir entre visitantes ocasionais — que entram pontualmente num
museu — e publicos regulares, que acompanham a agenda cultural (J.S. Neves, 2020:
29). Tendo em conta a inexisténcia de estudos substanciais sobre o tema, para além dos

observatdrios estatisticos, sugere que o estudo dos publicos deve ser realizado de forma
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mais qualitativa, de maior proximidade e integrado na estratégia de desenvolvimento

de publicos de cada museu (idem: 30).

O artigo de J. Teixeira Lopes (2009) confirma a distancia entre a retdrica institucional e
a realidade empirica dos publicos, e sugere que a solucdo passaria por estudar e
conhecer os publicos, ndo apenas com a ajuda da sociologia, mas sobretudo por meio
de uma andlise etnografica — capaz de compreender efectivamente as dindmicas de
recepcao e participacdo cultural. Ou seja, em vez de se limitarem a categorizacbes
etarias ou socioecondmicas, as investigacdes deveriam adoptar metodologias de maior
proximidade. Essa abordagem poderia, sem duvida, ajudar os museus e outras

instituicbes a conhecerem melhor os seus publicos.

No entanto, os respectivos estudos e propostas concentram-se na melhoria da
perspectiva institucional sobre os publicos, em que estes continuam a ser concebidos
como objectos de accdo institucional (comunicacdo, educacdo, sensibilizacdo, etc.).
Reconhecendo a urgéncia de rever essa concepgao institucional e, consequentemente,
de melhorar a interaccdo e o desempenho das proprias instituicGes, proponho,
entretanto, outra via: a perspectiva fenomenoldgica, entendida como um modo de
deslocar o olhar institucional para uma perspectiva centrada nos publicos enquanto
individuos. Ao suspender as categorizagOes institucionais discutidas anteriormente,
torna-se possivel trazer para primeiro plano uma abordagem situacional, que revela

uma visao inteiramente distinta do publico — entendido como papel social.

A proposito disso, a teoria de Adriano Duarte Rodrigues (1993) converge com o foco
deste subcapitulo e parece constituir uma forma particularmente adequada de situar os
publicos no relacionamento com a cultura e no relacionamento com as instituicdes. A
abordagem dos publicos como agentes sociais permite discutir, de modo
ideologicamente neutro, tanto as condi¢cdes que favorecem ou desencorajam a sua
accao, como reflectir sobre factores de intensidade e de qualidade do envolvimento

desses agentes sociais com as agendas e propostas institucionais.

Na obra Para uma Sociologia Fenomenoldgica da Experiéncia Quotidiana, A. D.

Rodrigues (1993) discute os aspectos da fenomenologia social e dos papéis quotidianos.
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Para que individuos ou grupos desempenhem “papéis quotidianos”, devem, em
primeiro lugar, conhecer algumas regras e, de seguida, aceitar cumpri-las. Segundo essa
perspectiva, nem todos os que ouvem um artista a tocar trompete ou o véem a pintar

na praca se tornam publico.

A categoria de publico pode ser entendida como uma categoria activa de papel
guotidiano, que enquadra na sua definicdo a experiéncia situada no tempo e no espaco,
estando associada a determinado tipo de circunstancia e lugar, através de uma série de
regras formais e informais. O conhecimento dessas regras — e das qualidades atribuidas
ao papel de publico — deriva de concepgdes colectivas (institucionais) reflectidas nas
experiéncias individuais significativas e em saberes tedricos mais amplos. Deste modo,
as pessoas tornam-se publico quando conhecem e aceitam as normas que definem e

regulam esse papel.

Além disso, como observa A. D. Rodrigues (1993), os papéis sociais existem em
interac¢do, actuando sempre em relagdo uns com os outros: o papel de professor sé é
possivel e faz sentido caso haja alunos; o de médico, caso haja doentes. O desempenho
social enquanto publico, porém, é mais complexo, porgue ndo possui necessariamente
um papel oponente fixo, nem depende da sua existéncia para se realizar. Pode
manifestar-se perante actores ou oradores que dao corpo a existéncia de um publico;
perante a acgao de alguém que ndo sabe que estd a ser observado; ou perante uma
acgdo distante no tempo e no espago — como um filme, uma gravagao de espectaculo

ou uma exposicdo de pinturas executadas séculos atras.

Importa sublinhar que o papel do publico é instavel e varidvel, dependendo de factores
pessoais e contextuais em cada situa¢dao. Esta variacdo de envolvimento e de
comportamento é explorada em detalhe por James E. Grunig (1983: 15—-16), que propde
uma abordagem centrada nos tipos de comportamento. O autor categoriza as reacgdes
das pessoas em quatro tipos: indiferente, informado, atento e envolvido, identificando
duas varidveis que configuram estes padrdes. A primeira diz respeito a factores internos:
conforme as suas personalidades e circunstancias particulares, algumas pessoas tendem
a mostrar maior envolvimento em determinados assuntos do que outras. A segunda

refere-se a factores externos: a forma como o assunto é apresentado, a acessibilidade
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da informacdo ou as estratégias de comunicacdo que podem provocar maior interesse

ou, pelo contrario, induzir indiferenca.

Embora o estudo de J. E. Grunig tenha sido desenvolvido sobre o relacionamento das
pessoas com problemas ambientais, o seu quadro comportamental é aplicavel a relacdo
entre artes, cultura e publicos. Adoptando esta perspectiva, havera pessoas que ndo se
interessam pelas manifestacGes artisticas nem visitam museus; outras que se
interessam, mas ndo vao; outras que vao, mas de modo pouco empenhado; e,
finalmente, aquelas que se envolvem e participam activamente. O nivel de
envolvimento ou de indiferenca dessas tipologias dependerd também de factores
particulares e externos, como a acessibilidade dos espacos, o modo de comunicac¢do dos

conteudos e, genericamente, as politicas culturais praticadas.

Aqgui se enquadra a sugestdo de A. D. Rodrigues (1993: 124) de que ha papéis sociais
guotidianos de caracter mais habitual e outros mais ocasionais. Como exemplos, refere
os papéis de pai e filho, em contraste com o de passageiro de avido. Entretanto, ha
pessoas que viajam uma vez na vida e outras que o fazem varias vezes por semana.
Neste caso, para algumas, o papel de passageiro serd habitual; para outras,
completamente ocasional. Esta variacdo entre o habitual e o ocasional é de grande
importancia. A. D. Rodrigues (idem: 128) destaca: “s6 a pessoa experiente tem a
competéncia suficiente, ndo sé para adequar o seu discurso e a sua ac¢ao a novas
situagdes ndo experimentadas, mas também para compreender adequadamente o

discurso e a ac¢do observada”.

Traduzindo isso para o tema dos publicos, quanto mais frequente for o desempenho
como publico, maior serd a experiéncia e a autoconfianca adquiridas, que proporcionem

a qualidade das futuras experiéncias.

Neste sentido, no papel social de publico — como em qualquer outro — podem
distinguir-se componentes formais (as regras e cédigos associados a determinado papel
e contexto/enquadramento), componentes de experiéncia individual e componentes de
espontaneidade ou improvisagdo. As primeiras constituem um quadro de expectativa.

A expectativa verifica-se consoante o enquadramento em que a ac¢do é testemunhada
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— por exemplo, estd consensualizado permanecer sentado e em siléncio num
espectdculo de dancga, ou comportar-se de modo agitado num concerto de rock — e

reforca-se através de experiéncias afirmativas.

Por outro lado, conforme argumentado nos capitulos anteriores, os conteudos artisticos
e culturais — sobretudo os de cariz contempordaneo — operam nas margens da
expectativa (nos limites culturais) e frequentemente se concretizam sobre o publico sob
a forma de um choque cultural. Ou seja, quando se trata de um papel social quotidiano,
a maior parte da interaccdo realiza-se dentro do quadro da expectativa; e, assumindo
um determinado papel, ndo é conveniente trair essas expectativas, agindo fora dos seus
contornos. Mas, quando se trata do papel de publico — sobretudo no dominio das artes

—, a traicdo da expectativa é recorrente e faz parte do jogo.

Assim, as componentes de espontaneidade e de improvisacdao adquirem maior relevo
no papel de publico. Saltando um pouco a frente — porque este assunto sera
desenvolvido no Capitulo 6 —, convém sublinhar que sdo precisamente essas
componentes que possibilitam um envolvimento individual mais qualitativo — atento,
activo, critico e criativo — com os conteudos testemunhados, permitindo ajustar a
reac¢do a cada circunstancia concreta. Dai defendo que, no papel social de publico, a
capacidade de pensar criticamente e reagir adequadamente aos desafios representa um

aspecto essencial da experiéncia cultural.

Ora, esta via de definicdo dos conceitos de participagdo e criatividade parece mais
plausivel do que a retdrica genérica sobre criatividade e participacdo presente nos
discursos acerca da transicao das politicas culturais e institucionais para a democracia

cultural.

Por estas razdes, C. Bishop (2012) sugere distinguir entre democracia cultural e
aparéncia de democracia cultural, criticando dois conceitos que, no discurso da
democracia cultural, se tornaram simbdlicos para descrever o relacionamento entre

pessoas e cultura — a criatividade — e entre pessoas e instituicdes — a participacao.

Segundo a autora, no plano cultural, a criatividade é frequentemente estetizada e vista

como um fim em si mesma, ou entendida como a possibilidade de as pessoas comuns
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assumirem ou partilharem funcdes artisticas. No plano mercantil, este senso comum é
apropriado por sectores interessados, que alegam, por exemplo, que a compra e a posse
de equipamentos digitais, de um carro, ou a associacdo a um determinado estilo de vida,
bem como o consumo de bens e servicos ligados as industrias culturais e turisticas (lojas,
restaurantes, hotéis, transportes, etc.), podem proporcionar essa pretensa qualidade
criativa ao consumidor. E, por fim, no plano politico, a dimensao criativa é explorada

como uma chave para a solucdo de situacGes consideradas problemas sociais:

O que emerge aqui € uma confusdo problematica entre arte e criatividade [...]
Através do discurso da criatividade, a actividade elitista da arte democratiza-se,
embora hoje isso conduza mais a negdécios do que a Beuys'?. A retdrica
hierarquizante dos artistas, cujos projectos procuram facilitar a criatividade, acaba
por soar idéntica a politica cultural do governo, movida pelos mantras gémeos da
inclusdo social e das cidades criativas. (C. Bishop, 2012: 16)

A participacdo é problematizada por C. Bishop na medida em que traca um paralelismo
entre a participacdo dos publicos e a participacdo democratica. Neste sentido, C. Bishop
(idem: 279) observa que ndo ha evidéncia de que uma maior presenca dos publicos em
iniciativas institucionais ou projectos artisticos — promovidos com o propdsito de forgcar

a participacdo — se traduza em exercicios de cidadania; antes pelo contrario (idem: 40).

4.9. Conclusdes Intermédias

Neste ponto, torna-se possivel sintetizar a discussdo desenvolvida neste subcapitulo. A
andlise conduzida em torno da desejada transicdo das politicas previamente
consolidadas no paradigma da democratizagdo da cultura para o paradigma de
democracia cultural permite compreender que, em primeiro lugar, as criticas dirigidas
ao primeiro ndo dizem tanto respeito ao paradigma em si, mas ao seu caracter

imperativo enquanto politica cultural.

12 Joseph Heinrich Beuys(1921—1986) foi um artista alem3o que se destacou no plano experimental,
explorou vdrias técnicas e abordagens interdisciplinares, envolvendo bastante o modo de instalacdo e
expressao corporal, notdrios pelo seu caracter provocatoério, antagdnico e de protesto social.
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Dai se conclui que os principios da democracia cultural, aparentemente progressistas na
sua qualidade antagdnica — de critica ao sistema e ao funcionamento institucional
existente —, provavelmente perderdo essa abertura quando incorporados numa politica
cultural, provocando o surgimento de novas contestacbes antagdnicas ao sistema e a

ideologia instituida.

Quanto as estratégias institucionais que podem optimizar o processo de transicdo,
sublinho dois eixos fundamentais: (1) a avaliacdo contextualizada do estado de
implementacdo dos principios da democratizacdo da cultura, verificando as boas
praticas alcancadas em termos de literacia cultural; e (2) a necessidade de as instituicdes
promoverem condicdes para o fluxo cultural espontaneo, deixando de procurar

orquestrar ou forcar a criatividade e a participacao.

Neste entendimento enquadra-se a segunda parte da reflexdo desenvolvida neste
capitulo, dedicada a questdo dos publicos. Ao escrutinar as perspectivas institucionais
— tanto as definidas no ambito da democratizagcdo da cultura como as defendidas pelas
ideias da democracia cultural —, identifiquei varios problemas: a generalizacdo
indiscriminada dos publicos, proveniente de uma acepgdo hierarquica entre a instituicao
e os alheios, e, portanto, o desconhecimento institucional dos destinatarios
pretendidos; o optimismo persistente quanto a capacidade dos publicos de equilibrar a
retdrica anti-mercantil, anti-consumo e ecologista com estratégias de desenvolvimento
sustentadas pela sociedade do espectdculo; a imaginagdao comunitdria; e, entre outros,

a abordagem instrumental das ideias de criatividade e participacgao.

Este conjunto de concepgdes premeditadas sobre os publicos enquanto objecto ou alvo
de acc¢do institucional revela sobretudo o positivismo institucional, assente na
hegemonia cultural e no poder simbdlico afirmados, bem expressos nas palavras de P.

Nielsen (2013):

As pessoas criaram a sociedade. E libertdmos as nossas instituicdes de nds
proprios; por isso, agora existimos independentemente delas, sem a capacidade
ou a vontade de as controlar. E, ao mesmo tempo, torndmo-nos socialmente
dependentes do que criamos, a ponto de agora nos permitirmos ser criados por
elas. (idem, in Gether et al., 2015: 76)
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Em funcdo dessa reflexdo, procurei outros modos de pensar o publico, nomeadamente
a perspectiva fenomenoldgica, que permite situar o publico ndo como mero alvo
institucional, mas como um papel social/quotidiano que os individuos ou grupos
assumem quando assim decidem, em funcdo das condi¢Ges criadas institucionalmente
para o empoderar. Deste modo, o pessimismo de P. Nielsen é corrigido através do
pragmatismo de A. Fraser (2005):
Sempre que falamos da ‘instituicdo’ como algo diferente de ‘nés’, negamos o
nosso papel na criacdo e manutencdo das suas condicdes. [...] Ndo se trata de uma
questdo de dentro ou fora, ou do nimero e escala dos varios locais organizados
para a producdo, apresentacdo e distribuicdo de arte. Ndo se trata de estar contra
a instituicdo: ndés somos a instituicdo. [..] Como a instituicdo da arte é
interiorizada, incorporada e desempenhada por individuos, sdo estas as perguntas

gue a critica institucional exige que coloquemos, acima de tudo, a nds proprios.
(idem: 282-283)

Em meu entender, este ponto é fundamental para alcancar uma definicdo de publico
gue, embora enquadrada na ordem democratica — e, portanto, ordenada e coordenada
pelas instituicobes —, mantenha suficiente autonomia. Essa autonomia, embora
estrutural e culturalmente limitada pela hegemonia sistémica da condicdo chamada
pés-moderna, gerida pelo capitalismo tardio, ainda é vidvel para constituir um
antagonismo social fundado numa concepc¢do de si ndo como alvo, objecto ou meio

institucional, mas como instituicdo — e, portanto, detentor de poder simbdlico.

Ill

Ou seja, traduzindo a tese de E. Laclau e C. Mouffe (2001: xiv), segundo a qual “os
antagonismos nao sao relagdes objectivas, mas relacdes que revelam os limites de toda
a objectividade”, compreende-se que o elo do antagonismo social reside ndo na
contradicdo — que, perante o sistema vigente, seria contraproducente —, mas nas
atitudes que retomam a consciéncia e permitem efectivamente relacionar-se/interagir

com as instituicdes, em vez de se tornarem mera moeda de troca.

Face a esta compreensao de E. Laclau e C. Mouffe, aincontornavel teoria da dramaturgia
dos papéis sociais de E. Goffman, exposta em The Presentation of Self in Everyday Life
(1959), surge como um contraponto relevante para esta discussdo. O argumento de E.

Goffman contempla a dissolucdo das estruturas macro (instituicGes, tradicOes, etc.) em
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favor da analise das praticas interactivas que as sustentam. A sua sociologia parte da
premissa de que o social se constitui na interaccdo quotidiana, onde a autoridade
institucional é apenas um contexto enquadrante. Dai resulta que: “Quando um individuo
se apresenta diante dos outros, as suas acc¢des influenciam a definicdo da situacdo que

eles passam a ter” (idem: 15).

Assim, embora o autor ndo aborde directamente a questdo dos antagonismos, a luz da
sua abordagem, as “instituicdes” ndo surgem como totalidades objectivas, mas como
estruturas cujos limites de objectividade se revelam e se encontram em constante

negociagao ao nivel da interacgao quotidiana.

No capitulo anterior destaquei a distingdo entre antagonismo social e antagonismo
artistico, particularmente a luz de C. Bishop (2004). O capitulo 4 permite agora
compreender que essa diferenciacdo é ainda mais relevante sob uma perspectiva
institucional, em que artistas e publicos, concebidos como objectos de accdo
institucional, correm o risco de ter seus antagonismos anulados ou instrumentalizados
para fins ideoldgicos e regulatérios. A abordagem fenomenoldgica, contudo, permite
destacar as convergéncias: tanto o antagonismo social quanto o artistico podem ser
entendidos como papéis quotidianos desempenhados por agentes que actuam
voluntariamente e criticamente dentro do enquadramento institucional, mantendo
desse modo uma relagdo dindmica e preservando a tensdo necessdria ao campo cultural

entre avango e conservagao, convencgao e irreveréncia, hegemonia e contestagao.

Sob essa Optica, a proposta de C. Mouffe (2013), que defende maior agonistica mutua
entre instituicdes e agentes externos para continuidade democratica, mostra-se parcial:
a reducdo da resisténcia contra-hegemodnica pode reforcar a dimensdo institucional,
enquanto a abertura institucional oferece aos publicos e artistas espago oportuno para

assumir posturas mais antagonisticas, reforcando a vitalidade critica do espaco cultural.

A consolidacdo da noc¢do de publico como agéncia institucionalmente integrada prepara
o terreno para a analise em que defendo a capacitagdo do papel social do publico — em
vez da sua fusdo com o papel do artista — promovendo competéncias para

compreender, envolver-se e reagir criticamente aos conteldos culturais de forma
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autéonoma e informada. Antes dessa discussao pratica, é necessario situar os contextos
institucionais, culturais e artisticos de centros urbanos de pequena e média dimensao
em Portugal, os territérios-alvo da investigacdo. A abordagem que se segue assenta na
experiéncia empirica, mas apoia-se na reflexao tedrica plural em torno da receptividade
institucional. Discutindo a especificidade politico-cultural desses territérios com as
linhas analiticas dos capitulos anteriores, viso caracterizar o contexto enquadrante para
explorar participagao, criatividade e o exercicio critico dos papéis sociais do artista e do

publico no capitulo 6 que culmina a tese.

5. Receptividade institucional problematizada em perspectiva
de politicas e praticas de descentralizacdo cultural em
Portugal

5.1. Notas de introdugao
Num plano mais amplo, as teorias, principios e tendéncias institucionais sdo
amplamente reconhecidos e orientam tanto a investigacdo como a formulacdo de
objectivos nas respectivas dreas de conhecimento. Contudo, a produc¢do cultural e
artistica é sempre situada: ocorre num determinado lugar — fisico ou virtual —, num
contexto social especifico e a partir de uma perspectiva singular. As politicas culturais,
as estratégias e os modos de relagdo e interpretagao inspiram-se em modelos tedricos
gue estruturam formas concretas de ver e de perceber. Se, no dominio tedrico, se
produzem paradigmas e conceitos, no dominio pratico consolidam-se costumes, sensos
comuns, preconceitos e modos operativos préprios de cada instituicdo. Este conjunto
de factores condiciona a receptividade institucional, problematica que constitui o foco
deste capitulo e contextualiza o corpo tedrico da tese. A observacdao de como a
receptividade institucional se manifesta em praticas concretas nos territdrios-alvo
servira de fecho ao estudo do estado da arte e de transicdao para as consideragdes

fenomenoldgicas finais.
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Nos capitulos tedricos anteriores, realizei um estudo alargado das problematicas
relacionadas com o processo democratico e o paradoxo institucional, com a teoria
cultural pés-moderna e a natureza conflitual do campo cultural, bem como com a
pretendida mudanca de paradigma nas politicas culturais. Articulei essas nocdes com a
ideia de antagonismo artistico e cultural, introduzindo uma perspectiva fenomenoldgica
gue permite compreender os agentes artisticos como instancias produtoras de sentido

contra-hegemonico.

Este enquadramento tedrico constitui o prisma a partir do qual, neste Capitulo, se
observa o contexto especifico dos territérios-alvo do estudo. O objectivo é analisar as
condicGes de receptividade institucional local, entendidas como um conjunto de causas
e efeitos politicos e culturais que configuram uma conjuntura particular. Essa conjuntura
servird, em ultima instancia, de contexto enquadrante para a analise fenomenoldgica
das interacgGes entre instituicdes, artistas e publicos, nas quais podem emergir

dimensdes antagonicas.

Neste Capitulo, que serve de problematizacdo aplicada desta tese, pretendo caracterizar
0 caso portugués, que se revela particular por duas razbes principais. A primeira é de
ordem territorial e histérico-geografica: durante a ditadura, houve quase nenhuma
implementacdo de politicas de democratiza¢do da cultura, mantendo desigualdades
entre grandes centros e localidades periféricas em termos de acesso a educagdo, artes

e cultura.

Apds 1974, os primeiros esforcos de democratizagdao focaram-se na descentralizacdo e
na correcgao das assimetrias em infra-estruturas e equipamentos. Entretanto, como
observa A. Santos Silva (2007), a descentralizacdo muitas vezes limita-se a disponibilizar
espacos culturais, criando a ilusdao de democratizagdo da cultura; eventos avulsos sao
recebidos, mas ndao se promove continuidade na educa¢dao de publicos. Rui Telmo
Gomes e Vanda Lourencgo (2009) destacam que medidas técnicas de descentralizacao
frequentemente se confundem com boas praticas de democratizagdo. Portanto, é
importante diferenciar descentralizagdo de democratiza¢ao: a primeira envolve poderes
e autonomia administrativa; a segunda refere-se a efectiva realizacdo de acgdes

culturais estruturadas.
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A segunda razdo é histérica-institucional e social: os objectivos sociais inicialmente
pensados como motor da descentralizacdo foram, gradualmente, diluidos face ao
alinhamento das estratégias nacionais com tendéncias europeias e a globalizacdo. Os
modelos inovadores de museu comunitario, idealizados nas mesas redondas de
Santiago, Caracas e Québec nos anos 80, receberam atencdo académica e estatal. A
expansao institucional durante o chamado “boom dos museus” resultou na criagao de
ecomuseus, casas da comunidade, centros culturais e museus etnograficos, supostos a
funcionar como incubadoras de cidadania, identidade e resiliéncia cultural. No entanto,
entregues a gestdo municipal e sem orientacdo legislativa indicativa, muitos desses
museus locais rapidamente retomaram praticas contingentes e representacionais,
voltadas para fins de turistificacdo das identidades, em vez de cumprir os objectivos
progressistas de educacdo de publicos e ac¢do cultural continuada (E. Peralta da Silva,

2000; A. Sciurba, 2015).

Desta forma, o plano museal progressista sofre contratempos identificados por varios
investigadores: falha de coordenacdo em rede (C. Camacho, 2014), falta de autonomia
e recursos (A. Semedo, 2004), vulgarizacdo do patrimonio (F. Chaoy, 2011) e auséncia
de componente critica (A. Leite, 2014). De modo geral, o volume de equipamentos
disponiveis ndao cumpre as expectativas, nem em termos de qualidade nem de

diversidade da oferta cultural (A. Duarte, 2012).

Além disso, a compreensdo de estratégias culturais municipais, segundo R. Matoso

(2014), ajuda a contextualizar a receptividade institucional:

As estratégias municipais ainda estdo orientadas pela légica burocratica
eleitoral, que pouco considera a diferenca qualitativa entre deixar ‘aceder
cultura’, onde o publico é apenas receptor, e ‘fazer cultura’, onde o publico
convidado como participante e critico. ldentificam-se dois constrangimentos:
metodoldgico, devido a falta da ‘separacdo clara entre fungdes politico-
administrativas e fun¢des estéticas (comissariados, curadorias, programacoes...)’,
que condiciona o acesso de agentes culturais independentes; e o politico, devido
ao frequente desalinhamento entre a concep¢ao democratica da cultura como
promotor do ‘debate publico, plural e inclusivo’ e os modos da governacgao local.
(idem: 154)

O M w ™
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A estas limitagdes somam-se trés vicissitudes: a tendéncia de compreender patriménio
e criacdo artistica contemporanea como categorias pouco compativeis; a visdo das artes
como actividades meramente ladicas (M. Chaui, 2008: 60); e a interpretacao
simplificadora dos principios de democracia cultural, que falha em reconhecer o nicho

conceptual de massa critica que a criacdo artistica contemporanea poderia preencher.

Como sublinha Howard S. Becker (1982: 1), logo na primeira pdagina do livro Art Worlds,
“toda a actividade artistica, como qualquer actividade humana, envolve a accdo
conjunta de varias pessoas”’, sendo a cooperacdo e o apoio institucional condicdo
necessaria para que a obra se concretize. A sua perspectiva micro-socioldgica aborda,
em particular, os papéis dos agentes envolvidos na producdo cultural, demonstrando
gue a receptividade institucional constitui a condicdo fundamental que viabiliza, antes
de mais, a realizacdo de projectos artisticos e de outras iniciativas ou colaboraces
culturais, tanto no interior como no exterior dos respectivos espacos. E igualmente ela
gue proporciona o enquadramento institucional necessario. Assim, a receptividade
institucional (ou, se se recorrer novamente as definicdes de C. Mouffe (2013), o
agonismo institucional) constitui o factor central para a realizacdo, valida¢do e mediacdo
de actividade artistica, implicando que a sua auséncia representa um obstaculo

principal.

Entretanto, por receptividade institucional entendo nao apenas a disponibilidade para
acolher projectos artisticos ou permitir a sua concretizagdao, mas também a inclusao
desse tipo de programacgdes como actividade estratégica de interesse cultural e social.
Esta dimensdo envolve dois componentes interligados: por um lado, a valorizagao e
criacao de condi¢des adequadas e dignas para o desenvolvimento de novos projectos
ou aquisicdo de obras resultantes; por outro lado, a confianga no profissionalismo

artistico e na relevancia cultural das propostas a realizar.

Assim, a receptividade institucional apresenta-se como problema central e condi¢do
necessaria para o progresso da agenda cultural nos centros urbanos de pequena e média
dimensdo em Portugal. A partir desta no¢cao, emergem diversas questdes entrelacadas

gue permitem considerar a trajectdria histdrica, geografica e politica da
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descentralizacdo cultural em Portugal, reflectindo fragilidades e potencialidades dos

museus locais, bem como problematizar as concepcdes relativas a arte e ao artista.

Neste Capitulo destaco duas problematicas cuja articulagdo culmina na questdo da
receptividade institucional dos museus locais. A primeira diz respeito a necessidade
expressa por varios autores e sentida na prdtica de actualizar formas de gestdo e
programacao nos espacos culturais locais, com o objectivo de torna-los mais atractivos

e inclusivos.

A segunda problematica relaciona-se com as perspectivas laborais bastante limitadas
gue o tecido profissional artistico na area das artes visuais enfrenta globalmente e
particularmente em Portugal fora dos grandes centros. Esta situacao verifica-se porque,
fora dos grandes centros, o mercado da arte e as iniciativas de promocdo artistica
privadas quase ndo existem. Os espac¢os culturais municipais constituem, assim, os
recursos expositivos principais, sem, no entanto, reconhecer e assumir esta
responsabilidade, o que exigiria maior diferenciacdo ideoldgica e apoio as estruturas
profissionais (A. Santos Silva, 2007: 13), nem tirar o devido proveito institucional e social

da participacao artistica qualificada.
A partir deste panorama, definem-se trés objectivos especificos deste Capitulo:

1. Caracterizar o estado da implementagdo das politicas de democratizagdo da
cultura em centros urbanos de pequena e média dimensao, evidenciando a

distingdo entre descentralizagdo administrativa e pratica cultural efectiva.

2. Problematizar a receptividade institucional em relagdo a projectos artisticos e
curadoria, identificando limitacdes legislativas, barreiras politicas e conceituais,

sustentadas por revisao bibliografica e observacao etnografica

3. Realizar uma contextualizacdo socioecondmica da arte contemporanea,
analisando preconceitos e percepgdes elitistas que afectam o trabalho artistico
e seu enquadramento local, com base na analise de Dave Beech (2015),
problematizando as consequéncias dessas percepc¢des para empregabilidade

artistica
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A compreensdo destas problematicas estabelece a base para analisar como a
receptividade institucional se manifesta em praticas concretas nos territdrios-alvo,
oferecendo uma transicdo directa para a discussdo fenomenolégica sobre os papéis

sociais do publico e do artista, que sera desenvolvida no Capitulo 6.

5.2. Democratizacao da cultura: entre a descentraliza¢ao do acesso e a
globalizagao do consumo

Em acordo com o primeiro objectivo especifico definido, neste subcapitulo proponho
uma reflexdo sobre os significados e problemas da descentralizacdo cultural, um
projecto pertinente e necessdrio para a democratizacdo em geral e para a igualdade

territorial.

O fenémeno da descentralizacdo refere-se a transferéncia, por diversos motivos, dos
poderes legislativos e executivos para entidades regionais ou locais. Trata-se de um
processo muito antigo e recorrente em todo tipo de governos e culturas. Entretanto, o
conceito de descentralizacdo surge pela primeira vez nos dicionarios proximo da
Revolucdo Francesa e expressa o contrario da centralizacgdo — acumulacdo de poderes
numa s6 pessoa ou entidade. Com o fortalecimento dos movimentos socialistas e das
tendéncias de emancipac¢do do século XX, a ideia de descentralizagdao ganha destaque
nas teorias politicas modernas dos estados democraticos. Reconhecem-se trés sentidos
da descentralizagdo: politica, administrativa e fiscal, que se implementam em
combina¢bes muito variadas nos diversos paises. Os sistemas resultantes enquadram-
se geralmente nos modelos de “devolucdo”, “delegacdo”, “desconcentragdo”,

“privatizacdo” ou “governanca local” (Jodo Carlos da Silva Duarte, 2019).

Uma vez reconhecida como benéfica para a correccdao de assimetrias entre areas
urbanas e rurais, entre centros e periferias, e como motor da democratiza¢do, surgem
varias especializa¢des da aplicacdo da descentralizagdo, entre elas a descentraliza¢do da

cultura.

Tracando a dinamica histérica da descentralizacdo da cultura em Portugal, é possivel

observar duas motiva¢des subjacentes a definicdo da cultura e ao papel do Estado
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relativamente as questdes culturais. A primeira motivacdo é mais conservadora,
proveniente do paradigma iluminista e da ideologia do Estado-nacdo, que parte da
definicdo da cultura em singular, assumindo a tutela da cultura pelo Estado. Neste caso,
a descentralizacdo era compreendida através da reproducdao de um modelo eleito e da
capacitacdo das populagdes para este fim. Um exemplo ilustrativo é a criacdo de grupos
folcléricos locais durante o periodo do fascismo em Portugal. Porém, estas estratégias
de descentralizacdo cultural ndo tinham intencdo de dotar as localidades de autonomia
identitaria, procedendo antes a uniformizacdo cultural (V. M. Alves, 2003, em S. Castelo-

Branco e J. Branco).

A segunda motivagdo, mais recente e progressista, baseia-se na acepg¢do da cultura no
plural, na legitimidade da diversidade cultural e visa entregar as localidades ferramentas
para autodefinicio e desenvolvimento cultural. Neste sentido, no processo de
descentralizacdo da cultura desenham-se dois planos: o primeiro, formal — infra-
estruturas e legislacdo; o segundo, qualitativo — as ac¢Bes e os conteudos culturais

desenvolvidos e realizados no terreno.

Importa compreender que a descentralizagdo cultural constitui uma medida subjacente
nas politicas culturais. Ela integra a democratizacdo da cultura e a democracia cultural,
mas nao garante por si sO a realizacao destes fins ideoldgicos. Ou seja, sem politicas

culturais bem definidas e aplicadas, a descentralizagdo ocorre apenas ao nivel formal.

Antes de 25 de Abril, nas cidades de pequena e média dimens3do e nos concelhos
periféricos, as praticas religiosas e culturais populares visavam ocupar os tempos livres
dos operdrios. As prdticas artisticas serviam ora a propaganda, ora a resisténcia
simbdlica e pratica a ditadura. Embora os direitos a educacao e a cidadania tenham sido
valorizados com a mudanca do regime, alteragdes qualitativas sé se tornaram possiveis

com a criacdo de infra-estruturas.

O objectivo estratégico de descentralizagao da cultura, desde 1974, concretizou-se na
disponibilizacdo de servicos basicos: estabelecimento de escolas, bibliotecas, museus e

cineteatros; criacdo de redes de teatros e museus; estabelecimento de direccdes
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regionais de cultura; e entrega de direitos e poderes de gestdo de grande parte dos

equipamentos culturais locais as cAmaras municipais.

Neste sentido, a criacdo de muitos museus e centros culturais locais pode ser
interpretada como tentativa de implementacdo do projecto de democracia cultural
guase “de cima para baixo”. Neste quadro, as novas instituicdes mantiveram relacdes
hierdrquicas entre instituicdo e publicos. A participacdo e o envolvimento social
enfrentam trés obstaculos: estrutura hierdrquica convencional, evolucao de prioridades
sociais em desenvolvimento econémico e, segundo R. Matoso (2014:153-154), “(falta)
de politicas e estratégias favoraveis a diversidade e pluralidade de minorias culturais e
artisticas (iniciativas moleculares) versus a valorizacgdo e empenho politico-
administrativos em prol de eventos maioritarios e de massas (de largo espectro

eleitoral)”.

Apesar do investimento em infra-estruturas, as estratégias de promocdo e ac¢do cultural
permanecem tratadas de forma vaga na legislacdo (R. Matoso, 2018:2), e os fundos para
a sua realizacdo estdo centralizados ou deixados a consideracdo das autarquias locais.
Estas frequentemente desvalorizam ou instrumentalizam este nivel devido a auséncia
de orientacdes claras. A legislacdo aplicavel a descentralizacdo da cultura, Artigo 15.2 da
Lei-quadro da transferéncia de competéncias para as autarquias locais e entidades

intermunicipais (Lei n.2 50/2018, de 16 de Agosto), prescreve aos 6rgdaos municipais:

a) Gerir, valorizar e conservar patrimonio cultural de ambito local;

b) Gerir, valorizar e conservar museus que ndao sejam nacionais;

c) Executar o controlo prévio de espectaculos, autorizando-os quando previsto;

d) Recrutar, seleccionar e gerir trabalhadores afectos ao patrimdnio cultural local e aos

Mmuseus que nao sejam nacionais.

Ou seja, delega-se competéncia para gerir patrimoénio, equipamentos e recursos
humanos, mas nao se define nem recomenda a forma de gerir matérias culturais e
artisticas, excepto a fungao de fiscalizacdao de espectaculos, sem explicitar quais, quais

critérios e em que enquadramento.
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Analisando a implementacdo local das politicas culturais, A. Santos Silva (2007:25)
sugere que as camaras municipais tém sido apenas “receptdculos e aplicadores de
estratégias exdgenas” (nacionais e europeias), ou seja, orientacoes descontextualizadas
gue ndo resultam em verdadeira descentralizacdo. Estas orientacbes, desde 1974, foram
transcendentes ao discurso das politicas culturais em transformacdo: finalidades
educativas deram lugar a visdo europeia de desenvolvimento local (turismo e industrias
culturais) e, desde 2014, fala-se cada vez mais de finalidades de coesdo/transformacao
social, em acordo com o paradigma chamado Cultura 3.0 (E. Henriques, 2002; L. Sacco,

2011; R. Matoso, 2018; L. Sacco et al., 2018).

Conforme a perspectiva econdmica de L. Sacco (2011) e L. Sacco et al. (2018), a relacdo

global entre economia e cultura desenvolve-se em trés fases:

e Cultura 1.0: producdo economicamente pouco produtiva, troca simbdlica,

producdo individualizada limitada a poucos interessados;

e Cultura 2.0: inclusdo de matérias culturais no motor econdmico global,
surgimento de industrias culturais e produtos de massas, orientacao

instrumentalista de politicas culturais;

e Cultura 3.0: eliminagao da divisdao entre produtores e consumidores; todos
acessdo e manipulam criativamente conteldos, com divulgacdo/comercializacdo

imediata; a cultura torna-se produto da economia.

No capitulo anterior, abordei um problema tedrico, mostrando as consequéncias de
confundir democratiza¢ao da cultura e democracia cultural enquanto idealizagbes —
paradigmas que criticam modos menos progressivos de ver e fazer arte e cultura — com
os mesmos modelos enquanto politicas culturais, concebidos institucionalmente para
regular os campos culturais. Este modelo propde rever arcaismos institucionais,

ampliando a participagao, a cidadania e a iniciativa criativa das populagdes.

Conforme a Carta do Porto Santo (2021) e outras publicagdes nacionais sobre transicao,
compreende-se que este processo s6 faz sentido se a democratizagdo da cultura tiver

sido bem implementada, garantindo a educacao continua de publicos e referéncias
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culturais e artisticas. Sem estas boas praticas, ha risco de perda da nocao de qualidade
e de voluntarismo. No caso portugués, a confusdo entre descentralizacdo cultural e
democratizacdo da cultura gera mal-entendidos e criticas ao projecto de
democratizacdo, que, muitas vezes, teve implementacdo rudimental. Na pratica, as
desigualdades entre grandes centros e localidades menores, aliadas a execucdo
inconsistente da democratizacdo, mostram que o projecto de aproximar o publico do
patrimdnio cultural e favorecer a criacdo de obras de arte para enriquecer esse
patriménio (Carta do Porto Santo, 2021) nem sempre foi implementado de forma

satisfatoria.

A luz das categorias de L. Sacco (2011) e Sacco et al. (2018), a problematizacdo da
transicdao da democratizacdo da cultura para a democracia cultural adquire nova
contextualizacdo. O paradigma de democratizacdo da cultura enquadra-se no modelo
Cultura 1.0. O periodo da Cultura 2.0 representa a crise deste paradigma, mas também
a provoca a percepcao da crise, referida no capitulo, do todo paradigma moderna.
Enquanto o paradigma de democracia cultural, embora com finalidades sociais
progressistas, enquadra-se empiricamente, junto com a noc¢do da condicdo pOs-
moderna, j3 no modelo Cultura 3.0, caracterizado pela submissdo das referéncias

culturais as leis do capitalismo avangado (F. Jameson, 1991).

Perante os imperativos estruturais da Cultura 3.0, a falta de implementagdo consistente
de politicas de democratizagao da cultura pode levar ao deslocamento das referéncias
culturais modos de funcionamento do novo paradigma, democracia cultural, para a
l6gica econdmica, transformando as ideias de participacdo e de criatividade em
consumismo mediado. Neste contexto, a andlise da receptividade institucional nos
territérios locais implica estudar como as politicas estatais e municipais abordam e
articulam as questdes culturais em causa, e como as infra-estruturas e os mecanismos

de mediacdo institucional interpretam e concretizam estas orientacgdes.

5.3. Politicas de descentralizacido da cultura estatais e locais em
transformagao
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No subcapitulo anterior, problematizei as situa¢des politicas e culturais que se
desenham através da realizacdo de estratégias de descentralizacdo cultural de modo
parcial, quando as medidas formais de entrega de poderes e responsabilidades aos
municipios se executam sem serem devidamente reflectidas em realizacdes qualitativas.
Sugeri que a falta de legislacdo e de orientacdes iniciais relativamente aos principios de
gestdo cultural, onerada pela pragmatizacdo geral das acepcdes e visdes europeias
sobre cultura e artes, produz uma vaga estratégica em torno da programacdo nos

espacos culturais municipais.

Neste subcapitulo, portanto, submeto este problema a discussado, desenvolvendo a ideia
de que as estratégias de descentralizacdo da cultura em Portugal se encontram
fragmentadas entre as politicas de descentralizacdo estatais e as politicas de
desenvolvimento locais. Partindo desta compreensao, sugiro que ndo so as suas escalas
e ambitos divergem, mas também os seus nexos paradigmaticos se encontram

desalinhados.

Na pratica, isso significa que as politicas de descentralizacdo cultural estatais parecem
ser ideologicamente mais préoximas do paradigma da democratizagcdo da cultura, o que
se reflecte na centralidade dos apoios as artes e na existéncia de determinados critérios
institucionais de legitimagdo. As politicas de desenvolvimento locais, por sua vez,
parecem mais alinhadas com uma versdao populista da democracia cultural, cujos
principios sdo frequentemente evocados para justificar a falta de estratégias culturais
diferenciadoras (B. Caron, 2025). Ou em paralelismo com a compreensdo critica
expressa por Marcelo Rebelo de Sousa no encerramento da conferéncia do ISCTE sobre
o SNS (30/10/2025), a auséncia de estratégias também é uma estratégia pois cria um

“vazio” que acaba por ser preenchido por solugdes casuisticas.

Desde os primeiros anos da Republica Portuguesa, coexistem duas linhas politicas de
descentralizacdo da cultura: a primeira é constituida pela politica cultural estatal e a

segunda pelas prioridades e objectivos estratégicos dos governos locais.

R. Gomes e V. Lourenco (2009) consideram a politica cultural estatal fundamental para

a qualificacdo e sensibilizacdo dos quadros locais responsaveis pela ac¢ao e educagao
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cultural. Assim, esta politica pode ser caracterizada como proxima do conceito de
democratizacdo da cultura — a disponibilizacdo do acesso a cultura erudita e de

gualidade ao maior numero possivel de pessoas.

Atendendo a definicdo de J. Teixeira Lopes (2009:2) das politicas de democratizacdo da
cultura como “objectivos sistematicos e estruturados do papel interventivo e regulador
do poder do Estado nas esferas cultural e artistica, servidos por meios financeiros,
técnicos e humanos auténomos que subtraem a circulacdo das chamadas grandes obras
as leis mercantis da oferta e da procura”, entende-se que, no ambito destas politicas, o
Estado se posiciona como regulador da cultura e apresenta esta como um campo

distinto da esfera econdmica.

Esta politica orienta-se pelo principio da oposi¢do entre cultura e consumo, e realiza-se
através de diversos estimulos: programas de apoio da Direc¢do-Geral das Artes ou de
outras fundacgdes (que continuam a ser centralizados) para itinerancia de artistas e obras
de reconhecida relevancia fora das capitais, promoc¢do de entradas gratuitas nos museus
e varias ac¢bes de formacdo de quadros institucionais. O pico desta actividade ocorre

na década de 1990.

Entretanto, como demonstra o estudo de M. Santos e R. Gomes (2005), estas medidas
nao sdo suficientes para preencher os equipamentos culturais locais, nem os publicos
sdo sensibilizados e motivados para acompanhar os eventos programados, mesmo
guando gratuitos. Em func¢do disso, R. Gomes e V. Lourencgo (2009), embora elogiem os
eixos qualitativos da politica estatal, admitem que a aposta na capacitacdo dos
funciondrios para concretizar boas praticas de democratiza¢do da cultura pode ter sido
comprometida pela falta de sincronizagdao de objectivos e prioridades entre os

ministérios e os governos locais.

Antes de analisar estas ultimas, é preciso problematizar as primeiras face as alternancias
internas entre periodos de governagado de esquerda e de direita, bem como as dinamicas

das orientacdes europeias sobre patrimonio, cultura e artes.

O panorama da alternancia das politicas culturais estatais portuguesas — entre mais

progressistas e mais pragmaticas, entre mais instrumentalistas e mais liberais — é
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abordado nos artigos de E. Henriques (2002) e C. Ramos (2005). Conforme as suas
analises, seguem-se periodos em que as actividades artisticas e culturais sao
interpretadas como promotoras do bem-estar social, sendo por isso alvo de apoios e
incentivos, e outros periodos em que sdo compreendidas como agentes competitivos

gue devem procurar rentabilidade.

T. Lahdesmaéki (2014) evidencia a politizacdo das visGes europeias sobre artes e cultura
nas ultimas décadas, sendo estas continuamente escrutinadas em funcdo de questdes
identitarias e econdmicas. Esta instrumentalizacdo legitimada provoca, aparentemente,
algumas cautelas que se reflectem no relatério da UCLG, The Committee on Culture,
Cities and Identity in Europe (2016). Os analiticos demonstram uma postura arrefecida
tanto em relagdo a perspectiva econdmica — que obriga as artes e outras expressdes
criativas a concorrer com propostas culturais comerciais — como em relagdo ao extremo
oposto, quando as artes sdo compreendidas apenas como ferramentas de coesdo social.
Face a estas preocupagbes com a autonomia do campo cultural, entre as
recomendacdes para novas politicas culturais e identitarias da UE indica-se a
necessidade de distinguir e tratar separadamente os seguintes pilares: industrias
culturais, artes e patrimoénio. PropGe-se rever os critérios de relevancia e as expectativas
de retorno das actividades, substituindo a fung¢do socioecondmica pela valorizagdao do

“valor intrinseco”.

Sendo estas preocupacdes, no fundo, apenas orientagdes com margem de interpretacao
e ajustamento aos contextos concretos, as atitudes em relagdo as artes e a cultura nos
relatérios nacionais recentes evidenciam uma tendéncia oposta — generalista — que
elimina as diferencas entre sectores como artes, cultura e industrias, reunindo-os sob a

|”

definicdo comum de “sector cultural” e aplicando critérios de sustentabilidade. Este
movimento coloca o campo cultural num dilema entre “a necessidade de formar publico
para as artes ou criar arte para o publico” (E. Henriques, 2002:73). No mesmo estudo, E.
Henriques observa também que estas tendéncias liberalistas tendem a intensificar-se

nos periodos de governacado de partidos mais virados a direita.

Por exemplo, no ambito do Estudo para o Ministério da Cultura de Augusto Mateus

(2010), a palavra “cultura” constitui um indicador que, envolvendo diferentes aspectos
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dos modos de vida e das relacdes partilhadas por uma comunidade ou sociedade
especifica, ajuda a identificar os padrdes de consumo. A receita é simples: colocam-se
na mesma categoria “publicidade, arquitectura, artes e antiguidades, artesanato,
design, moda, filmes e video, musica, artes performativas, edicdo, software, televisao e
radio, e jogos de video e computador”. Depois, deixa-se ao critério da concorréncia —
entre empresas grandes, pequenas, publicas, privadas, fisicas, digitais e artistas

individuais — a regulacdo do sector.

A indiferenciagdo econdmica entre as actividades artisticas e culturais e as industrias
culturais, bem como a objectividade da metodologia de adequacdo da oferta em fungdo
da “procura” — ou seja, estudos baseados em estatisticas financeiras, como o calculo
dos gastos anuais de uma familia em eventos culturais ou a estimativa do custo de
producdo de um espectaculo por espectador face a receita da bilheteira — foi objecto

de reflexdo critica por F. Mulhern (2000).

Conforme este autor, no contexto liberalista, a perspectiva economista torna possivel
ajuizar a oferta cultural — caracterizada por finalidades e valores simbolicos e concebida
para fruicdo prioritariamente gratuita (incluindo exposicoes, bibliotecas, arquitectura,
festivais, concertos, etc.) — justapondo-a a “meta-cultura”: produtos das industrias
culturais ou propostas de entretenimento de massa produzidos segundo critérios

lucrativos imediatos e finalidades artisticas limitadas.

Esta metodologia, no entanto, ndo consegue alcangar, nem aproximadamente, o
relacionamento entre a oferta e a procura cultural simbdlica na sua complexidade,
assente no caracter conflitual do préprio campo cultural. Assim, pelas conclusdes que

gera, acaba por subverter este relacionamento, reduzindo-o a uma légica quantificada.

De modo geral, o quadro das expectativas culturais quantificaveis projectado por A.
Mateus (2010) ainda nao foi explicitamente questionado. Contudo, é possivel conceber
gue, ao nivel dos ministérios, estes principios sejam burocraticamente mais
considerados e claros do que os critérios qualitativos em torno de educagao, gosto,
envolvimento ou capacidade critica — dimensdes que também estdo menos

representadas na bibliografia.
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Neste sentido, faltam estudos nacionais que analisem dados sobre os recursos técnicos
e humanos dos espacos culturais em funcdo dos seus propodsitos publicos. Esta
percepc¢ao comprova-se, por exemplo, nos poucos estudos disponiveis: o de P. Carvalho
et al. (2014) sobre museus locais (municipais) e o relatério sobre o desempenho dos
museus nacionais de C. Camacho (2020). Em ambos, a principal fonte de conclusdes sao
dados estatisticos que, na minha opinido, para além de traduzirem os objectivos e
desempenhos epistemoldgicos destas instituicbes em cdlculos e perfis médios

nacionais, acabam por desvaloriza-los e descontextualiza-los.

As prioridades e objectivos estratégicos dos governos locais representam a outra linha
politica: procuram validar, valorizar e rentabilizar tradi¢cdes, identidades ou artes locais.
Sob esta bandeira, municipios e freguesias realizam diversos festivais, mercados e festas
gue reunem quantidades significativas de publico. A ldgica que sustenta estas acg¢Oes
locais ultrapassa, contudo, o ambito estritamente municipal, articulando-se com a
tendéncia mais ampla das politicas culturais europeias que procuram vincular cultura,
educacdo e economia aos objectivos estratégicos do desenvolvimento e da coesdo

social.

As orientac¢Ges internacionais, como o reconhecimento pela UNESCO do valor material
dos patriménios locais ou do valor imaterial das tradi¢Ges, permitem usar este pretexto
para promover sustentabilidade e desenvolvimento cultural local — articulagdes
estudadas, por exemplo, nos relatérios da OCDE que exploram cada vez mais o potencial
das actividades culturais, artisticas e criativas como promotoras de economias baseadas
no turismo, solucdo para problemas sociais, fonte de consciéncia ecoldgica, base de

resiliéncia e construgdao comunitaria.

Contudo, as estratégias locais encontram-se actualizadas com a tendéncia das politicas
culturais europeias para vincular os meios culturais, educativos e civicos aos fins

estratégicos mais amplos, como romantizados por R. Florida (2002, 2005).

A confirmar esta tendéncia, as actividades culturais, artisticas e patrimoniais, na sua
diversidade de expressoes, estdo desde 1972 — conforme a Convengdo da UNESCO para

a Protecg¢do do Patrimdnio Mundial, Cultural e Natural — apontadas como valores e

233



prioridades qualitativas para a construcdo de identidades (locais e nacionais). Ao mesmo
tempo, todos estes planos sdo indicados como motores da economia e, mais

recentemente, como aparelhos de coesdo social.

Conforme M. Pyykkdnen et al. (2009), esta légica facilita a traducao do desenvolvimento
humano em desenvolvimento econdmico. Ja para C. Bishop (2012), o problema desta
perspectiva ndo reside apenas na visdo instrumentalista das artes e da cultura —
esperadas para corroborar simultaneamente o social e o econdmico —, mas também na
leitura comodista do “social”, em que conceitos como integracado, educacdo, identidade,
criatividade e liberdade sdo compreendidos como medidas uniformizadoras, e ndo
diferenciadoras.

A solugdo implicita no discurso da exclusao social visa o objectivo da transi¢ao

através da fronteira entre excluido e incluido, simplesmente para permitir que as

pessoas tenham acesso ao Santo Graal do consumismo auto-suficiente e sejam
independentes de qualquer necessidade dos apoios sociais. (C. Bishop, 2012:13)

Neste contexto, os antagonismos sociais e ideoldgicos vao-se nivelando até se tornarem

meras divergéncias nas preferéncias de consumo.

A ideia de “comunidades”, na qual se deposita a expectativa de incentivo identitario e
de mediagdo com os principios impostos pela sociedade, também gera inquietagao
académica. Sem entrar em polémica — embora pertinente —, mesmo admitindo que as
comunidades sejam possiveis no contexto moderno, e atendendo a argumentacgado de F.
Branddo e R. Feijo (1984), compreende-se a futilidade de tentar definir e caracterizar

comunidades através da sua ordenacao interna.

Seja qual for essa ordenacao, o apanagio principal das comunidades, conforme estes
autores, estd na relacdo com o exterior. Ou seja, se a teoria de Boaventura de Sousa
Santos (1993) estiver correcta, a caracteristica externa das comunidades — ao contrario
dos clubes de interesses, cujos membros buscam melhorar a sua posi¢do na sociedade
através da pertenca a um grupo com identidade emblematica — é que “nao se
1

coadunam, nem com a subjectividade estatal, nem com a subjectividade individua

(idem: 35).
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Isso significa que, em primeiro lugar, as comunidades, no sentido convencional,
funcionam como constrangedoras da identidade individual e, ao mesmo tempo,
sustentam-se através de estratégias que previnem o enquadramento dos seus membros
na sociedade externa — a ndo inclusdo. Esta especificidade, em conjunto com a
inconformidade identitaria colectiva que estd no processo e na razdo de construcdo das
comunidades (F. Brand3do e R. Feij6, 1984:495), problematiza o positivismo da retdrica,

sobretudo neoliberal, relativamente as comunidades.

Esta leitura critica das comunidades permite regressar a reflexdo sobre as politicas
culturais locais, que se desenvolvem nesse mesmo espaco de tensdo entre identidade,
pertenca e funcionalizacdo econdmica da cultura. Ao recalcarem as ideias de
proximidade e de envolvimento comunitario, muitas iniciativas municipais reproduzem,
ainda que involuntariamente, a légica instrumental que, em ultima andlise, suscita
reservas éticas por parte de investigadores e assessores culturais. Assim, observar as
politicas culturais locais torna-se essencial para compreender como se reconfigura, no
plano pratico, a relacdo entre objectivos de descentralizacdo cultural e metas de

desenvolvimento.

Contudo, no ambito da existéncia de dois niveis de politicas culturais — estatais e locais
— e, respectivamente, de duas visdes relativamente as artes e a cultura — ideoldgica e
instrumental — delineiam-se ainda trés especificidades portuguesas no que respeita ao

patrimdnio e as artes.

A primeira consiste no facto de que, enquanto as politicas e legislagdes no dominio
museal e patrimonial se estendem do nivel estatal ao local através de uma série de
decretos, cartas e acordos que regulam o tratamento e o relacionamento com os bens
culturais e patrimoniais, permitindo a coordenag¢ao entre interesse cultural e
aproveitamento turistico e territorial, as politicas e legislagdes no dominio artistico
aplicam-se apenas ao nivel estatal, sem apresentarem argumentos convincentes,
compativeis e articulados com as estratégias locais, acerca da importancia e relevancia

desta dimensao cultural.
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A segunda especificidade consiste, como consequéncia, no facto de que os dois
universos legislativos — museus/patriménio e artes — pouco ou nada se cruzam. Tal
confirma-se, desde logo, pela natureza separada das organizacbes que regulam as
guestdes do patrimdnio e da museologia (DGPC e ICOM) e das que supervisionam as
actividades culturais e artisticas (DGArtes, DGA, AGAC e DGE). O unico vinculo entre a
legislagdo relativa aos museus/patriménio e as actividades artisticas encontra-se nos
regulamentos sobre a classificacdo e inventariacdo de diversas obras e artefactos, com
o objectivo de integra-los no patrimdnio cultural nacional, publico ou municipal,
retirando-os das leis mercantis de oferta e procura e incluindo-os em medidas de

salvaguarda (Lei n.2 101/2001, de 8 de Setembro).

A cedéncia de alguns espacos em imdveis ja classificados para exposicOes artisticas
temporarias ndo inclui, contudo, uma perspectiva consistente sobre os beneficios que
as artes plasticas poderiam acrescentar, em reciprocidade, neste contexto. Embora,
através da classificacdo ou inventariacdo das obras, se afirme o seu valor cultural e
monetario, este processo geralmente ultrapassa a vida dos autores ou, quando envolve
artistas vivos, abarca apenas uma percentagem restrita de personalidades ja

reconhecidas.

Quanto a este processo, as visdes politicas partem de principios de incompatibilidade e
inconformidade entre patrimdnio e arte contemporanea, adoptando e comunicando a
partir de uma perspectiva predominantemente estética (analisada no capitulo 4).
Contudo, como entdo argumentei, a perspectiva efectivamente subjacente das politicas
culturais é de natureza politica: nela, as divergéncias entre patriménio e arte
contemporanea consagrada assumem um caracter sobretudo formal, enquanto a
verdadeira tensdo se manifesta entre as obras consagradas ou classificadas e as novas
criacbes ainda ndo reconhecidas institucionalmente. Esta constatacdao permite
compreender que o conflito ndo se limita a esfera estética, mas traduz um desfasamento

entre os mecanismos de legitimacao cultural e as dinamicas vivas da producao artistica.

Nao obstante, esta leitura, que poderia abrir espaco a uma concep¢ao mais dialéctica e
inclusiva das politicas culturais, raramente é considerada nas estratégias locais. Estas

continuam a operar com modelos ultrapassados e simplistas, que opdem as artes a
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cultura popular e o patrimdnio as praticas experimentais, perdendo a oportunidade de
articular estas dimensdes de modo mutuamente enriquecedor. Assim, o potencial
critico e renovador da criacdo artistica contemporanea permanece em grande parte
desaproveitado como elemento de reflexdo, didlogo e reconfiguracdo simbdlica do

proprio espaco patrimonial.

Nesta abordagem, fechada em si mesma, as narrativas de resisténcia e de antagonismo
constroem-se com base nas diferencas formais do capital cultural e simbdlico
institucional®3. Este exercicio de constante afirmacdo do poder simbdlico, deixando de
lado as opc¢Oes antagdnicas, conforme argumentei nos capitulos anteriores, ndo é
democraticamente sustentavel a longo prazo, fazendo emergir positivismos e

percepcdes populistas ou chauvinistas.

A terceira e ultima especificidade diz respeito a percepc¢do do enquadramento cultural
do artista. Sendo as medidas de descentralizacdo cultural estatais insuficientes e
desencontradas com os objectivos locais, a participacdo artistica local enfrenta diversos
constrangimentos. Enquanto a descentralizacdo das funcdes e politicas culturais
relativas ao patriménio esta assegurada em termos legislativos e estratégicos, a
descentralizagcdo no dominio das artes — sobretudo devido a auséncia de legislacdo e
de visdo estratégica — permanece condicionada por mitos e preconceitos em torno da
personalidade, da actividade e do produto artistico. Esta problematica constitui o
desafio do préximo subcapitulo e conecta-se directamente com o terceiro objectivo
deste capitulo: realizar uma contextualizacdo socioecondémica das artes visuais e
problematizar as consequéncias destas percep¢des para a empregabilidade artistica e o

trabalho artistico em enquadramento local.

13 Deve-se ainda mencionar que, ao nivel institucional, a questdo do profissionalismo aproxima cada vez
mais os critérios de curriculo artistico aos critérios do curriculo académico: o mérito artistico resume-se a
lista formal de participacdes e apresentacOes. Estes critérios, a primeira vista objectivos, revelam-se
bastante controversos. Assim como ndo se pode desvalorizar o rol de formagdes ou reconhecimentos
institucionais de um artista, também estes ndo podem ser considerados critério Unico de valorizacdo, pois
o reconhecimento institucional depende de prioridades e ambicdes pessoais. Estas mesmas ambicbes e
convicgcBes, no plano artistico, podem perfeitamente consistir em irreveréncia e postura antagdnica
perante estes principios de legitimacdo curricular.
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5.4. Mitos, empregabilidade e profissionalismo artistico
Este capitulo estrutura-se em duas partes. A parte 5.4.1 dedicada a uma anadlise dos
mitos sobre arte e artistas, apresenta um estudo aprofundado da excepcionalidade
econémica das artes e artistas (D. Beech, 2015). Esta excepcionalidade — o nao
enguadramento da actividade artistica nos padrdes cldssicos capitalistas dos modos de
producdo, da regulacdo do mercado entre oferta e procura, do negdcio do labor humano
e da relacdo entre qualidade e preco -, em ultima analise, reverte no que eu designo de
exclusdo econdmica dos artistas vivos em tremds do enquadramento laboral
profissional. Este tema abordo, contextualizo e problematizo no contexto dos territdrios

alvo-centros urbanos de pequena e média dimensdo em Portugal na parte 5.4.2.

5.4.1. Mitos

Em primeiro lugar, é preciso reconhecer o problema de percepc¢do generalizado da
actividade artistica — especialmente nas artes plasticas ou visuais — como mero
passatempo, forma de lazer ou pratica amadora. Esta ideia atravessa varios contextos
da sociedade portuguesa, desde o quotidiano até ao educativo, chegando mesmo a
esfera institucional, quando se tratam de politicas culturais locais. Tal percep¢ao resulta
numa compreensao simplista, por parte do publico em geral, do processo criativo, dos

objectivos da actividade artistica e da exigéncia de preparacao que ela implica.

Por exemplo, a mestria técnica é muitas vezes atribuida apenas ao talento e a inspiragao,
enquanto os objectivos finais da actividade artistica se reduzem a exposicdo e a
visibilidade publica, reforcando a imagem do artista como um individuo caprichoso,

vaidoso ou desocupado.

Tendo em conta os diversos preconceitos que identifiquei na sociedade em relagao a
dimensao artistica, compreendo que o problema surge do encontro entre os discursos
especulativos do mercado da arte, a retérica ideoldgica sobre o valor cultural da arte e

os mitos do génio criativo. Esses factores, ao entrecruzarem-se, contribuem para uma
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visdo deturpada da actividade artistica, fragilizacdo do estatuto profissional e

diminuigdo do reconhecimento do interesse cultural.

Neste subcapitulo, procuro descrever e reflectir sobre os processos que poderdo ter
contribuido para essa percepcao da dimensao artistica, que por vezes se infiltra também
nos circuitos educativos e institucionais. Para estruturar este exercicio analitico,
proponho distinguir dois planos fundamentais nos quais a percepcao da arte, da figura
do artista e da sua actividade se constrdi: o ideoldgico (ou interpretativo) e o econdmico.
Embora distintos, estes planos encontram-se profundamente entrelacados e, por vezes,
controversos, gerando confusdo interpretativa e, como consequéncia pratica, a
desvalorizacdo econdmica do artista enquanto profissional. Por isso, é importante

analisa-los de forma o mais separada possivel.

No plano ideoldgico, observa-se uma crdnica falta de distingdo entre o processo interno
de producdo e motivacao do artista e o processo externo de recepcao pelo espectador
ou critico. Ou seja, o processo de pesquisa e criacdo artistica e o seu resultado sdo
diferentes para quem o faz e para quem o testemunha (P. Crowther, 2013:22), sendo as
motivacoes artisticas e a percepcao da obra esferas independentes (U. Eco, 1989: 84-

105).

Esta distincdo ndo esta suficientemente discutida na bibliografia. Entretanto, dois
autores se destacam por explorar o tema: Dave Beech (2015) e Giorgio Agamben (1999).
No livro Art and Value (2015), D. Beech analisa escrupulosamente um conjunto de
fendmenos em torno do trabalho artistico de ponto de vista materialista. Neste sentido,
encontra um paradoxo na arte: sua plena integra¢ao no sistema capitalista como bem
de consumo (commodity) e, ao mesmo tempo, disparidade com a teoria econémica
cldssica que define os principios-base de produgdo e consumo capitalista. Neste sistema,
os precos da compra das matérias-primas, do labor e da venda do produto final sdo
definidos por capitalistas, cujo lucro surge da especulagao, sustentada pela cultura da
sociedade de consumo; trabalhadores assalariados figuram como as moedas de troca
no mercado global — o “capital humano” —, sendo esta classe a forca de producdo e a

classe que consume os bens produzidos.

239



Por outro lado, os artistas possuem as matérias-primas e o produto final, ndo recebem
salarios e ndo recorrem a compra de forca de trabalho, mantendo um sentido critico

gue os protege da febre consumista.

D. Beech (2015) explica esta condi¢ao observando que, de facto, a actividade artistica
ndo acompanhou a evolucdo dos modos de producdo (fordista e pds-fordista),

IH

mantendo a formula do “produtor individual”, surgida ainda no final da época medieval.
Além disso, o trabalho artistico ndo se enquadra na dicotomia cldssica de

trabalho/esforgo versus consumo/prazer.

No entanto, constata que arte e actividade artistica ndo foram isentas da influéncia dos
processos socioecondmicos ocorridos nas sociedades ocidentais. D. Beech (2015:13)
aponta duas principais fontes de reflexdo sobre a relacdo entre arte e economia: a teoria
econdémica de Karl Marx, que critica o modelo capitalista focado na “vida cultural do
produto artistico”, e a teoria cultural da Escola de Frankfurt, preocupada com a
mercantilizacdo da arte e o destino das obras produzidas. Embora estas abordagens
oferecam intuicGes relevantes, argumenta que ambas falham em distinguir entre
producdo e circulacdo da arte. O processo de produc¢do, descrito como pré-industrial,
fica praticamente sem andlise, sendo o foco colocado na fungdo e especulagao posterior,

econdmica e ideoldgicas, das obras.

Contudo, a arte deve ser compreendida como categoria “economicamente
excepcional”, porque, mesmo as obras como produto, enfrentam uma dicotomia

ontoldgica: o enquadramento econdmico divide-se entre:

1. ideia comercial de bem de luxo que inflaciona os precos das obras da arte através

de uma série de mitos e narrativas; e

2. ideia de valor cultural simbélico associado a fruicao publica gratuita, promovido

pelo pensamento de esquerda (D. Beech, 2015:2, 353).

Apesar de estas duas visdes partirem das motiva¢des ideologicamente opostas, ambas
chegam ao mesmo postulado: prescrever como norma de bom gosto a dissociacdo total
entre arte e dinheiro. Como efeito colateral, esta excepcionalidade econdmica do

produto artistico gera exclusdao econdmica dos artistas.
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Na visdo proveniente do pensamento da esquerda, o artista é visto como protagonista
social e cultural, incorruptivel perante a mercantilizacdo imediata dos seus servicos e
produtos. Em vez disso, almeja a producdo de obras reconhecidas como “grandes” —
consagracgao institucional. Emancipado das regras do mercado, o artista fica, no entanto,
dependente do financiamento institucional e sujeito as dindmicas das politicas culturais,

gue definem critérios de inclusdo e impdem prioridades estratégicas.

O mercado, conforme D. Beech (2015:2), dispde de vdrias estratégias de inflacdo do
valor das obras, enquadrando-os no mercado de luxo. D. Beech identifica quatro

estratégias principais.

A primeira estratégia, adoptada por galerias, leildes e coleccionadores, assenta na
tensdo entre escassa oferta e elevada demanda, conforme o conceito de originalidade

— um autor produz pecas Unicas e, apds sua morte, a producdo cessa.

A segunda estratégia instrumentaliza a imagem romantizada de artista cultivada pelo
pensamento iluminista do século XIX, tendo a sua raiz na questdo de classes que
inevitavelmente volta a teoria econdmica. Ou seja, no sistema capitalista, os
trabalhadores vendem o seu tempo por saldrios; apenas quem possui meios elevados
de subsisténcia e educagdo (na época iluminista, apenas a classe nobre) pode permitir-

se a liberdade de nao trabalhar ou trabalhar pelo prazer.

A terceira estratégia, frequentemente utilizada por historiadores da arte, galeristas e
coleccionadores, embora contradiga a segunda, acaba por ser funcional aos fins
especulativos. Trata-se de narrativas dramaticas sobre histérias dificeis da vida dos
artistas ou uma morte precoce e sem reconhecimento. Surge aqui uma pergunta: por
gue as caracteristicas das personalidades desequilibradas, o envolvimento no convivio
boémio, o uso de estimulantes, insucesso e outras formas de desintegracao
socioecondmica sao interpretadas como condi¢cdes-chave da criatividade e eficazes

como estratégia comercial?

Giorgio Agamben (1999), no livro The Man Without Content, oferece uma possivel
resposta. Apesar de a abordagem do autor ser longe do materialismo histérico, permite

compreender a narrativa dramadtica como ferramenta especulativa. Segundo o autor,
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trata-se do risco elevado de vida associado ao trabalho artistico (idem:5), que
novamente complica o fornecimento do produto artistico. Quem poderia imaginar que
uma actividade aparentemente facil e agradavel, como producdo de obras de arte,
representa um perigo eminente de depressdo, esquizofrenia, alcoolismo e outras
perturbacdes graves de personalidade, apresentando risco iminente de pobreza e

morte?!

A quarta estratégia comercial explora a narrativa romantizada do génio ou talento
achado. A literatura e a histéria da arte dispdem de biografias de artistas cuja origem
pobre é compensada pelo golpe de talento e reconhecimento. Nesta perspectiva, o
talento é compreendido como caracteristica exclusiva, cuja materializacdo é
independente da formacdo, treino ou esforco; e a criatividade torna-se um produto da
inspiracdo. Ou seja, enquanto outras actividades exigem continuidade entre formacao

e experiéncia, a actividade artistica aparece fora da categoria profissional.

Assim, as condicOes de producdo artistica tornam-se imprevisiveis, e o fornecimento do
produto no mercado ndo garantido, o que, do ponto de vista do mercado, afirma o seu

estatuto de bem raro e luxuoso.

Enquanto D. Beech analisa o valor e a escassez do produto artistico no mercado, G.
Agamben desloca o foco para a dimensao existencial e estética, examinando a promessa

de felicidade e a tensdo entre intengao e recepgao.

Deixando as questGes da economia da arte ao lado, G. Agamben (1999) aborda um
problema existencial em torno da intencionalidade e criatividade. Constréi uma génese
histérica da actividade artistica, segundo a qual a decadéncia do sistema de patronos da
arte durante o Renascimento acompanhou o desenvolvimento de uma interaccao
comercial mais liberalizada, surgindo novos agentes de mediacdo. O aumento do
pragmatismo em torno do produto artistico exigiu a exploracdao das estratégias de
marketing. Apesar de se tratar da compra e venda de objectos artisticos, a retodrica

comercial tem cultivado e especulado mitos da personalidade do artista.

A interpretacdo do fendmeno artistico pelos mediadores — galeristas, criticos e

instituicdes — resulta em objectivacdo e estetizacao dos conteudos artisticos, levando
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a fusdo entre filosofia e arte e a confusdo entre os pontos de vista do artista e do
observador. Para abordar o problema, G. Agamben (1999:5-8) recorre ao conceito de
“promessa de felicidade”, que obriga o artista a busca constante de transgressao de
artificio (sabedoria manual) para algo auténtico e significante. Entretanto, esta busca se
revela tragica e ingrata, pois a validacdo final da significancia so é possivel perante o
espectador; a promessa de felicidade é traida neste momento de validacdo, ja que para
o artista representa uma viragem irrevisivel da percepcdo simbdlica para a percepgao
verbal da sua prépria obra. “Dessa forma, a misologia se transformara em filologia, e o
signo e o significado perseguir-se-do mutuamente num circulo vicioso e perpétuo”

(idem:8).

O julgamento do espectador, por sua vez, fica sempre assombrado pelo dilema sobre a

originalidade, gerando receio de experienciar sentimentos diante do que ndo é arte.

G. Agamben (1999) problematiza que no presente, a busca artistica é pela atencdo e
aceitacdo do publico e dos mediadores. Isso corrompe o pensamento artistico,

induzindo um modo de ver a priori interpretativo.

Assim, a espontaneidade criativa fica premeditada por aquilo que G. Agamben chama a
“sombra” — a necessidade preliminar de se enquadrar na expectativa dos criticos, que
condiciona a dimensao poética, esvazia o propdsito criativo e priva o artista de tal
promesse de bonheur: “Frenhofer (o artista) torna-se duplo. Passa do ponto de vista do
artista para o do espectador, da empenhada promesse de bonheur para a estética

indiferente. Nesta transicao, a integridade da sua obra dissolve-se (idem:9).

Parecendo estas questdes de natureza puramente esotérica, um estudo de Rodrigo De
La Fabian e Antonio Stecher (2017) permite ver um nexo econdmico no referido conceito
da promessa de felicidade. Eles comegam por apontar que a “promessa da felicidade”
tem sido um nucleo central que fazia o sistema capitalista classico funcionar. “...para ser
produtivo é preciso adiar o momento de satisfacdo” (idem:609) — esta precipitacao
preenchia o vazio entre a frustracdo do esforco laboral dos trabalhadores assalariados

€ O prazer do consumo.
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Articulando agora os intuitos de G. Agamben (1999:9) com R. Fabidn e A. Stecher (2017),

pode-se compreender a explicacdo e a prova da excepcionalidade econémica do

trabalho artistico no quadro capitalista. Isso encontra-se precisamente na auséncia

inicial da distancia ontolégica entre o trabalho e a felicidade: “O lado que o artista

enfrenta é a realidade viva na qual |é a sua promessa de felicidade” G. Agamben

(1999:9).

Deste ponto, distinguem-se duas vertentes principais:

1.

Quando a promessa de felicidade é mencionada como veiculo de producdo e
consumo no quadro capitalista, trata-se de um circulo vicioso gerido por estado
constante de distraccdo e falta, que se reverte em valor acrescido necessario para

0 seu sustento:

Noés projectamos objectos de desejo, mas estes s6 sdo desejaveis no contexto de
uma rede de significados determinada pelos outros objectos e desejos. No cerne
de toda a rede esta a divisdo original entre necessidade e satisfacdo que constituiu
o Desejo [...] As proprias condicbes que ddo sentido ao nosso desejo escapam
sempre, até certo ponto, ao nosso controlo. Isto significa que a actividade volitiva
dos individuos é (novamente) determinada pela falta e pela incompletude. (P.
Crowter, 2013:119; 129)

2. Quando o processo de produgdo artistica e a promessa da felicidade se

enquadram na descricdo de um estado criativo de fluxo, trata-se do gozo de
aperfeicoamento e concretizagao de capacidades individuais, conforme descrito
por M. Csikszentmihalyi:
Os acontecimentos de gozo ocorrem quando uma pessoa ndo sé atendeu a alguma
expectativa anterior ou satisfez uma necessidade ou um desejo, como também foi

além do que estava programada para fazer e alcancgou algo inesperado, talvez algo
até inimaginavel antes. (idem:1990:46)

Entretanto, conforme, R Fabidn e A. Stecher (2017), na consolidacdo do capitalismo, o

estimulo em forma de promessa, sendo funcional, demonstrou-se ainda assim

demasiado dispendioso do ponto de vista do investimento necessario para a sua

manutencdo. Surge assim um modelo de gestdo do capital humano optimizado. O
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trabalhador, em vez de esperar a felicidade apenas no futuro, passa a senti-la no
presente. Rapidamente, a psicologia positiva, baseada nos estudos sobre o estado
psicoldgico de fluxo* — auto-realizacdo, controlo e satisfacdo —, elege-se como
estratégia inovadora da politica neoliberal, que atribui aos héabitos welfardistas!> a

principal fonte de infelicidade e inércia dos trabalhadores.

Nesta logica, a exploracdo capitalista do capital humano mantém-se, mas as atitudes
dos trabalhadores mudam: se antes vendiam o seu tempo e esfor¢o pela felicidade
futura, agora trabalham com dedicacdo e empenho porque ja se sentem felizes,
entendendo que tudo que facam na vida passa a contar como investimento pessoal.
Neste ponto, a teoria de R. Fabian e A. Stecher (2017) relativamente ao processo de
transformacdo das ferramentas de controlo e motivagao do sistema capitalista coincide
com a definicdo de L. Sacco (2011 e 2018) da nova era da economia cultural — Cultura

3.0, referida anteriormente.

Na minha compreensdo, o elo da transformagcdo maior do paradigma capitalista ndo
reside na introducdo da psicologia positiva, mas na tendéncia do mercado em substituir
a promessa de felicidade pela promessa de criatividade. Concluo que o cultivo da
ansiedade colectiva pela criatividade é reforcado pela presenca mediatica da tecnologia
— hardware, software digital e plataformas online —, que L. Sacco (2018) define como
produto ndo cultural. Neste modelo, observo que se dissolve o classico modelo
produtor-consumidor cultural, e todos tornam-se consumidores dos produtos de

mediacao da experiéncia, da comunicagao e da criatividade.

14 Embora M. Csikszentmihalyi4, (1990) refere ao fluxo como um estado fisico e emocional potente, R.
Fabian e A. Stecher (2017) associam o estado de fluxo a referida psicologia positiva cujo objectivo final é
a rentabilizagdo dos tempos e actividades considerados nos paradigmas anteriores como “ndo
produtivos” e a reducdo de dependéncias sociais do estado.

15 “0 estado de fluxo [...] é um estado perfeito de motivacdo intrinseca, onde a pessoa esta totalmente
imersa naquilo que esta a fazer. Este é um sentimento que todos temos de vez em quando, caracterizado
por uma sensacdo de grande absorcdo, empenho, realizacdo e habilidade — e durante o qual as
preocupacdes temporais (tempo, comida, ego, etc.) sdo normalmente ignoradas.” (M. Csikszentmihalyi,
1990:27)

245



Assim, nesta minha interpretacdo, neste modelo caracterizado pelo consumo cultural
estetizado, a promessa de felicidade pelo consumo transforma-se na promessa de poder

ser um produtor cultural criativo — por outras palavras, um artista.

Pelo o exposto neste subcapitulo — especulacdes sobre o produto artistico, mitos a
volta da personalidade e estetizacdo da actividade criativa — podem ser identificados

seis eixos contraditérios em relacdo a figura do artista:

1. Apesar de o estilo de vida e a auto-representacdo dos artistas contemporaneos
ser ja diferente do boémio, a imagem de “entropia psiquica”*® permanece na

imaginacdo do publico e afecta o juizo comum;
2. Afigura do artista associa-se cada vez mais com activismo e critica social;

3. Quanto ao seu produto — as obras de arte — persiste a ideia de que se trata de

um bem de luxo;

4. A nocdo de valor simbdlico e interesse cultural das obras se funde com o direito

democratico de fruicdo gratuita da arte;

5. O trabalho artistico contemporaneo estd associado a uma abordagem

epistemoldgica e critica (P. Osborne, 2013:168-173);

6. Persiste a romantizacdao e estetizacdo do processo criativo, operando com

conceitos esotéricos como obra-prima, génio, talento e inspiragao.

Resumindo, no plano artistico confundem-se o trabalho do artista, o seu produto e as
interpretagdes do mesmo pelo espectador. Estas interpretagdes demonstram-se plurais

e polarizadas entre: elitismo e bem comum, especulagdo e activismo, capacidade critica

16 M. Csikszentmihalyi (1990) argumenta que a relacdo entre a criatividade artistica e vulnerabilidade
econdmica, social e psiquica, embora se confirma em muitos casos, representa ndo é causa de evocacdo
criativa, mas a consequéncia de falta de consideracdo e garantias sociais para este tipo de actividade
profissional. “E muito provavel, no entanto, que esta relacdo entre a entropia psiquica e a criatividade
artistica seja o resultado de expectativas culturais especificas e da estrutura estranha do papel artistico,
e ndo algo necessariamente inerente a arte ou a actividade criativa. Por outras palavras, se para sobreviver
como artista num dado ambiente social uma pessoa tem de suportar a inseguranca, a negligéncia, o
ridiculo e a falta de simbolos expressivos partilhados em comum, é provavel que demostre os efeitos
psiquicos adversos (M. Csikszentmihalyi, 1990:266).
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e eccentrismo boémio, funcdo publica e disfuncdo pessoal, que se agrava com um
imperativo de massificacdo da criatividade. A retdrica comercial positivista liga
felicidade, criatividade e consumo. Este cocktail de percep¢bes e condicionantes, seja
por motivos éticos, econdmicos ou ideoldgicos, leva ao postulado Unico da dissociacdo

total entre artista e dinheiro.

Assim, a referida excepcionalidade econdmica do produto artistico traduz-se naquilo
gue pode ser chamado de exclusdo econdmica dos artistas. Isso significa que

prevalecem convicgdes como:

e ndo precisarem de remuneracgao porque o seu labor é por gosto;

e aremuneragao pode contradizer pressupostos criticos;

e aarte é muito cara e os artistas devem ser ricos e ndo precisam de renumeragao;
e 0seuganho ndo é material, mas se mede na eternidade da obra;

e afruicdo é gratuita;

¢ ndo conseguirem manter vinculo laboral porque a inspiracdo é incerta;

e o talento ndo se vende.

Importa concluir que as ideias institucionalizadas pelo mainstream da critica de arte, os
mitos comerciais e as apropriagdes politicas enquadradas na estrutura ideoldgica do
capitalismo, se ndo forem bem compreendidos e fundamentados com literacia visual,
geram uma série de preconceitos e clichés. O efeito destes sensos comuns resultantes

da especulagdo conceptual é economicamente e socialmente prejudicial aos artistas.

O volume destes meta-conceitos prejudica o trabalho actual dos artistas profissionais,
gue sdo obrigados a ultrapassar barreiras conceptuais na fase de apresentacao de novos
projectos como candidatos a financiamento e na comunicagao destes projectos ao
publico. Este efeito nota-se especialmente entre publicos menos interessados em
guestdes artisticas ou menos escolarizados, embora possa penetrar todos os circuitos,

incluindo educativos e institucionais, sobretudo fora dos grandes centros urbanos.
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5.4.2. A empregabilidade e profissionalismo artistico
Fechei a parte anterior, concluindo que a excepcionalidade econémica da arte,
cumulada de mitos e ideias controversas, reverte em barreiras ideoldgicas e éticas de
valorizacdo dos artistas enquanto profissionais. Nesta parte, contextualizo este efeito
fora dos grandes centros e problematizo-o. Nestes contextos, praticamente ndo existem
encomendas ou posicoes institucionais. O mercado da arte reduz-se a circuitos locais de

cortesia.

Este cendrio corresponde ao que o Estudo do Sector Artistico e Cultural em Portugal
(DGARTES / ISCTE-OPAC, 2020, p.11) descreve como um campo composto
maioritariamente por trabalhadores independentes, precarios ou intermitentes,
particularmente vulneraveis em territorios onde a presenca institucional é ténue. Por
sua vez, T. D. Martinho et. al (2016) observa a actuacdao em redes informais e o elevado
grau de autodidactismo dos mediadores culturais, o que indica no problema estrutural
do sector artistico em articulagio com recentes cortes e crises financeiros. Esta
fragilidade encontra ainda apoio empirico no estudo Artists as Vulnerable Workers de
Idalina Conde (2009, pp. 2—3, CIES ISCTE). A autora descreve os artistas como sujeitos a
subemprego, multiplos trabalhos, condi¢des contratuais precadrios ou incertos e
dependencia de diferentes fontes de rendimento. A analise de I. Conde confirma que a
falta de condi¢Oes e garantias do trabalho artistico decorre ndo da falta de dedicacao,
talento ou empenho dos profissionais, mas sobretudo da configuracdo econémica do

sector.

Apesar da evidéncia deste problema, ndo existem publicagcdes nacionais dedicadas
especificamente a empregabilidade artistica no dominio das artes contemporaneas.
Assim, a andlise que segue baseia-se em articulacdo das fontes disponiveis com as
observagdes e experiéncias de cariz autoetnografico. Foram construidas através de
interacgdes com autarquias locais, circuitos de artistas amadores, entrevistas informais

com artistas profissionais e estudos discretos de publicos.
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Face a bagagem histdrica de preconceitos em torno da figura e da obra do artista, a
guestdo da empregabilidade — trabalho artistico remunerado — fora dos grandes
centros torna-se desvalorizada. O senso comum suspeita simultaneamente de que um
artista precisa de ganhar a vida e de que uma remuneracdo regular compromete o
caracter critico ou a autonomia criativa. Esta ambivaléncia ao nivel nacional é
confirmada por A. Portela (2019). Ele observa que a arte é frequentemente percebida
como vocacao, e ndo profissao, o que dificulta a aceitacdo publica de vinculos laborais e

direitos sociais para artistas.

Em muitos contextos locais vigora a nogdo de que o artista procura sobretudo expor e
ser visto. Assim, a cedéncia de espacos institucionais — raramente acompanhada de
apoio material — ja é considerada uma recompensa suficiente. Este fendmeno e como
legitima praticas de gratuitidade e reforca desigualdades estruturais, enfatiza-se em

debates como A Arte Custa (Culturgest + CIES/ISCTE, 2022).

Estas conclusdes dialogam com observacGes de P. Santos e J. Soeiro (2021, Parte ). Eles
demonstram que a precariedade no sector cultural em Portugal é estrutural,
normalizada e sustentada por uma ideologia da autonomia e da auto-realizacdo através
do trabalho criativo. Os autores mostram como a retdrica da dedicacdo e da paixao
frequentemente substitui principios laborais. Isto legitima pedidos de trabalho gratuito,
remuneragdes simbdlicas e trocas por visibilidade!’. Esta percep¢do moralizante explica

parte das tensGes observaveis em contextos periféricos.

A rara empregabilidade acarreta outro problema: a definicdo e reconhecimento de
profissionalismo artistico. Noutras areas, o estatuto de profissional é inseparavel da
formacdo, da experiéncia e do rendimento econémico. Ao contrario, uma actividade

amadora pressupGe aprendizagem oportuna e investimentos. Nem toda profissdo é

17°0 empirismo deste problema projectado ao plano politico testemunhei numa reuni3o informal sobre
planeamento de uma exposicdo no Museu da Cidade de Aveiro em 2014, o vereador da cultura em
funcgdes nessa altura comentou numa conversa informal: “Ndo percebo porque temos que pagar aos
artistas, se ha tantos que ficam felizes por expor gratis?”
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traduzivel em passatempo: ndo existe o estatuto de dentista amador, mas é possivel

fazer carpintaria como hobby.

Existe uma discussdo relevante sobre o problema ético que se levanta quando profissdes
humanitdrias, como medicina, direito ou educacdo, em paises com sistemas liberais, sdo
entregues ao mercado. Esta situacdo pode confundir ética profissional com interesse
lucrativo ou ambicGes de carreira, o que afecta a competéncia (J. Soros, 2008). A este
conjunto de profissGes delicadas se pode associar a profissao artistica. Em regime de
concorréncia pelo mercado, esta pode suscitar tendéncias de estetizacdo. O resultado é
atentativa de adivinhar e agradar os gostos em vez de os formar ou desafiar. Com apoios

publicos, o artista tem condicOes para realizar o seu papel com ética profissional.

No entanto, os profissionais precisam de ser remunerados e valorizados. Nos sistemas
socialistas, isto resolve-se através de contratos publicos, permitindo que a quantidade
de utentes ou prescricdes, por exemplo de um médico, ndo é proporcional ao seu ganho.
O Estatuto dos Profissionais da Cultura (Decreto-Lei 105/2021: 3) reconhece esta lacuna
histdrica. Sublinha a necessidade de garantir enquadramento laboral e protecg¢do social,

independentemente da intermiténcia da actividade.

Contudo, com poucas excepg¢des, como docéncia ou ensino facultativo, ndo existem
cargos ou categorias continuas. Também ndo hd suficientes comissdes de servigos
directamente ligadas as artes plasticas. A maioria dos possiveis compromissos laborais
é de cardcter voluntario ou pontual. O nicho comercial, o mercado da arte, ndao esta
suficientemente desenvolvido fora das grandes cidades. Os programas da DGArtes tém
procurado nivelar as assimetrias através de diversos incentivos. Contudo, ndo tém
dimensdo para garantir um nicho profissional nem um vinculo estavel a maioria das
pessoas formadas em artes ou em estudos artisticos, especialmente fora das grandes

cidades.

Embora existam iniciativas de grande escala — como a Bienal de Cerveira, os Encontros
da Imagem ou a Bienal de Gaia —, do ponto de vista econdmico, estas tendem a gerar
mais empregabilidade na gestdo, producdo ou organizagao cultural do que na pratica

artistica. O Atlas Artistico e Cultural de Portugal (DGArtes, 2019) evidencia esta distin¢do
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entre emprego artistico e emprego cultural. Aponta desigualdades territoriais

significativas.

Deste modo, os problemas de empregabilidade afectam sobretudo cidades de pequena
e média dimensao. Isso provoca a migracdo de profissionais para centros maiores, onde
encontram mais condigdes, mas também maior concorréncia (L. Ferro, et.al 2018: 895).
Por seu lado, o relatério Emprego Cultural em Portugal em 2020 (J. Neveset.al., 2021:
11) fornece dados concretos que ajudam a compreender a geografia destas dindmicas.
O emprego cultural representava cerca de 2,5 % do emprego total em Portugal. Cerca
de 92 % das oportunidades concentram-se principalmente nas dreas metropolitanas. O
trabalho assenta maioritariamente em regime independente e intermitente. Entre 2011
e 2020, observa-se uma tendéncia de escassez do emprego artistico formal fora destas

areas.

Por fim, fora dos grandes centros — onde certas praticas de democratizacdo cultural
ndo criaram bases criticas sodlidas — o senso comum tende a ndo distinguir
profissionalismo de amadorismo. Confunde exigéncia artistica com vaidade. Esta
conjuntura favorece tanto o associativismo quanto actividades recreativas. O relatério
da Fundacdo GDA (2019) descreve este fendmeno como uma fungdo social estetizada
da arte. Muitas vezes, isso esvazia o papel critico e intelectual da criagao
contemporanea. Contudo, quando articulada com discursos populistas, conduz a

desvalorizagdao conceptual e econdmica da actividade artistica.

5.5. Conclusoes Intermédias

Neste Capitulo procurei caracterizar a especificidade portuguesa em termos da dinamica
recente das suas politicas culturais, chamando a atenc¢do para a possivel confusdo entre
descentralizagdo da cultura e democratizacao da cultura. Argumentei que as medidas
de descentralizacdao ndo sao garantia incondicional da existéncia das boas praticas de
democratizacdo da cultura. Problematizei também a percep¢dao comum da causa
artistica, discutindo um conjunto de (pre)conceitos econdmicos e conceituais que

influenciam a receptividade institucional e podem contribuir para a elitizacdo da obra
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artistica e a precarizacdo da profissdo artistica. A receptividade institucional revela-se

como condicdo decisiva para a descentralizacdo das praticas artisticas.

Nos museus e centros culturais das cidades de pequena e média dimensdo em Portugal,
guase ndo ha apoio as artes, mas existe uma expectativa de conformidade dos discursos
artisticos com os objectivos de politicas culturais divididas entre a retdrica social de
integracdo e a ideia de desenvolvimento. Os eventos culturais e artisticos servem
frequentemente para promover outros consumos. A procura e a oferta interagem assim
ao nivel do entretenimento, prevalecendo a percepc¢do positivista de conceitos como

criatividade e identidade.

Embora os museus e centros culturais locais tenham sido concebidos para potenciar a
democracia cultural, o modelo pretendido revela-se pouco exequivel, sendo necessaria
maior coordenacdo dos principios institucionais com as boas praticas de democratizacdo
da cultura e com o escrutinio das estruturas dos relacionamentos institucionais
praticados. Neste sentido, é evidente que ao nivel da gestdo institucional, os museus
locais continuam a tratar todos os externos, burocraticamente, como publicos no
sentido paternalista, meros receptores e ndo participantes, mantendo uma hierarquia

simbdlica.

Esta hierarquia acentua-se com a concentragao de gestao e programacao dos principais
palcos, galerias e espacgos culturais nas camaras municipais. O foco programatico destas
entidades frequentemente privilegia actividades culturais de massas, deixando
propostas artisticas em caracter facultativo. Dessa forma, o potencial artistico local esta
pouco valorizado. Dessa maneira, o potencial artistico estd pouco valorizado e

aproveitado no contexto local.

Ao nivel conceitual, a ideia predominante sobre a actividade artistica contemporanea
nos museus locais ainda se orienta por no¢des modernistas de géneros especificos,
reservando condi¢cdes e retdricas caracteristicas da “sala branca”. A participacao
artistica (principalmente nas artes plasticas) ocorre de forma eventual e convencional,

normalmente em exposi¢cdes tempordrias de obras realizadas nos ateliers dos artistas.
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Estas condi¢cdes ndo acompanham a realidade artistica contemporanea, que cada vez
mais revela interesse antropolégico ou social, nem contemplam as exigéncias de novas
formas de criacdo, pesquisa e exposicdo. A imagem ultrapassada do artista plastico
limita o aproveitamento do discurso interdisciplinar e da interactividade que este pode

trazer aos museus.

Existem, porém, oportunidades concretas, como instalacdes site-especificas,
intervencdes em coleccGes permanentes, residéncias artisticas ou projectos de accdo,
gue permitem aos artistas explorar plenamente a sua criatividade e actualizar
institucionalmente os espacos culturais. Contudo, a receptividade institucional limitada,
devido a restri¢cdes logisticas, orcamentais e a necessidade de quadros especializados,
torna mais seguro para as instituicoes aceitar projectos existentes do que apostar em
nova producdo artistica. Mas, tendo em conta que cada projecto artistico tem exigéncias
especificas para producdo e instalacdo, as instituicOes locais demonstram receptividade
limitada. Os desafios experimentais suscitam duvidas orcamentais, logisticas,
conceptuais e politicas, porque requerem a existéncia de quadros com formacao,
experiéncia e autonomia para avaliar a relevancia, perceber as necessidades, encontrar
solucdes e optimizar a comunicacdo para este tipo de projectos. E sempre mais seguro
receber um projecto ja existente do que apostar na nova produgdo. O receio de novos
projectos também resulta da ponderacdo entre a expectativa de retorno menos
informada e os custos da produ¢do (ndo sé materiais, mas também em termos de

perturbacao das rotinas destes espacos).

Contudo, as referidas oportunidades pontuais ndo se traduzem automaticamente em
empregabilidade artistica. Fora dos grandes centros, a arte continua a ser percebida
como vocagao e nao profissao, dificultando a criacao de vinculos laborais e protecgdo
social. A cedéncia de espagos institucionais sem apoio material legitima praticas de
gratuidade e reforca desigualdades estruturais. Estudos recentes confirmam que a
precariedade estrutural no sector artistico é normalizada e sustentada pela ideologia da

autodedicacdo e paixao, substituindo principios laborais e legitimando remuneracdes
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simbdlicas ou trabalho ndo pago (DGARTES/ISCTE-OPAC, 2020; P. Santos e J. Soeiro,
2021).

Em resumo, verifica-se uma dificil ponderacao, por parte dos publicos e das instituicoes,
dos factores econémicos decisivos para o conceito de profissdo e profissionalismo
artistico. Neste sentido, identificam-se varias vicissitudes. E necessario reforcar a ligacdo
entre a percepgdo social do artista, os mitos da criatividade e a exclusdao econdmica
discutida no capitulo anterior, para compreender plenamente a precariedade do

profissionalismo artistico fora dos grandes centros.

Entretanto, qualquer situacdo pode ter varios lados. A caracterizacdo bastante critica
gue faco as dindmicas culturais institucionais e artisticas nos centros urbanos de
pequena e média dimensdo em Portugal facilmente reverte-se em um leque de
oportunidades. Essas oportunidades sdo institucionais, mas também artisticas, criativas
e sociais. No ambito da exposicdo internacional que organizei em Ponte de Lima em
2016 (relatada do Capitulol), um artista holandés comentou que, em Portugal,
diferentemente de paises do norte da Europa, reinem-se trés condicbes necessarias
para a realizacdo artistica: disponibilidade de espagcos sem tempo de espera excessivo;
auséncia de politicas culturais que canalizassem os objectivos artisticos para uma lista
reduzida de problemas sociais (como imigragao, integracao social, discriminagao ou
mudancas climaticas); e publico menos formatado com retérica politica. O conjunto
destas condigbes permite, a quem procura, desenvolver trabalhos originais e

experimentais.

Existe, portanto, muito espago para empreendedorismo cultural, desenvolvimento de
publicos e alargamento da oferta cultural. Em termos estratégicos, a animacgao
museal/patrimonial e a ac¢do cultural sdo ferramentas para seduzir os publicos (K.
Tzortzi, 2007) e convencé-los a rever o papel social do museu e a sua relagdo com a

instituicdao, em sentido democratizante.

Face a esta problematizacdo, a integracdao entre oportunidades institucionais e

profissionalismo artistico torna-se essencial. Projectos experimentais devem ser
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acompanhados de condicdes que assegurem remunerac¢ao adequada, suporte logistico
e visibilidade critica, permitindo aos artistas consolidar carreiras locais, mesmo com
ambigado global. Quando isto acontece, o museu ou centro cultural deixa de ser apenas
espaco de exposicdo e transforma-se em plataforma de criacdo, aprendizagem e pratica
profissional, reflectindo o verdadeiro significado da descentralizacdo e da democracia
cultural: criar condi¢Ges para o enraizamento profissional, tornando o fluxo cultural local
plural, auténomo e cosmopolita (ou seja, diversificado, adaptdvel e conectado a redes

culturais mais amplas).

Em sintese, este Capitulo evidencia que a descentralizacdo cultural em Portugal enfrenta
desafios estruturais e ideoldgicos, mas também oferece oportunidades significativas de
inovacdo e profissionalizacdo artistica. Para que estas oportunidades se concretizem, é
necessario coordenar politicas culturais estatais e locais, adaptar praticas institucionais
as exigéncias contemporaneas da criacdo artistica, e assegurar que o trabalho dos
artistas seja valorizado economicamente e profissionalmente, especialmente fora dos

grandes centros urbanos.

Com estas conclusdes fecho a parte tedrica da tese, onde, ao longo dos capitulos 2 a 5,
procurei situar o tema do antagonismo artistico e demonstrar a relevancia desta
investigacdo. A analise abrangeu criticas ao positivismo, a defesa dos antagonismos
como mecanismos de democratizagao institucional, e a problematiza¢ao das percepgdes

institucionais sobre publicos, actividades e empregabilidade artistica local.

Perante a receptividade institucional condicionada, emergem duas questdes centrais:
como podem as praticas artisticas criticas concretizem-se nos territdrios-alvo? E de que

forma incorporam pressupostos antagdénicos?

O Capitulo 6 responde a estas perguntas, explorando abordagens e estratégias que
enquadram a actividade curatorial e artistica contemporanea. Estas abordagens,
inspiradas em principios pds-modernos de desconstruc¢do, fragmentacao e subversao,

confrontam os limites dos modelos institucionais modernos — baseados em sequéncias
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l6gicas, causas e efeitos e padrdes culturais rigidos — e propdem novos modos de ver

gue partem do campo artistico e informam o campo social.

Assim, a actividade artistica ndo se limita a producdo de obras: ela gera modelos
alternativos, tornando-se essencial para a epistemologia institucional e para o
desenvolvimento dos publicos, estabelecendo a ponte entre teoria e pratica que este

Capitulo pretende proporcionar.
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6. Fenomenologia de abordagens curatoriais e estratégias de
criagao artistica contemporanea

6.1. Notas de introducao
Nos capitulos anteriores, preparei um espaco tedrico amplo em que enquadrei a
actividade artistica como agéncia critica relevante no caminho para uma maior
democracia cultural. Expliquei igualmente que a ideia de democracia cultural ndo deve
converter-se num novo optimismo politico, mas funcionar como fundamento para a
capacitacdo dos publicos, através de referéncias culturais articuladas com o pensamento
critico, bem como para reforcar o estatuto do artista enquanto profissdo. Estas
melhorias qualitativas tornam-se particularmente desafiantes nos centros urbanos de
pequena e média dimensdo, o que evidencia a necessidade de argumentos consistentes

capazes de sensibilizar decisores e gestores culturais locais.

No Capitulo 4, introduzi uma perspectiva fenomenoldgica sobre os publicos, sugerindo,
em alguns momentos, que este papel social nem sempre precisa de outro agente. No
entanto, no ambito da recente critica da arte centrada na estética relacional, na causa
social e na participagdo, a relagdo entre artistas e publicos tende a surgir
frequentemente como interacgdo directa. Neste ultimo Capitulo, portanto, avango com
uma andlise fenomenoldgica de abordagens curatoriais e estratégias artisticas, dando
também atengdao aos modelos participativos em que os papéis sociais do artista e do
publico entram efectivamente em interac¢do. Os conceitos operativos de limites
culturais e de choque cultural, introduzidos anteriormente, permitem explorar a
potencialidade antagdnica das abordagens curatoriais e estratégias artisticas, bem

como discutir os seus modos de recepgao.

Antes de prosseguir com a descricdo das abordagens e estratégias, é necessario um
desvio metodolégico. Embora pare¢ca um assunto a parte, este é central para
estabelecer desde o inicio uma ténue, mas decisiva diferenga entre os modos de pensar
modernos — nos quais as instituicdes se originam — e os modos de pensar pds-

modernos, aos quais pertence o raciocinio da arte contemporanea.
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Embora F. Rosa Dias (2015) e outros autores recorram ao termo “metodologia” em
relacdo as praticas artisticas, considero que este termo ndo traduz adequadamente a
natureza do processo artistico. Retomando a discussao sobre formas de fazer, pensar e
produzir modernas — como definidas por F. Jameson (1991:310), dotadas de vontade
para proceder com deducdes coerentes a todos os niveis, e por N. Bourriaud (1998:31),

gue fala em "inventar uma coerente e justa conduta de trabalho em relacdo aos
métodos de producdo do seu tempo” — verifica-se que estas formas se caracterizam
pelo método. Este é entendido como sistema funcional de regras e técnicas,

desenvolvido para optimizar ac¢des e garantir resultados previsiveis.

Este conceito de método, embora Util para produtividade, contrape-se ao esperado na
criacdo artistica contemporanea. F. Pereira e C. de Vitlepoix (1998:18) problematizam o
método no plano artistico, considerando-o uma “construcdo reducionista e
necessariamente simplista, que abstrai a necessdria subjectividade do processo
criativo”. Argumentam que a repeticdo de formas fixas inibe a espontaneidade e a auto-
aprendizagem, valorizadas na arte contemporanea. Contudo, a actividade artistica ndo

pode prescindir totalmente de (auto)orientacdo e (auto)definicao.

Como alternativa, defendem o conceito de metodologia, entendido como conjunto de
principios enquadrantes que orientam a investigacdo artistica sem a condicionar
excessivamente. Concordo com esta posi¢cdao, mas observo que os termos “método” e
“metodologia”, no seu sentido corrente, ndo oferecem a distingdo qualitativa desejada.
Por isso, neste capitulo, utilizo o termo “abordagem” para intervengdes sobre colec¢des
de museu (uma vez que cada intervencdo aborda os conteldos existentes de um novo
ponto de vista), e o termo “estratégia” para intervengdes por via da criacdo artistica
contemporanea sobre contextos especificos. Ambos os termos destacam uma

versatilidade que contrasta com a rigidez da ideia de método.

Para desenvolver estes objectivos, proponho distinguir entre abordagens de
intervencao de cariz curatorial e estratégias de cariz artistico. A diferenga entre ambas
consiste no facto de as abordagens curatoriais se centrarem na reorganizacao da légica
do acervo pré-existente, na modificacdo do espaco expositivo e na programacgao. Por

seu lado, as estratégias artisticas envolvem a criacdo de novas obras. Esta distingdo nao
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pretende fixar duas categorias profissionais nem julgar o grau de criatividade presente
em cada abordagem, mas compreender que certas formas de intervencdo sdo

metodologicamente curatoriais e outras metodologicamente artisticas.
Assim, discuto em separado trés blocos:

1. Abordagens curatoriais de intervencdo nas coleccdes museoldgicas;
2. Abordagens artisticas de intervencdo nas mesmas colecgdes;
3. Estratégias de criacdo artistica contemporanea.

Em cada bloco, comeco por definir os conceitos operativos envolvidos na gestdo dos
limites culturais e na producdo do choque cultural. Antes de avancar, importa fazer uma
breve nota conceptual que sera transversal a todo o capitulo: utilizo o termo acervo
exposto ndo para referir a totalidade das coleccdes museoldgicas, mas para indicar a
existéncia de uma légica cronoldgica, geografica ou generalizadora que estrutura as

exposicdes convencionais.

O primeiro bloco, desenvolvido no subcapitulo 6.3, é dedicado as abordagens curatoriais
dos espacos e acervos museais. O artigo de Khadija Carroll La (2011), Object to Project:
Artist Intervention into the Museum Collection, inspira este subcapitulo. A autora
identifica objectivos e manipulagdes eficazes nas intervengdes museais, distinguindo
intervengdes que superam a aparéncia estética dos objectos daquelas que apenas
reafirmam a autoridade institucional. Destaca também dois pontos essenciais: primeiro,
artefactos podem adquirir aura de obra de arte pela sua integracdo museal; segundo,
cabe ao museu decidir como categorizar e interpretar os objectos que possui. Estas

questdes sdo fundamentais para orientar as escolhas metodolégicas nas intervengoes.

Deve esclarecer-se que, ao falar de abordagens curatoriais, entendo nao tanto referir a
profissdao de curador como tal, mas descrever interven¢des que ndao produzem pecas
novas, mas geram assemblages, manipulando acervos e artefactos existentes para criar

novos sentidos.

A pratica e a teoria da intervencao curatorial no museu desenvolveram-se ao longo da

segunda metade do século XX. De modo simplificado, o papel convencional do curador
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— caretaker — consiste no tratamento e exposi¢do das colecgdes e/ou na adequacdo

dos espacos que lhes sdo consagrados, de acordo com a linha ideolégica da instituicdo.

Com o aumento das visdes criticas sobre o museu, face ao pensamento pds-colonial e a
novas linhas de andlise etnografica, surgem projectos de intervencao curatorial, isolados
ou independentes. Estes procuram, através da museografia, dar destaque a aspectos
relevantes menos abrangidos pela instituicdo ou questionar os fundamentos das linhas
ideoldgicas seguidas por esta, tal como H. Foster (1996:196) define: “reformular a
codificacdo institucional da arte e dos artefactos — como os objectos sdo traduzidos em
evidéncia histérica e/ou exemplos culturais, investidos de valor e carregados de

significado pelos espectadores”.

O segundo bloco, abordado no subcapitulo 6.4, centra-se nas intervengdes artisticas: a
producdo de obras novas que entram em didlogo ou se justapdem aos conteudos
museais e patrimoniais, criticando ou apropriando conceitos e principios institucionais.
Apesar das semelhancas com o bloco curatorial, a diferenca principal é que, neste caso,

a intervencdo envolve a criagdo de novas obras.

O terceiro bloco abordado no subcapitulo 6.5 concentra-se nas e estratégias artisticas
contemporaneas centradas na interactividade, critica e desconstrucdo de expectativas

investidas nos contextos e conteudos culturais e institucionais.

Em funcdo destes objectivos, torna-se crucial compreender as dindamicas que articulam
limites culturais, expectativa e traicao das expectativas no plano artistico. Isso permite
situar o espago de antagonismo artistico perante os desafios culturais do presente,

particularmente aqueles associados a estetizacdo do choque cultural.

No subcapitulo 6.5, argumento que este espac¢o, coordenado com referéncias culturais
— icdnicas do passado ou consagradas no presente —, se desloca para uma série de
meta-referéncias culturais. Estes meta-conceitos, segundo Walter Benjamin (2012
[1935-1936]), sdo inseparaveis da arte porque garantem a sua aura e integridade. Se
esta légica era adequada para a arte moderna, actualmente, ao identificar e desintegrar
esses meta-conceitos, curadores e artistas produzem material susceptivel de posterior

manipulacao.

260



Confirmo assim a observacdo de C. Bishop (2012) de que a arte pds-moderna se desloca
do sistema de critérios estéticos para o espaco ético, que, embora marcado pela
“ambiguidade da posicao desconstructiva” (H. Foster 1996:196), permite abordagens e

estratégias que, por preciosos momentos, escapam a institucionalizacdo mediatica.

Idealmente, espera-se que os potenciais publicos possuam referéncias culturais
alargadas e conhecam os cdédigos de comportamento como espectadores. Contudo,
como argumentado no capitulo 5, a reduzida literacia cultural geral é frequente nos
territorios-alvo deste estudo. Perante este desafio, torna-se ainda mais importante

teorizar as abordagens curatoriais e as estratégias artisticas disponiveis.

Importa esclarecer que ndo pretendo generalizar a categoria de publicos como
abrangendo todos os elementos externos as instituicées (Capitulo 4). Defendo, antes, a
importancia de adoptar a ldgica dos papéis sociais. Em simultdneo, reitero a proposta
do Capitulo 5: os significados de criatividade e participacdo, destacados no paradigma
da democracia cultural, devem ser compreendidos dentro das competéncias de cada
papel. Assim, valorizo o papel social do artista enquanto produtor de conhecimento —
referéncias culturais —, e concebo a capacitacdo dos publicos através da obtencdo de
conhecimentos e experiéncias que lhes permitam reconhecer as referéncias culturais

com as quais os artistas operam.

Proponho ainda incluir quadros institucionais e decisores politicos na categoria
fenomenolégica dos publicos. Esta inclusdao promove maior igualdade entre papéis
sociais e facilita a revisdo informal das estruturas hierdrquicas criadas no ambito da

democratiza¢do da cultura.

As abordagens curatoriais e artisticas e as estratégias descritas neste capitulo permitem,
sobretudo, revelar a subjectividade do curador ou artista, com a qual os publicos se

podem identificar, quer emotiva, quer intelectualmente.

Compreendo que a finalidade ultima de actividade criativa é a producao de novos
sentidos, linguagens e significados. Este processo naturalmente passa pela contestacao
dos limites técnicas e culturais existentes, o que pode provocar um choque cultural no

guem testemunha a actividade ou resultados da actividade artistica. Por isso, antes de
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detalhar cada tipo de intervencao, é necessario situar o conceito de limites culturais e o
mecanismo do choque cultural no ambito das artes, retomando a perspectiva

fenomenoldgica introduzida anteriormente.

6.2. Expectativa e ruptura de expectativa: perspectiva fenomenolodgica
Este subcapitulo mobiliza os conceitos de limites culturais e choque cultural,
introduzidos no Capitulo 2 e articulados com o conceito de antagonismo. O ponto de
partida desta seccdo é a ideia de que os limites culturais definem o que cada sociedade
reconhece como arte e determinam as expectativas que podem ser objecto de ruptura.
Assim, os seus objectivos sao: situar claramente estes conceitos no ambito da actividade
artistica; retomar a perspectiva fenomenoldgica de Adriano Duarte Rodrigues (1993)
para fundamentar a formacdo, negociacao e ruptura das expectativas no campo das
artes; contextualizar historicamente a evolucdo da recepc¢do artistica, considerando a
tensdo entre inovacgdo e institucionalizacdo (Capitulo 2) e as transformacgdes do publico
(Capitulo 3); e, por fim, problematizar o facto de que, na arte contemporanea, a

expectativa ja incorpora a ideia de ruptura, o que eleva o desafio artistico.

A. Danto (2013), no livro What Art Is, reforcou a tese que explorou ao longo da sua
carreira: para o publico, a intriga da obra de arte emerge do conflito entre um
determinado conteludo e a forma encontrada pelo artista para o expressar, ou vice-
versa. Essa leitura é relevante, mas refere-se sobretudo ao foco conceptual da arte
contemporanea tal como o fildsofo o definia. A meu ver, pode ser reformulada em
termos fenomenolégicos, de modo a situar os limites culturais no plano artistico e

explicitar o mecanismo do choque cultural sem se ancorar numa tendéncia especifica.

Assim, proponho que, do mesmo modo que os limites culturais constituem o quadro
simbdlico através do qual cada sociedade reconhece determinada realidade como
plausivel, existem também limites culturais que regulam, em cada momento histdrico,
aquilo que é entendido como arte. Estes limites abrangem as nog¢des de técnica, de

relacdo entre artistas e institui¢cdes, entre artistas e cultura, entre publicos e artistas e
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entre publicos e cultura. Apesar dessa complexidade, é possivel observar como esses

limites condicionam as expectativas do publico perante as praticas artisticas.

No que respeita ao mecanismo do choque cultural, este surge da tensdo entre essa
expectativa culturalmente condicionada e a consciencializagdo do préprio
condicionamento, quando o publico se confronta com um conteudo, forma ou contexto
de apresentacdao inesperados. Esta explicacdo pode ser estendida ao caso das
intervencoes artisticas em colec¢gGes museoldgicas: aqui, os limites culturais consistem
nos modos institucionalizados de conceber, interpretar, expor e comunicar a cultura e
os artefactos; o choque cultural resulta da tensdo entre uma expectativa construida
institucionalmente e a consciencializacdo desse condicionamento perante uma
intervencdo artistica que revela a possibilidade de légicas alternativas de apresentacao

— mais informadas, integradas, inclusivas ou poéticas.

Adriano Duarte Rodrigues (1993) estuda o mecanismo de concretizacdo dos diversos
papéis quotidianos, diariamente assumidos ou combinados por cada pessoa, e destaca
a subjectividade envolvida nesse processo. De acordo com a sua argumentacgdo, as
relacdes e reacgcdes humanas resultam da combinac¢do entre o saber cultural e o saber
empirico ou experiencial. Para além disso, a maioria das situacées humanas envolve a
conjugacao de varios papéis sociais — por exemplo, pai e filho, médico e utente, marido
e mulher. Quanto melhor cada agente conhecer as regras e limites do seu papel no
momento, melhor decorre a interac¢dao, coincidindo esta com a expectativa dos
envolvidos. Os graus de familiaridade com o interlocutor, de importancia atribuida as
normas do papel assumido e de importancia atribuida a experiéncia passada ou

imediata afectam as decisGes e comportamentos.

Para além da correc¢do espontanea das atitudes adequadas a cada situagao, surgem
também reflexdes posteriores destinadas a racionalizar o acontecido e a incorporar
novos saberes na experiéncia acumulada. Assim, a expectativa guia e molda a
experiéncia de interac¢ao entre os diversos agentes sociais. Em qualquer situacao, a
expectativa assenta, em maior ou menor grau, no conhecimento das regras culturais da

sociedade concreta.
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Na complexidade fenomenoldgica da experiéncia — que abrange a adequacdo a
situacdo, a racionalizacao subjectiva e o confronto com a subjectividade dos outros — a
sintonia pode favorecer o desempenho individual ou partilhado. A. D. Rodrigues (1993)
discute esta articulacdo entre papéis e expectativas, referindo que uma expectativa ndo
cumprida constitui uma ruptura ou uma traicdo. Culturalmente, ndo é adequado “trair”
as expectativas daqueles com quem assumimos determinados papéis, nem interromper
0s papéis assumidos para inserir outros. A quebra de expectativa — quando um dos
envolvidos ultrapassa os limites do seu papel social ou age segundo outro papel ndo

previsto — provoca um choque na vida quotidiana, potencialmente perturbador.

Contudo, se no quotidiano a quebra de regras pode ser entendida como inadequada ou
prejudicial, no contexto artistico a ruptura da expectativa pode ser assumida como
objectivo e como norma. Nesse caso, o choque provocado pela alteracdo de papéis faz
parte das regras, como acontece, por exemplo, no teatro. Na cultura ocidental actual, o
choque cultural faz parte da expectativa dos publicos perante as artes: estes podem
estar preparados para imprevistos ou mudancas de regra, e, por vezes, essa expectativa
constitui o foco principal de interesse da obra. Esta observacdo de A. D Rodrigues (1993)
permite somar uma exclusividade fenomenoldgica da actividade artistica a

exclusividade econdmica discutida no capitulo anterior.

Concordando, em geral, com as considera¢gdes sobre as questdes de expectativa e
ruptura nas artes delineadas por A.D. Rodrigues (1993), detecto algumas contradigdes e
detalhes cujo questionamento permite consolidar a minha linha de reflexdao sobre o
assunto. Embora o autor dirija a sua andlise sobretudo as artes performativas, proponho
gue o principio da ruptura de expectativa como norma se aplica a todos os géneros de
arte contemporanea — ou, mais precisamente, a toda a arte enquanto contemporanea

no seu tempo.

Neste ponto, é necessario retomar a preocupagdao mencionada no Capitulo 3 — a
possibilidade de estratégias artisticas antagdnicas serem apropriadas para efeitos de
afirmacdo institucional. Quando isso ocorre, tais estratégias deixam de ser
culturalmente incomodas ou transgressoras, perdendo o seu potencial antagdnico.

Tornam-se metodologias institucionais e, nesse estatuto — como um condimento que
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torna um prato convencional mais picante, mas sem incomodar o provador —
funcionam como meios de afirmacdo institucional. Em termos fenomenoldgicos, a
integracdo do choque cultural na expectativa dos publicos — expectativa de inovacao,
experimentagao, irreveréncia, protesto e subversao na arte contemporanea — assinala
o fendmeno decorrente da estetizacdo do choque cultural. Perante esta possibilidade,
tornam-se essenciais abordagens curatoriais e estratégias artisticas especificas, que,
sendo incapazes de romper com as margens de expectativa assimilada, podem ainda

desafiar alguns enquadramentos culturais que legitimam estas expectativas.

Um ponto essencial a retirar desta reflexdo é que a ruptura da expectativa ndo é um
processo passivo da parte do publico: este acompanha e aprende com a actividade
artistica. Do ponto de vista dos papéis sociais, a expectativa do publico s6 se forma com
a experiéncia regular do desempenho desse papel. Entretanto, noutras épocas, quando
as artes se distinguiam claramente entre “alta cultura” e “cultura popular” e entre
pintura, escultura, musica, teatro, etc., o publico podia escolher um género e dedicar-se
a conhecer a sua histéria e acompanhar as suas novidades. Porém, no presente, isso
tornou-se muito mais dificil: os conceitos, formas e técnicas artisticas e as manifestagdes
culturais expandidas multiplicaram-se e cruzaram-se exponencialmente. Assim, como
argumentou M. Raposo (2012:123) a compreensdao das propostas artisticas e a
interpretacdo exigem o dominio de referéncias culturais mais amplo - a literacia em

artes.

Paradoxalmente, a referida expansdo dos meios e conteldos artisticos, pelo contrario,
favorece frequentemente entendimentos simplistas dos papéis sociais de artistas e
publicos, sem reconhecimento da necessidade de qualificagbes especificas de cada

papel.

Em dltima analise, este factor de pluralidade e de cruzamento referencial da arte
contemporanea, visto através do prisma fenomenolégico, impde, longe de facilitar, uma
maior exigéncia sobre as competéncias artisticas e os conhecimentos tedricos e
empiricos prévios dos publicos. Nesse sentido, como observa J. Ranciére (2009), a
experiéncia visual prévia do espectador é decisiva para uma recepg¢ao critica e para uma

expectativa informada. Resumindo, mesmo perante a heterogeneidade da arte
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contemporanea, uma bagagem de referéncias visuais pode oferecer uma orientacdo

estética essencial, permitindo uma decodificagdo mais informada das obras.

As consideracdes reunidas sobre a formacdo, negociacdo e ruptura das expectativas
fornecem um terreno fenomenoldgico sélido para enquadrar e discutir abordagens
curatoriais e estratégias artisticas, evitando o risco de entrar em modo interpretativo,
qgue H. Foster (1996:196) critica como: “cair na duplicidade da razdo cinica, na qual o
artista e a instituicdo fazem as duas coisas ao mesmo tempo — manter o estatuto social

da arte e alimentar a pureza moral da critica”.

A partir desta base, é possivel transitar naturalmente para a andlise empirica. Estas
dindmicas de expectativa e ruptura traduzem-se, no plano pratico, em quatro
estratégias curatoriais frequentemente identificaveis em intervengGes museoldgicas
contemporaneas. No subcapitulo seguinte, examinarei as abordagens curatoriais de
intervencdo nas colecgGes museoldgicas, explorando como estas praticas enquadram e

articulam os conceitos discutidos até aqui.

6.3. Abordagens curatoriais de interveng¢ao nas colec¢des museoldgicas
Tendo sido esclarecidas as questdes gerais que situam os papéis sociais dos publicos e
dos artistas, bem como previamente problematizados os climas culturais, artisticos e
institucionais em transformacao, relinem-se agora as condi¢Ges para comecar a definir
os principios das abordagens curatoriais de intervengdo nas colec¢Ges museoldgicas. O
tema das intervengdes curatoriais e artisticas nas colec¢des de museus encontra-se
relativamente bem estudado a luz dos debates e das politicas culturais pds-coloniais, e
as instituicdes demonstram uma abertura crescente a essas prdticas. Reconhece-se,
hoje, a necessidade de repensar a histéria de aquisicdo, interpretacdo e exibicdo de
acervos associados a processos coloniais. Torna-se eticamente insustentavel que muitos
museus sejam repositdrios de colecgdes obtidas em contextos de exploragao colonial e
gue representem ideologias e discursos historicamente vinculados a esses processos.
Por isso, cresce o reconhecimento da urgéncia de questionar as maneiras instituidas de

ver, interpretar e apresentar essas colec¢des. Contudo, outros tipos de colecgdes e
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acervos, mais comuns e frequentes na tutela municipal — como museus de histéria
local, centros interpretativos, museus de arte, museus tematicos e casas-museu —
também podem beneficiar de intervengbes curatoriais, revendo os principios

subjacentes a existéncia das coleccdes e as légicas e narrativas de exposicdao dos

acervos.

No que respeita as abordagens de intervencdo em colec¢cbes museoldgicas e sitios
patrimoniais, distingo trés conceitos operativos fundamentais. O primeiro é o acervo:
cada coleccdo possui uma logica prépria de inventariacdo e catalogacdo, e a
caracteristica principal dos bens consagrados é o seu estatuto como patriménio,
conforme discutido no Capitulo 3. Integrar um acervo significa adquirir valor cultural e
monetdrio. O segundo conceito, portanto, é valor — cultural, identitario e econémico
— com as suas implicacoes de exclusividade e de poder de exclusdo. O terceiro conceito
é coeréncia, que ja problematizei anteriormente como ponto de divergéncia entre os
paradigmas modernos e pds-modernos: enquanto o primeiro procura estabelecer
l6gica, ordem e continuidade entre fendmenos, o segundo tende a identificar e a
desconstruir essas narrativas e coeréncias instituidas. Assim, compreendo as
abordagens curatoriais como reflexdo sobre e escrutinio dessas limitacdes no plano
museografico, traduzindo-as em fontes alternativas de discurso. A este propdsito,
defendo que solugdes eficazes ao nivel do espago ajudam a romper o regime de

coeréncia entre espacgo, conteldos e narrativa institucional.

Em funcdo desta defini¢cdo, de forma sistematica, as principais abordagens curatoriais

de intervengdo podem ser agrupadas em quatro estratégias:

1. Reorganizacdao do acervo exposto segundo uma visao alternativa aos critérios

originais;

2. Reestruturacdao ou animacdo do espaco expositivo para conduzir a atengdo do

publico;

3. Inserc¢do de objectos reunidos pela curadoria entre os da colecgao museoldgica;
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4. Exposicdo de pecas que ndo pertencem a colec¢do, em simulacdo da légica

anterior do acervo.

Adoptar a primeira abordagem curatorial identificada — a reorganizacdo do acervo
exposto —, envolve o estudo da colec¢do ou do conjunto de vestigios patrimoniais e da
memdria neles ancorada. Essa memodria tende a reclamar objectividade histdrica e, para
tal, destaca eventos e figuras consideradas representativas. Todavia, para decidir o que
é representativo, a instituicdo adopta necessariamente uma posicao que se assimila sem
contestacdo. O modelo tradicional da exposicdo museoldgica, sendo um “testemunho
de uma realidade imaginada” (J. Primo, 2016: 9), surge como factual, embora |Ihe faltem
a pluralidade e a complexidade hoje reconhecidas pela cultura e pela historiografia. A
revisdo critica dessas construcdes de memodria ideologicamente ancoradas permite
aplicar uma ldgica expositiva diferente, capaz de evidenciar eventos e figuras ignoradas
pela narrativa dominante. Tal gesto abre espaco para a subjectividade e para a
emotividade. Na sua investigacdo sobre motivacao e fidelizagcdo dos publicos, K. Tzortzi
(2007) identifica precisamente este espaco de subjectividade como condi¢do essencial
para a identificacdo dos publicos com as causas defendidas, conduzindo a maior atengao

aos objectos, maior permanéncia e repeticao de visitas.

A segunda abordagem proposta — reorganiza¢ao ou animag¢ao do espago expositivo —
visa 0 mesmo objectivo de reforgar a participacdo e o envolvimento dos publicos.
Consoante a instituicao, a natureza do acervo e os propdsitos curatoriais, a intervencao
pode consistir em alterar o espaco de modo a romper com expectativas culturalmente
associadas a recepc¢do de narrativas museais (K. Carroll La, 2011). Entre as expectativas
mais comuns, esta autora identifica a formalidade do espacgo e a iluminagdo focada,
caracteristicas que produzem um ambiente quase laboratorial, gerador de
distanciamento e de estetizagdo acritica. Ainda que algumas dessas opg¢des
correspondam a exigéncias de conservagdao, o seu uso como norma favorece o
distanciamento do espectador dos assuntos representados. Expor objectos em vitrinas
com etiquetas minimas anula o potencial emotivo e leva o publico a perceber uma
narrativa como uma ciéncia dotada de objectividade histérica. Assim, importa

perguntar: como produzir maior envolvimento emocional e intelectual através da

268



alteracdo do espaco expositivo? K. Carroll La (2011) sugere que interven¢des podem
incluir mudancas nos acessos, uso de luz e sombra, insercao de espelhos, reorganizacao

mobilidria ou manipulacdo de elementos associados a no¢do convencional de exposicao.
A terceira abordagem é composta por duas vertentes distintas.

Uma consiste na insercdo de objectos inventados entre os pertencentes a colec¢do, com
o propdsito de romper o regime de coeréncia museografica. Por “objectos inventados”
entendo todo o tipo de objectos utilitarios, obras artisticas, fotografias, ferramentas,
registos ou quaisquer outros elementos de escolha curatorial que ndo facam parte do
acervo consagrado. Neste contexto, é frequente usar objectos ou testemunhos
excluidos da consagracdo institucional — seja por ndo se enquadrarem nos padrdes de
representatividade histérica, identitaria ou estética. O objectivo curatorial, contudo,
permanece constante: intervir na coeréncia estatuaria do acervo (como capital cultural
institucional), convidando o publico a adoptar modos criticos de ver a narrativa ndo
como mediacgdo institucional de objectividade (cultural, social, histérica, etc.), mas como

o exercicio do poder simbdlico.

Outra consiste em trabalhar individualmente a contextualizacdo dos objectos que no
acervo se encontram desconectados dos autores, das culturas ou das circunstancias que
levaram a sua existéncia e consagra¢ao. lluminando estes processos — gestos invisiveis
e historias apagadas —, a abordagem curatorial abre espaco relativizado para novas
percep¢des. Sao exemplos especulativos: acompanhar uma tapegaria medieval com
dedais e agulhas que exemplifiguem o labor necessario a sua existéncia; ou
complementar uma exposicdao de ballet classico com sapatilhas de ponta gastas,
revelando o esforgo por tras da imagem perfeccionista; ou expor um conjunto de cartas
de amor ao longo de um registo fotografico da guerra colonial. A ontologia do esforco,
do sacrificio e do drama social, evidenciada pela intervengcao curatorial, permite
ultrapassar o que Fredric Jameson (1991: 303) denomina “o tédio inspirado pelos

grandes ‘classicos” modernos que ja ndo conseguimos ler”.

Finalmente, distingo a quarta abordagem que designo invencdo de acervo, cujo

objectivo é parodiar ou profanar a légica da coeréncia. Aqui, a narrativa expositiva
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torna-se médium curatorial através da criacdo deliberada de um acervo ficcionado.
Como nas abordagens anteriores, o processo implica a escolha subjectiva de objectos
fora das categorias e tipologias elegiveis para um acervo e a sua organizacdo numa
espécie de coleccdo absurda. O propdsito é evidenciar o processo de projeccdo de valor
institucional nas obras e objectos e reflectir sobre este fendmeno. A estética de Marcel
Broodthaers oferece um fundamento exemplar para compreender o jogo com aura,

valor e narrativa expositiva.

Concluindo, se as duas primeiras abordagens pressupdem a existéncia de um publico
fidelizado — pois ocorrem em espacos que exigem a entrada voluntaria no papel social
de “publico” — ja as duas ultimas permitem alcancgar publicos potenciais que, por habito
ou por exclusdo simbdlica, ndo frequentam museus. As abordagens baseadas na recolha
de objectos, memadrias e vestigios antropolégicos sdao especialmente adequadas para
desenvolver novos publicos, incluindo individuos, bairros ou comunidades
marginalizadas, que frequentemente se sentem excluidos dos espacos de consagracao
cultural. O trabalho de recolha, realizado em estreita articulaggdo com essas
comunidades, pode criar um pretexto para a sua entrada no museu. Simultaneamente,
caso existam preconceitos sociais associados a esses grupos, a atribuicdo de aura
institucional aos seus objectos e memdrias pode contribuir para a contestagdo desses
preconceitos e para a sensibilizagdo social. O mesmo principio pode ser estendido a

assuntos quotidianos e a culturas distantes ou marginalizadas pelo senso comum.

Importa sublinhar que, embora estes efeitos de coesdo social possam surgir e possam
ser vistos como efeitos desejdveis, conforme argumentei no final do Capitulo 2, serdo
efeitos ndo necessariamente intencionados pelos autores das intervengdes, mas

posteriormente constatados através de interpretacao.
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6.4. Abordagens de intervengao artistica sobre colec¢des de museu ou
sitios patrimoniais

Se as intervencdes curatoriais problematizam o acervo existente, as intervencdes
artisticas produzem novos discursos materiais que o confrontam, complementam ou re-
imaginam, criando situacdes de tensdo entre os limites culturais e a expectativa dos
publicos. Enquanto as abordagens de intervencdo curatorial em colec¢des de museu e
sitios patrimoniais se realizam no plano museografico, envolvendo a manipulacdo do
acervo, dos espacos e das narrativas pré-existentes, as abordagens de intervencdo
artistica em colecgdes ou sitios patrimoniais realizam-se através da produgdo de novas
obras relacionadas com alguns aspectos do acervo ou em regime site-specific —

produzidas, instaladas ou apresentadas num espaco determinado.

Em relacdo a estas abordagens, distingo os seguintes conceitos operativos. Em primeiro
lugar, a técnica. Trata-se de um conjunto de principios e regras formais pelas quais, no
plano do patriménio e da arte antiga e moderna, se pode distinguir a escultura, a
pintura, a arquitectura e o mobiliario de uma época relativamente a outra, identificar o
material usado, o modo de aplicacdo e o respectivo suporte. Outro conceito operatorio
destas intervencgdes sera o conteudo. Por conteudo entendo aquilo que é representado
através da técnica, seja uma narrativa, um objecto ou um simbolo. Por exemplo, os
santos nas igrejas sdao esculturas esculpidas, pintadas e talhadas, mas representam
simbolos, figuras e narrativas religiosas. Como argumentado no Capitulo 3, embora a
técnica seja um parametro neutro, frequentemente pode existir carga emocional e
ideoldgica significativa nela ancorada e, até, em alguns casos, a técnica pode configurar
a percep¢do mais do que o proprio conteldo representado, podendo gerar choque

cultural guando deslocada do seu contexto original.

No bloco de abordagens artisticas de intervenc¢ao distingo quatro tipos, que podem ser
agrupados em dois eixos conceptuais: o eixo técnica/conteldo (abordagens1e2) e o

eixo auséncia/contestacdo (abordagens 3 e 4):

1. Criacdo de obras novas que apropriam ou imitam técnicas antigas;

2. Apropriacdo criativa dos conteldos convencionais;
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3. Criagdo de obras novas em torno das auséncias historicas, informativas ou éticas

das coleccgdes;

4. Criacdo de obras novas como forma de contestar as légicas do acervo (invencao

de acervo alternativo).

A primeira abordagem de intervencao artistica aplica-se sobre colec¢cbes pré-existentes
e em exposicoes independentes. Por imitacdo de técnicas antigas, ndo se trata de
virtuosismo representativo ou utilitdrio, mas de reflexdo critica sobre percepcoes
associadas as formas. Podem ser exploradas distor¢des, colagens, combinacdes de
fragmentos e aplicacdo de técnicas classicas em suportes alternativos, criando um
choque cultural ao confrontar a expectativa tradicional do publico. Exemplos incluem
Wim Delvoye (Concrete Mixer, 1992-1993), entalhes de pneus com padrdes barrocos
(Sem titulo, 2007), ou decoracdo de garrafas de gas natural com motivos de ceramica

grega antiga (Gandagas A 4148, 1988) (Figs. 29,30 e 31).

Figura 31 — Delvoye, Wim (1992-1993). Concrete mixer [Escultura]. Fonte: Colec¢do do
artista.Direitos: © Wim Delvoye. Reprodugdo para fins académicos.
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Figura 32 — Delvoye, Wim (2007). Sem titulo [Entalhe em pneu com padrdes barrocos].
Fonte: Coleccdo do artista.Direitos: © Wim Delvoye. Reproducdo para fins académicos.

Figura 33 —Delvoye, Wim (1988). Gandagas A 4148 [Garrafa de gas decorada com motivos
da ceramica grega antiga]. Fonte: Coleccdo do artista. Direitos: © Wim Delvoye.
Reproducgdo para fins académicos.
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A segunda abordagem consiste na apropriacdo criativa de conteddos convencionais,
usando colec¢bes ou espacos patrimoniais como sedes de criacdo ou instalacdo, ou
expandindo a intervencdo ao espaco publico. Ao separar conteudos consagrados do
modo de usufruto esperado, e apresentando-os com técnicas ou enquadramentos
alternativos, estas obras tornam-se abertas, incitando o publico a confrontar e revisar
os seus limites culturais. Podem incluir materiais reciclados, lixo, suportes utilitarios ou
urbanos, alterando escala ou dimensdo, e assim produzindo experiéncias de choque

cultural positivas e reflexivas.

A terceira abordagem centra-se na criacdo de novas obras que evidenciam auséncias
histdricas ou ideoldgicas nas coleccdes. A coeréncia expositiva tradicional estabelece
limites culturais rigidos, criando a ilusdo de objectividade. Ao revelar essas auséncias, a
intervencdo artistica gera choques culturais que questionam a narrativa dominante,
permitindo ao publico reconhecer vieses e lacunas. Instalacées que complementam a
exposicdo do museu representam elementos omitidos, oferecendo experiéncias

interpretativas que desafiam as expectativas culturais habituais (K. Carroll La, 2011).

A quarta abordagem, a invenc¢do de acervo alternativo, é a forma mais explicita de
contestacdo das logicas do acervo. Ao contrario da intervengdo curatorial, que opera
sobre material existente, esta abordagem permite a produ¢ao de um acervo ficcional
pelo artista, composto de simulacros. Esta pratica situa-se nos limites entre memoaria e

ficcdo, entre logica e absurdo, entre impulso e metodologia.

Para fundamentar teoricamente esta abordagem, é possivel recorrer ao conceito de
“impulso arquivistico” de H. Foster, que define um tipo de pratica artistica que “procura
tornar presente, fisicamente, informacao histérica muitas vezes perdida ou deslocada”,
elaborando imagens, objectos e textos encontrados segundo uma “légica quase
arquivistica” (H. Foster, 2004:4). Sendo esta abordagem mais complexa em termos de
acessibilidade tedrica, pode ser esclarecida através de dois exemplos de instalagdo
arquivistica que participaram em exposicao-roteiro Re-Conhecimento em Ponte de Lima
(2016) relatado no capitulo 1. A instalacdo Each to their own (2016) de colaboragdo de
artistas inglesas Hannah Jones Natalie Steinner, consiste numa coleccdo de copos de

café descartdveis usados com alguns desenhos, ideias ou anotacdes poéticas e
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cotidianos inscritos no seu interior. O jogo conceptual desta obra situa-se entre a
precariedade e fragilidade fisica do suporte, da primeira vista contrastante com a
dedicacdo e rigor grafico investidos, mas por outro lado, revelam a mesma fragilidade,
aleatoriedade e instabilidade da meméria que vai se perdendo aos poucos com o tempo.
Um conjunto de colagens Suspended house (2013) de artista portugués Teo Villas Boas
Pitellatambém é tipico dessa abordagem. O artista completou as fotografias da vida dos
bairros com notas de didlogos ou algumas explicacGes que ligou entre si com uma linha
de costura. Dessa forma cria-se a narrativa de nostalgia pela memadria que se compde

por fragmentos que se seguram apenas pelo fio (Figs. 32, 33).

Figura 34 — Jones, Hannah; Steinner, Natalie instala¢do Each to their own (2016), copos de
papel, técnica mista, Arquivo Municipal. Ponte de Lima, 2016. Fotografia de
Madina.ziganshina.
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Figura 35 — Pitella, Teo Villas Boas Suspended house (2013), fotografia, técnica mista.
Arquivo Municipal. Ponte de Lima, 2016. Fotografia de Madina.Ziganshina.

Aqui, o acervo imaginario funciona como espelho critico: evidencia que a selec¢do que
constitui qualquer acervo real é sempre formal, normativa e orientada por expectativas
culturais. A memodria viva, por sua vez, mesmo imaginada, é sempre um espacgo

emotivo, mas confuso e mutavel. As légicas de acervos sempre ocultam esta dimensao.

Deste modo, a intervencgao artistica cria situagdes que, ao explorar os limites culturais
interiorizados, abrem um espaco de nostalgia pelo imaginado, pelo possivel e
impossivel, pelo futuro ou pelo alheio, deixando ao publico a liberdade de interpretar,
guestionar ou simplesmente experienciar a tensdo entre memdria, ficcdo e coeréncia

institucional.

276



6.5. Introdu¢ao em Estratégias de Interveng¢ao por via da Criagao
Artistica Contemporanea

Sobre o tema da criacdo artistica contemporanea, o material publicado é extenso. Alids,
devido a natureza empirica e “artesanal” da arte, quase toda a literatura da histéria da
arte e da critica da arte contemporanea, ja mencionada no Capitulo 5, considera e de

alguma forma teoriza os seus aspectos processuais (P. Crowther, 2013).

Entretanto, na maior parte destes estudos, é evidente o objectivo de destacar a
inovagao e justificar a irreveréncia da expressao dos artistas sobre os quais escrevem,
para que esta seja reconhecida como contemporanea. Estas estratégias enquadram-se,
porém, na estratégia reducionista ja mencionada, que L. Alloway (2006) atribui aos
criticos perante a expansdo do espectro artistico e a consequente necessidade de poder
categorizar e manter o controlo tedrico sobre os movimentos artisticos

contemporaneos.

Com poucas exclusdes — algumas das quais analiso a seguir —, os discursos sobre as
praticas artisticas centram-se prioritariamente “a volta ou fora da obra”, no escrutinio
cultural, sociolégico e psicanalitico e no significado textual de obras e de artistas
especificos (P. Crowther, 2013). E ainda de notar que essas escolhas interpretativas
reflectem frequentemente a preferéncia pessoal de cada critico. Entretanto, entendo,
com Susan Sontag (1966), que quando os principios processuais se misturam
indiscriminadamente com a interpretacgao, tais enquadramentos, ainda que possam ter
validade filoséfica independente, no que diz respeito a obra revelam-se
epistemologicamente vagos, condicionados pelo nexo cultural do intérprete. Assim,
estas andlises, em vez de contribuirem para uma efectiva mediacdo ou democratizacao

da actividade artistica, podem reforgar a sua elitizacao.

Pensando nas especificidades culturais dos territérios-alvo mencionados no capitulo
anterior, considero que determinadas interpreta¢des construtivistas (por exemplo, M.
Heidegger, 1971) ou pds-construtivistas (por exemplo, J. Derrida, 2012) sao insuficientes
para esclarecer a dimensdao metodoldgica das praticas de criagdo artistica

contemporanea, sobretudo para o publico ndo especializado. E neste ponto que se torna
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fundamental clarificar as questdes metodoldgicas — isto é, qual foi o meio de expressao

do artista, quais os passos seguidos, quais os problemas identificados e em que planos.

Esta necessidade de distincdo metodoldgica é reforcada por reflexdes como as de F.
Rosa Dias (2015: 50), que identifica dois planos distintos na pratica artistica: (1) a

dimensdo técnico-metodoldgica, e (2) a dimensao da obra enquanto objecto cultural.

Partindo desta compreensdo, proponho ainda subdividir a primeira dimensdo em
aspectos técnicos — como material, suporte, estilo, meios, etc. — e aspectos de
metodologia artistica: ou seja, a questdo de definicdo do objecto de reflexdo artistica,
de identificacdo de um problema relacionado e a forma empirico-processual de agir

sobre este objecto.

Fazendo um pequeno desvio neste ponto, devo estabelecer o uso terminolégico, ja que,
como discutido na introducdo deste capitulo, existe uma diferenca entre metodologia,
termo demasiado limitador para a natureza experimental da actividade artistica, e
estratégia, entendido como principio estruturante, entretanto mutavel e adaptavel.
Neste subcapitulo, na relagdo com as metodologias da criagdo artistica contemporanea,

prefiro usar o termo “estratégias”, por ser terminologicamente mais transversal.

Voltando ao tema principal - aqui privilegio sobretudo esta dimensao estratégica, pois é
nela que reside a possibilidade de tornar o processo artistico legivel e acessivel ao
publico ndo especializado. Quando esta dimensdo é devidamente clarificada — isto é,
qguando o percurso criativo, os médios utilizados, as motivacdes e as sequéncias de
accao sao expostos —, a dimensao da obra enquanto objecto cultural transforma-se
essencialmente numa dimensdo discursiva, aberta a interpretacao e a participa¢do do
espectador, convergindo conceptualmente com a nog¢ao de obra aberta, de Umberto

Eco (1989).

Dessa forma, para a leitura correcta das inten¢des artisticas e para uma compreensao

informada do projecto, considero que as questdes fundamentais sao:

e identificacdo correcta do médio artistico, porque o médio pode ser por exemplo,

pintura ou fotografia, mas também o médio pode ser a relacdo entre pessoas e
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pintura/fotografia;
e quais foram as interrogacdes e motiva¢des (ou, em termos académicos, quais

problemas o artista identificou e em que plano);

e qual foi a sua sequéncia analitica e quais os passos concretos realizados para a

concretizacao do projecto;

e ¢, finalmente, se os resultados fisicos do projecto devem ser entendidos como a
obra ou como simples registos de um processo que é, ele prdprio, a obra (E.

Mallouk, 2010).

Parto do principio fenomenolégico de que, para qualquer arte — e particularmente para
a contemporanea —, estes elementos e este modo de analise constituem a chave para

uma percepcao contextualizada, ampla e critica da obra.

Além disso, F. Rosa Dias (2015:51) observa que o acto criativo confronta inevitavelmente
limites — metodoldgicos, perceptivos, culturais e institucionais. Esta ideia reforca a
aproximacdo, central para este estudo, entre o limite metodoldgico inerente ao
processo artistico e o limite cultural trabalhado nos Capitulos 2 e 3: ambos funcionam
como zonas de tensao e revelagao, onde se tornam visiveis as normas, expectativas e
fronteiras internalizadas, proporcionando assim a experiéncia de um choque cultural.
Dessa forma, o limite cultural pode ser compreendido como o verdadeiro e universal

médio artistico.

Em meu entender, o primeiro artista que, de forma clara, fala dos principios da criagao
artistica contemporanea — ou melhor, que explica as estratégias e linhas construtivas a
que recorre no seu processo criativo de forma transparente e acessivel — é Marcel
Duchamp (1887-1968). De acordo com David Santos (2007), o artista, em varias
ocasides, teoriza sobre os principios de transformacdo dos readymade (objectos
encontrados prontos) em obras de arte. Esses principios sdo: retirar o objecto da sua
funcdo utilitaria, atribuir-lhe um titulo ou legenda por parte do artista e exp6-lo ao
publico num espaco de consagracao artistica. Marcel Duchamp menciona também a
possibilidade de reutilizacdo, corrupcao ou transformacao de readymades entendidos

como obras ou imagens produzidas por outros artistas. A vantagem destas revela¢des
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do artista francés é que, tendo sido definidas as possibilidades praticas de trabalho e
explicitado o mecanismo do choque cultural envolvido, os principios enquadrantes da
criacdo artistica contemporanea deixam de depender da relagdo particular com uma
obra especifica. Pode-se imaginar obras realizadas segundo estas praticas e reconhecer

outras obras conforme os mesmos principios.

Em consonancia com novos desafios socioculturais e novas respostas criativas, surgem
outras publicacdes que visam abordar as questdes metodolégicas das estratégias
artisticas. Continua, no entanto, a ser devida uma mencao particular a Marcel Duchamp,
gue, com o seu trabalho e com a sua teorizacdo, definiu a maior parte dos principios

enguadrantes posteriormente aprofundados por outros autores.

Assim, em 1956, Guy Debord, cineasta e activista cultural de esquerda, fundador do
movimento Situacionista Internacional, identificou dois problemas nas bases da arte
enguanto instituicdo: o elitismo e as instrumentalizacGes ideoldgicas do campo cultural,
gue se instalaram na sequéncia de politicas pré-capitalistas. A sua proposta de solucdo
€ apresentada na obra A User’s Guide to Détournement (G. Debord, 1956; traducdo para
inglés por Ken Knabb, 2006). Ai, o autor francés convoca todos os artistas a resistirem
as tendéncias que critica, através de praticas inovadoras que consistem essencialmente
na apropria¢do artistica de icones consagrados e na sua livre manipulagao, colagem e
distor¢do, sempre com o propdsito de produzir choque no publico e leva-lo a reflectir
sobre concepg¢des e preconceitos ancorados nas fontes originais, que se tornaram

precisamente objectos culturais (F. Rosa Dias, 2015).

Outro autor relevante é Arthur Danto (1981), que procurou racionalizar e explicar o
mistério da transformacao de algo vulgar ou utilitario (commonplace) em obra de arte,
como praticado por movimentos como a POP Art. Enfatiza o valor filoséfico da tensdo
gue surge perante uma obra, pelo reconhecimento simultaneo do significado comum
do objecto original e do valor estético acrescentado pela transformagao
artistica/conceptual. Descreve esta pratica em trés passos: retirada da fungdo utilitaria
do objecto, atribuicdo de legenda ou titulo pelo artista e reconhecimento como obra de

arte pelo mundo da arte, incluindo instituicdes e criticos.
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Embora diversos autores tenham abordado praticas artisticas, Nicolas Bourriaud (2002,
2005) também merece referéncia. Na sua obra Postproduction (2005), partindo da
possibilidade de incluir toda a cultura quotidiana na ideia de readymade, procura definir
estratégias caracteristicas do movimento da Estética Relacional. Assim, ac¢des como
criar um perfil em redes sociais, constituir uma empresa ou fazer compras podem ser
interpretadas como projectos artisticos. Contudo, ao contrdrio de G. Debord, que
procurou denunciar a ideia do capital cultural contido nas “grandes obras”, foca-se na
valorizacdo do volume cultural quotidiano através da participacdo do publico. Embora
as linhas enquadrantes da criacdo artistica destacadas por N. Bourriaud sejam vdlidas,
permanecem centradas na producdo individual de artistas seleccionados, falhando em

abarcar uma estrutura universal que contemple toda a criagdo artistica contemporéanea.

Dada a diversidade da arte contemporanea desde o final do século XIX e inicio do século
XX, opto por ndo tentar caracterizar principios universais, mas por explicitar estratégias
de intervencdo artistica aplicaveis a museus e espacos patrimoniais de centros urbanos
pequenos e médios em Portugal. Estas estratégias sdo entendidas como modos de
explorar e experienciar os limites culturais, institucionalmente praticados e

interiorizados pelos publicos nestes contextos.

Em continuidade com os capitulos anteriores, esta sec¢ao assenta em trés conceitos
operativos fundamentais: conteudos consagrados, contextos de consagracdo e

expectativas.

e Contelidos consagrados s3ao objectos artisticos, artefactos ou obras cuja
relevancia cultural e valor sdo amplamente reconhecidos. Tornam-se simbolos
culturais e, mesmo quando perdem o seu significado original, passam a
representar épocas, estilos ou nagdes. Nesta categoria incluem-se tanto icones
especificos — como a Mona Lisa — como icones genéricos, por exemplo uma
coroa numa colec¢do de museu, que remete imediatamente para a ideia de

tesouro real.
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o Contextos de consagracdo referem-se as instituicdes, situacdes e espacos
convencionalmente associados a producdo, apresentacdo ou usufruto de bens

patrimoniais e artisticos reconhecidos.

¢ Expectativas dizem respeito as formas convencionais de criar, ver, contemplar
ou testemunhar conteudos artisticos, bem como aos cddigos de comportamento
considerados adequados. O publico sabe, por exemplo, que ndo deve fazer ruido
durante um concerto cldssico, interromper um didlogo teatral ou tocar em pecas
expostas numa galeria; e sabe, inversamente, quando é chamado a participar
numa acc¢do interactiva. Da mesma forma, espera-se que os artistas cumpram

horarios, formatos e temas previamente anunciados.

O bloco de estratégias de intervencdo por via da criacdo artistica contemporanea integra
trés tipologias principais, sendo as primeiras duas estdveis em termos de estrutura e a

terceira hibrida e completamente aberta:

eTroca de contextos — apresentar contetdos convencionais em contextos

alternativos, e vice-versa;

e Interrupcdo de conteudos — intercalar elementos contrastantes com o conteudo

principal;

¢ Opcao pela Interactividade — encenar situagdes com regras e papéis temporarios,

onde a participagao do publico constitui o meio e o fim artisticos.

6.5.1. Troca de contextos
A primeira estratégia posso descrevé-la como troca de contextos. E uma estratégia que
defino como horizontal e é a mais facil de compreender. Em termos do seu
enguadramento nas linhas da critica da arte propostas no Capitulo 5, este tipo de pratica
de criagdo artistica aproxima-se da que qualifiquei como social. Embora se possa
apropriar de conteudos/obras/pecas/técnicas convencionais, neste caso, contudo,

esses elementos em si ndo constituem o medium artistico. O medium artistico sdo as
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convencgdes, as vicissitudes e os préprios papéis sociais; e a obra é a situacdo ou a

provocagao.

E importante salientar que a apresentacdo artistica convencional pode ocorrer tanto em
lugares formais (palco, galeria, auditdrio) como em lugares informais (pracas, parques,
ruas). Nestes contextos informais, é frequente uma consagracdo tempordria, ou seja, o
espaco é submetido as normas institucionais enquanto decorre a intervencdo — como
instalacdo de um palco, delimitacdo dos espacos de actuacdo e dos lugares destinados
ao publico, colocacdo de cartazes, distribuicdo de bilhetes, etc. —, sem que o espaco seja,
por si so, institucional. O enquadramento institucional refere-se, portanto, ndo ao
espaco fisico, mas ao conjunto de ac¢bes, convencdes e normas que definem os papéis

sociais do publico na situacao concreta.

Resumindo, quando falo da estratégia artistica de troca de contextos, refiro-me a
situacGes em que uma acc¢do artistica acontece num lugar formal ou informal sem
permitir a projeccao de uma expectativa. Isso pode concretizar-se pelo facto de a ac¢do
surgir sem aviso prévio, de forma espontanea, ou quando no seu programa/meio de
difusdo ndo consta a especificacdo do projecto artistico nem das respectivas regras
institucionais a respeitar. De modo idéntico, devem também ser consideradas as
situagdes em que had um programa de acgdo artistica, mas as pessoas/potenciais
publicos a testemunham sem o seu conhecimento prévio. Por exemplo, uma
apresentacdo artistica que acontece em contextos quotidianos de forma improvisada,
como um flash mob na rua, uma intervenc¢do de palhagos num escritério ou numa sala

de espera.

Esta estratégia, fundada na consciéncia da dependéncia culturalmente estabelecida
entre determinados conteldos e as convengbBes da sua apresentacdao ao publico,
permite desafiar esse consumo. A separacdao dos conteldos consagrados do seu
contexto de consagragao habitual e a sua apresentagdao em contextos alternativos faz-
se com a intengao de desencadear um processo reflexivo no publico e permitir uma nova
e espontanea percep¢ao emocional ou intelectual acerca desses conteddos habituais,
0s quais, no seu modo convencional, j3 perderam essa poténcia devido a

desactualizagao, repeticao ou massificacao.
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Em termos fenomenoldgicos, nestas situacdes, o potencial publico, em termos da
expectativa, estd menos preparado para o programa, o seu formato e o seu sentido. Ou
seja, ndo conhece as regras préprias dessas situacdes. Dada a circunstancia de surpresa,
cada um decide no momento se quer assumir o papel de publico e se quer perceber e

alinhar com as novas regras.

Tecnicamente, o que acontece com a estratégia da troca de contextos é um choque
cultural provocado pelo contraste entre a expectativa associada a determinados
contextos, que se podem designar como quotidianos ou vulgares, e os conteudos
reconhecidos como esteticamente superiores, associados as manifestacGes artisticas
qgue ai intervém. De facto, do ponto de vista da maioria das pessoas pertencentes a
cultura ocidental, a experiéncia emocional e intelectual de um concerto de violinos que
aconteca num ambiente adequado, como um auditério, ou no metro sera bastante
diferente. Ou seja, nesta estratégia de intervencao por via da arte contemporanea, a
desconexdo intencional entre o conteddo e o respectivo contexto culturalmente

associado provoca no publico um conflito dialéctico.

Este conflito obriga a tomar consciéncia e a rever criticamente os habitos culturais e os
julgamentos colectivos que consistem nas ligacdes pseudo-logicas entre conteldos e
contextos. Sdo essas ligagdes que, inclusive, sustentam os sistemas ideoldgicos que
suportam ideias como a do elitismo associado ao evento de assistir a uma épera num
teatro de referéncia ou a uma exposi¢do de obras pictéricas numa galeria ou museu. O
confronto com essa ldégica, quando o espectador se depara com uma contradi¢cdo
estética ou ética entre um novo contexto e os conteudos apresentados, tem a
capacidade de desencadear uma nova percepg¢ao dos conteddos e uma subsequente

reflexdao sobre a relagdao entre ambos.

Contudo, a condicao para que o referido conflito dialéctico tenha lugar é a existéncia,
no individuo, do conhecimento cultural prévio que lhe permite a associagdo de
determinados tipos de conteddos com os respectivos enquadramentos. Portanto, uma
crianca que ainda nao esteja formatada culturalmente ndo vai estranhar se ouvir um

concerto de violinos no metro, mas pode reconhecer as suas qualidades melddicas e
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aprecia-lo de forma incondicionada. Por outro lado, levada a um concerto num

auditdrio, pode sentir-se constrangida com a existéncia de regras que ainda desconhece.

Assim, a estratégia artistica de troca de contextos, para ser bem-sucedida ou eficaz na

producdo do choque cultural, necessita de duas condicdes:

1. o reconhecimento, por parte das pessoas, de que estdo a testemunhar uma
actividade artistica e a sua assung¢ao do papel de publico para agirem em

conformidade;

2. a existéncia de algum conhecimento ou contacto prévio institucional por parte

das pessoas com os conteudos testemunhados ou evocados.

Entretanto, estas duas condicdes nem sempre se reunem e, para decidir sobre
intervencgoes artisticas no contexto de centros urbanos de pequena e média dimensdo,
devem ser sempre ponderadas a relevancia e a acessibilidade dos conteiddos em

articulagdo com o bom conhecimento do seu potencial publico-alvo.

A estratégia baseada na troca de contextos também funciona de modo inverso, quando
a conteudos (actividades ou objectos) que se podem chamar quotidianos ou precarios
se atribui uma aura institucional, através da sua colocacdo/apresentacdo em espacos ou
contextos associados a ideia de consagracao ou elitismo. Por exemplo, a instalagao de
uma escavadora, de uma maquina de venda de refrigerantes, do recheio de uma casa,
de escorregas infantis ou de montes de lixo numa galeria de arte provocara sempre
alguma duvida no publico acerca de se serd ou ndo arte. Neste movimento inverso, o
qgue se torna medium artistico ndo sdo os conteldos quotidianos em si, mas os
preconceitos activados no espectador perante a discrepancia entre o conteudo e o

contexto.

Para compreender a fenomenologia desta inversao — e para perceber as condi¢gdes em
gue ela produz ou falha em produzir choque cultural — apresento trés observacdes que

me parecem centrais.

Primeiro: sobre o critério de reconhecimento da arte. No primeiro exemplo — a

exposicdo de contelddos que possuem alguma aura institucional em contextos que
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entram em conflito de estatuto com essa aura — a qualidade do conteddo a que
podemos chamar erudito é o elemento que convence o potencial publico de que esta a
testemunhar uma criacdo artistica. No exemplo inverso — a atribuicdo de aura aos
conteudos que normalmente ndo a possuem — o que convence o publico de que estd
perante um projecto artistico é o facto de a actividade ocorrer na galeria, museu ou
outro espaco de consagracdo cultural. Ou seja, no primeiro caso, os conteudos vao atrds
do seu potencial publico, desafiando-o a ser publico efectivo; no segundo caso, o publico

tem de se assumir a priori como tal.

Segundo: sobre a gestdo das expectativas e o risco do desapontamento.
Se, no primeiro caso, a expectativa do publico é provavelmente ultrapassada de forma
positiva, no segundo caso ha a possibilidade ou o perigo do desapontamento. Ou seja,
o publico que chega a um espaco institucional com uma expectativa de contetddos que
se enquadrem na definicdo convencional de valor excepcional pode perder o interesse
e, assim, a sua disponibilidade de percepcao perante, por exemplo, uma pilha de lenha
no meio da sala. Por isso, para que essa desisténcia ndo aconteca, € muito importante
gue a comunicacdo dos projectos artisticos seja clara e as intengOes artisticas estejam
adequadamente apresentadas para que o0s potenciais publicos possam ficar
minimamente preparados para os desafios que se Ihes apresentam. E a garantia dessa
preparacgdo é inevitavelmente a literacia cultural geral e o habito e a pratica de assistir

a eventos artisticos.

Terceiro: oscilacgdo da percepcdo estética e a relatividade do juizo de valor.
Quando se trata do primeiro exemplo — apresentacdao de conteldos artisticos em
contexto convencionalmente ndo apropriado ou contraditério — a percepg¢do e/ou
apreciacdo da qualidade estética e do virtuosismo desses conteudos é geralmente
sobrestimada. Ou seja, o virtuosismo técnico de uma danga de ballet ou da musica
erudita tocada no meio de uma fabrica, pelo contraste com o ambiente quotidiano, é
muito menos escrutinado em termos qualitativos do que o mesmo programa
apresentado num auditério com lugares marcados, numa sala forrada de veludo. De
modo idéntico, uma actividade ou objecto quotidianos (precdrios) tornam-se

inesperadamente alvo de consideracdo estética, uma vez apercebidos como
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merecedores de aura pela sua exposicdo numa vitrina ou por serem acompanhados de

um cartaz com legenda.

Em sintese, a eficacia desta estratégia depende da tensdo perceptiva criada pela
desconexdo entre conteudo e contexto, e da capacidade do publico de reconhecer e
interpretar essa tensdo. Sem esta literacia cultural minima, o choque cultural perde

intensidade ou nem chega a ocorrer.

6.5.2. Interrupgao de contetidos
A segunda estratégia de intervencdo por via da criacdo artistica contemporanea defino-
a como interrupcao de conteldos e caracterizo-a como vertical, ja que actua ao nivel
dos conteldos e também se enquadra na linha de critica da arte que designei como

social.

Esta estratégia deve quase toda a sua base conceptual a experiéncias e estudos teatrais.
Bertold Brecht (1898-1956) propds o conceito de teatro épico (ou teatro dialéctico,
como preferia chamar-lhe), no qual os actores deviam seguir o Verfremdungseffekt, o
efeito de distanciacdo, alienacdo ou estranhamento. Este efeito, também chamado “V-
Effekt” (F. Jameson, 1998), foi primeiramente proposto por B. Brecht num texto de 1936
[1961: 130-136] como um efeito de “aliena¢do”, no qual defende que o actor deve
actuar de maneira a que o publico seja impedido de se identificar com os personagens
da peca. O propdsito de Brecht, fundamentado politica- e ideologicamente, assentava
em interpretagdes de técnicas e tradicdes performativas muito vastas e variadas. Para
os fins desta tese, contudo, pode ser traduzido como a ideia de interrup¢dao ou
subversdo intencional, por parte do artista, das regras de apreciagdo ou participagao

assumidas pelo publico.

A estratégia teatral merece uma investigacdo independente, mas neste subcapitulo
menciono-a apenas para chegar a outros objectivos. A linha analitica dos estudos
performativos permite identificar a mesma tendéncia — interrupg¢ao da coeréncia — no

ambito de outras artes identificadas como eruditas: belas artes, musica, arquitectura (L.
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Shiner, 2001) e, posteriormente, em disciplinas como design, fotografia, circo,

manualidades, etc.

Assim, a realizacdo pratica desta estratégia varia em funcdo do leque de regras e
limitacdes técnicas, dos temas ou formas adoptadas, e das convenc¢des de apresentacao
publica que o artista identifica como institucionalizadas e interiorizadas no senso
comum em cada caso. A esséncia estratégica comum, porém, consiste em alimentar
uma expectativa do publico como uma promessa e depois quebra-la. Identificando os
limites da expectativa, o artista pode simplesmente atentar para esse limite ou

atravessa-lo.

No ambito da arte contemporanea, esta tendéncia culmina no abandono artistico dos
objectivos ligados a pesquisa técnica, conduzindo a assuncdo de um unico objectivo: a
provocacdo como médium artistico verdadeiro e potente para produzir um choque
cultural. Na actualidade, as formas de provocacdo parecem tdo infinitas como, no
passado, as técnicas manuais, mas actuam sempre sobre o mesmo alvo — os

(pre)conceitos instituidos; por outras palavras: as expectativas.

Neste contexto, a exclamacdo de C. Greenberg (1944, em Ferreira et al., 1997: 65), ja
mencionada no Capitulo 3 — “ndo sobrou nada da natureza para as artes plasticas
explorarem. As técnicas artisticas fundadas nas conven¢bes de representagdo
esgotaram a sua capacidade de revelar novos aspectos da realidade exterior” — ganha
outra dimensdao e pode ser compreendida de forma mais complexa. Embora,
literalmente, o critico se refira a obsolescéncia dos conteldos representativos na
pintura, de certo modo, e até sem se aperceber (ja que defendia a institucionalizacao),
expressou uma preocupacdao acerca do efeito que posso designar como

institucionalizacdo excessiva.

A.D. Rodrigues (1993) ja assinala que a percepc¢ao da arte contemporanea incorpora
uma expectativa de surpresa, ou de traicao dessa expectativa por parte do artista; neste

trabalho, problematizo esse efeito de estetizacdao do choque cultural, que obriga o
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artista a uma conducdo muito consciente e cautelosa da provocagdo, de modo a nao

cair na institucionalizacdo mediatica.

De facto, ndo houve, nem havera, um esgotamento de temas ou técnicas de expressao,
mas ha esgotamento da sua eficacia face a expectativa institucionalmente cultivada. Dai
resulta que as obras artisticas percam o seu sentido critico ou antagdnico ainda antes
de serem produzidas. Nessas circunstancias, nenhuma pintura, seja em que técnica,
formato ou estilo for executada, tem ja capacidade de produzir no publico um choque
cultural efectivo, porque estd a priori culturalmente estetizada como género de arte.
Assim, torna-se mais compreensivel que a busca artistica contemporanea, em vez de

desafiar os limites das técnicas, desafie os limites culturais sobre a prépria ideia de arte.

Do ponto de vista fenomenoldgico, a estratégia da interrupcdo dos conteldos baseia-se
na consciencializacdo do publico acerca da sua expectativa culturalmente formatada,
fundada na ideia moderna da coeréncia da apresentacdo de determinado contetddo. A
traicdo intencional dessa expectativa pelo artista, seja interrompendo o seu papel social,
seja introduzindo conteudos inesperados, visa dois objectivos complementares: por um
lado, elevar uma situacdo comum — a execucdao normal dos papéis sociais de artista e
publico —a um plano abstracto, transformando-a num cenario; e, por outro, refor¢ar ou

dramatizar o significado do elemento inesperado intrometido.

Existem infinitas e eclécticas combinagdes possiveis: a interrupgdo de conteldos
eruditos com elementos quotidianos; a interrupcdao de uma representagao realista ou
hiper-realista com momentos de virtuosismo abstracto; a interrup¢ao de conteudos
liricos com elementos realistas, e vice-versa. No entanto, a estratégia é eficaz apenas se
houver contraste em termos da carga simbdlica ou ontoldgica entre o conteudo
interrompido e o conteldo intrometido. Por exemplo, se um musico que toca trompete
interrompe a actividade para tocar viola, a percepc¢ao do publico provavelmente
permanecera no mesmo plano, sem alterar a sua zona de conforto. Em contraste, se um
engraxador de rua, de repente, interrompe o que esta a fazer para tocar trompete, é
provavel que se produza um choque cultural, criando um espaco simbdlico de intriga e

reflexdao no publico.
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Além disso, esta estratégia de interrupcao de conteldos associa-se de forma produtiva
a estratégia anterior de troca de contextos, no sentido de que cada situacdo de
interrupcdo intencional pode ser potencializada dependendo do enquadramento em
gue ocorra. Voltando ao exemplo do engraxador: se este se encontrar na rua — espaco
convencional para esse tipo de actividade — apenas quando a interrupg¢do ocorre, o
publico focara a atencdo nele, suspeitando de uma intervencao artistica. Entretanto, se
o engraxador estiver numa sala de museu desde o inicio, o publico estara

imediatamente focado nele, percebendo-o como parte da obra.

6.5.3. Opg¢ao pela interactividade
Quanto a terceira estratégia de intervencao por via da criacdo artistica contemporanea,
identifico-a como opc¢do pelainteractividade. Defino-a como diagonal e entendo-a como
mais complexa de caracterizar, porque inclui as caracteristicas das duas estratégias

anteriores, embora delas se diferencie.

Se uma estratégia horizontal explora o espaco do significado entre os conteudos e os
contextos, e uma estratégia vertical actua sobre a margem de expectativa de coeréncia
da representacgao artistica (os conteudos e o papel social), a terceira possibilidade, a
diagonal, apresenta-se de forma diferente. Ela recusa as formas existentes (papeis e

experiéncias) e constréi novos modelos (C. Bishop, 2012).

A reelaboracdo de regras, a escolha e a identificacdo com alguns papéis constituem a
liberdade de cada participante. Esta liberdade pode ser exercida a partir de um cendrio
sugerido pelo artista, consoante a variedade dos factores presentes in situ. A
consciencializacdo sobre a existéncia de determinadas situa¢des, contextos e papéis
sociais, que culturalmente funcionam como conven¢des no campo artistico, é
fundamental. Quando essas convengdes surgem canceladas, abre-se a oportunidade
para a criacao de novas condigdes. Isso permite a constru¢ao de novos cddigos e regras
de interacgao temporarias, cujo desfecho fica em aberto e constitui o contetudo artistico

da obra em questdo. A opcdo pela interac¢cdo aplica-se a uma vasta tipologia de
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projectos, que podem ter muitas formas: desde um inquérito social, jogo ou aula até

uma viagem turistica ou o cuidado com uma horta comunitaria.

Com uma forte componente social e comunitaria, a estratégia de intervencao artistica
contemporanea pela opcdo da interactividade ndao tem, no entanto, como objectivo
contribuir para a coesdo ou integracdo social, em conformidade com enquadramentos
politicos definidos para esse fim. Muito pelo contrario, este tipo de projectos artisticos
visa questionar ou desafiar esses enquadramentos politicos, proporcionando uma
oportunidade de revisao critica sobre os padrdes e as desigualdades sociais instituidas
em determinada sociedade. Contudo, as experiéncias de cada um dos participantes nos
modelos de utopia artistica propostos podem capacita-los para uma melhor gestdo das

suas participacoes e enquadramentos na vida real.

Assim, o principal objectivo é provocar a saida dos publicos da sua zona cultural e
referencial de conforto, oferecendo-lhes em troca a experiéncia de uma acgdo
espontanea. Consoante cada situacdo, para produzir choque cultural, o papel social do
publico deve ou ser assumido a priori, ou, por vezes, o préprio choque cultural serve

para chamar quem o testemunha a assumir o papel social de publico.

O choque cultural estabelecido por meio da opg¢do pela interactividade leva
tecnicamente a queda dos comportamentos ou preconceitos culturalmente
predefinidos ou condicionados. Além disso, permite aos individuos aceder a reflexao

sobre esses mesmos padrdes.

E dessa reflexdo e da coragem para a enfrentar que resulta a espontaneidade. Esta pode
manifestar-se de duas formas: de maneira perceptivel para os outros — descrita como
interaccdo significante — ou de forma intima, conhecida na psicologia como o estado de
criatividade ou de fluxo (M. Csikszentmihalyi, 1990). Essa espontaneidade também pode
ser compreendida como uma interac¢do que faz sentido contextual, tanto para quem

participa, como para quem testemunha.
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6.6. Conclusdes Intermédias
Embora, por razdes de organizacdo e simplificacdo, trate as abordagens de intervencao
curatorial e artistica em coleccdes museoldgicas e sitios patrimoniais e as estratégias de
intervencdo por via da criacdo artistica contemporanea em separado, em termos da
finalidade prética e do cardcter interdisciplinar desta tese, estas matérias encontram-se

profundamente fundidas.

Em teoria, a diferenca entre esses assuntos reside no facto de que, quando falo das
abordagens de intervencdo curatorial e artistica em colec¢des, tenho em mente a
interaccdo com colecgdes, artefactos ou sitios patrimoniais. Por outro lado, ao discutir
as estratégias com apoio da criacdo artistica contemporanea, refiro-me a sua
possibilidade de intervencdo em contextos identitarios e cotidianos. Assim, em ambos
0s casos, trata-se de uma intervencdo em determinado contexto com a intencdo de

escrutinar os principios instituidos.

Contudo, ndo pretendo fechar nenhuma actividade criativa numa gaveta de
categorizacdo especifica, porque considero que esse é o modo mais eficaz de
apresentacdo de novas propostas de obras artisticas as instituicGes locais e de
divulgacdo dessas obras aos publicos. A categorizagdo das intervengdes como
abordagens e estratégias também é importante, para que, em termos tedricos, isso nao
seja confundido com qualquer inten¢do de categorizar conteudos e estilos artisticos. Os
conteudos e estilos sdo matérias originais e subjectivas, e qualquer tentativa de
categorizacdo sera especulativa e eticamente questionavel. De modo distinto, as
abordagens e estratégias propostas, enquanto conjuntos de principios formais e de
enquadramentos para as intervengdes curatoriais e artisticas, sdo possiveis de definir e

analisar.

Na sequéncia da andlise do estado da arte realizada ao longo dos capitulos anteriores e
do exercicio de identificacao e definicdo das abordagens curatoriais e artisticas e das
estratégias artisticas, resulta uma conclusao simples, mas esclarecedora. Os museus e
as instituicdes culturais sdo, sem duvida, uma das idealizagdes da modernidade. Em meu

entender, os principios da coeréncia ancorada em narrativas convencionais e do método
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tém sido os fios condutores da museologia e da museografia convencionais,

independentemente da natureza do museu ou das suas colecgdes.

As exposicdes nos museus tendem a seguir ordens temporais, geopoliticas, tematicas,
estilisticas ou outras vigentes, constituindo-se como sequéncias coerentes — previsiveis
e exclusivas. Ou seja, sequéncias que as pessoas podem facilmente seguir e até imaginar
a sua continuagdo sem ver os objectos. Essa coeréncia, entretanto, engana. Por tras da
aparéncia de linearidade e objectividade histdrica, que as narrativas museais
convencionais aparentam transmitir, escondem-se contradi¢des e lacunas de caracter

sobretudo ético.

Mediante o exposto, tornam-se compreensiveis os aspectos que delimitam as
possibilidades de intervencdo curatorial e artistica em colec¢bes de museus e espacos
patrimoniais. As abordagens curatoriais e artisticas dispdem de instrumentos criticos e
metodoldgicos que permitem identificar e problematizar os principios subjacentes as
narrativas museoldgicas convencionais — sejam elas de natureza estética, social ou
ideoldégica —, possibilitando a construcdo de leituras alternativas mais abertas e

inclusivas.

Isso ndo significa, contudo, que os objectivos das abordagens e das estratégias estejam
focados na denuncia de qualquer légica ou anseiem por uma anarquia de conceitos.
Quer dizer, sobretudo, que se focam na constru¢ao de um espaco de discurso no qual,
propositadamente ou colateralmente, se torna irrelevante e incdmoda a ideia de
existéncia de uma Unica verdadeira coeréncia visual, estética ou conceptual. Em vez

disso, destaca-se a conveniéncia de diversidade de histdrias e modos de ver.

Como os projectos artisticos e curatoriais contemporaneos ndo procuram substituir as
légicas existentes por outras, mas apenas questiond-las ou apontar alternativas, o
“espaco de projecto” de que falava P. Osborne (2013) acaba por ser um espaco de
incerteza significante. Daqui se pode concluir que o objectivo das intervengdes —

curatorial, artistica e por via da arte contemporanea — nas colec¢cdes do museu ou nos
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espacos patrimoniais é procurar que o discurso da coeréncia institucional dé lugar a um

exercicio de confronto com a pluralidade ecléctica existente.

Coloca-se, entdo, a questdo: uma vez que a representacdo plural e ecléctica é
reconhecida como mais progressista, por que razdo as instituicdes ndo abandonam o
principio da coeréncia e adoptam, como doutrina institucional, principios de tratamento
das suas colec¢bes mais descomprometidos? Até certo ponto, isso é possivel, e ha ja

muitas instituicGes que procuram democratizar as suas politicas internas.

Até agora, no entanto, o principio da coeréncia tende a constituir-se como o préprio
fundamento institucional, sem o qual a instituicdo, enquanto conceito, deixaria de
existir, e sem o qual a sociedade ndo se encontraria regulada e funcional. S3o, portanto,
as intervencgOes — curatoriais, artisticas e por via da arte contemporanea — que podem
proporcionar um componente critico. Elas constituem-se como antagonismo a
estabilidade excessiva, obrigando a instituicdao a procurar formas de actualizar as suas

representacoes.

Por fim, importa referir que, no processo de escolha tanto das abordagens de
intervengdo, curatorial e artistica, quanto das estratégias de intervenc¢do por via da
criagdo artistica contemporanea, em termos da relevancia do local em que se realizam,
sempre devem ser postas a consideragdao, primeiro, a prepara¢dao e a natureza dos
potenciais publicos existentes, e, segundo, a definicdo dos caminhos para a expansao

desses publicos.

Por palavras simples, mesmo que seja um projecto relevante e desafiador a ocorrer
numa sala de museu, se o publico que se pretende alcangar ndo estd habituado a entrar
nesse tipo de salas, o projecto nao terd sucesso. Por outro lado, se o conteudo artistico
vai atras dos publicos para lugares quotidianos, entdo, para ter um papel desafiador dos
preconceitos instituidos e servir como veiculo de inclusdo, o programa deve estar

minimamente alinhado com a preparacgao desses publicos.
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Caso contrdrio, ou ndo atraira a sua atencdo, ou terd apenas um efeito decorativo ou de
animacao, sem despertar o desejavel efeito de choque cultural, que é precisamente o

objectivo transformador da intervengao artistica.

Assim, a eficdcia das trés estratégias de intervencao — horizontal (troca de contextos),
vertical (interrupc¢do de conteldos) e diagonal (opcdo pela interactividade) — depende
ndo apenas da concepcdo do projecto, mas também da consciéncia e da preparacado do
publico, sendo esta ultima condicdo decisiva para que se produza a experiéncia de
surpresa, reflexdo e deslocamento cultural que a arte contempordnea pretende

provocar.
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Consideracoes Finais

De forma articulada, a investigacdao desenvolvida no ambito desta tese contempla os
temas e questdes que me tém interessado ou preocupado enquanto curadora artistica,
mas também enquanto artista e enquanto cidada, ou seja, na qualidade de publico.
Estes diversos papéis sociais diferenciam-se nos seus objectivos culturais e na forma de
relacionamento com os museus e outros espacos culturais publicos. Contudo, no
contexto dos territdrios cuja infra-estrutura cultural publica se configurou através de um
processo de descentralizacdo cultural, as op¢des de envolvimento com estes espacos

surgem, por norma, mais reduzidas.

A presente tese representa uma reflexdo fenomenolégica sobre os processos e
conceitos que caracterizam os modos de ver e agir institucionais nestes territérios, com
o objectivo de tornar explicitas — e, assim, passiveis de revisdao — algumas vicissitudes e
lacunas. Destacando as diferencas histérico-culturais dos territérios de pequena e média
dimensdao por comparagdao com os grandes centros urbanos, argumento que tais
diferencas ndo constituem uma desvantagem, mas uma oportunidade para um
mapeamento e desenvolvimento cultural global qualitativo. Isso significa que estes
contextos ndo beneficiam plenamente da mera importagdo de discursos e directivas

culturais genéricas, necessitando, por isso, de estratégias especificas.

Neste enquadramento, considero a transicdao das politicas culturais e das politicas
institucionais museais do paradigma da democratizagdo da cultura para o da democracia
cultural como uma das estratégias culturais europeias mais influentes e também mais
problematicas. Argumentei que a simples substituicdo de um paradigma por outro ndo
resolve, por si so, problemas estruturais, sobretudo nas localidades onde o processo de
democratiza¢do da cultura nao foi implementado de forma suficiente. Por um lado, a
institucionalizacdo de determinado paradigma em politica cultural implica
inevitavelmente o estabelecimento de normas, critérios e hierarquias que sustentam a
instituicdo e por ela sao sustentados. Por outro lado, a analise sobre a eficacia dos
principios da democratizacao da cultura demonstra que, antes de serem descartados

como ultrapassados, devem ser ponderados de forma relativizada e contextualizada.
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A partir da problematizagdo, acompanhada de um relato introdutério dos casos de
realizacdo pratica de eventos com curadoria artistica na primeira pessoa, o objectivo
final da tese definiu-se como a elaboracdo de argumentos que sensibilizem decisores
politicos e gestores culturais para a importancia do investimento na criacdo artistica
contemporanea. A concretizacdo deste objectivo exigiu o escrutinio de um amplo leque
de conceitos e de condi¢cbes que podiam ter contribuido para o efeito contrario. Em
simultaneo, procurei evidenciar as razoes pelas quais projectos artisticos experimentais
merecem maior atengdo estratégica por parte das instituicées culturais e das autarquias

locais.

A relevancia do objectivo central da tese confirma-se a luz de estudos culturais recentes
sobre desenvolvimento local e sustentabilidade. Estes demonstram que ha uma falha na
concretizacdo dos objectivos sociais e comunitdrios inicialmente definidos para os
museus municipais, em Portugal, e que esta foi desvalorizada face a rapida reorientacao
europeia e nacional para a exploragdo cultural turistica e para as indUstrias culturais, em
alta desde os anos 1990. A anadlise do caso portugués evidencia ainda a auséncia de uma
implementacdo substancial de politicas de democratizacdo da cultura fora das grandes
cidades, durante as décadas em que estas foram activamente desenvolvidas na maioria

dos paises europeus.

Portugal integrou as politicas de democratizagao da cultura num momento tardio, em
gue os paises com maior maturidade neste paradigma ja tinham identificado as suas
limitagdes institucionais, passando a considerar o paradigma da democracia cultural. O
processo de criacdo de infra-estruturas culturais — conhecido como o “boom dos
museus” — resultou na transferéncia da tutela de numerosos equipamentos culturais
para as camaras municipais, sem que estas tivessem adquirido, de forma consistente, as
competéncias, sensibilidades e visdes estratégicas necessarias para a sua gestdo

gualificada.

Argumentei igualmente que a populagao, institucionalmente imaginada como publico,
nem sempre possui, em parte devido a fragilidade das praticas estatais de
democratizacdo da cultura, as referéncias artisticas e as motivacdes -culturais

necessarias para se identificar e envolver com estes espagos. Concordando com as
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opinides que defendem a inclusdo de estudos de publicos nas estratégias institucionais
de comunicacdo, sustentei, contudo, a pertinéncia de abordar o publico enquanto papel
social, e ndo enquanto objecto institucional. Esta abordagem alternativa permite
ponderar melhor as motivacdes e condi¢des que levam as pessoas a assumir o papel de
publico, valorizando o factor da experiéncia como decisivo para a qualidade da sua

participacao enquanto tal.

Para além disso, sugeri que a dinamizacdo artistica nos centros urbanos de pequena e
média dimensdo ganha maior sentido quando concebida em didlogo com o patriménio,
as colecgOes museoldgicas e os recursos identitarios vivos, como artesdos e agentes
culturais locais. A integracdo de propostas de arte contempordnea nos contornos da
identidade local permite maior visibilidade e acessibilidade conceptual. Em simultaneo,

as referéncias patrimoniais constituem um potencial inédito para a criacdo artistica.

A experiéncia pratica de curadoria artistica referida revelou, contudo, a persisténcia de
preconceitos, receios e habitos institucionais conservadores que dificultam a
concretizacdo deste tipo de iniciativas. O discurso institucional local continua a
reproduzir padrées como o valor inquestionavel do patrimoénio, a oposicdo
artista/artesdo, a centralidade das obras-primas ou a suposta complexidade da arte
contemporanea. Na pratica, tais posi¢ées traduzem-se em julgamentos estéticos,
receios do experimentalismo e obstaculos a negociacao de espagos, condi¢des, acessos

e orgamentos para novas produgoes.

Por um lado, o menor interesse pela programacgao — sobretudo no que respeita as artes
plasticas — e a dificuldade em obter orcamentos de produgao nestes espagos podem ser
parcialmente justificados pela forte presenca de outras ofertas culturais e recreativas,
como a gastronomia, as festas populares, os diversos bens patrimoniais e a natureza.
Por outro lado, importa considerar que o que distingue a producgao artistica da industria
cultural ou da animacao cultural é precisamente a auséncia do objectivo de coincidir
com o gosto e o costume do publico. A produgdo artistica consiste, antes, em formas

criativas de reflexdo e critica sobre esses mesmos gosto e costume do publico.
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Demonstrei que, no campo cultural e artistico, os antagonismos actuam como agentes
de promocdo da diversidade, contrapondo-se a hegemonizacdo das narrativas, dos
conceitos e dos discursos. A ideia de antagonismo artistico como negatividade produtiva
—entendida como producdo criativa de conhecimento que obriga a constante revisdo e
reajuste dos critérios institucionais — constitui, assim, o argumento central da tese. Esta
negatividade produtiva revela-se essencial para a evolugdo institucional; contudo, para

gue tal ocorra, é necessdrio abertura e receptividade institucionais.

Retomando uma discussdo desenvolvida ao longo da tese, importa reiterar um ponto de
divergéncia com C. Mouffe (2013), central para compreender os meus posicionamentos.
C. Mouffe sugere que, nums sociedade democratica avangada, as instituicbes devem
tornar-se mais inclusivas, isto €, mais agonisticas, e que os artistas, por sua vez, devem
moderar o discurso critico, procurando formas de expressao igualmente agonisticas.
Concordando com a primeira premissa, interpreto a segunda como um positivismo
ideoldgico. Defendo que, a medida que as instituicdes demonstram maior abertura, se
cria a oportunidade para reforgcar os antagonismos artisticos, e ndo para os diluir. Isso
justifica-se por duas razOes principais: em primeiro lugar, o aumento do agonismo
institucional comporta sempre o risco de estetizacdo do campo cultural; em segundo
lugar, existe o perigo de o discurso institucional de inclusdo e coesao se converter numa

forma implicita de instrumentaliza¢do da cultura para o regulamento da esfera social.

Esta reflexdo conduziu-me igualmente a problematizagdao da empregabilidade artistica.
Conhego estas questdes de forma aprofundada através do nexo profissional e da pratica
artistica. Convencida da gravidade do problema, procurei compor um discurso
sensibilizador para todos os possiveis envolvidos relativamente as questdes da
empregabilidade e da autonomia artistica. Aqui resumo que, no ambito de um estado
social, para outras profissdes — como ensino, jurisprudéncia ou medicina — a exposi¢ao
as leis do mercado livre é mitigada por garantias estatais, que, supostamente,
proporcionam maior grau de autonomia e ética profissional. Quando se trata de artistas
entram em jogo diversas contradicdes e mitos que langam uma sombra sobre a
genuinidade e a capacidade critica de um artista remunerado. Escrutinando estas

contradicdes, procurei enquadrar o artista no grupo de outros profissionais, cujo
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desempenho apenas ganha credibilidade e qualidade através da tutela estatal, da
competicdo no mercado e da comercializacdo do seu labor. Argumentei que, a
semelhanca de outras profissbes no dmbito do estado social, a tutela publica da

actividade artistica ndo compromete a sua autonomia critica, antes podendo reforga-la.

Nos termos de uma conclusao, aproveito para langar sugestdes finais construtivas em
relacdo aos principios-base das politicas de democratizacdo da cultura: o conceito de
grandes obras, a estratégia institucional de reconhecimento do seu valor artistico e
cultural e a sua retirada da circulacdo no mercado especulativo. Estes principios sao
frequentemente criticados como ultrapassados e elitistas; contudo, defendo que nao
devem ser abandonados, mas reformulados. Na forma como estdo formulados, estes
principios contemplam ambicGes imperialistas e baseiam-se no materialismo histérico,
no qual o capital cultural é gerado pelas pessoas, mas valorizado fora delas. Olhados
pelo prisma da democracia cultural, podem traduzir-se no reconhecimento do potencial
cultural e artistico das pessoas, capazes de gerar obras e conceitos, valorizando essas
pessoas e ndo apenas a acumulacdo de capital cultural institucional. Deste modo, o
apoio e o investimento na criagdo artistica nos espacgos culturais municipais passam a
fazer sentido como forma sustentdvel de transicdo para a democracia cultural. Este
estudo projecta-se, assim, para o futuro, convidando decisores e gestores culturais a
reflectir de forma mais informada sobre os processos institucionais, os significados da

participacao e da criatividade e os papéis sociais de artistas e publicos.

Fazendo um breve resumo analitico da tese, importa realcar que esta comeg¢a com um
relato autoetnografico de sete iniciativas de curadoria artistica, que colocam os pontos
de partida empiricos da investigacdo. Neste contexto, recusei elitizar a figura do curador
artistico, insistindo no caracter contextual das suas tarefas e objectivos. A curadoria
artistica surge aqui ndo como profissao ou vocagao, mas como papel social assumido no
ambito do projecto ART-MAP, cujo objectivo é negociar e mediar condi¢des para a

concretizagdo do trabalho artistico em espacos culturais locais.

No corpo tedrico da tese, iniciado no Capitulo 2, expus as criticas ao positivismo em
geral, a ideia de antagonismo como indicador democratico e o conceito de choque

cultural como ferramenta artistica contemporanea. Estas no¢bes sustentam toda a
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argumentacao da tese, culminando na abordagem fenomenoldgica do papel social dos

publicos e dos mecanismos de criacdo artistica contemporanea.

Para contextualizar a criacdo artistica contemporanea, identifiquei duas perspectivas
coexistentes sobre os conceitos de patrimdnio, arte contemporanea e criacdo artistica
contemporanea: a estética e a politica. Na perspectiva estética, estes conceitos
configuram-se a partir de caracteristicas estéticas comparativas; na perspectiva politica,
os seus significados sdo dinamicos e relativos. Ou seja, na perspectiva politica, as obras,
estilos e autores que hoje representam antagonismo as convenc¢des poderdao amanha
integrar essas mesmas convencoes. Tal ocorre porque esta perspectiva opera sobretudo
com a nocao de valor, que traduz os artefactos e obras artisticas consagradas em capital
institucional, constituindo a criacdo artistica ainda ndo reconhecida como o seu

potencial adversdrio, antagonista ou critico.

A compreensdo da criacdo artistica como poténcia antagdnica e critica é de importancia
fundamental para a orientacdo das politicas culturais e dos museus locais, para a
receptividade institucional a criacdo artistica contempordnea e para a comunicagdao
eficaz destas intervencdes ao publico. Ao fazer este percurso, os representantes
institucionais necessitam de fluéncia em histéria da arte e de orientagdo nas tendéncias
artisticas recentes. Contudo, este estado actualizado ndo deve servir para o exercicio ou
demonstragdao do poder institucional — inclusdao ou exclusdao de obras nos acervos ou
critério para atribuicdo de espagos e apoios — mas, pelo contrario, para incentivar

praticas de proximidade.

Consequentemente, a minha proposta de evolucdo qualitativa para as politicas culturais
locais, e para os espagos culturais publicos em questdo consiste numa mudanca
ontoldgica de atitudes: das ambicGes de tutela sobre as matérias culturais e artisticas
para ambicdes de mediacdo eficaz e de criagdao de condi¢bes adequadas e atractivas
para o seu fluxo. Para ajudar a orientar este processo, conclui a pesquisa com a
introducdao de um tema metodologicamente essencial para demonstrar a dimensao
empirica dos achados tedricos. Fecho a tese com a identificacdo de abordagens
curatoriais e estratégias artisticas que, no meu entender, melhor se enquadram nos

contextos de centros urbanos carenciados de oferta artistica e cultural inovadora. Ao

301



abordar principios metodolégicos de abordagens curatoriais e de estratégias artisticas

criticas, a tese procura tornar estas matérias mais claras e operativas.

A analise fenomenoldgica realizada partiu de dois principios defendidos: primeiro, o
papel social do publico é consciente, voluntario e adquirido através da pratica; segundo,
o papel social do artista é o da traicdo ou ruptura do papel assumido pelo publico, com
o objectivo de produzir um choque cultural. As abordagens curatoriais e as estratégias
artisticas representam, assim, uma espécie de jogo, orientado para ultrapassar
expectativas e questionar limites culturais, podendo ser realizado através de inUmeras

formas e técnicas individuais.

Na sua totalidade, esta tese articula reflexdo hermenéutica, abordagem fenomenoldgica
e a nogdo de papéis sociais, produzindo uma perspectiva original que vincula teoria e
empiria. Nesta abordagem, os antagonismos destacam-se como o elo central do
processo democratico e do processo cultural. A ligacdo explicita ao debate actual sobre
democratizacdo da cultura e democracia cultural reforca a actualidade desta
investigacao. Porém, espero que as questdes levantadas ao longo da tese encontrem
aplicacdo pratica, sob a forma de sensibilizacdo dos responsaveis e programadores
culturais municipais, contribuindo para a melhoria das condi¢cdes de participacdo
curatorial e artistica. Defendo que a integragdao de patrimdnios, colecgGes e recursos
identitarios locais com a arte contemporanea pode proporcionar uma experiéncia
cultural interdisciplinar, relevante e sustentavel, capaz de mobilizar o publico, actualizar
os discursos institucionais e reforgar o papel democratico da criagdo artistica. Para que
isso seja possivel, a tese oferece orientacdes expandidas para decisores culturais,
gestores de museus e artistas. Em termos académicos, foi levantado, discutido e
articulado um conjunto considerdvel de temas que habitualmente sdao abordados em
estudos separados, oferecendo, assim, uma visdo interdisciplinar e abrangente dos
problemas identificados. Contudo, o volume de assuntos envolvidos e a necessidade de
manter os objectivos principais e a estrutura logica da tese ndao permitiram aprofundar
algumas problematicas relacionadas, embora secundarias. Pretendo, assim, que esta
investigacdo tenha aberto e apresentado um campo que merece maior atencdo e

futuros desenvolvimentos. Este fecho procura, assim, permanecer na mente do leitor,
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evocando a necessidade de reflexdao continua e integrada sobre o processo democratico,
as instituices, as politicas culturais e os papéis sociais, e a busca das estratégias
adequadas a implementacdo de boas praticas de apoio as artes nos espacos culturais

locais dos centros urbanos de pequena e média dimensao, em Portugal.
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