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Resumo

Nesta dissertacao explora-se o percurso que aauntOcidente tomou, desde o inicio
do século XX até vir desembocar na era pos-modeurag perspectiva internacional,
assim como os caminhos que Portugal seguiu noaaliahto temporal com BOs-
Modernismg@tanto ao nivel das politicas culturais, como kecto artistico, do artista e
dos comissarios.

O conceito de autoria tem sido, ao longo dos templescutido sobre diversas
perspectivas e premissas. A forma como o mesmaocégmEonado influencia de forma
inegavel o labor artistico nas diversas areasraigtuTem fundamentos praticos, legais,
tedricos e conceptuais, mas todos formam o corpuildaque € actualmente a autoria.
No processo intelectual que a arte fomenta € iaeslitque a discussdo acerca do autor
surja, tanto a nivel do artista como dos restantesvenientes na esfera artistica.

O curso que a sociedade, a cultura e a arte téradimra partir do século XX foi
induzindo a autoria a uma forma dissolvida. E alaetlessa dissolu¢do que aqui se
segue e perspectiva. Nao de uma forma linear, pasgeu caminho também néo o tem
sido, mas como proposta de analise e reflexao.

Ao longo do século, tedricos e artistas debrucasameerca da temética, construindo
propostas, analises, juizos e fundamentos que geresxplicar, justificar ou orientar a
aplicacao do conceito a determinadas formas deess@o artistica.

A constatagdo de uma certa dispersdo nesta areaiund uma sistematizagdo nao
exaustiva e sim selectiva de teoricos e artistas tqmaram em algum momento o
pensamento sobre a autoria como tema de trabakbctali Esta sistematizacdo permite
um alcance maior de compreensao das razdes quanfientem a dissolucao autoral,
tanto a nivel internacional como no plano nacianalicerca a interpretacdo que dela
resulta.

Em concluséo, a analise e compreensao dos limii€snétes autorais sobre 0s quais a
arte opera, permite desenvolver uma melhor compéeedessa mesma arte, assim

como as razdes que a orientam.



Abstract

The path that authorship, in the west, has takenpored in this dissertation, since the
beginning of the XX century until it reached to fh@st-modern era, in an international
perspective, as well as the paths that Portugaldtlasved in the Post-Modernism time-
line and in the presence of it, as much in cultpdicies level, as on the artistic object,
the artist and the curators.

The authorship concept has been, through timesiedrgn different perspectives and
conditions. The way how the concept is understaas i@ an undeniable way with the
artistic labour in the many cultural areas. It hasctical, legal, theoretical and
conceptual basis, but all form the body of whatn®wvadays authorship. In the
intellectual process that art foments it is indvigathat the quarrel about the author
appear, as much in the artist has in the othenieitéents on the artistic sphere.

The paths that society, culture and the art aregagince the XX century had persuade
the authorship to a dissolved way in other premifiesthat dissolution track that is
followed and perspectivated. Not in a linear wagcduse its paths has not been so, but
has an analysis and reflection proposal. There wesaey the tracks on what the
authorial concept lays. Through the XX centurynkiers and artists leaned over on this
theme, building proposals, analysis, judgements famdlaments that may explain,
justify or run the appliance of the concept to samag's of artistic expression.

The acknowledge of a certain scattering in thissateok to a non exhaustive but
selective systematization by thinkers and artisét took in any time, the thinking on
authorship has they’re direct work theme. Thisaysttization allows a bigger range in
understanding the reasons that justify author@ibsolution, has in international has in
national plan and consolidate the understandingcthraes whit it.

In conclusion, the analysis and understanding ef ltmits and authorial’'s paths on
which art is operated, allow the development ottds understanding on that same art,

as well on the reasons that orientate it.
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Introducao

Eu ndo sou Eu nem sou o Outro

Sou qualquer coisa de intermédio (*..)

O conceito deautoria, quando aplicado a arte, esta indubitavelmentaltigg questao
do Eu, do Outro e da possivel relacédo entre antbastista ndo é um ser isolado, actua
e intervém em comunidade e aquilo que da de siripré@também o que recebe do
mundo. Isto em termos simbdlicos, claro, porquaasia se cria sem um contexto, um
epicentro ou uma evolucao, quem faz com que takgeariéncia e apreensao de vida se
possam transformar em arte fa-lo sob um angulmcalifou plurifocal, mas partindo de
uma visao interpretada e parcial, logo individéar outro lado, se percepcionarmos o
conceito a luz do acto pratico, do fazer, aquile ge assume ser de um sujeito é muitas
vezes o resultado de diversos intervenientes iaqhtis no processo de realizacdo ou de
elevacdo de um objecto ou criagédo para o mundaela a

Por isso afirmamos que sendo a autoria um tema,vakt € em concomitancia um
conceito heterogéneo. Em cada época histoérica rftindida e praticada de forma
diferente, na maioria dos casos consonante com tahtade social, politica,
econOmica e cultural. Por isso foi sofrendo mutagda partir do século XX passou a
encontrar-se entre a procura individual de expcessa anseio de a tornar colectiva,
mecanica ou impessoal.

A sua histéria oscila, como afirmou Margarida Meoi entre a introspeccédo e a
extrospeccap entre a cedéncia de espacos e a reclamacédo dososeActualmente,
parece claro que quando falamos de autoria ou @entieado autor, o conceito pode
reportar-se a um ou a inameros intervenientes amegso artistico — o(os) que
concebe(m), o(os) que realiza(m), o(os) que tratefoo) e solidificam para o mundo
da arte, o(os) que interpreta(m), o(os) que frieenmesma forma, quando falamos da
condicdo abstracta da autoria do produtor é notphluralidade de significado&utor

! Excerto do poema de Méario de S& Carneiro, eseritol914:“Eu ndo sou eu, nem sou o0 outro. Sou
qualquer coisa de intermédio: Pilar da ponte dddédue vai de mim para o Outro.”

2 MEDEIROS, Margarida.Fotografia e Narcisismo — O Auto-retrato contempwa. 1.2 ed. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2000, pag. 27.



tem uma componente nominal - 0 nome - uma comperfgita - o artista - e uma
componente conceptual, a forma como os dois praseslementos influenciam e
interagem com a obra e com o0 entendimento que mangsscita nos outros.

Partindo assim da sua heterogeneidade, como deveremtiender actualmente o
significado do conceito dautoria? Esta foi a principal questdo que despoletouuest
gue se segue. Nao se tratando de um tema inédit@rificipalmente levantado e
sistematizado ao nivel da literatura, o que érfamite compreendido pela tradicdo que
0 conceito exerceu nessa actividade. Contudo, @anee desde cedo que este assunto
— a discussédo e reflexdo sobre ele — poderia ajadaompreender determinadas
movimentacdes e actuacdes artisticas. Mais, fescerelo em mim a convic¢gdo, mesmo
antes de iniciar este Mestrado, que toda a produgditural do Ocidente,
particularmente a artistica, sempre se moveu delusdimites da autoria. Em alguns
periodos de forma mais evidente e em outros deafonais dissimulada.

Ha alguns anos que o meu interesse pela arte dims€¥ tem conduzido a um estudo
e pesquisa mais pormenorizado sobre este periogimotal. Depois chegou o século
XXI e com ele o interesse manteve-se. Naturalmer@amensidade de informacdes,
documentos, obras, artistas, estudos, etc. queerxisobre o periodo, fui formulando
varias questbes, duavidas ou percepcdes. Mas aquio aparecia recorrentemente
guando lia sobre determinado artista, quando vierménada obra ou quando lia
determinado fildsofo ou tedrico era: Posso encoratgai autoria? De que forma este
artista, esta obra ou este pensamento reflectdosisade quem o produziu? E mais
duvidas surgiam ao percepcionar que o0 conceitataswezes utilizado, era no entanto
esquivo a definicdes estanques. Estava |4, podialeepodia apreendé-lo, mas sempre
de forma diferente em cada situacao.

No entanto, quanto mais me aproximava da actuaddas obras e dos artistas meus
contemporaneos, menos a sentia, menos a apre€uiizo se a autoria estivesse a
desaparecer, estivesse progressivamente a semaldmi@mbito da producdo artistica.
As excepcdes eram exactamente isso, excepcodes. ésmantempo que as obras
deixavam de ter presente de uma forma clara aiaworartista, comecei a detectar
uma reclamacao de autoria vinda de outros ageigasjticos ou de comissarios.
Considerei entdo que alguma coisa de relevanteaeatalterar-se no panorama geral da
arte. E essa coisa dizia respeito, nesta perspe@ir conceito de autoria. Por isso,
compreender a alteracdo da aplicagcdo do concdémnBeém compreender a mutacao

gue a arte e o lugar do artista tém sofrido nana# décadas.



Esta certeza catapultou toda a estrutura da teseegsegue. Mas de uma forma muitas
vezes sinuosa. Sendo assumidamente uma tese ide d&eioleia inicial foi abarcar todo
0 pensamento ocidental que o século XX produzidanewmtéria até a actualidade,
directa ou indirectamente. Este primeiro plano ufecluma atencdo ao panorama
portugués alternando entre situacdes internaciamaiacionais, numa analogia mais
pratica que tedrico-filosofico, campo praticamevitgem em Portugal. Sabendo que
culturalmente importamos mais do que exportamoasesempre foi assim, esta era
uma estrutura possivel. Mas impossivel para o andeitum Mestrado.

Por isso resolvi restringir, ndo o periodo temponas os conteudos: uma primeira
parte para o contexto internacional, desde o irdoiéculo XX até aos nossos dias e
uma segunda parte para o contexto nacional, ondeflgetird sobre os efeitos que esse
“longo” percurso internacional em torno da autdese e continua a ter no NOSSO
territorio desde os anos oitenta, com o adventohd@anadaPo6s-ModernidadePara o
compreender estruturarei a primeira parte da teséoeno do pensamento de varios
autores e também de alguns artistas que interagioama questédo, proporcionando-lhe
uma evolucédo que desembocard numa nova relacaatdogenientes artisticos com o
conceito deautoria.

O periodo dedicado a Portugal, sobre o qual ircidisegunda parte da tese, € mais
limitado temporalmente, comecgando a partir dos amesta quando se comegaram a
fazer sentir os efeitos desse pensamento formuladtros paises durante um século.
N&o é inevitavel que Portugal tenha absorvido asstGes formuladas em primeira
instancia noutros lugares, mas € um facto que halpacdo tornou também o
panorama das artes mais homogéneo. As situagcfetdasmo panorama internacional
tiveram consequéncias para Portugal, tanto a poléico, social e econébmico, como a
nivel cultural, tal como as situacdes ocorridas Rontugal tiveram influéncia nos
caminhos que a producéo tedrica e artistica segpartir do decénio de oitenta. O
interesse é saber quais foram esses caminhos eedfomna os artistas portugueses,
sobretudo eles, mas também os agentes mais dietnmmplicados, tragaram os
varios rumos que vieram desembocar na actualigeatBcularmente no que respeita a
autoria. Assim, do ponto de vista metodoldgicoamorealizadas algumas entrevistas e
conversas a protagonistas activos do panoramaiartfgrtugués. Estes testemunhos,
reproduzidos em anexo, ndo pretendem induzir agqealestudo de “caso” de cariz
sociologico ou de referéncia tendencial. Os a#jstadricos e criticos escolhidos,

foram-no, porque nos pareceu que no corpo tedmsosdas formulacdes ou nas suas



actuacoes artisticas estava eminente uma preoaupagiencao as questdes da autoria.
As suas opinides, justificacdes ou reflexdes séditaptm uma mais-valia para esta tese e
pretendem enriquecé-la na medida em que aborda&ttaliinente a questdao no ambito
internacional mas também nacional.

Agarrando no conceito de autor podemos extravasaa pnumeras situacoes.
Comecemos talvez por o enquadrar no juizo de “resgimlidade individual”. Somos
seres isolados e Unicos, responsaveis e respandabis pelos nossos actos. Temos um
bilhete de identidade com todos os elementos fsgue nos identificam — rosto,
impressao digital, nome e assinatura. Em termoaidegste cartdo pode ser em
simultaneo aquilo que nos oprime e o que nos dbednsoante as situacdes. Mas esta
ideia nem sempre existiu nho amago das nossas ade®dHoje, o mundo dito
desenvolvido cria nos individuos a ideia de quelisées, autbnomos e iguais. Mas sera
efectivamente assim? A nossa condicdo individusdl#etudo tedrica. Somos um ser
colectivo, que vive em comunidade e € com ela guenglemos e somos ensinados a
ser quem somos.

Porém, nas sociedades ocidentais de hoje, ensinartambém a viver em comunidade
solitariamente. As estruturas de desenvolvimentiaks&o parcas e cada vez mais as
actividades laborais encontram-se volvidas paralmatho solitario dos computadores,
das maquinas, das tecnologias. Podemos, se assitteiadermos, viver fechados em
casa, no nosso pequeno feudo e de |4 organizaodasat vida, desde a actividade
profissional até as compras do supermercado. Palémlusive estabelecer relacbes
pessoais com quem se cruzar nas linhas da Intesgret,existir a necessidade de um
contacto fisico.

Entrando no objecto de estudo, outra componente calestrucdo social esta
intrinsecamente ligada ao conceito de autoria,odigséo de artista. Considerar esta
actividade como condicdo profissional que apesatedecaracteristicas particulares,
abraca um rol de especificidades comuns a todasitags, € actualmente uma mais-
valia. Mas assim sendo, torna-se imperioso col@cajuestdo: ainda se pratica a
concepcao dartista explorada desde o Renascimento até a primeiradmel@a século
XX, com algumas variantes mas semelhante na su#wat central? Uma actividade
para a qual se exigia mais que profissionalismogrglada em pretensdes de talento e
génio e alvo em simultdneo do reconhecimento deesta@tuto especial e de rejeicdo
perante e pela sociedade? Parte da resposta faj datte outros, por Pierre-Michel

Menger, socidlogo, que denotou go@ exemplo, em Londres ou em Los Angeles, 0



artista é muitas vezes comparado ao trabalhadorfudoro, a figura do profissional
muito qualificado, inventivo, movel, rebelde peeards hierarquias e vive numa
economia da incerteza (3..)E claro que no que respeita a questdes laborais a
caracterizagdo do trabalho de artista pouco searist das restantes actividades
profissionais da actualidade e por isso tem vinddaatar-se dos particularismos que
em certos momentos historicos a apartaram dasitesta

Passemos entdo a actividade em que os artistagpseiadizam, pois se nos restantes
elementos a diferenca é ténue, aqui, porque sa tdat uma atribuicdo de
responsabilidade intelectual, devera haver difegni@lamos da arte. E aqui entramos
noutra contenda, ainda mais dificil de determiqaue poderemos dizer sobre a arte
contemporanea? Como podemos definir ou balizaruas $ronteiras, actualmente
totalmente eclécticas? Esta €, ou foi, uma dast@gesnais formuladas por quem se
tem debrucado sobre a actividade artistica. Contapesar de ja se terem encontrado
algumas defini¢cdes coerentes e relevantes muitogrexce em aberto. A verdade € que
deixaram de existir regras e preceitos estanquasgpavaliacdo de uma obra e para a
sua entrada no mundo da arte. S&o varias as ramasgor falta de balizamento, toda a
actividade vive no limbo do oportunismo, da cordge de interesses alheios a propria
arte e esse € o primeiro perigo de tal eclectismo.

Contudo, é factual que desde ha muitos séculoteexisaracteristicas na pratica da arte
(importa clarificar que nos referimos a actividaglequanto profissdo principal de
alguém, o que pressupde subsisténcia financeimpdarnam esquiva a denominacoes
precisas. Também é factual que elementos extermbsaaou ao artista sempre foram
importantes para a propria sobrevivéncia da adgecriticos, os tedricos, os galeristas,
0s publicos, etc., influenciam a compreensao éilichde da obra ou do artista no seu
tempo ou depois dele. Mas a questao é: o que $azarbalanca se desequilibra e por
variados factores, os intermediarios passam a ocupa importancia cabalmente igual
ou superior aos artistas na conduc¢éo dos paranagtisticos?

Ponderando quarte é tudo o que entra no mundo da arte e que asgiho sé
imprescindivel distinguir entre a “boa” e a “ma’tegr aceitando a restricdo do

significado que a palavrartista encerra, nomeadamente aquele que cultiva ou exerce

¥ MENGER, Pierre-MichelRetrato do Artista enquanto trabalhador, Metamoefosio Capitalismal.2
ed. Lisboa: Roma Editora, 2005, pag. 9. (1.2 ewyirml: 2002, Portrait de l'artiste en travailleur:
métamorphoses du capitalisme



arte, “boa” ou ma” e aceitando ainda que actualen@wexistem varias praticas e
concepcOes sobre ser artista e o produzir arte s6 nos resta encarar diferentes
realidades. As condicionantes inerentes a profidsdartista impdem-lhe tantas ou mais
limitagcbes do que as que sao impostas a outro wgratgabalhador liberal que opere
numa actividade intelectual, exactamente porquei aguterreno é movedico.
Acrescente-se ainda que, apesar de ser das pauwdssdes intelectuais onde o auto-
didactismo ndo é desqualificante, cada vez maextéhpnte uma exigéncia formativa e
educativa, por norma consonante com as instituigfies a leccionam (o que por
exemplo em alguns periodos foi tido como prejutliziactividade).

Perante o que ficou dito, podemos entdo auferir guactividade deartista, ndo
“profissionalizada” e baseada em critérios de agéid dogosto ainda se pratica e
explora, sobretudo em termos comerciais. Contudo,énessa vertente que nos parece
pertinente focar e sim aquela que se impde adecqa@pansamento do nosso tempo. E
a denominacado que mais se adequa a mentalidade @awgue em termos conceptuais
rejeita como principal definicdo a baseada em fast@mocionais e se desenvolve
numa relacao de didlogo directo com o mundo, suhastio a auto-referencialidade.
Por isso, sem duvida, houve repercussées na gutali@omo no Renascimento a
reclamacdo de determinada tipologia deista influenciou as formulacdes e o
pensamento sobre arte.

Ou seja, actualmente, a condi¢do atista pressupde que o mesmo, nao rejeitando
qgualquer responsabilidade moral, intelectual, eoradi e factual sobre o trabalho
também ndo rejeite a contribuicdo dos outros pawdrecretizacdo do mesmo. No
entanto, e aqui reside a grande diferenca, nedabaigdo do acto gerador da obra a
algo exterior e superior ao ser humano mas nadaeeextravasdo para outras areas
nao humanas. Rejeita 0 sobre-humano e o sub-hurRajwita o sobrenatural, aceita o
natural e celebra o artificial.

Entramos inequivocamente na esferaPds-ModernidadeA falta de melhor termo,
utilizou-se este para demarcar a passagem da adeiedoderna a que se foi impondo
seguramente desde os anos oitenta do século X4 rifsta etapa, pautada pelo
contributo do capitalismo e globalizacdo como sistediverge em alguns pontos da
anterior, sendo que em outros se apresenta com@hebntinuidade.

O paradigma tecnolégico e cientifico que surgiudaire primeiro no século XX,
apresenta-se claramente como linha de accédo. Gpantke da arte moderna rodopiou

em torno desta tematica, através do enaltecimanteejeicdo da tecnologia, mas nao



através da sua inclusédo efectiva na arte. Actuabnendesde ha algumas décadas, o
progresso cientifico e tecnolégico deixou de setidamle e 0s seus avan¢os acabaram
por ser integrados na sociedade sem qualquer tgopalémica, escandalo ou
controvérsia. Esta integracdo fez-se também neegrtga os artistas este foi um ponto
de viragem nos métodos e processos de trabalhaaBtma técnica, como modo de
fazer, perdeu parte do significado qualitativo waliacdo da obra, os técnicos de varias
areas ganharam terreno no mundo artistico. Ese la@u a que os artistas perdessem
alguma autonomia de trabalho ao transporem bagrenateriais para as quais nao
estavam habilitados a operar. Com isso, passaresucarer com maior frequéncia a
interdisciplinaridade e a necessitar de equipabfipadas cientifica e tecnologicamente
para por em préatica determinados projectos adistoue podem acarretar, como €
sabido, valores financeiros bastante mais elevatlbsqgue osmeios tradicionais.
Também aquiser artista alargou 0s seus parametros eudoria, associada a um
individuo autdbnomo na execucao e emotivo no penstanueixou de existir ou passou
a existir com menor frequéncia.

Hoje, é sobejamente afirmado que o artista € maie lho operar num campo
aparentemente ilimitado como o da gés-modernaQuer isto dizer que a “liberdade”
chegou a arte? Qual € a independéncia dada ataarfisauséncia de parametros nao
serd também uma limitacdo, talvez a maior de tatlaoje exercidas? Por exemplo,
uma das causas que levou a uma crise do concedttalefoi exactamente a percepgao
de que o artista deixou de secasa depara passar a ser um dos seus operadores. Por
iSso a propria presenca da intencdo do autor, laijdransferida da obra em si (a
realizacdo da mesma ou a intencionalidade) pamarraaf como a mesma pode ser
fruida, ndo apenas através da interpretacdo dertesenas da interferéncia de terceiros
na mesma. No entanto, nem sempre esta € uma cad@cdi tendo em conta o
contexto recente que apesar de tendencialmentealgloive balizado pelo
individualismo ou, segundo alguns autores, por oovea forma de narcisismo marcada
pela contradicdo entre querer sentir e ndo tercodgude para tal ou apenas o conseguir
fazer por breves periodos. Gilles Lipovetsky, panaplo, afirma que esta contradicao
traduz uma nova ordem de desespero para cada vezugtos e € dDesolacdo de
Narciso, demasiado bem programado na sua absorg@éieproprio para poder ser
afectado pelo Outro, para sair de si — e, no erdgamsuficientemente programado,



pois que deseja ainda um mundo relacional afectfvo.

Transpondo esta condicdo do sujeito contemporaaen @sujeito da arte, poderemos
também identificar esta contradicdo na relagdoeeimirtista e publico/receptor?
Procurando narcisicamente o caminho da arte magiadoa presencga do outro como
imprescindivel para que a obra se cumpra nao estanista a cair no Mito de Narciso?
E esse outro, neste caso 0 espectador, ao procareisicamente na obra as suas
expectativas ndo estando, por um lado, programadi@ente para as conhecer e, por
outro, para admitir a relagdo com o autor, ndorneceo mesmo ciclo?

E um facto que todas estas movimentacdes, cedénuiagdefinicdes de espacos
trouxeram uma descentralizacdo ao nivel da impodamue cada elemento
intermediario tem no processo artistico. E estaatdgmlizacdo trouxe alguns frutos
sendo um deles a arte perder cada vez mais aitr@ai@peténcia monologar, cujo
circuito comecava e acabava no artista. Hoje elgleras décadas para ca, assiste-se
cada vez mais a uma pretenséo dialogal entre siaaréi obra e todos 0s que queiram
integrar-se nela. As artes insinuam-se mais naedade, perdem o0s pedestais e
aproximam-se generosamente de todos, mesmo daquel@spretendem impelir.

Penso que na actualidade vivemos o confronto de gisiemas antagonicos, um mais
forte que o outro. Sendo a dissolucdo autoral wendéncia visivel, como poderemos
continuar a conceber que se continue a falar de pattindo de nomes individuais,
nomes esses que pertencem a sujeitos que muitas veaunciam 0 conceito de
autoria? A razao encontra-se exactamente no chamue dois sistemas que apesar de
se encontrarem opiparamente ligados ndo conseguiaminhar lado a lado na
evolucdo da arte. E o mercado da arte que conginuapor umaautoria individual,
identificada com o sujeito artista, que permitaeada da obra (lembre-se ainda como
cada vez mais os artistas tém que inevitavelmentesgregar a mecenas, galeristas ou
outras instituicbes para conseguirem concretizasugs obras, que cada vez mais
implicam custos astronémicos). E se os artistaBoestuitas vezes preparados para
reconhecer a cedéncia desta pratica, ndo é séoadaeetlas transaccdes em arte que nao
0 permite, sdo também os publicos que ndo o queraritas vezes por afastamento
intelectual ou emotivo a propria arte.

Também por isto o conceito @aitor ndo podera ser entendido de forma homogénea.

* LIPOVETSKY , Gilles.A Era do Vazio. Ensaio sobre o individualismo comgeraneo 1.2 ed. Lisboa:
Relégio D’Agua, 1989, pag. 74. (1.2 ed. origin&83,L’Ere du Vide).



Dentro dele e consoante o caso que se analisesesgdeio atribuir-lhe significados
heterogéneos e mesmo dispares.

Sabemos ainda que a questdo da autoria ndo tenmtsopoe tras questdes filosoficas e
tedricas, ja aqui foi referido. Durante 0 Renasaimgeos artistas lutaram por esta
guestdo por motivos de melhoria social e econéneo&re outras razbes. Sabemos
também que no século XVIII e inicio do século Xb§critores e poetas lutaram pela
guestdo da autoria e daquilo que hoje se chempsright ou direitos de autor para
protegerem 0s seus interesses.

No século XX, esta questdo esteve presente de foraia ou menos evidente, nos
projectos e concepcgdes artisticas ou culturais rtistas, movimentos e tendéncias,
evidenciando as suas qualidades ou recusando prggato individual. Os artistas e
intelectuais desse século, sobretudo os da primmatade, assumiram um compromisso
social forte e acreditaram ser possivel alterarundo e a arte em prol do futuro. Os
artistas dd?0s-Modernidadado tém essa pretenséao, se bem que sejam ageines a
do social e politico. Mas olham-nos como projeatospresente e ndo do futuro. A
razdo para que tal aconteca, talvez se prenda s@roprias condicionantes politicas e
estruturais da sociedade. Sendo o século XX unogeem constante movimento, com
duas guerras mundiais e sistemas politicos antag®®im vigéncia simultanea, houve
certamente uma maior predisposicdo a sistemas tanaloéagonicos na arte, assim
como uma maior predisposicao para a recusa deragiy na sociedade ou para a
integracdo em projectos sociais a longo prazo. dajesde do fim do século passado,
assistimos a uma estagnacao. Ja néo existem opmditicos de forca e se a Europa
tentou em tempos confrontar-se e impor-se ao sistdos EUA, na actualidade
encontra-se mais submetida que subversiva.

Algumas das diferencas de atitude artistica ergtesedois periodos encontram-se
exactamente nesta constatacdo. Os artistas at@sn@adéeculo XX viveram a margem

da sociedade, na maioria dos casos por consciénuiaitros por imposicaocA partir

® Diga-se até que esta marginalidade diz respeitg®emeiro lugar a ideia de individuo auténomo e
liberto das condicionantes sociais e apenas congirdoncom a arte, a sua arte. Mas a verdade é que
artistas como Van Gogh ou Gauguin, exemplos maxides$a premissa, tinham consciéncia do futuro
reconhecimento da arte mas também da sua pess@aartsta, como alids veio a acontecer mais tarde
em termos de cotacdo do mercatide resto, o préprio Gauguin ndo tardara a reconkecquando
ainda se dedicava a pratica dos negdcios, as piisisides de lucro e de especulagcdo oferecidas no

futuro a arte moderna, até porque, de imediatotbligso o recusava. Gabava-se de ser um «ser a parte
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dessa altura e de forma mais vincada na actualidadsistema das artes foi-se
integrando no sistema econdmico e social. Houve abworcdo do capitalismo a
actividade artistica, dai que cada vez menos ssuprana imagem do artista a de um
martir e que esta seja substituida por véarias sutnais ou menos politizadas, mais ou
menos interventivas, mas sempre integradas naseclal, por exemplo através do
abraco a causas pontuais. E provavel que o prineirais carismatico exemplo
extremado disso tenha sido Andy Warhol e o propriadmitiu. Foi a sociedade da
imagem, do sucesso econdémico e da fama que o.atf@&usignifica isto que todos os
artistas estejam implicados nas questbes que nmvérfarhol, mas sem duavida que
hoje estdo envolvidos de forma mais mediatica coMeocado, nomeadamente por
intermédio dos apoios mecenaticos que instituig@@aerciais, bancarias, étdhes
concedem.

No contexto de que temos vindo a falar, Marcel Rngh assumiu extrema importancia
e € um dos grandes exemplos do século X>XEn@enheiro do Tempo perdidoomo
Pierre Cabanne Ihe chamou, tornou-se actualmentgogmostos mais proeminentes da
arte das vanguardas. A sua importancia revelowseontributo que deu a reflexdo e
discusséo artistica. Ao querer questionar e poknaiarte do seu tempo, Duchamp nao
suspeitou (ou talvez o tenha feito) que estavdlecte o panorama artistico do futuro,
mais do que o do seu tempo.

No plano conceptual, obrigou a criacdo de uma fhiogaagem artistica, fez repensar
varias das pedras basilares em que assentava oriativo, questionou as vanguardas,
0S meios sociais, 0s preconceitos da sociedade. {8l enquanto individuo ou
enguanto autor encarnado em Rrose Sélavy, Richatddd Marcel Duchamp?

Estudar Duchamp é também estudar a histéria daast@ia porque ambos estéo
inteiramente ligados. Por isso comecamos estartiisde com ele. Nao porque haja
ainda muito por dizer sobre a sua figura ou trahathas porque a sua importancia
estende-se também ao campaadtoria. O seu ready-madeountainé disso exemplo.
N&o apenas pelo que representou na altura da atigéap— onde se tornou claro para a

e dizia ter a certeza de que viria um dia em qusenss filhos poderiam apresentar-se a qualquergaess
e em qualquer lugar, com o nome do pai a confés|prestigio e a assegurar-lhes proteccaalIL,
Fernando (Coordenador responsavéhciclopédia EinaudiVol. 3 (Artista) Lisboa: Imprensa Nacional
— Casa da Moeda, 1984, pag. 70.

® Alias, a ligacdo dos artistas ao poder financeirgolitico ndo é um assunto da actualidade. Nanemt

agora essa ligacdo faz-se com uma entidade alstnast que domina toda a sociedade, o0 Mercado.
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posteridade que ja no inicio do século XX, quandibia levantava duvidas, o factor
mais considerado em caso de seleccéo seria 0 noen@ gssinava — mas porque a sua
histéria cronologica € também a histéria da peede um certo conceito detoria

No percurso deFountain que vem até a actualidade, podemos encontrar
simbolicamente e em simultédneo varios conceitosutieria, desde os mais antigos até
aos mais recentes. Neste objecto artistico podédensificar o prenuncio das novas
concepcdes autoraigle emergiram na arte 8&s-Modernidade

E para que estes novos conceitos autorais tiveapanecido, contribuiram inimeros
artistas e em simultdneo inuUmeros teoricos. Cumesée, na grande maioria das
situacbes as questdes tedricas em torno da autaseeram na Europa, como o0
comprovam as filosofias de Michel Foucault, Rol&adthes ou Jean Baudrillard, entre
outros. Contudo, a sua fundamentacéo pratica deurs@rimeiro lugar e de forma
proeminente nos EUA. Porqué?

Achille Bonito Oliva responde de certa forma a g@aeso afirmar qua identidade nao
se mede com parametros externos, mas com instrasnabsolutamente internos ao
trabalho da arte. E se para os artistas europedsdantidade se afunda num tecido
cultural que vem de muito longe, com um passaddianpara os artistas americanos

a recuperacao passa por um passado vizinho (a ¢éaddas neo-vanguardas) e um
outro mais mitico e longinquo que encontra as sa&®s na histéria da arte europ€ia.
Por outro lado, os artistas norte-americanos n@ébamh o peso do passado,
nomeadamente do Romantismo, onde estas questbesnmeseram de forma
proeminente. A tradicdo da autoria individual, pé&rada pelo génio ou pelo
temperamento, assumiu uma for¢ca redundante na &uregpecialmente Franca,
Inglaterra e Alemanha. Foi por isso mais facil distos mas mais dificil desprender-se
deles. Os artistas norte-americanos nao tiveram testlicdo e por isso iniciar um
processo de ruptura e serem 0s primeiros, a niéicp, a introduzir estes novos
conceitos foi mais simples. Note-se ainda que muiiestes artistas e tedricos
emigraram para os EUA e |4 fundamentaram as swagdeou praticas artisticas.
Duchamp também o fez.

Assim, pareceu-nos importante que o segundo capitull.?2 Parte que compde a tese

reflectisse sobre o pensamento que concretizou sn@emceitos de autoria, aqui

" OLIVA , Achille Bonitto. Da vanguarda a transvanguardén Revista de Comunicacédo e Linguagem:
Moderno/ P6s Moderno, n° 6/7, Lisboa, 1988, pp.-130.
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concentrados em quatro grupos — a autoria des@izaoa, a autoria intelectualizada,
a autoria partilhada ou distribuida e a autorissalisda. Dentro de estas quatro
concepcdes cabem inUmeros autores, pensadoresisi@sartAlguns deles cabem
inclusive em mais do que uma concepg¢do. Contudogrmbes de sistematizagdo e
clarificacéo, foi feita uma escolha, a que nos @auanais significativa.

N&o faria sentido, por outro lado, discutir est@sj@o ao nivel tedrico sem abarcar
aquilo que a catapultou a uma escala maior — oriprépnceito de?6s-Modernidade
Esse é o intuito do capitulo seguinte (Capitulqu) ainda dentro do panorama geral da
sociedade ocidental, explora algumas das condig@ementadas pelo conceito assim
como a proépria indefinicdo do termo, apesar de comente utilizado.

A primeira parte termina desta forma, com a implaagio dd6s-Modernidades do
Pd6s-Modernismajue, no fundo, vem resolver as alteracdes e movagées que 0s
capitulos anteriores reflectiram e que véem clandengde anos anteriores.

E Portugal? Como conviveu e convive com estas (es®t A segunda parte da
dissertagéo reflecte sobre isso. Apesar de eaistimsciéncia que a globalizag&o trouxe
inlmeros pontos em comum, sera possivel encordricylarismos nacionais? De que
forma oPds-Modernismentrou em Portugal?

Independentemente de uma maior uniformizacdo @ljtos contextos artisticos fazem-
se de varios factores e nesse prisma torna-se @fidocapesar de se poder encontrar
orientacdes gerais ha uma actividade artisticacpéat em cada pais, em cada regiéo,
em cada local. Ha um tempo e um espaco para cada um

Portugal teve provavelmente como grande antecedefte Abril de 1974. A arte do
antes e do depois foram profundamente influencipetes orientacdo politica, social e
cultural do pais.

Actualmente, é considerado com frequéncia que rdgranarco simbdlico de passagem
aos mecanismos proprios dds-Modernismadeu-se em Portugal com a exposicao
Alternativa Zerg em 1977, que se prop0s repensar as bases daoadiglerada de
vanguarda. Esta exposicdo deu ainda o mote paraawm tipo de organizagao de
exposicoes, ndo por estilos mas por objectivos,eopthticamente cada artista
representou uma parte do todo que se apresentayaditipantes como nova abertura
a contemporaneidade.

Se aparentemente 0s artistas portugueses procurawanactualizacdo ao que se
passava no resto do mundo, é verdade que actuareantel muito tempo isolados,

sendo que o tardio aparecimento de Museus e ligSits exclusivamente dedicados a
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arte moderna e contemporanea, assim como a falspales estatais levou a, por um
lado, uma ruptura com os publicos e por outro, @ welacdo de proximidade ou
rejeicdo aos galeristas, mecenas e InstituicOe® fasto teve aspectos positivos e
negativos mas com certeza influenciou os percuesnsmos que a arte em Portugal
soube ou quis seguir.

Optamos assim, a semelhanca da primeira parte desdtglo, por ndo seguir
rigorosamente uma estrutura dividida por anos aadis, apesar da atencdo maior
estar centrada nas décadas de oitenta e novemqEam@ro capitulo da segunda parte
explorara a contextualizacdo da autoria em Portaghl trés prismas — as politicas
culturais e o contexto economico artistico, o diojectistico e o papel e lugar do artista.
Buscar-se-do0 exemplos praticos que fundamentemecse@ujuer defender, mas esses
exemplos podem néo coincidir com 0s que por norpaeeaem nos estudos sobre o
periodo em causa. Outros elementos ou factos estanégssos, ndo por desprezo ou
desvalorizagdo mas porque cita-los seria inUtih pacaso, que pretende ser uma analise
da autoria e ndo uma analise de época.

Tal como ja referimos, acompanhar o percurso dariautontemporanea néo se podera
fazer apenas através de um dos seus interveniéhtadista € sem duvida uma pedra
basilar neste processo mas, como veremos, actugimén € a unica. Os agentes de
arte, entre eles e especialmente os comissariesmesicbes tém um papel importante.
Resolvemos por isso terminar a tese com elesctieit® sobre o seu papel na arte
contemporanea portuguesa. Uma vez mais, apesabder®s que também a este nivel
as alteracdes foram muitas, apenas nos interessagd@xperiéncia do sector a autoria e
por isso foram seleccionados trés actos expositjuesrevelam abordagens distintas a
autoria, desde uma maior interferéncia ao trababoartista a simples atitude de
organizador.

Neste ponto termina a tese. Faltava consideraoalaggem do publico, do espectador
ou do usufruidor. Sabemos no entanto que paradal @ecessarios estudos de caso,
entrevistas, experiéncias concretas que nos pssernti de forma segura abarcar a
guestdo e, como seria incomportavel seguir por ¥asao ambito do Mestrado, fica

para um projecto futuro, tal como outros que irsgtmente ficaram de fora.
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Capitulo 1 — Duchamp, dvioderno Contemporaneo

1.1. — Marcel Duchamp e a Autoria

Pendant I'acte de création, I'artiste va de l'intean a la realisation en passant par une
série d'efforts, de douleurs, de satisfaction, €fus, de décisions qui ne peuvent ni ne
doivent étre pleinement conscients, du moins splale esthétique.

Marcel Duchamp

Que grande paradigma constitui o sucesso de Duch&nfacto de no seu tempo ter
apresentado propostas para além do mesmo que mo {@ldrico significaram deixar
portas entreabertas a prossecucdo do seu pensai@entado, ndo é este o centro da
sua importancia e sim o ter alterado a linguagesualie a percepgcédo conceptual
daquilo qgue denominamos como campo arti$semn contudo alterar os mecanismos
gue o efectivam. Ou seja, o grande paradigma déd foi transformar o conceito
de objecto artistico, alargando os seus limite@mativos, a partir dos elementos
tradicionais de legitimag&do — o0 nome, a assinatutéulo e o contexto espacial.

E no entanto curioso reparar que mesmo estes desreadicionais de identificacéo de
uma obra com valor de arte tiveram em Duchamp Baeste papel, o de identificar,
como também se tornaram elementos autbnomos dass@y, com um conteudo
conceptual. Alias, nenhum outro artista antes defeseguiu que tantos dos seus titulos
e assinaturas fossem discutidos como parte integrdas obras, como elementos
efectivos deld$ e ao mesmo tempo autbnomos.

Marcel Duchamp, num momento artistico que privdegi a explicacdo e andlise do
processo artistico e as convicgfes individuais @activas dos artistas, ndo pareceu
preocupado em explicar a sua filosofia criativa. ?Ags premissas traduziram-se
essencialmente em suscitar duvidas, encenar aitiggeceitos contraditérios, tornar

ambigua qualquer entrevista ou escrito.

8 DUCHAMP, Marcel.Duchamp du signel .2 ed. Paris: Flammarion, 1975. P4g.188

® Sendo que continuamos na actualidade sem uméiazla&io em relacéo ao conceito de arte.

19°A respeito da importancia do titulo e da assimatwima obra de arte leia-6&RUZ, Maria Teresa
Pimentel PeitoDesignacéo dos Limites: o trabalho do nome na é¢igiio da obra de arte moderna

Lisboa: Dissertacdo de Mestrado em Comunicacd@bagresentada a FCSH-UNL, 1989.
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Talvez tenha sido este facto que suscitou, peloomanpartir de 1960, uma atitude
guase obsessiva por Duchamp. N&o apenas pelaslmaasou pelos seus escritos, mas
também por si. Por esta razdo consideramos a awterDuchamp necessaria para o
estudo da arte e para este estudo em particulegqu®@ mesma surge, se ndo pela
primeira vez pelo menos explicitamente pela primegz numa forma e conteudo total.
A autoria funciona aqui como um todo, ndo sepadedobra e da sua apreensao nem do
sujeitd’. Mais, Duchamp auto-excluiu-se do percurso tradali da Histéria da Arte,
transferindo a necessidade de pensa-lo por ouisdsque ndo as da documentagdo
visual e escrita. Os sewsady-madegpodem figurar em praticamente todos 0s manuais
de Historia da Arte, mas pouco nos dizem enquantordento estético, a ndo ser que
conhecamos a filosofia e o percurso a eles adc® forma declarada e assumida
puseram-se em causa 0s preceitos que de uma fenalaagarte seguia, como também
se pds em causa a forma de estuda-la, obrigand@asambredefinir estratégias e
metodologias. Em simultaneo e de forma premeditdstgyou-se ainda a centrar as
atencbes nas motivagbes, as originais ou as queaseformulando no percurso
presencial da obra.

Ora, € evidente que ao centrar a actuacao nasano&s multiplas que o seu trabalho
exerceria, tanto em si mesmo enquanto produtorpectslor como nos restantes
fazedores/espectadores do futuro estava a sitsaa actividade no campo da autoria,
das vérias autorias extensiveis a todos.

Em primeiro lugar, Duchamp reflectiu sobre o assuRfarte da sua actuacao foi isso
mesmo, 0 questionar do conceito autoral na esferart® e da vida. Sendo vejamos:
numa comunicacdo que proferiu em 196@firmou que o artista se mantinha
completamente integrado na sociedade e apresentpuestdo Pourquoi [l'artiste
devrait-il étre considéré comme moins intelligene dMonsieur tout-le-monde?Trés

anos antes, em 1957, havia pronunciado outra af@macerca do processo criativo que

M Sobre o assunto leia-SONES, Amelia. Postmodernism and the En-gendering of Marcel Dugham
1.2 ed. Cambridge: Cambridge University Press, 1p84. 8: Condensing the Duchampian figure to an
authorial label designating the readymade strateBychamp’s significance as originating father is
generally seen to be identical to the significaméehe readymades in relation to postmodernism. As
mass-produced objects rendered as art only by eefer to their authorizing function, Duchamp, the
readymades become Duchamp as we know him todgyatdmal, theological origin, Duchamp is the
readymades and the “readymade Duchamp” comes tufiig postmodernisth

2 DUCHAMP , Marcel.Duchamp du signel.2 ed. Paris: Flammarion, 1975, pag.239.
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deitava por terra parte das concepcdes existeabgs ser artista:Se donc accordons
les attributs d’un médium a l'artiste, nous devalsrs lui refuser la faculté d’étre
pleinement conscient, sur le plan esthétique, dgudkfait ou porquoi il le fait — toutes
ses décisions dans l'exécutions artistigue de Moeurestent dans le domaine de
lintuition et ne peuvent étre traduites en unef-selalyse, parlée ou écrite ou méme
pensée.” Intelectualizar o objecto artistico e o propridsast ndo era suficiente para
Duchamp, uma vez que havia uma parte importanteqell a intuicdo era responsével.
Ora, a intuicdo, ndo sendo totalmente reflexiva, ten caracter ocasional e subjectivo.
Contudo, ndo parte de uma tdbua rasa e sim desseayeocesso intelectual que se vai
formando ao longo da vida e para o qual qualquerhsenano esta preparado. A
veemente necessidade de explicar racionalmentéeacare partia do pressuposto de
gue tudo o que se fazia teria de ser explicavettedologico estava portanto errada. No
entanto, ele também ndo defendeu o subjectivismo. puias, é curioso entendé-lo a
luz de conceitos antigos como o ginio— com duas origens latinas que reunem dois
significados: o da invencéo e o da linguagem. Sobcequando o préprio afirmou que
a escolha era o elemento essencial na arte e mesraa se baseava na indiferenca. No
fundo, Marcel Duchamp pensou as caracteristicdsnsigicas da Historia da Arte,
depurou-as e delas seleccionou uma: a escolha.i Dasteu todo o processo artistico
gue defendeu, incluindo osady-made Porém, o resultado ndo foi um trabalho
simplista ou “facil”, o que explica o niumero redizideready-madeescolhidos pelo
artista. Como Bernardo Pinto de Almeida afirmoeseolha é problematitae baseia-
se no reclamar da presenca de udutro (...) questdo central colocada pelo ready-
made. Esse outro que comecga por ser queanoontraou ofaz, ou oescolhege com
gue se associa o0 que se conclui quando se prasantifencontro dos dois sobre a
«mesa de dissecacao.”

Apesar de pensarmos que 0 autor acreditava nacé&ertomo motor artistico, assim
como acreditava estar a operar num novo camintegarte, a calma que demonstrou
em nao o querer demonstrar, escrever nem propagapdka via normal apresenta-se

paradoxal. Se é capaz de tanto apregoar o seunzatonia sua duplicidade identitaria, a

¥ DUCHAMP, Marcel.Duchamp du signél.2 ed. Paris: Flammarion, 1975, pag. 187.

14 ALMEIDA , Bernardo PintoAnimi Strenui: para uma teoria do ready-made? ed. Lisboa: Black
Sun, 1991, pag. 17

15 ALMEIDA , Bernardo PintoAnimi Strenui: para uma teoria do ready-made? Ed. Lisboa: Black
Sun, 1991, pag. 19.



18

sua heteronomia ou mesmo o siléncio acerca dentasgtos momentos da vida, fa-lo
sempre com a certeza que a sua atitude tera repéess Neste sentido, foi um
estratega. Como tal, aliou a actividade no platistano a uma visao bioldgica, em que
0 percurso da arte se assemelhava ao percursoagidanhuman& Ao invés do que
se pensa a priori, 0 elemeniteia em Duchamp € um ponto de partida. O que é
realmente importante, é a implementacao dessaedeideterminado contexto, ou seja,
a forma como a mesma pode actuar no plano estético, filosofico, moral, social,
cultural, etc. Aideia € o instrumento que tera de conter em si as eftesanecessarias
para que a obra se mantenha viva para além do fisitw. No fundo, como Helder
Gomes notou, o que Duchamp fez foi radicalizar teng tedérico a maxima de
Leonardo da Vinci de que a arte é coisa mé&ntalesta radicalizacdo juntou-se uma
alteracao efectiva no campo formal e uma outralaade maior importancia, no campo
do estudo da natureza humana em correlacao coiatigidade.

Ora, sendo a arte unt@isa mentgla mesma tera de ter como pressupostos uma parte
racional, a da ideia, e uma emotiva, a da intuigséngo a primeira mais previsivel que a
segunda mas ambas comuns a todos os seres humanos.

Para Marcel Duchamp, que afirmodu’ creio que a arte é a Unica forma de actividade
pela qual o homem se manifesta enquanto verdadsitigiduo. S6 através dela pode
superar o estadio animal, porque a arte desembataegides que nao dominam nem o
tempo nem o espact; a arte estd para além do quotidiano vivenciakgressa a
individualidade da espécie humana no seu todo.d3orrefere que a arte permanece
intemporal e inespacial, porque se coloca para dtesujeito particular.

Significa isto duas coisas: a primeira vem no @manto do pensamento moderno de
desmontagem da arte na sua vertente retinianegn@d-lhe importancia ou em outros

casos subjectivando a sua relagdo com o palpavebutka tem que ver com a

16 Na entrevista que deu a Pierre Cabanne afirm®enso que um quadro morre ao fim de alguns anos,
como o homem que o fez; depois, chama-se a idtirihisla arte” CABANNE, Pierre.Engenheiro do
Tempo Perdido2.2 ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002, pag. 1043(&d. original: 1966ingénieurs du
temps perdu (entretiens avec Pierre Cabanne).

" GOMES, Helder.Relativismo Axiolégico e Arte Contemporanea. De ¢dhDuchamp a Arthur C.
Danto Critérios de Recepcéao Critica das Obras die.Alr.2 ed. Porto: Edicdes Afrontamento, 2004, pag.
20.

18 CABANNE, Pierre.Engenheiro do Tempo Perdidd.2 ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002. Pag. 185.

(1.2 ed. original: 1968ngénieurs du temps perdu (entretiens avec Piealeadne).
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intelectualizacdo da arte, mais precisamente camlagdo que a mesma tem com a
Humanidade. Ser individuo é ser comprometido cags@cie a que pertencemos cujo
particularismo é ter a capacidade ndo s6é de cranoc de se individualizar
intelectualmente perante o seu semelhante. Partiadwincipio que cada artista € um
individuo, o mesmo perde o caracter predominanteriddor para assumir o de autor.
Por outro lado e raciocinando atraves do processtrario, isto significa também que
gualquer individuo, ndo sendo sempre um artistdef@oser sempre um autor. Porque
aqui ser autor ndo se encerra no acto de fazengpeice activo ao longo dos tempos,
no espectador, um ser intemporal que em cada tengspaco recria, actualiza e faz a
obra, segundo Duchamp. Se por um laflo.)' € o ready-made quem escolhe o seu
autor”* porque o mesmo é baseado no encontro e ndo nNACEWVOr outro sao 0s
“regardeurs qui font les tableauX”formando um movimento ciclico constituido por
trés elementos que dependem uns dos outros pata:exiautor depende da obra e a
obra depende do espectador para existirem.

Este € o fendbmeno Duchamp. O de fazer irrompersferae artistica obras que néo
dependem de si, nem na construgdo nem na explicAgé&sponsabilidade do autor € o
de coloca-las no mundo da arte para depois sddrares ele proprio em espectador e
assim permitir que em todos 0s tempos posteriaresea acto se possa continuar a
pensar aqueles objectbsA funcdo primordial do artista/autor ndo é fafisicamente
determinada obra, mas torna-la visivel ao mundm pgae esse mundo |he possa dar
vida a longo prazo. Em entrevista a Pierre Cabadoehamp chega mesmo a afirmar
gue“o bando dos espectadores € muito mais forte doajbando dos pintoreshesmo

porque a posteridade érha forma de espectaddét’

19 Entrevista a Francis Roberts, Art News, vol. 678nDez. 1986, pag. 62. Citado paLMEIDA |,
Bernardo Pinto deAnimi Strenuipag. 17.

2 Entrevista a Francis Roberts, Art News, vol. 678nDez. 1986, pag. 62. Citado patMEIDA |,
Bernardo Pinto deAnimi Strenuipag. 17.

2L A este respeito afrma Duchamp qu@ artista faz qualquer coisa, um dia é reconhecigela
intervencdo do publico, a intervencdo do espectagassa assim, mais tarde, a posteridade. Nao se
pode suprimir isto, pois, em suma, trata-se de wwdyto de dois polos; ha o polo daquele que faz uma
obra e o pélo daquele que a olha. Dou tanta impmita aquele que a olha como aquele que a faz.”
CABANNE, Pierre. Engenheiro do Tempo Perdido. 2.2 ed.daisBssirio & Alvim, 2002, pag. 110. (1.2
ed. original: 1966, Ingénieurs du temps perdu étietns avec Pierre Cabanne).

22 CABANNE, Pierre.Engenheiro do Tempo Perdid®2 ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002. P4g. 111 e
119. (1.2 ed. original: 196@)génieurs du temps perdu (entretiens avec Piealeaine).
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Neste sentido, ao catalizar para o individuo aagesabilidade pela prossecucéo da arte,
estd no fundo a garantir que a mesma tenha umaciav@erene. Isto porque cada
individuo é um ser cuja composicdo intelectualterpretativa € Unica e capaz de em
cada tempo e em cada espaco, libertando-se dasciomatites sociais, colectivas,
estéticas, morais e éticas, dar forma a um pensamsseso baseado ndo em
pressupostos culturais e objectivos, mas sim esspp®stos subjectivos e individuais,
gue no fundo se relacionam exclusivamente com actdgde imaginativa de cada um.
Alicercando a individualidade artistica na cadéruienana, Marcel Duchamp péde
desligar-se dos canones tradicionais da arte,férémdo os valores artisticos para os
valores humanos e assim subverter os primeirosrehaps segundos, remetendo a arte
guase para o campo da psicologia. Da mesma fornaatgaa prépria perenidade da
arte, apesar da sua morte ser inevitavel — tal coho sujeito que a colocou na esfera
da arte — e 0 momento do Obito € atestado peladentta obra no mundo da Histoéria da
Arte.

Em ultima andlise poderiamos inclusive afirmar gtikizando a individualidade como
paradigma da arte, a resposta para a mesma podetranese na duplicidade entre a
construcdo e a destruicdo da sua propria individiagé. Porque se aparentemente
sSomos um s0, e somo-lo, cada um de ndés contém marabésementes para poder ser
varias coisas em simultaneo. E nessa complexidaele& @ esséncia humana, encontra-
se a resposta para um testemunho artistico queo r&mdo, 0 podera ser se assim
guisermos transformar a vida na simplicidade qoeesma requer.

Rrose Sélavy, uma criacdo virtual de Duchamp, €taregente a demonstracdo disso.
Em primeira instancia porque as semelhancas do momea expressao “c’est la vie”
demonstram a clarividéncia da proximidade que apsusonagem pretende ter com a
simplicidade da vida. Por outro lado, o testemuidaue the artist is only the mother
(of the work)™® demonstra, como Amelia Jones notou, a relaca®sélary — enquanto
duplo de Duchamp — tem com o processo criativofuddo, o que ele afirma é que o
trabalho do autor pode ser associado ao acto dmate permitir que nascga. No

‘4l

entanto, € “s0” a mae do trabalho e nada mais. ilgcagdo do “s¢” retira-lhe a
importancia a que nos acostumamos, ao mesmo teogthe retira responsabilidades

6bvias no contexto do crescimento.

% JONES, Amelia. Postmodernism and the En-gendering of Marcel Dughain® ed. Cambridge:
Cambridge University Press, 1994, pag. 146.
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Em Rrose Sélavy encontra-se uma vez mais a deragéstdos contrarios, ja que o seu
nascimento veio do desejo de Duchamp em mudaredgiddde. Ora, a identidade &
somente o que nos identifica perante a sociedademe, a fotografia, as caracteristicas
fisicag’, data de nascimento, etc. A identidade nao inerfem nada com a
individualidade a ndo ser no contetdo culturafdistico ou sociél. Trata-se somente
de subverter os codigos da sociedade, utilizanda isao as lacunas desses mesmos
cbdigos. Por um lado, em termos de linguagem foadtique ao mesmo tempo é uma
identidade, um nome, é também um significado, uraasagem. Por outro lado, aquilo
gue se nos apresenta nao tem de ser o que efeetit@me a realidade pode facilmente
ser camuflada por uma imagem construida, nestebeas®@ada na mudanca de sexo mas
gue nada diz de concreto sobre a pessoa fotograjadando existe. Uma vez mais
intencdo e intuicdo misturam-se para formalizar aGnico acto: o da presenca
desmistificada. Em simultdneo demonstram ainda aaiv@léncia entre o campo
objectivo ou o do objecto, o que € exterior asatarssticas intelectuais do ser humano
(a identidade) e o campo subjectivo ou o0 da peémepgque € distintivo do ser humano
(a individualidade).

A atitude paradoxal de Duchamp no campo da audiemaonstra-se também pela via da
utilizacdo de duplos, pseuddnimos e imagens fedglis na nocao de real. Parece claro
gue para ele a esséncia e a importancia da au@vide encontram num nothaem

tdo pouco numa identidade, nem sequer no actoz#’faAlias, Rrose Sélavy e R.
Mutt sdo exemplos praticos disso mesmo. A primeiéa, directamente ligada a arte e

sim ao artista, evidencia a relacdo de Duchamp osntédigos de camuflagem

2 Em alguns dicionarios surge também definida coraateristicas psicolégicas mas distanciada do cariz
distintivo de cada individuo.

% Em entrevista a Cabanne, Duchamp afirmou a prapdsitcriacdo de Rrose Sélavipesejava, com
efeito, trocar de identidade e a primeira ideia gue surgiu foi a de adoptar um nome judeu. Eu era
catolico e ja seria uma mudanca passar de umaiéaig outra! Nado encontrei um nome judeu que me
agradasse, ou que me tentasse, e de repente tigédaia: porque ndo mudar de sexo@ABANNE,
Pierre.Engenheiro do Tempo Perdid®.2 ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002, pag..92.2 ed. original:
1966,Ingénieurs du temps perdu (entretiens avec Piealadne).

% No entanto, o que normalmente se observa atravésalde pseudénimos é a separacdo de orientacéo
entre o pseud6nimo e o seu autor.

2" Relembre-se que para além deady-madegue relegam para ultimo plano o acto de fazeyaa s
pintura intituladaTu m’, de 1918, teve a colaboracdo de um artesdo dezsipddis que a pedido de

Duchamp assinou a sua intervencao.
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imagética. O segundo, criado claramente para stdnas noc¢des vigentes no mundo da
arte — o artista, 0 mecenas, a instituicdo, o pabH demonstra ao mesmo tempo a
importancia dos nomes para 0 processo artistico feagillidade dos mesmos no
momento da sua inclusdo no mundo da arte.

Curiosamente, ambos partem de uma mesma fontel visaafotografia — que néo
comprovando a sua realidade fisica, as transformawitavelmente em coisa visual e
portanto, de certa forma existencial.

Na impossibilidade de discernir o conhecimentoet, ra doutrina daiilismo encaixa
plenamente em Duchamp, sobretudo pela forma quenelentrou de tornar evidente
esta questao para a posteridade. Nem ele prépdaisd¢ornar absoluto, nem quis que
as suas obras se tornassem absolutas.

Por isso, em 1941, construiu Bsite-en-valise uma espécie de retrospectiva da sua
obra. Aqui, seleccionou o que deveria figurar caglevante da sua producéo e nao se
limitou a acumular realizagdes. A sua opc¢ao € wlarde tornar visivel um percurso,
relativizando assim a importancia que uma obra aricplar possa ter. Ironicamente,
esta foi ainda uma forma de pér termo a vida das sbhras, organizando-as como mini-
museu e efectivando assim uma espécie de suictitia: Marcel Duchamp preferiu

este suicidio a morte lenta do tempo.

1.2. -The R. Mutt Case +ountain e a convergéncia de autorias

“Sonho com a raridade, o que, de outra forma, palerer chamado de estética
superior. Gente como Rembrandt ou Cimabue trabalmatodos os dias durante
guarenta ou cinguenta anos e somos noés, a postlrjdgue decidimos que aquilo é
muito bom, porque foi pintado por Cimabue ou pomBendt. Uma pequena porcaria

de Cimabue é ainda muito admirada.”

Marcel Duchamfy

Fountainé um caso sintomatico de muitas situacdes. Nao foimeiroready-madale
Marcel Duchamp, mas foi talvez o primeiro a causaa polémica visibilidade. Para

2 CABANNE, Pierre.Engenheiro do Tempo Perdid®.2 ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002, pag.109.

(1.2 ed. original: 1968ngénieurs du temps perdu (entretiens avec Piealeadne).
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além de todas as questdes tedricas que pode sussi@eady-madeopdem-se a uma
leitura demasiado simplista e tem as condicOeseipasf para integrar ou servir de
introducdo a um capitulo sobre as questdes daialggantadas entre o século XX e 0
século XXI. E que o seu percurso de vida, longersigtente, é também o percurso da
sua procura autoral.

Vivia-se 0 més de Abril de 1917 em Nova lorque.igdria deFountaincomegou com

a ideia de se fazer uma exposicéo — a primeitfdoteedade de Artistas Independentes,
gue tinha dois objectivos primordiais: por um lagauperar o espirito darmory Show

e por outro contrapor-se ao conservadorismo dis galNational Academy of Design
O intuito da exposi¢cdo, com o moteNd jury, no prizes, era o de permitir que
mediante o pagamento de seis dolares qualquetagpiislesse expor naquele espaco
sem censura nem qualquer tipo de avaliacdo. Adparsieria mais uma expresséo de
liberdade artistica, tdo vaticinada pelas vangsardam tempo que se desejava
fervoroso. No entanto, assim ndo aconteceu. Estobeas concorrentes, encontrava-se
um urinol, simplesmente invertido, assinado porperfeito desconhecido — R. Mutt —
e datado. A bracos com o dilema de expamn “objecto que podia ser util, mas néo
numa exibicdo de arté” ou ndo 0 expor e com isso trair 0s principios ¥ent®, 0s
“Independentesbptaram pela segunda via.

Ironicamente, menos de um século depois, ao canttédrque tudo indicava nesse més
de Abril de 1917, o dito urinol do desconhecidoMRitt passou a ocupar pelo menos
uma pagina em todos os livros de histéria e tedeiarte. Em contrapartida, de alguns
dos organizadores (a excepcdo de Duchamp) ndcarérstoria e s6 sdao usualmente
citados para relatar o acontecimento que os lewoumasmo conservadorismo que
renegavam.

Quais as intencbes de Marcel Duchamp ao orquestisticulosamente toda esta
situacdo? Em primeiro lugar, o seu trabalho camimhba alguns anos para o
guestionamento dos valores tradicionais da arteinidi da era da reprodutibilidade,
como mais tarde Walter Benjamin lhe chamara, Dughanmpreendeu que o valor da
arte nao poderia continuar a estar dependenteldodea “unicidade” ou “original”. O
impacto da reproducdo mecanica tinha de chegateardio somente pela via directa

como pelas alteragdes conceptuais que comportaagpdE iSSO necessario comegar a

? Frase redigida no press-realese, publicada pétestates da mostra um dia depois da abertura da

mesma.
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relativizar a importancia do objecto ou da obrasnque alias no caso d®untain
nunca chegou a ser tactil para a grande maiorg@idtco.

Este urinol era um produto industrial, como talprogluzido de forma serial e
impossivel de distinguir de todos os outros. O a@et@ escolher e de o tentar colocar
num espaco dedicado a arte, conferiu-lhe um estadiferente, isolando-o dos
restantes. A partir do momento em que um artistcenteu a sua identidade a obra,
houve uma intervencgéo sobre a mesma. Precisavadoode uma autoria ou marca de
autor que a validasse, de um contexto e de umiduigdb de arte que a acolhesse e
assim abrisse portas ao seu encontro com o espectad

Quanto a autoria, Duchamp preferiu ndo a revelaediatamente, utilizando um
pseudonimo. O contexto, ndo sendo despropositawa,vez que a sua aparicdo se deu
como resultado de uma mostra onde todas as obvagaia ser aceites, foi inusitado e
por tal recusado. A Instituicdo de arte tambémmaalidou. Estavam assim criadas as
condi¢cOes para queountain ndo fosse admitida como objecto artistico. Se snme
fosse efectivamente de um tal R. Mutt, provavelmaninca teriamos sabido da sua
existéncia nem tdo pouco da sua importancia conakpt

Mas tal ndo aconteceu. Poucos dias depois saiuamftefp, uma vez mais preparado
por Duchamp, com a foto do urinol recusado. E &tadoto que em primeiro lugar
remeteu Fountain para o mundo da arte. Poderiamos mesmo afirmarsquado
estivessem envolvidos neste jogo nomes ligadosaaorama artistico, como Alfred
Stieglitz, que assinou a foto publicada Tibe Blind Man n°2a situacdo nao tinha
assumido as proporc¢des que veio a assumir.

Duchamp, em primeira instancia, subverteu todag@sas do jogo e demonstrou que
por mais vanguardistas que fossem as vanguardasromais liberais que fossem os
promotores artisticos havia limites impostos, swioi@ limites balizados por conceitos
exteriores ao objecto artistico. Em segundo lugste episodio tornou Obvio que numa
época em que as propostas artisticas se atropelgparava a incerteza sobre que
propostas apoiar como validas. Nesta incertezapraendo artista tinha um peso
importante na decisao.

Duchamp néo inverteu somente o urinol. Ao fazérésirou-lhe a partida a carga
utilitaria que tinha. Intitulou-o dEountain a qual associamos a ideia de verter liquido e
nao de receber, como o caso de um urinol. Mas amala importante, foi a inversao
dos conceitos que esta atitude suscitou: ndo smitde um original, ndo foi criado

pelas maos de um artista, ndo se regeu prioritanigarpor nocdes de estética, fossem
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elas quais fossem. Por outro lado, tal como Arbbamtd® notou,Fountaine em geral o
préprio conceito deeady-madeabalaram a teoria da arte ao deixar de permigruqa
objecto de arte se distinguisse de um objecto cangu® entre dois objectos com a
mesma origem, fungéo e aparéncia, um pudesse peri@m mundo da arte e outro nao.
A autoria ou pelo menos o nome relacionado comrmétado feito, obra ou
circunstancia artistica era assim comprovadamenge forma directa de a reconhecer
como valida. Duchamp teve consciéncia deste fadtitzou o seu nome proprio por
diversas vezes, mas houve muitas outras em qumdies a sua identidade e ao fazé-

lo tornou a autoria, sob este prisma, uma questiiaaia.

1.3. -Fountain — entre o conceito e a pratica autoral

E pois possivel desmont&ountain pelos seus preceitos autorais. William Camfield
notou que é o estatuto do objecto e ndo o seufisapo, que decide a longevidade da
mudanca que operou na arte. O valor que esta oloyairaeu parece estar desde logo
ligado a histdria da reprodutibilidade. Isto, jun&nte com a documentacao subjacente
ao objecto, continuam a ser mais importantes quprdprio enquanto original
desaparecido e substituido de imediato por umadegéo fotogréfica de Stieglitz.
Fountain vive no limbo de vérios conceitos e autorias. Regadeterminar, torna-se
premente encontrar duas categorias, ambas relaeisrmam o momento em que R.
Mutt (Duchamp) retirou o objecto do seu espacatéutib e o elevou a obra de arte. Se
pensarmos no periodo anterior a este momento, asramprimeira categoria e com ela
0 reconhecimento autoral no criador do project@u® viria a ser um urinoha classe
capitalista (enquanto financiadoreglie permitiram que o urinol passasse do projecto a
producdo em série e noperarios, especie de regressagdex medieval actualizado,
gue auxiliados por engenhos industriais o prodozieao que se conhece, andénimos. A
partir do momento em que se eleva o urinol a obrarte passamos a ter uma segunda
categoria de autoria, da qual se destacam trésidddas: R. Mutt, através de uma
assinatura que é mera linguagem codificada eifictidfred Stieglitz, autor da foto do
original perdido e por isso um segundo autddacel Duchamp, o autor reconhecido
pela designacdo degscolhacomo categoria artistica.

30 Arthur C. Danto nasceu em 1924, E fil6sofo, coitite arte e professor.
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Para o ambito desta dissertacado, interessa aparnasip segunda categoria, ou seja, do
momento em que o urinol se individualizou e demarde todos 0s outros por se
transformar em objecto artistico. Falando em tercoogeptuaisi-ountainrepresenta a
dissolugdo do conceito de objecto original e destartenquanto criador/fazedor
individual. Mais, partindo da interpretacdo de Baludovitz, ele envolve uma total
violacéo dos critérios tradicionais de avaliacdaoha obra de art&ountainndo é um
objecto original e sim feito através de producdomassa; a sua reproducdo (a foto
divulgada na revistdhe Blind Ma foi exibida antes mesmo do original; o uso de um
pseuddnimo a assinar o trabalho levanta a questatdbuicdes, sendo dificil atribuir
a autoria a uma Unica pessoa; a relacdo do priraémol com o espectador nunca foi
presencial mas através de uma fotografia e depraigéa de varias versdes aproximadas
mas distintas da primeira: em 1950, 1963, 1964s@adas por R. Mutt, as miniaturas
dalLa Boite-en-Valisgprojectadas por Duchamp e mais tarde por vianu espécie de
reincarnacdes subsequentes feitas por variosaartisis quais se destacam em k@@
Sherrie Levine e em 2003 a instalacdo publica déBalman e Ani Weinstein.
Fountainfoi, em simultaneo, das primeiras obras a questioncunho pessoal, falivel,
estilistico, intelectual e manual do artista entmiaser isolado, quase genial e a
conseguir reunir em si mesma conceitos tradiciotaiautoria e (re) invencdes noVas
Mas a sua importancia néo se circunscreve aperataanodificacdo. Duchamp, com
os ready-made ndo questiona apenas as metodologias técnicasatizacdo de uma
obra, questiona também as metodologias conceptuasgja, a forma de comprometer
uma obra com o cariz de obra de arte. E fa-lo é&ala desmontagem do conceito de
autoria. O estatuto de artista encontra-se aguiamente ligado ao estatuto da obra de
arte, ou seja, determinado objecto é garantidamemte se o seu autor for
garantidamente reconhecido como artista. No entpattindo da sua perspectiva sobre
a obra de arte que faz coincidir o autor e 0 eadectno mesmo patamar de
importancia, a autoria do artista ndo tem um pppelegiado.

Fountain,assim como outrogady-madale Duchamp questionam sobretudo a natureza

da existéncia da arte. Reduzi-la a intencdo doraé@tespartilhar os seus fundamentos,

%1 Helder Gomes afirma que ‘ready-made efectua uma ruptura com um dos prddgaistintivos da
producéo artistica classica: a mao, o toque e d@eartécnica do artista, como instancias de reajéa
da obra de arte, cedem lugar a determinacéo intak¢ GOMES, Hélder.Relativismo Axioldgico e
Arte Contemporanea. De Marcel Duchamp a Arthur @nfd Critérios de Recepc¢éao Critica das Obras
de Arte 1.2 ed. Porto: Edi¢Bes Afrontamento, 2004, p8g. 3
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uma vez que o percurso de uma obra depende de dsdsEus intervenientes e a sua
perenidade depende do percurso entre o emissdird@ @ receptor da mesma.

A partir da histéria cronoldgica deste “objecto’p@is possivel discernir a historia da
sua autoria ontoldgica que ndo parte nem do candeit‘original” e “irreproduzivel”
nem de conceitos temporais ou espaciais. O sinfatds de Duchamp ter assinado
dezenas déountain ndo enquanto Duchamp mas enquanto R. Mutt, megpais de
se saber que a identidade artistica pertencia moeipp mas a real pertencia ao
segundo, demonstram como a sua autoria se vaiergfaze actualizando desde a
aparicao até ao momento em que se deixe de utllipéra, ou seja, até a morte, coisa
gue ainda nao aconteceu.

S&o quatro os imperativos autorais presenteBamtain:

A. A autoria reconhecida na assinatura— Este passo deu-se com a primeira
aparicao (a um grupo restrito) #euntain quando foi enviada paraExposi¢cao dos
Artistas Independente®© que teria acontecido se Duchamp tivesse assioadtinol
com o seu verdadeiro nome? N&o o fez e o facterdana assinatura desconhecida
contribuiu sem duavida para a sua exclusdo. R. Eattum estranho que nao exercia
qualquer pressdo nominal sobre os organizadoresleAtidade do artista foi, pelo
menos desde o século XIX (para ndo recuarmos maigempo), um elemento
fundamental para a valorizacdo da obra. Parte dolse&XX nao foi diferente neste
aspecto. A demonstracao pratica desta situacadegae a revistdihe Blind Mam®

2, dedicada ad he Richard Mutt Cas@nde se revelou, por um lado, o primeiro nome
do suposto artista e por outro, se legitimou a alr@aés de alguns textos que davam
identidade a Richard Mutt. Este facto aumentowspaesabilidade de excluir uma obra
num evento que se auto-proclamava anti-censorioncC@hierry de Duv& notou,
Fountainfoi recusada por pertencer a um desconhecido eiaddmole ndo correr assim
o risco dedeslegitimagdoSe Duchamp tivesse revelado a verdadeira pasehai(bu
maternidade?) do urinol, a mesma entidade teria slatigada a expd-lo ou entéao

correria o risco de se tornar uma farsa.

B. A autoria reconhecida na reproducéao (fotografia)}- Como se sabe, o original

Fountain nunca chegou a ser exposto. O seu primeiro contactoo publico fez-se

%2DUVE, Thierry deKant after Duchampl.? ed. London: The Mitt Press, 1996.



28

através de uma fotografia. Quanddtee Blind Man n°® 2oi publicado, trazia uma foto
da obra. Como se sabe também, esta histéria foitad@anpor Duchamp que
pervertidamente manipulou toda a gente envolvidea e dar credibilidade conseguiu
que Alfred Stieglitz aceitasse denunciar a situagdalesse nome a causa que
ingenuamente achava justa. Acontece que Stiedlibzema somente um fotégrafo. Era
também um dos promotores da vanguarda americanaie-gresidente dé\rmory
Show E assim, quase instantaneamente, a autoria damiMutt (virtual, uma vez que
ninguém a tinha presenciado) juntou-se a de Stiegipo fundo encarado como um
segundo autor, uma vez que 0 publico teve contemto a fotografia devidamente

assinada e ndo com o objecto fisico.

C. Autoria reconhecida na Escolha- S6 uns tempos mais tarde se veio a tornar
publico queFountainpertencia afinal a Marcel Duchamp. Ou por outteg gideia lhe
pertencia. A primeira definicdo deeady-madefoi dada por Marcel Duchamp no
Dicionario do Surrealismo e resumia-seuan“objecto comum promovido a objecto de
arte através da escolha do artistd”E foi assim que Duchamp, intencionalmente ou
nao, revolucionou o panorama artistico, ao permite a categorigscolhase tornasse
predominante e visivelmente 6bvia no trabalho tistis E curioso saber que um ano
depois dd~ountain Duchamp exibiu néour Musketears Shqwa Montreal Gallery, o
ready-madePharmacie,de 1914. A imprensa manteve-se em siléncio e miweh
gualquer escandalo. Parecia assim comprovar-saaueundo da arte, quase tudo era
permitido aos nomes conceituados (quando chegowva Morque, em 1915, ja era
conhecido como pintor) mas nem tudo o era paraessothecidos. Este episddio
parece conter ainda uma outra mensagem — numa épogaie movimentos e artistas
debatiam as questbes artisticas em catadupa (GubRmurismo, Abstraccionismo,
etc.), o conceito deeady-madesurgiu como uma mensagem que reclamava a
inutilidade de toda a discussado das vanguardasmgrovava que a arte podia ter
mecanismos independentes a criacao fisica. Foidoplguem disseNao acredito na
funcdo criativa do artista”’e somos nés que quando olhamos para a imagem de
Fountaindizemos: E de Marcel Duchamp.

Este imperativo, @scolha caracteriza em suma a atitude de Duchamp pesaate. E
gue para ele, arte e vida caminham em paraleloneocal ambas séo fruto da

3 BRETON, André eELUARD, Paul.Dictionnaire Abrégé du Surréalism&938, pag. 23.
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banalidade do quotidiano. Elevar um objecto comuwategoria de obra de arte é
afirmar em simultdneo que ambas as realidades rs@® 0u seja, qualquer categoria
estética e ética que se utilize no dia-a-dia éipelsde ser utilizada na arte. Nao se trata
somente de retirar a utilidade a um objecto, é ss&® retirar-lhe a intencdo para que
foi feito e atribuir-lhe outra intencdo, a culturé dificil imaginar que qualquer das
Fountain assinadas por Duchamp volte a ter a sua funca@pnakj até porque ao
inverté-la ele inutilizou esta fungdoNo entanto, é facil perceber que estes objeétos n
perderam a razdo de existirem, apenas foram rexdoadizados, transferidos de uma
realidade funcional para uma outra, visual e meQilidar e pensar um objecto que foi
feito para ndo ser olhado nem pensado, apenasadtli questiona os dois mundos, o do

guotidiano e o da arte.

D. A autoria partilhada — A histéria deFountainndo se encerrou no seu tempo. E
logo nesse tempo, durante a vida de Duchamp, passser reproduzida bi e
tridimensionalmente vezes sem conta. O urinol ésbdol por Duchamp em 1917
tornou-se intemporal e impossivel de datar. ForGpqo que promoveu as sucessivas
reincarnacdes, como Dalia Judovitz Ihes chamaillgrtio assim a autoria com uma
série de outros artistas. Em 1950, deu-se a pramescolhida por Sidney Janis num
mercado de Paris, sob as indicacbes de DuchammidDegm 1963, veio uma versao
baseada num urinol seleccionado por Ulf Linde etod&mo, aprovado e re-assinado
por Duchamp (R. Mutt). Um ano depois a Galeria Sohwsob a supervisédo do artista,
produziu uma edigdo fac-simile de oito copias dg@pE ainda existem as miniaturas da
La Boite-en-Valisginiciadas em 1936 a partir de uma magquete de @uphque
tiveram subsequentes reproducdes. Mesmo depoisialanerte e até a actualidade,

Fountain continuou a servir em alguns casos de inspiracéomo a que ocorreu em

34 Anténio Olaio emSer um individuo chez Marcel Duchanghama a atenc&o para o facto de em La
Boite-en-valise, a Fountain recuperar a sua posi¢@inal de urinol. Aqui afirma queAb retomar a
posicdo vulgar dos urindis, fica a sugestdo do esgp ao anonimato de urinol entre uringis,
contaminando todos os urindis com a poética deejam sido invertidos e nomeados fon#& esta
interpretacdo acrescento ainda a de que Duchangpreafirmar o percurso simbdlico deste objecto,
afirmando que depois de ter sido invertido elarftérpretado e foi essa interpretacdo que ficoistadg,
independentemente da posicdo que depois o uritimiuva tomar. Porque nao foi a posicdo do objecto
em si que o tornou obra de arte e sim o procedsoahOLAIO , Antdnio.Ser um individuo chez Marcel
Duchamp 1.2 ed. Porto: Dafne Editora, 2005, pag. 190.
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2003, uma recriacao do urinol em proporcdes supnaanas, espécie de instalacdo de
arte publica intituladaohny on the Sppexibida no Burning Man Festival em pleno
deserto do Nevada, que acabou com a sua destpigdoombustdao — e noutros de
apropriacdo, como a que Sherrie Levine fez, aoyziodima nova série de fac-similes,
alterando-lhe somente o material.

Ora, neste imperativo, a importancia da escolhalétivizada. J& ndo se retiram
objectos do seu quotidiano para os transportar@anando da arte. Fazem-se objectos
a semelhanca do primeiro para simbolicamente aeentam a transmitir todo o
significado que o primeiro teve ou ainda para ar@ros significados interpretativos.
Perdeu-se assim a intencao original do artistavasnforam criadas, algumas ainda por
ele mesmo. Mas também néo foi esta intencdo oftigma Duchamp quis preservar,
porque a mesma ocorreu num contexto impossivel edeepetir. O segredo da
continuacédo da vida deste “objecto” foi exactamendte se ter encerrado na intencao
original e ter genuinamente e generosamente cediddmeras intencdes posteriores
requalificando o seu lugar na arte ndo atravésnperitancia do momento em que foi
feito e sim na importancia que podera exercer efa ogomento e em cada contexto em

gue se entenda inseri-lo.
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Capitulo 2 — O nascimento da autoria pos-moderna: bdelos

e contribuicbes

2.1 - Legado tedrico-prético para a tendéncia autat pds-moderna

Ao reportarmo-nos a abordagem que o século XX &gukstdo da autoria surge em
primeira instancia a percepcdo de que a mesma emerge desenvolveu sob dois
prismas distintos: o tedrico e o pratico. Na maiatas situacdes, o primeiro caso foi
perpetrado por filosofos, socidlogos, teodricos nticos e o segundo por artistas. Nem
sempre as duas dimensdes caminharam em simultéareo paralelo, acontecendo por
vezes a pratica preceder a teoria ou a teoria (eeeepratica.

E assim notdrio o desenvolvimento de vérias preoste pensamento artistico e
inimeras preposi¢cdes do ponto de vista pratico. Bempre umas acompanharam as
outras no seu edificio temporal e espacial, mastratara de pensamentos interliga-se
de forma inegavel e nenhuma delas € menos l6giea quitra.

Comecamos no capitulo anterior por fazer a desrgentaleFountainpela perspectiva
autoral. Fizemo-lo porque apesar de a questaadi@idsbatida por outros artistas antes
de Marcel Duchamp consideramos que ele foi o promai pelo menos o que de forma
mais peremptoria contribuiu para a criacdo de namwmgeitos e perspectivas nesta
matéria, com consequéncias na arte sequente e dEar@o a possibilidade de
construir a singularidade do artista a partir dapdesonalizacdo da oBftaMais, foi
Duchamp, juntamente com os sistemas legitimad@estd, quem abriu 0 campo onde
a arte actualmente opera.r@ady-madefoi a porta de entrada a uma série de novas

guestdes e foi em simultaneo a porta de saidatédfaicas Daqui resultou, entre muitas

% Se em situacBes pontuais nos apercebemos quewussiis é originada em congressos, palestras ou
artigos de revista e que muitas vezes vemos tedei@piticos de arte a abracarem determinada vedgyua
tornando-se dela protectores e difusores, também éacto que os artistas, sobretudo os da primeira
metade do século XX, nos habituaram a uma vertamginta entre teoria e pratica, sendo muitas vezes
os primeiros a despoletar e a trabalhar sobre @ngisadualidade, justificando-a e discutindo-aaats

de longos e reflexivos textos, o que tornou estéoge histdrico-artistico o segundo com uma forte
preocupacdo tedrico-pratica alimentada pelos astisPor outro lado € também um indicio da
preocupacdo vigente com a recepcao, descentrandd aeepicentro e centrando-o na obra ou nas
concepcodes artisticas.

% HEINISH , Nathalie Etre artiste Paris: Klincksieck, 2005, pag.69. (1.2 ed. 1996)
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outras coisas, a incerteza sobre como e em quensténcias podemos nomear
determinado objecto artistico, como atesta BernRidto de Almeida$e néo vivemos,
cada vez mais, huma espécie de autismo, nestgditlean que € praticamente nula a
legitimidade de afirmar por exemplsto ndo é arteuma vez que o0s poderes
legitimadores tenham afirmado o contr&tid

Por outro lado, foi no século XX que nasceu umaanabvordagem: a reflexdo da arte
sobre si mesma. E se bem que nédo seja dificil ant@ado o percurso da arte como a
histéria da sua reflexdo e do questionamento sobiaureza humana, desde a imitagdo
a estética passando pela poética, foi neste s@udoa questdo atingiu uma maior
projeccad’.

Ora, a partir do momento em que a realidade da pésaou a ser ela mesma, a arte
pdde enfim multiplicar-se em inesgotaveis proposiadimites da sua percepcao visual
esbateram-se e enfim nasceu o que conhecemos commentos de vanguarda.

Alids, se nos abstrairmos das divisdes que a hastia Arte enquanto disciplina fez
destes momentos apercebemo-nos que em matértecardscultural é efectivamente
possivel e em muitos aspectos beneficiador, cexamplos e dados distantes do ponto
de vista temporal e espacial. Assim acontece cauntaria e com as mutacdes que,
enguanto conceito, foi tendo desde a sua criagba attualidade. A discussdo em torno
da relacdo que a mesmo pode, deve ou tem de desemnpmima obra acompanhou
inevitavelmente o acto artistico, se bem que erspeetivas diferentes.

Em primeira instancia torna-se portanto necesshstinguir o conceito de autor do de
artista. Se encararmos o segundo como a parte abdarprimeiro, o artista € o nome
gue assina a obra, a pessoa fisica. A palavraaaderiva da palavra artarf) que
como é conhecido foi uma traducéo latina da palgkegatechné técnica. No entanto,

0 sentido originario desta palavra ndo € a que $®jae atribui e sim um certo modo de
fazer acontecer o ser, de poetizar.

No entanto, uma recolha em varios dicionarios aglid Portuguesa sobre a definigdo

3" ALMEIDA , Bernardo PintoAnimi Strenui: para uma teoria do ready-made? ed. Lisboa: Black
Sun, 1991, pag. 32.

3 E ponto assente que esta visdo da arte ndo derérsia tAbua rasa de todos os tempos anteriota®a e
ja no século anterior temos exemplos desta pergpeBasta lembrar Cézanne que ao centrar todo o se
trabalho na superficie pictorica, transferiu a prothtica artistica da imitacdo como aproximacdo
mimética tridimensional a realidade para a verdidsuperficie de trabalho, a bidimensional. Ao{azé

transferiu também a responsabilidade do artistea@f@ador” para sujeito deliberadamente reflexivo.
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do substantivo “artista” ndo deixa duvidas paraentido que actualmente se aplica
enquanto significado: artista “é a pessoa que exemta arte ou que cultiva as belas-
artes ou as artes mecanicas”

E autor? O que é? Das varias definicdes que encontrdmomtélemento presente em
todas: a de que autor “é a causa principal ou jménge alguma cois#’.

Pois bem, entre o que cultiva e exerce e 0 queusacprincipal torna-se 6bvia a
primeira conclusdo: autor € o significado que nsa@éisadequa e ajusta actualmente ao
qgque em tempos definimos como artista. Alids, a nqeoprigem latina da palavra
(auctore —autor; criador; promotor) o atesta. E se a denogamale artista continua a
ter um dominio lato sendo tanto o que cria coma®igterpreta, o que cultiva como o
gue exerce, 0 que se engloba nas artes visuaisgoe abarca as artes mecanicas, em
contrapartida a denominacdo de autor é moldav&@mplesmente a causa principal de
(...), 0 que significa que nem tem de ser a origeam o meio, nem o fim. Nao tem que
ser o fazedor nem o mentor. Apenas tem de assuef@ito causal principal, seja este o
de criador, inventor, fazedor, agente passivo oentggactivo de uma qualquer
manifestacéo artistica, seja ela qual for e emfoumeatos se apresentar (o que também
se adequa mais a hibridacéo artistica que acoattgalmente).

O paradigma do objecto é aqui inoperante, tal com® na realidade desde os anos
sessenta, quando uma certa estética deu lugar @arnagpoética. E aqui, a poética de
gue falamos nédo é mais do que@esisperpetrada pelos gregos. Ein Banquete

Platdo afirma qu@oiesisé a passagem de qualquer coisa do ndo ser aogser @

% Texto Editores Universal, 2006“pessoa que cultiva as belas-artes ou as artes nieasirpessoa que
exerce uma arté.Porto Editora, 2003-2006:“1. criador de obras de arte plastica; 2. pessoa que
aprendeu uma arte; artifice; operario; 3. pessoaequterpreta uma obra no palco ou no cinema;
intérprete; actor; 4. figurado pessoa eximia enedwinada actividadé Michaelis, 2006:“ 1. Individuo
gue se dedica as belas-artes. 2. Aquele que fartdaneio de vida. 3. O que revela sentimentotartis

4. Artesdo, artifice.”

0 pPara o efeito foram consultados os seguintesr#icios, com as seguintes definicG&sxto Editores
Universal, 2006: “0 que é causa, motivo, origem ou agente de algwmisa; fundador; inventor;
escritor de obra literaria ou cientifica; aquele guintenta accao judicial; progenitor, chefe; cabéca
Porto Editora, 2003-2006:“1. causa primeira ou principal de alguma coisa; @iador; inventor; 3. 0
gue pratica uma accao; 4. aquele a quem se devealmzaliteraria, cientifica ou artistica.Michaelis,
2006:“1. Aquele que é causa primaria ou principal: Deus &utor do mundo. 2. Aquele de que alguém
ou alguma coisa nasce ou procede. 3. Praticantauda accéo; agente. 4. Fundador, instituidor. 5.

Escritor de obra literaria, cientifica ou artistic&. Inventor, descobridor.”
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versos e a musica eram apenas uma parcglaiésis’. Podiamo-nos cingir a passagem
de algo impalpavel a algo palpavel, o que pressupdeédo fisica, mas ndo é nessa
perspectiva que pensamos e sim da passagem dejwgodo € arte a arte. Como
Umberto Eco definiu, Joética é o programa operatério que de quando eanda o
artista se propde, o projecto de obra a realizat t@mo o artista, explicita ou
implicitamente o entendé?

E disso que falamos quando nos reportamos a abeetsdo desde a década de
sessenta, com algumas incidéncias em tempos aeterid arte que se faz, ou por
outra, os objectos de arte que se tornam visivejganto tal, desde entédo, sao fruto de
uma espécie dentologia poética Ao mesmo tempo que procuram a natureza do ser
artistico procuram também passar de ndo ser arter Ror isso hoje utilizamos
sobejamente mais a palawhjectoou coisapara designar o que antes chamavamos de
obra. E queobra pressupde construcéo e edificacdo, dois conceiteg&gnao tém de
estar presentes na arte. Por outro latigctoe coisaé do dominio da vida e do mundo,
mas daquele que ja esta construido e onde o atiseta e age.

Talvez seja esta a razdo para 0 conceito autotgdapaum espaco tao importante na
discussdo de taisbjectosde arte. Inevitavelmente, a actualidade caminha pa
eliminacdo da arte enquanto linguagem e para aw@stituicdo enquanto veiculo de
comunicacao abstracto. Abstracto no sentido deteragualquer codigo pré-estipulado
e reconhecivel por todos. E no entanto parece mé@dpie em matéria artistica, se ha
um elemento que pode sempre ser discutido, elaaia, seja enquanto elemento
intencional ou ndo do objecto de arte. Seja enqueleimento assumido ou rejeitado.
Seja engquanto sujeito que se torna autor ou auwterngo se encaixa em qualquer
sujeito. Isto porque a autoria é do ambito do pmesdo, tal como a arte o é mais do
que nunca.

Por esta mesma razédo imp0e-se fazer uma selequd@@e a mesma € necessaria, 0
critério s6 pode ser um: optar por discernir e fogaatencdo nos documentos que
reflectem sobre a autoria.

Neste prisma, encontramos quatro categorias nasoidalesenvolvidas no amago do

século XX — a autoria despersonalizada; a autot@ectualizada; a autoria partilhada

“IPLATAO . O BanquetePara de Minas/irtual Books Onlinewww.virtualbooks.com.hrpag. 39.
“2ECO, Umberto.Obra Aberta Lisboa: Difel, 1989. (1.2 Ed.: 196@pera Aperta).
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ou distribuida e a dissolucéo da autoria. No futiddam-se de quatro conceitos novos
gue consciente ou inconscientemente foram introdgzie reciclados ao longo do
século e que extravasando o ambito conceptualtdaaderam o mote a novas formas
de fazer e pensar a arte.

Quatro grandes grupos que nao pretendem formarsgueketo linear, temporal ou
espacial. Para cada um € possivel fazer corresppadsadores e artistas e alguns deles
até se encaixam na perfeicdo em varias categdZiastudo, como era necessario
explanar sobre cada um através da concretizactimfalas ideias e dos actos, optdmos

por fazer uma divisdo entre autores tedricos ecosat

2.2. — Autoria despersonalizada:

Em 1934, Walter Benjamthtornou publico um texto intitulad® Autor enquanto
produtor, onde procurou aproximar a vertente estética adasattma vertente politica e
estabelecer a relacao entre uma tendéncia paditicaa tendéncia literaffano sentido
de ambas pertencerem ao mesmo todo. Alicercaddensims marxistas, Benjamin
defendeu a necessidade de se encarar o autor émguadutor que, como tal, estava
directamente relacionado com os meios de produ€dseu trabalhddo autor)nunca
sera apenas o trabalho em produtos mas, permaresieultaneamente, o trabalho
nos meios de producdo. Por outras palavras, os peodutos terdo de possuir uma
funcdo organizativa, paralela e anterior ao seuaaer de obrd Aqui encontramos a
procura do compromisso social do autor. A obranmdggre de necessidades individuais
e sim organizada na rede das relagbes de prodéséimn sendo, o autor ndo pode ser
entendido ou entender-se a si mesmo como inteletias como proletario ao servico
da luta revolucionaria, porque est#b se trava entre o capitalismo e o espirito, mas

sim entre o capitalismo e o proletariad.Ha aqui uma clara funcéo da arte e do autor

3 Walter Benjamin (1892-1940). Nasceu em Berlimiefsaista, critico literario, filésofo e tradutor.

*4 “Proponho-me mostrar-vos que a tendéncia de umageésesta politicamente correcta se, do ponto
de vista literario, também estiver correcta. Isteeqdizer que a tendéncia politica correcta implicaa
tendéncia literaria’ BENJAMIN , Walter. O Autor enquanto Produtorin Sobre Arte, Técnica,
Linguagem e Political.? ed. Lisboa: Reldgio D’Agua Editores, 19925.pE38. (1.2 ed. original: 1934,
Der Autor als Produzent).

“> BENJAMIN , Walter.O Autor enquanto Produtotn Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Polititz
ed. Lisboa: Relégio D’Agua Editores, 1992, pag..186 ed. original: 1934HQer Autor als Produzent).
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e essa funcao diz respeito a utilidade. O autdil @almedida em que o seu trabalho o
for para o ambito da sociedade. E a consciénci@dagse que o torna autor ao ponto de
fazer diluir a diferenca entre ele e pubfico

Muitas coisas afastam esta concepcdo de autortdalidade. No entanto, a vertente
profissionalizante que hoje encontramos paxlutores de art@& ja possivel encontrar
nos textos de Benjamin. A magnitude transcendelatartista, ser excluido e excluivel
da sociedade, ndo fazia sentido para Benjaminam@ocactualmente continua a nao
fazer. A grande diferenca esta no tipo de compreongsie ambos devem assumir. Hoje,
o autor fisico (0 sujeito) ndo mantém um comprometito social enquanto elemento
activo da luta de classes. No entanto, mantém onmesmpromisso poeético. Perdeu a
importancia dada pela técnica mas manteve ou aomenimportancia de trabalhar
sobre a sua contemporaneidade.

A consciéncia de artistas e pensadores para agiltedos conceitos de tempo e espaco
e sua importancia foi também motivo de reflexdo pante de BenjaminA Obra de
Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnitexto publicado em 1955 mas iniciado
em 1936, debruca-se exactamente sobre a influ@adieproducao técnica na avaliacao
e existéncia “veridica” das obras de artgte$mo na reproducdo mais perfeita falta
umacoisa: 0 aqui e agora da obra de arté”Este aqui e agora, que no fundo significa
a presenca da realizacdo da obra em determinadextmriemporal e espacial, era o
gue determinava a sua autenticidade enquanto objestemunhal do fazer histérico
desde a origem até a recepcdo. A auséncia do tengspaco histérico e original,
provocada pela reprodutibilidade da obra de adécimava assim o fim da “aura” da
obra de arte, ou seja, a carga historica e original imanava para o espectador no
momento do contacto com a obra. Foi o valor emaogiwe se perdeu, colocandoo*

lugar de ocorréncia Unica a ocorréncia em massa”’

4 “Af, 0 autor estd sempre disposto a tornar-se naggele escreve, que descreve, ou que prescreve.
Como perito — nao tanto numa matéria, mas maisugan que ocupa — ganha acesso a autoria.”
BENJAMIN , Walter.O Autor enquanto Produtoin Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politicsboa:
Relégio D’Agua Editores, 1992, pag. 142. (1.2 ewjinal: 1934,Der Autor als Produzent).

*" BENJAMIN , Walter. A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Tégnin Sobre Arte,
Técnica, Linguagem e Politica.? ed. Lisboa: Reldgio D’Agua Editores, 1992y.p&7. (1.2 ed. original:
1933,Lehre vom Ahnlichen).

“8 BENJAMIN , Walter. Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politida® ed. Lisboa: Relégio D’Agua
Editores, 1992, pag. 79. (1.2 ed. original: 1938re vom Ahnlichen).



37

Esta € uma questdo fundamental também para asguiora vez que retira ao conceito
a presencaduratica” do autor. Muita da emocdo que sentimos na preseua
exemplo, de uma obra de Leonardo da Vinci ou deGagh € dada pela certeza de que
elas foram pintadas, tacteadas ou abragadas p&r A&lsua presenca faz-se sentir
através da obra, que encurta a distancia do temgm @spaco que nos separa deles
fazendo-nos sentir uma espécie de contacto real @watista. No “invélucro” do
original vem incluido o “fantasma” do artista e dod contexto que imaginamos do
momento da realizagéo, algo que ndo acontece aemr@ducéo, por melhor que seja.
Este € um dos factores inerentes a reprodutibéidadnica. Outro € a possibilidade
supra-humana exercida pela maquina ao servico tl gue permite registos
inacessiveis as capacidades do ser humano, afastaima da nossa dimenséo.

Acerca da relacao autoral com o fadeempochamamos a este estudo T.S. Elique
em Ensaios de doutrina criticeeflecte sobre a questédo. Diz-nos qiderihum poeta,
nenhum artista de qualquer arte, detém, sozinhesgw completo significad®. E
necessario ter o conhecimento do passado, o sehistitrico desse passado e do
presente. O compromisso de Eliot é o histérico,a@onsocial € o de Benjamin. E este
compromisso histérico contém inevitavelmente a gsande encarar o trabalho de
determinado autor sempre em relagcdo com os outsodp passado e os do presente.
Surpreendentemente, ndo para determinar o seu walimidual e Unico mas para
verificar que por norma o que determinado autordiazealmente importante foi o que
no passado outros grandes autores fizeram.

Tanto Eliot como Benjamin acolhem a significacdoattor enquanto ser humano. E
claro. No primeiro caso, o0 mesmo € fruto da hiatGnumana que projecta na
contemporaneidade, no segundo caso ele é frutoeio social envolvente. Mas em
ambos ele ndo actua nem o deve fazer individuabneat sim enquanto ser
conscientemente colectivo.

No mesmo texto, Eliot afirma que “progresso de um artista reside num continuo
auto-sacrificio, numa extincdo continua da persmtaale.™ e que é exactamente dessa
despersonalizacdo que nasce a condicao cientHieate, mesmo porque a critica deve

sempre reportar-se ao objecto artistico e ndo arggem humana.

“9 Thomas Stearns Eliot, Missouri (1888 - 1965), apdtamaturgo e critico literario. Ganhou o Prémio
Nobel da Literatura em 1948.

ELIOT, T.S..Ensaios de Doutrina Criticd.isboa: Guimaraes Editores, 1962. Pag. 23

*LELIOT, T.S..Ensaios de Doutrina CriticdLisboa: Guimaraes Editores, 1962. Pag. 27.
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Neste ponto, Eliot afasta-se da intencionalidadeRBgnjamin admite para se aproximar
do ambito da emocéo e dos sentimentos que, nd® gamticularmente os do autor,
devem ser os que nos tocam a todos, transformaadiaguagem artistica.

Em ambos os casos procura-se uma descentralizagdidedem relagéo ao autor e por
razoes diferentes, séo feitas propostas nessed@ebtn Eliot essas propostas giram em
torno da prépria arte, no caso a poesia, em Benjgimram em torno da sociedade, na
tentativa de a reconstruir.

Sédo no fundo as faces da mesma moeda que reflextémportancia da autoria
mediante o contexto em que se insira a importaeiarte. E se ambos se referam
funcdo social da artéazem-no de forma inevitavelmente distinta: Efada da funcéo
gue teve ou tem e Benjamin da funcdo que deveridldé® cabe aqui construir um texto
baseado na comparacado entre ambos os pensadé@e® ¢amemos até porque a relagédo
nao é assim téo colossal.

No entanto, € importante ainda referir que paratElifuncéo da arte, no caso a poesia,
nado passa pela sua temé&ticRassa antes e em primeira instancia por refla¢tnica
emocional de determinado povo através da linguagem é sempre local e nédo
universal® mas acaba por tornar consciente aspectos do tieates humano. E é neste
contexto que Eliot une a funcdo do autor ao reateatiedade. Ele ndo vive nem é um
espirito isolado. A sua funcdo ndo é propriameliéeaa meios sociais (como sera para
Benjamin) mas sim tornar visivel alguns dos vestalesse composto social.

E conhecida a relacdo que Walter Benjamin teve adiscola de Frankfurt, corrente
critica do pensamento filoséfico e social criada @amos vinte do século XX A
contribuicdo que deu, sobretudo a partir da décseguinte a sua criacdo foi
determinante para a discussédo acerca da funcaotedaa processo historico e alias

%2%(_..) mas a verdadeira poesia sobrevive, ndo s6 @ mmudanca da opinido popular, mas ainda ao

desaparecimento de todo e qualquer interesse a dals questdes que motivaram o arrebatamento do
poeta” ELIOT , T.S..Ensaios de Doutrina Criticd.isboa: Guimaraes Editores, 1962. Pag. 66

3 «“poderemos afirmar que o dever do poeta, como peétmdirectamente o é para com a sua gente; o
seu dever directo é para com a slilagua em primeiro lugar para conservar e seguidamerdeap
alargar e melhorar.” ELIOT, T.S..Ensaios de Doutrina CriticalLisboa: Guimardes Editores, 1962.
Pag.71.

* A Escola de Frankfurt é criada em 1924. As coreficpoliticas e sociais vividas na época estdo
inteiramente ligadas com a orientacdo filoséfica rdovimento, que desenvolve através dos seus
membros constituintes, entre outros, Benjamin, AdpHorkheimer e Marcuse, uma espécie de teoria

critica da sociedade alicercada no pensamento de Ma
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bastante versatil, o que torna dificil sistematinaseu pensamento. Contudo, este
também ndo € o lugar para o fazer e o pensamen®edmmin interessa-nos na
perspectiva autoral.

Neste sentido torna-se claro que para ele o ai#tor ara necessariamente 0 eixo
principal de actuacdo da aftgue se encontrava, sim, na linguagem. Ora, eéta, n
depende apenas do autor e sim das possibilidadesciofas por esse conjunto de regras
gue definem a comunicacdo em determinado momegte g¢pertencem por iSSoO a uma
espécie de inconsciente colectivo que inevitavelendaspersonaliza a figura do autor
da obra e a liga ao composto scéial

Influenciado por Benjamin, mas com uma filosoficadi@ bastante propria, Theodor W.
Adorno construiu também um pensamento importanta j@a questdo da autoria,
nomeadamente pelo conceito @atonomia um dos poélos da arte a qual se junta o
sociaf’. Para o filésofo, as obras de arte vivem autonoenéen E a sua vida esta para
além da dos objectos naturais, dos sujeitos queraakizem e do publico. Funcionam
como uma espécie de aparéncia em confronto coalidage.

A técnica, que para Benjamin funcionava como meial@giado de massificacdo da
arte era para Adorno uma questao passageira enaténso de controlo social pelas
camadas economicamente favorecidas, numa logicaequaciava comandustria

culturalP®, cujo objectivo era neutralizar a formacdo de irdlies auténomos e

® Leiam-se as palavras de Gerard Vilar no teWtalter Benjamin: una Estética de la Redencion
BOZAL, Valeriano (ed.)Historia de las ideas estéticas y de las teoriagsicas contemporaneas.
Volume Il. 1.2 ed. Madrid: La Balsa de la Medus#&ov, 1996, pag. 160E! arte, junto a la filosofia, la
critica y la traduccién, es un médio de salvaci@énedte estado de caida. La teoria del arte de Beinja

se articula sobre esta concepcion del lenguajesmleaarte es una manifestacién del poder humano de
nombrar, de revelar mediante el lenguaje(...)."

%% Benjamin refere como exemplo o cinema que, subrdtt o conceito de Gnico e original associado a
uma obra de arte tem como potencial alargar aaarteassas. Por outro lado, origina que a atengio da
a determinada obra se espartilhe em outros elemguotonao os de autoria.

* “Mas a arte e as obras de arte estdo votadas aoirdeclporque sdo ndo sé heteronomamente
dependentes, mas porque na propria constituicasuta autonomia, que ratifica a posicao social do
espirito cindido segundo as regras da divisdo @batho, ndo séo apenas arte, surgem também como
algo que lhe é estranho e se lhe opde. Ao seu iprépnceito esta mesclado o fermento que a suptime
ADORNO, Theodor W.Teoria Estétical.? ed. Lishoa: Edicbes 70, 1993, pag. 14-18.4d.. original:
1970,Aesthetische Theorie)

% O termo foi utilizado pela primeira vez em 1943 bialéctica do lluminismp de Adorno e

Horkheimer.
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conscientes.

Para Adorno, 6 elemento projectivo no processo de producédo dostas €, na relacao

a obra, apenas um momento e dificilmente o decisivdioma, o material e sobretudo
0 préprio produto tém um peso especifico, que s@mpde sempre os analista$.du
seja, de facto a relacdo que o artista assume cobraando € necessariamente uma
relacéo reflexiva, onde se possam reconhecer degmtas caracteristicas pessoais ou
de estado de espirito do autor. E mesmo que dkjarada, essa ndo é a etapa principal
de uma obra e portanto a sua valorizagdo é relativa

A Teoria Estéticafoi escrita em 1969, quando as vanguardas hisgf@atinham
sucumbido e se iniciava um novo ciclo de pensamsobve arte, apesar de este se
encontrar na mesma rota dos movimentos do iniciosélculo. Vivia-se a arte
conceptual, minimalista, dg®ppeningse outras formas de apresentar a arte que de uma
forma geral fugia a concepcédo gmupo ou movimentoassim como a qualquer traco
pessoal na constituicdo da obra que tivesse umgaedirecta com a personalidade ou
caracteristicas do autor. Contudo, o facto de @eqyéo artistica estar cada vez mais
desprendida dos tracos individuais e de se reclanpaesenca e participacao ocasional
ou propositada do publico ndo significava o apagémea notoriedade do autor. A
mesma ganhou, inclusive, novos contornos ao reactivsua figura como pessoa, de
uma forma muito préxima aglamoure a publicidade.

Esta oposicdo quase contraditoria €, muitas vezes)co de atencdo de Adorno que
tende a construir uma filosofia de opostos ou antias’. A esséncia dos opostos
manifesta-se também na autoria, entre o que preduzjue recebe e € por isso que
Adorno afirma que a autonomia da experiéncia @distesta dependente do
desembaracamento perante o gosto da frui¢ao.

Mas nao é tudo, porque ‘sujeito individual, que sempre intervém, difighte é mais
do que um valor limite, um elemento minimal, de gusra de arte precisa para se

cristalizar"®. Porque aquilo que o artista tem a dizer numa atila, através da accao

* ADORNO, Theodor W.Teoria Estétical.? ed. Lisboa: Edicdes 70, 1993, pag. 19. (L. beginal:
1970,Aesthetische Theorie)

 Por exemplo: A obra de arte torna-se objectiva enquanto totalmefabricada, em virtude da
mediacdo subjectiva de todos os seus momentos. {Ray De certo modo, o belo surgiu do feio mais
do que ao contrario(Pag. 65).”ADORNO, Theodor W..Teoria Estétical.? ed. Lisboa: Edi¢des 70,
1993. (1.2 ed. original: 197Bgsthetische Theorie).

®1 (cont.) “A autonomizacéo da obra de arte perante o artiia & uma elucubracdo da mania das
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da forma (onde se instala a intencéo) e ndo dedadat Até porque, tal como Adorno
chama a atencdo por via de Benjamin, reside umstasubal diferenca entre a obra de
arte e o documento.

A discusséo em torno da funcéo/utilidade do adkomrtista e da arte, que € no fundo o
gue Benjamin ou Adorno discutem, foi sendo recugeerao longo dos tempos. Hal
Fostef* também a recuperou, em 1996, com o liViee Return of the ReaRhqui,
defendeu que depois dos paradigmas que a arteedio 36X criou e fomentou, a teoria
e a pratica artistica viraram-se para um novo [greal o do retorno do real. E neste
retorno, o artista veio assumir um novo papel, etdégrafé’. Esta ligacao é feita pela
estreita relacédo entre a arte e a antropologidre erartista e o outtb Segundo Foster,
a antropologia, ao entender a cultura como “teatt#bou por esteticizd-la e ao fazé-lo
despoletou uma espécie tlaveja do artista™. Mas aquilo que podemos observar
recentemente é a uma inversao deste sentido, au“seja nova inveja do etnografo
consome muitos artistas e criticos. Se os antrgmdogueriam explorar o modelo

textual na interpretagdo cultural, estes artistasrigicos aspiram ao trabalho de campo

grandezas de l'art pour I'art, mas a expressdo ns#isples da sua natureza enquanto expressao de uma
relagdo social, que traz em si a lei da sua préped#ficacdo: s6 enquanto coisas as obras de arte se
tornam antiteses do inessencial cois&iIDORNO, Theodor W.Teoria Estétical. ed. Lisboa: Edi¢cdes
70, 1993, pag.191. (1.2 ed. original: 19&6sthetische Theorie).

%2 professor de Histéria da Arte e Literatura Comgiaraa Universidade de Cornell, Editor da Revista
October e critico de arte.

83«(...) quero sugerir que um novo paradigma estrutarahte semelhante ao velho modelo de “O Autor
como produtor” emergiu na arte avancada de esquerdartista como etnégrafo.FOSTER, Hal. O
Artista como Etndgrafoln Marte, n°1, Marco 2005, pag. 12. (1.2 ed. inay 1996, The Artist as
ethnographerin The Return of the Real).

84«0 que distingue entdo a viragem actual, para além sua relativa auto-consciéncia do método
etnografico? Primeiro, como vimos, a antropologiaadorizada com a ciéncia da alteridade; sob esta
perspectiva €, a par da psicanalise, a lingua featento da pratica artistica como do discurso cuti
Segundo, é a disciplina que se ocupa da culturaocaenseu objecto, e este campo expandido de
referéncia € o dominio da pratica e da teoria pdsernista (e dai também a atrac¢éo pelos estudos
culturais e, em menor grau, pelo novo historicismi@rceiro, a etnografia € considerada contextaal,
exigéncia automatica frequente que artistas e aofti contemporaneos partilham hoje com outros
agentes, muitos dos quais aspiram ao trabalho depcano quotidiano.’FOSTER, Hal. O Artista como
Etnografa In Marte, n°1, Marco 2005, pag. 22. (1.2 ed.inak 1996 The Artist as ethnographer. In The
Return of the Repl

% FOSTER, Hal. O Artista como Etnégrafdn Marte, n°1, Marco 2005, pag.29. (1.2 ed. 0ebi1996,
The Artist as ethnographdn The Return of the Real).
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em que a teoria e pratica parecem reconciliad&sEste desenvolvimento do papel ou
funcdo do artista acarretou modificacées no entegidtios artistico, nomeadamente nos
médiunse nos “lugares” ou temas da arte, que se gererrodde uma incidéncia
interpretativa da cultura, ao ponto de se torndhmapas” dessa mesma culttirado
fazé-lo, o autor assume um papel fora de si, tahoc@ autor como produtorde
Benjamin o assumia, ndo se esta a enquadrar @msig@e sim 0s outros. Por considerar
a reflexividade da arte contemporanea necességah,Fbister propde uma situacao
intermédia, a obra em paralaxe que procura enquadrar o auteneédida que este vai
enquadrando o outro®

Ao nivel da despersonalizacdo da ideia de autosefaj no ponto em que a percepgao
do conceito de sujeito e de autor se espartilhanda uma necessaria diferenca de
interpretacéo e sentido, Michel Fouc&udscreveu em 1969 um texto intitula@ajue €
um Autor?onde expressou exactamente a necessidade detiaguiliso escritor do
autor. Logo no inicio do texto, Foucault afirma dlee nocdo de autor constitui o
momento forte da individualizacdo na historia daeias, dos conhecimentos, das
literaturas, na histéria da filosofia também, e s ciéncias.”. Contudo, nao
significa isto que se deva tomar por autor 0 escat 0 sujeito que escreveu a obra. A
guestdo que ele levanta é: sendo uma obra frutteeminado autor, tudo o que ele
escreveu sera uma obra?

Esta é uma questdo fundamental, uma vez que ton@ipoipio que o individuo, que é
0 sujeito, exerce a funcéo de autor para fazer aln@ No entanto, essa obra ndo € o

reflexo do sujeito e sim do autor. Por outro lda também a necessidade de reflectir

% FOSTER, Hal. O Artista como Etnégrafdn Marte, n°1, Margo 2005, pag.22. (1.2 ed. oggi1996,
The Artist as ethnographen The Return of the Real).

7«Sugeri anteriormente que muitos artistas encarasrestados como o desejo ou a doenca como sitios
para as suas obras. Desta forma eles trabalhamzbotalmente, num movimento sincrénico de tema em
tema social, de debate em debate politico, maisvguecalmente, num compromisso diacrénico com as
formas disciplinares de um dado género ou médiuROSTER, Hal. O Artista como Etnégrafoln
Marte, n°1, Marco 2005, pag. 36. (1.2 ed. origit8B6,The Artist as ethnographer. In The Return of the
Rea).

% FOSTER, Hal. O Artista como Etnégrafdn Marte, n°1, Marco 2005, pag.39. (1.2 ed. ggi1996,

The Artist as ethnographdn The Return of the Real).

%9 Michel Foucault (1926 — 1984). Foi filésofo e mssor.

" FOUCAULT, Michel. O que é um autor?.2 ed. Vega Passagens, 1992, pag. 33 (1.2 eatiigfioal:

1969,Qu’est-ce qu’un auteur?).
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sobre o significado do nome de “autor”, que sendofaimilia dos nomes proprios
coloca logo a partida uma série de dificuldades vezaque a sua significacdo depende
da éptica do pensamento e ndo tendo uma existéaia, distancia-se dos restantes
nomes proprios.

Esta € a primeira acepcdo de Foucault no sentidaledpersonalizacdo que, ao
distanciar o conceito de autor daquele que esmav@z a obra estda em simultaneo a
colocéa-lo no prisma de uma certa forma de comuéa@ag®© nome de “autor” nao influi
sobre a pessoa e sim sobre a obra estando inamsate relacionado com um tipo de
discurso especial que, como tal, tem um estatyteces. “A funcdo de autor €, assim,
caracteristica do modo de existéncia, de circulagdale funcionamento de alguns
discursos no interior de uma sociedadé.”

Ora, esta visdo do que € um autor ja ndo estdigatga, como em Benjamin, Eliot e
Adorno nem a uma espécie de responsabilidade soemla uma espécie de funcao
cristalizadora da obra. Independentemente da idpcie que cada um deles dava ao
autor, nenhum desligou desta forma o individuoegeEeveu do autor. Para além disto,
o facto de Foucault reflectir acerca da sua fundaseligando-a da relagdo emocional e
intelectual transmitida pelo escritor na obra endaodo-a produto do sistema de
propriedade da sociedade, com caracteristicas ipsode avaliacdo, identificacdo e
caracterizagcdo que se foram alterando ao longotetopos e que na sua época se
relacionavam com omiomento histdricoa unidade estilisticaa coeréncia conceptual
ou tedricae uma constante de valoP!

Mas Foucault recusou estes enunciados e justisea recusa exactamente com o facto
de a autoria ser uma criagdo social e nao individoasentido de ndo representar a
pessoa que fez a obra e sim a forma de a compatibtom um discurso. A fungao do

autor estd em primeiro lugar afecta a questOesligad e institucionais e nao é

L “Em suma, o nhome de autor serve para caracterizarcarto modo de ser do discurso: para um
discurso, ter um nome de autor, o facto de se pditer “isto foi escrito por fulano” ou “tal indivduo é

o autor”, indica que esse discurso ndo é um diszdkstuante e passageiro, imediatamente consumivel,
mas que se trata de um discurso que deve ser tkrelei certa maneira e que deve, numa determinada
cultura, receber um certo estatutd®OUCAULT , Michel. O que é um autor?.? ed. Vega Passagens,
1992, pag. 45. (1.2 edigdo original: 196®'est-ce qu’un auteur?).

2 FOUCAULT , Michel.O que é um autor?.? ed. Vega Passagens, 1992, pag. 46. (1.2 edfigfal:
1969,Qu’est-ce qu’un auteur?).

" FOUCAULT, Michel.O que é um autor?.? ed. Vega Passagens, 1992, pag. 52. (1.2 efifal:

1969,Qu’est-ce qu’un auteur?).
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homogénea nem representa um individuo real. Actudiférentes formas consoante a
época e 0s preceitos da mesma.

Perante esta analise torna-se certo que o prégmitedo de autoria tanto pode reportar-
se a um so discurso ou tipo de discurso (Fouceptirta-se a Ann Radcliffe como a
fundadora do tipo de romance de terror) como aosadiscursos que partem do
primeiro mas que dele podem diferir (aqui da comen®lo Marx e Freud).

Tornou-se claro que o conceito de despersonalizag&utor tomou varios contornos
durante o século XX. Sendo inequivocamente umacawianascida neste século,
prestou-se a diferentes opinides e inclusive mo@otzer. Porque se nos focamos em
teorias filosdficas e sociais poderiamos em simattater falado de concepcbes
artisticas, perpetradas por artistas que tiveramodoase também a despersonalizacao
do sujeito que realiza a obra ou simplesmente wtintmassificador da arte, onde a
autoria nao foi o objectivo primordial

A despersonalizacdo do autor, enquanto sujeitofau@ma obra e incute nela tracos
individualizados foi objecto de estudo de Benjamidorno, Foucault, Neham@asentre
outros. Conduzimos aqui simplesmente um embridau® poderia ter tido outros
contornos de analise e que se limitaram a demeorsi@ntamente que a questdo foi
discutida sob diversos prismas, fossem eles reladms com o mundo exterior a obra
ou néo, fossem eles perscrutados sob uma éptid, dimguistica ou conceptual.

Neste seguimento, Andy Warhol foi também um artistalespersonalizacdo da autoria.
E relembre-se que muitos dos textos acima citani@snf escritos na mesma altura em

gue ele operou. N&o significa que estejamos perante citacao directa de Warhol a

" Relembre-se por exemplo o0 pensamento perpetrdddBpehaus ou anteriormente pela Arts & Crafts
ou ainda o Minimalismo que comportava a convicgéi@ue a mente devia conceber a obra de arte antes
da sua realizacdo. A Ideia era aqui um conceitddmental, desligado da expressao individual ou das
concepcdes politicas e sociais. O que estes arpstdendiam, como Ad Reinhardt, era criar um isiate

de formas simples, despersonalizado e desintegtaduoeio envolvente. Por outro lado, no ambito da
escultura minimalista, os materiais industriais cammaco galvanizado, o cobre ou os tubos floressent
vieram substituir os materiais “talhaveis” manuaitee permitindo uma maior eficacia da reducéo éhliv

da mdo humana. A relagdo deste movimento comeady-madeé clara e prende-se com a nocao de
retirar a habilidade manual do artista como caiaga@liorativa da arte e acrescentar-lhe a eleigétath
elemento onde reside a verdadeira autoria. A redesdementos metaféricos e conteddos escondidos ou
subentendidos foi uma das principais caractersticaminimalismo que estava assim a entregar o@amp
da arte a sua superficie.

> Nehamas partilha também da ideia de que é neizefager a distingéo entre escritor e autor.
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estes autores, mas certamente o edificio cultwabaa por funcionar de uma forma
I6gica e correspondente a esfera globalizanteajona pltura se adivinhava.

Assim, aindustria culturalque Adorno falava é possivel fazer corresponddosofia
artistica de Warhol, ndo so através da reprodugambrh de arte e sua serializagdo mas
sobretudo pela adaptacdo da arte a perspectivardoimo das massas, perspectivando
a arte como um produto comercial da era pos-indlsicrescente-se no entanto que
do ponto de vista das convic¢fes, a grande maiestes teoricos esta nos antipodas de
Andy Warhol. Por isso, a inter-relacdo diz respéit@preensdo e compreensdo da

realidade e ndo necessariamente a concordancialaom

2.2.1 - Andy Warhol: a industria cultural, autoral

Andy Warhol é o autor doomume dobanal E o artista dalemocratiza¢aaultural.
Alguns teoéricos inserem-no numa tradicdo contesatia sociedade. Outros, numa
I6gica apoiante da sociedade emergente do conswmissanos cinquenta que ira ter
consequéncias no chamaatzs-modernismo

A razédo de opinides tao dispares prende-se coezeerbm o teor do seu trabalho. Um
percurso cheio de neblina, sem uma mensagem ¢laeagbarca a sociedade no seu
todo, que quebra qualquer hierarquia social sertudortomar partido.

Andy Warhol é provavelmente o artista que maisgexamou de uma certa atitude
museologica em chamar arte a qualquer manifestagémna do passado longinquo,
mesmo sem saber cientificamente se essa serig@rgdot Warhol encontra 0s seus
objectos facilmente, bastando estar atento a $fleyias revistas e a realidade.
Transporta-os depois para 0 mundo ao qual ndongeriam ndo fosse os suportes e as
imagens serem tdo semelhantes aos utilizadosena ale proprio dizer que o sao.

A importancia que hoje o mundo da arte Ihe atriassim como lhe atribuiu em vida (e
para tal ele préprio contribuiu de forma perempidparece paradoxal e emersa de
contradicdes que giram entre o facto de Warholheauluma presenca singular e o seu
trabalho ser um produto propositadamente do mai@lsd& no entanto, foi o préprio
gue afirmou que para querer saber qualquer coisee sle bastava olhar para a sua
superficie e para a das suas pinturas. Para afisignerndo para o interior da mesma,
porque para ele uma e outra eram a mesma coisa.

Andy Warhol inutilizou muitas teorias analiticasnt@s suas obras. Uma delas foi

exactamente a ideia de que a analise da arte dearier duas etapas: a “iconografica”
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e a “iconoldgica”. O “involucro” deixou de ter qe@nificar o conteido porque ambos
passaram a ser a mesma coisa.

O artista de quem falamos tinha como objectivo pridial chegar ao maior nimero de
pessoas, ndo necessariamente por amor a arte @ocal mas por necessidade
individual. Tinha ainda outro objectivo: o de puiger a arte enquanto mercado, separa-
la do caracter erudito que tinha até entdo e astwchs mesmas leis que regiam
qualquer outro produto comercial. Para isso, basiuegras comuns associadas ao
edificio artistico e introduziu-lhe novas regrameociais: a serializacédo, a promocgéao, a
tecnologia, o poder. E fé-lo porque acreditavasel@m certa medida na sua justica
social. E sintomético o que afirmou em relacd@a&a-Cola um produto consumido
pelos ricos e pelos pobres, sempre igual para tedgese nenhum dinheiro poderia
melhorar. Penso que este pensamento esta ineguigota presente na forma como
actuou em arte.

No entanto, € também verdade que Warhol representssiera americana que queria
ser vista. Sabemos que os EUA nao eram sé o queoslepresentou, um mundo
perfeito e limpo, um mundo de icones. Os simbolas gtilizou, sem duavida
representativos, ndo apresentavam qualquer aedlisgural do pais. Aproximavam-se
sim do mundo a que Warhol quis pertencer e penteroe mundo da visibilidade e da
imagem, ainda hoje cultivada e incentivada commé#ode difundir deleza americana
Ora, o que tudo isto podera ter a ver com a autdespersonalizada? Tudo. Em
primeiro lugar porque ao fazer com que a arte aestormasse em imagem vazia de
conteudos subliminares estava também a despogilelacdo com o autor. A imagem
ndo € aqui inequivocamente reflexo, intencao, aspell interpretacdo. Também néo é
criagdo. O papel do artista é multiplica-la, repmda, utilizd-la e difundi-la
contribuindo assim para o seu sucesso. Todos esligaras assentes na genialidade,
singularidade, criacdo ou manualidade ficaram dio lde fora e foram substituidas
guase na totalidade pelos seus opostos, invertgta forma o lugar ocupado pela arte
e pelo artista na sociedade e transformando-ose emitras coisas, em meio e
mercadoria.

Mas Warhol teve ainda um papel mais importantequi resultou uma aproximacao
ao Pés-Modernismoque foi o de participar e ser membro efectivesdeiedade, sem
contudo a criticar ou propor solugdes alternatigase muitos autores actuais utilizam
esta férmula, a mesma advém consequentemente dele.

A despersonalizacédo que incutiu a figura do aufar se prendeu s6é com a origem da
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imagem ou objecto (como em Duchamp) nem com o fdet@wom frequéncia néo
intervir fisicamente nas obras. A despersonalizagianais longe e nédo tem qualquer
origem em questdes tedricas como a fungdo socialtdaou a autonomia da mesma.
Também nZo diz totalmente respeito a mecanismadicest, éticos ou morais. E
contudo erréneo pensar que deixou de tocar neledradar a arte como mercadoria
transaccionavel mas que deveria chegar a todoshdlVastava inevitavelmente a
utilizar o mecanismo da linguagem para quebrarsed®ocial, tal como acreditava que
a propria sociedade estava a fazer.

Se ha aproximacédo possivel entre Duchamp e Waelmlesulta do tratamento que
ambos fizeram do conceito de autor, tratamento emsetido e desenvolvido com
contornos evolutivos até a actualidade. Duchamgiomium processo de dissolugéo
autoral, o mesmo que Andy Warhol perpetrou de foamda mais evidente, apesar de
terem estado em campos opostos.

A transposicao do quotidiano para a esfera daerteaqui como metodologia primeira
a indiferenca pessoal do artista perante o objatistico. A quebra do elo entre estes
dois elementos, a impessoalidade, deu lugar afidagéio do elo entre obra e
espectador. No entanto, também acrescentou as®slerpoder legitimador o proprio
artista. E ele quem em primeiro lugar legitima deteado objecto, incluindo-o no
mundo da arte. Depende obviamente da aceitacdo@mamte dos restantes elementos
mas fortalece a sua decisdo na medida em que aeg@itacdo de determinadaisa
como arte é mais complicado actualmente do quedaaeei Warhol determinou e
fomentou esta relacdo de poder que, por um lagoinal o sujeito da arte e, por outro,
delega um poder nominal fundamental ao artistaobra (relembre-se que Duchamp
afirmava que era ready-madegue o escolhia e nédo o inverso).

Por outro lado, a despersonalizacdo de Warhol adaeibém de outra questdo. Nada
parecia ligad-lo ao mecanismo do intimo, secret@mwado. A exposicao da sua vida
pareceu ser plena e total, sem nada a escondesst& aspecto assemelhou-se a uma
méaquina de acumulacdo. A despersonalizacdo quéuriasi suas obras foi da mesma
origem que a desumanizacdo que cultivou para ses#® respeito € conhecida a
obsessdo do artista por relatar todos os acontetsiediarios, por guardar os
comprovativos desses acontecimentos em caixas adaretc. E como se Warhol
guisesse nao so utilizar o processo mecanico comartse maguina.

Neste sentido e mais uma vez em relacdo a Duchgumpacaba sempre por aparecer

nos textos sobre Warhol, verifica-se uma transposifa intencdo para a intui¢do. E ela
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gue rege as suas ideias, 0s seus pensamentosisaacses. Uma intuicdo racional que
permanece balizada por aquilo que deve ser mostpaito que querem que se mostre,
mais do que por 0 que se quer mostrar.

Andy Warhol é o simbolo da agonia hegemonica detare da pura dependéncia ao
sistema artistico, cultural e econdmico contempawaifectivamente, € a imagem que
estad no centro de qualqudildsofia” warholiana. A relacdo que mantém com ela é
objectiva, concreta e precisa. Funciona como liggmae comunicagdo, € um produto
de mercado e é nela que o mundo se baseia

Parte da despersonalizacdo da sua arte vem exattarda visdo pragmatica e
economicista com que regeu a vida. E neste pontly Aviarhol apresenta-se como o
artista charneira entre 0 mundo moderno e o muddenpderno. Se por um lado a
febre capitalista fervilha nas suas atitudes e gmaratos, ao ponto de querer tornar-se
um “business artist”, por outro depreende-se ja a predominancia indalista, quase
narcisica, que reina desde pelo menos os anosaiterque Warhol despersonaliza a
arte em seu proprio proveito, porque sabe quetsenasse hermética nao atingiria o
“gosto” das grandes massas. Sabe também que radosasiidolos, os icones e o0 senso
comum conseguiria agradar a todos mas mais aggekesdhe podiam dar entrada
directa no mundo ao qual queria pertencer. E ogu® aCoca-Cola a Brillo Box, a
Campbell Soupas técnicas de serigrafia e a propractory vém da ideia ampla da
sociedade, apesar de estratificada. A Marilyn Menro Elvis Preasly, a Jackie
Kennedy, etc, fazem parte de um mundo ao qual ndostpodiam aceder mas ao qual
guase todos queriam pertencer. Em contrapartitematica da morte, as caveiras, 0s
acidentes de carro, as cadeiras eléctricas e osadust vém do mundo contrério,
daquele que toda a gente sabia que existia masialonmguém queria fazer parte,
apesar de saber que inevitavelmente faria.

E esta dualidade que gere o seu conflituoso trab&ihé dessa dualidade que nasce a

®“I'm confused about who the news belongs to. lasisvhave it in my head that if your name’s in the
news, then the news should be paying you. Bectisgmur news and they’re taking it and selling
their product”. WARHOL , Andy. The Philosophy of Andy Warhol (From A to B & badaia). 1.2 ed.
New York and London: Harcourt Brace Jovanovich,8.9ag. 78.

"T«Business art is the step that comes after Artartati as a commercial artist, and | want to finesha
business artist WARHOL , Andy. The Philosophy of Andy Warhol (From A to B & baglia). 1.2 ed.

New York and London: Harcourt Brace Jovanovich,5.%ag. 92.
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despersonalizacdo, porque quer e abarca a natowezana nos seus mais profundos
desejos e medos, que também séo os seus.

E no entanto sintomatico, em matéria de autoria, grande parte dos estudos, textos,
colectaneas, artigos de revista, etc., sejam sobua pessoa e ndo sobre a sua arte. No
minimo parece contraditorio tendo em conta a cai@gme foi escolhida para incluir
este autor, mas acaba por ser logico. Warhol chagaun apelidado deultimo dandye

€ um facto que se orgulhava da imagem que tinhagxgé&ntrica postura e do
acolhimento que as elites dtamourlhe fizeram. Mas a sua importancia nao reside nos
actos pessoais, ou por outra, 0s seus actos pessmaapenas parte da percepcao que
devemos ter perante a obra.

E se a obra deve ser encarada enquanto supecfio®, 0 mesmo afirmou, existe um
factor que a liga a arte que se faz actualmenta &am da era da reprodutibilidade,
para a qual Benjamin alertou, com Warhol comecamasgmitir a arte feita para ser
reproduzid&. E aqui reside o que o afasta da posturdashely,porque o objectivo nédo

foi tornar-se Unico ou auténtico mas sim fazer que pudesse ser feita por qualquer
um e tornar-se simbolo da actualidade da modaghizdy da seducdo. E ndo sé que
pudesse ser feita como fosse feita por qualquer“Uiimat’s probably one reason I'm
using silkscreens now. | think somebody shouldhbe t# do all my paintings for me. |
haven’t been able to make every image clear ang@lsiand the same as the first one. |
think it would be so great if more people took iigssreens so that no one would know
whether my picture was mine or somebody els€'81U seja, a sua pretensao ao utilizar
a serigrafia como meio pictérico esteve relacionemta a anulacdo de qualquer traco
de individualidade e manualidade que facilitar@kaboracéo e a sua substituicdo fisica
no trabalho, que ndo era formal nem estético ens@o de comunicagdo pura onde o
estilo do sujeito que assinava pouco importava.

O mesmo aconteceu coniactory. Entre 1962 e 1964 foram produzidas no seu estudio
cerca de 2000 imagens e objetto& razao porque Andy Warhol Ihe chamiéactory e

nao estudio é essa mesma. A guantidade produtsemathou-se evidentemente a
producdo em série de qualquer linha de montagemiaflente que estes nimeros so

foram possiveis fazendo ausentar a personalizagiwah dos objectos. O Unico

8 CRONE, RainerAndy Warhal 1.2 ed. London, Tames and Hudson, 1970. p&g.10.
WARHOL , Andy. What is Pop Art2In Art News, Nov.1963.
8 CRONE, RainerAndy Warhal 1.2 ed. London, Tames and Hudson, 1970. pag.24.
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elemento atribuido efectivamente a Warhol foi aok&cdos motivos que por si mesmo
nao mereceram grande reflexdo uma vez que a egadihha sido feita pela sociedade.
“Warhol consegue criar uma nova dimensado do pendamesual. Agqueles que
outrora afirmavam a insignificancia de determinadeagyuagens ou de determinados
temas — tais como a televisdo, a moda, a publi@dadcinema, a arte comercial (...)
encontram-se hoje fora da sociedade. Para estatrdetiela, €, entdo, necessario,
como faz Warhol, partilhar a insignificancia e anadidade, no sentido de uduplo, ja
ndo como valor a opor a0 mundo, mas sim cogpa.’®.

Andy Warhol trouxe a serigrafia para a arte, aipate 1962, como forma de
reproducdo de imagens. Partilhando ou ndo o carééfico e niilista da cultura de
massas, cujo conceito de significante era rejejitado artista evidenciou a
superficialidade e falta de significado da sociedadh que vivia, sinbnimo de uma
visdo amoral mas atenta.

A sua principal “proeza” foi considerar que paraefaarte ndo era preciso conhecer as
técnicas de execucgdo (por isso ele ndo as conles@astivamente, fossem elas
fotografia, pintura, serigrafia ou filme). Era ngsé@rio sim saber comunicar e isso podia
ser feito através de qualquer meio que se compevesicaz, fosse o da pintura, da
fotografia, do cinema ou da publicidade. Isto fezAshdy Warhol elemento de superior
importancia para o entendimento da arte e da sadeedctual. Fez de Andy Warhol um

autorpés-moderno

2.3. — Autoria intelectual: movida pela Escolha, Itencao ou ldeia

Um dos principios da arte do século XX centrouaeuestdo de uma obra de arte nédo
precisar de ser realizada fisicamente pelo aniata |he pertencer. Alias, em finais do
século XIX, a emergéncia da fotografia ja tinhapdéstado a questdo sobretudo na
pintura que respondeu no inicio do século seguwate o “assassinato” daimesise
com a complacéncia perante a reprodutibilidadeperda “auratica” da obra, referida
por Benjamin.

Esta concepcdo nasceu durante a primeira e segéodda do século XX marcada em

8 CELANT, Germano.Andy Warhol: A Factory1.2 ed. Porto: Museu de Arte Contemporanea de
Serralves, 2000.
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parte pelo avanco do industrialismo e massificagmtalista. A legitimidade autoral,
reconhecida pelo simples acto de escolher, nasoeyremeiro lugar do avanco
tecnoldgico e do decréscimo de manufactura em tododominios da sociedade e
alicercou-se nos pilares do individualismo creseelats sociedades ocidentais.

Logo durante a primeira década do séculaeagy-madede Marcel Duchamp foram a
consumacao deste avanco tecnoldgico dirigido a Artquebra da ligacdo fisica e
psicoldgica entre a obra e o artista foi o passusi® para a arte que se viria a
desenvolver mais tartfe

O ready-madepermitiu, por um lado, a libertacdo do vinculorenarte final e
proveniéncia e por outro, a percepcao de que aat@via transformado em teoria, em
ideia e ndo em concretizacéo fisica por parte tistarEm oposicdo a arte desenvolvida
pelos seus contemporaneos, que protagonizaasdeapela arte Duchamp respondeu
afirmando que a arte podia fazer-se a partir d&ggaeacoisa, uma vez que o principio a
seqguir era o da arte como elemento integrante alalade e o artista era um operador
dessa realidade.

Uma das vertentes da arte pop, nascida nos amnsEnggesjuase em simultaneo em dois
grandes centros urbanos — Londres e Nova lorquatit jambém da perca de relacao
entre obra e artista. Mais, em contraposicdo aordsgmnismo Abstracto que se
efectivava na relacdo estreita do criador a otbgana dos artistas pop tentaram mesmo
eliminar qualquer traco humanizado das obras. Hstadéncia aproximou o
“movimento” a rejeicdo do poder autenticador dogioal e veiculou a perca de
identidade manual dos objectos de arte e sua ®1b&t pela “escolha” no aspecto da
ligacdo a massificagdo através, por exemplo, dalugéo serigrafica ou serial de
objectos de consumo comdCaca-Cola fotografias de icones do cinema e da politica
ou a transposicao desmicspara a pintura.

Em meados da década de sessenta surgiu a Arte fDaai€e Em 1951, Willem de
Kooning afirmou que E depois estd o0 movimento artistico de um sé horivargel
Duchamp — para mim um verdadeiro movimento mod@argue implica que cada

artista pode fazer o que deve —, um movimento pada pessoa e aberto a todds.”

82 Veja-se Capitulo 1 da 1.2 Parte — Duchamp, o Muzl@ontemporaneo

8 Neste movimento, que se generalizou na prépria idie arte, o preceito originario era o de queetaid
do trabalho seria mais importante que a sua remaso fisica.

8  Declaracéo feita num simpésio celebrado no MusefirModern Art em 1951 intituladaWhat

Abstract Art Means to Me'HESS, Thomas B.Willem de Kooningl.2 ed. Nova York: 1968, pag. 143.
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Neste processo, a concretizacdo da obra passauasprto secundario, sendo mais
importantes as intencdes, os documentos, os posjectoda a informacéo que o autor
reunisse em torno do conceito. Por isso o conckgiua assumiu varias vertentes,
desde a@ody Art,as performance®u oshappeningsTodos eles beberam no mesmo
conceito, fundamentado por Joseph Kosuth e ondem®nos praticos cabiam uma série
de tendéncias e pontos de vista. A desvalorizagdolgecto tradicional” e do conceito
de “estilo” foi acompanhada por uma reaccao aersigtde mercado e a posicao elitista
gue até entdo a arte e o artista gozavarhad Art a titulo de exemplo, foi um dos
movimentos conceptuais que mais renegou os espragdigonais da galeria, votando o
seu trabalho a lugares ermos e solitarios.

Roberta Smith afirmou queA® arte conceptual foi provavelmente a maior, de
crescimento mais rapido e mais genuinamente intéonal de todos os movimentos
artisticos do século XX°. A origem desta afirmacdo encontra-se provaveleneat
acepcao de que o conceptualismo, a partir da atargue nasceu nunca mais deixou
de ser utilizado. Por outro lado, logo no momerondscimento, teve uma difusao
permanente em todo o panorama artistico, ndo sengodaplicar somente a uma
categoria ou meio.

Ludwing Wittgenstein, filésofo austriaco naturatipabritanico, é hoje considerado um
importante pensador do século ®XDe facto, todo o0 seu pensamento esta
intrinsecamente relacionado com a forma de cogitmte século e especialmente a
corrente da filosofia analitica da qual é um dasggpais criadores. Esta filosofia,
bastante heterogénea no pensamento dos seus négnése esta centrada nas questdes
da linguagem e versa sobre a necessidade de c@msaadexisténcia de uma esséncia do
artistico, que para alguns pode ser clarificaddacto de ndo existir uma arte e sim
varias artes.

Noutro sentido, sendo este o principal factor qumdepa ter influenciado o
conceptualismo, a filosofia analitica pensa a a@tddle artistica como uma actividade
linguistica. Wittgenstein alicercou 0 seu pensam@atticularmente na ideia de que a
maioria dos problemas filosoficos advinham néo elidtade mas da linguagem e o

facto de ndo existir uma teoria sobre arte justfecse por ndo ser possivel fazer um

8 STANGOS, Nikos. Conceptos del Arte Moderno: Del fauvismo al posmudma Barcelona:
Ediciones Destino, 2000, pag. 261.
8 Ludwig Wittgenstein (1889-1951). Escreveiimatactus logico-philosophicusm 1921 dnvestigacdes

Filosdficas,editado postumamente em 1953
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discurso sobre ela. A frase que utilizouTrractatus de que o mundo é a totalidade dos
factos e nédo das coisas € disso demonstrativa altésnuma correspondéncia directa
com o trabalho de alguns artistas conceptualistamcloseph KosuthOne and Three
Chairs é exactamente a traducao visual de que o mundisgeiido que se pode dizer (0
facto) sobre as coisas e ndo sO nas coisas erargialém disso, para Wittgenstein ndo
ha uma imagem verdadeira a priori e a imagem |&dpsafactos é o pensametito

Neste sentido, a arte passa a ser uma proposigiiticanque se centra na intencao do
artista. E se bem que muitos dos pensadores dit@giticos” neguem a intencdo como
elemento do qual depende a obra, por exemplo RichNdollheim interligou a
interpretacdo da imagem artistica ao reconhecingaiatencéo do artista por parte do
receptor.

A questdo é: o que permite distinguir a ac¢cdo de abra de arte € o tipo de causa
mental que impera sobre ambas. A intencdo é aseiglemento determinante para que
a obra de arte aconteca.

Apesar de por norma ser integrado nos estudos Bacdamalitico, Arthur C. Dantd
afasta-se deste pensamento em alguns aspectosimegrdo-se em outros. Uma das
suas principais preocupacdes € encontrar o fac®rdgtingue uma obra de arte das
restantes realidades e se a mesma teoria de @mpade servir para todas as obras ou
existem teorias proprias para cada uma. Nestedsernginalisou o pensamento de
Wittgenstein relativo & impossibilidade de definfarte”. Para Danto esta
impossibilidade de definicdo encontra-se envoltaansérie de outras questdes, sendo
uma delas o facto das sociedades e culturas alter@onstantemente a importancia que
atribuem a determinadas obras, de onde resultaaator fthistorico oscilante que deve
ser tido em conta.

Por outro lado, para identificar a identidade deawbra de arte devem-se excluir a
partida os elementos da ordem do sensivel, pardeef®nstrados como “caducos” na
arte contemporanea. Ora, se ndo é nas questdemngives nem nas do visual, sera
possivel encontrar uma propriedade que defina uectmbde arte? Para Danto é na
composicao conceptual que deveremos procurar psstas: En este sentido cualquier

cosa pueda ser una obra de arte, pues no hay comngis necesarias simples. Del

87 Que obviamente tém também uma relacéo estreittaoP
8 WITTGENSTEIN , Ludwig. Tratado Légico-Filoséfico. Investigacbes Filoséfichisboa: Fundacéo
Calouste Gulbenkian, 2002. Pag. 42. (1.2 ed.olligl®21, Tractatus Logico-Philosophicys
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hecho que cualquier cosa pueda ser uma obra derartee deduce, sin embargo, que
todas lo sean?.
Se qualquer coisa pode ser uma obra de arte masodasias “coisas” 0 sdo significa

7

gue nao é a propriedade da “coisa” que faz com ajueesma seja arte e sim a
transformacdo da forma como a “coisa” € interpietdélara tal sdo precisos dois
elementos — o sujeito da origem desta transform@gaator) e o sujeito da recepcao (o
espectadof).

Segundo o filésofo, a compreensdo de uma obratdeesia intrinsecamente ligada ao
conhecimento e compreensao do sujeito que a ougiAcautoria, entendida como o
conjunto de relagdes causais que permitem que bnaaexista enquanto arte tem uma
composicdo analoga a propria obra e para conhesegunda tera que se conhecer a
primeira® Torna-se assim imperioso reconhecer as intermdesusas que levaram a
obra de arte, sendo que as mesmas tém de ter whanfento artistico. E ainda
necessario conhecer o contexto da obra e os etitpsanto realidade artistica que é.
Para Danto ndo se tropeca em objectos de arte &@rpouco se elege uma “coisa”
como sendo arte sem que nao se tenha pensadoiongnente nela enquanto tal.
Além do sujeito autor ha que ter em conta a consizacdo historica da realidade do
objecto artistico e a relacdo que o mesmo tevene&ten o espectador.

Claro que neste pensamento encontramos uma ingegee alias € a de toda a arte
contemporanea, para uns uma impostura e para autrasverdade. Aplicar a valoragéo

gualitativa da arte a partir dos elementos orbdai®bra — 0 sistema da arte — composto

% DANTO, Arthur C.La transfiguracién del lugar comin — Una filosofiel arte.2.2 ed. Barcelona:
Paidos Estética 31, 2002, pag. 107. (1.2 ed. aligl®81,The Transfiguration of the Commonplace)

1 Acerca da questdo de como identificar uma obrargena era contemporanea, veja-se também George
Dickie e aTeoria Institucional da Arteonde afirma que as obras de arte apenas tém momto facto

de serem reconhecidas como tal pelo mundo da Este. afirmacéo requer que se defina “mundo de
arte”, definicdo dada por Dickie efhe Art Circle onde afirma que o mundo da arte é a totalidade de
todos os sistemas do mundo artistico, sistemas gsgese definem como uma estrutura para a exibicao
de uma obra de arte de um artista perante um pdtdienundo da arte.

92 «gimilarmente, e respeitando a analogia entre autsta ontolégica do suijeito e a das obras de arte —
e enquanto a existéncia desta € fruto de uma acigfierminada por um conjunto de causas — a
compreensdo da obra sera, para Danto, funcdo darmsiituicdo do encadeamento causal que a
produziu.” GOMES, Hélder.Relativismo Axioldgico e Arte Contemporanea. De ddhDuchamp a
Arthur C. Danto Critérios de Recepcao Critica dasr&s de Arte1.2 ed. Porto: EdicSes Afrontamento,
2004. Pag. 203.
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pelos artistas, pelos tedricos, pelos criticosppebleccionadores, pelas Instituicdes e
pelos publicos, € um terreno movedico que susatamnimimo uma subjectividade
argumentativa. Nado estaremos nds perante uma sofug& se baseia na verdadeira
substituicdo da estética pela ética? Nao estarelmaserta forma a voltar ao uso da
retérica para tentar resolver enunciados que sar@m abstractos?

Em certa medida podemos responder que sim, maitéiamente, pelo menos no
pensamento de Danto. Porque para ele a intencécabét o meio privilegiado (até
perante uma subalternizagéo do espectador) na amedidque o autor tenha a devida
capacidade de a materializar plenamente na olgaifi§a isto que apesar da negacao
ao objecto, ele continua a ser o ponto de chegadaomento de analise e confronto
com as restantes realidades. Mais, se sem o manddealndo existe arte, também sem
interpretacdo a arte perde esse signifitadogue por outras palavras significa que sem
teoria e interpretacdo subjectiva a arte ndo terogwypara sobreviver.

Ao contrario do que Greenberg vaticinou — de queta se apresentava como tal ao
olho humano sem qualquer ajuda — Danto afirma quarta, pelo menos a
contemporanea opds-histérica ndo é do foro visual e sim do conceptual o quer qu
dizer que o resultado, a obra de arte, ja ndop@asi mesma e que a sua compreensao
tera inevitavelmente de partir da analise de oupressupostos, entre eles a intencéo
autoral. Por isso esforgca-se por afastar a filastdi arte de casos particulares afirmando
que ‘uma filosofia da arte que mereca esse nome dewndaser-se num nivel de
abstraccdo do qual ndo seja possivel deduzir neahfonma de arte especifica,
devendo poder aplicar-se a arte moderna como a antgga, a arte oriental como a
ocidental, a arte figurativa como a abstractd.”

Wittgenstein identificava os limites da linguageomo a causa para a incompreensao
do mundo. Mais, para ele, os limites da linguageameos limites do mundo e por isso
a sua compreensao dependia da compreensao dagimgusubjectiva. Danto encerra o

significado da obra de arte nas suas propriedahedrgicas e na importancia relacional

9 «Buscar una descripcion neutral es ver la obmmo un objectoy no, por lo tanto, como obra de arte:
la necesidad de la interpretacion es inherenteaoepto de arte.(...) Cada nueva interpretacion ss, e
arte, una revolucion copernicana, en el sentidogde cada interpretacion construye una nueva obra
(...).” DANTO, Arthur C.La transfiguracion del lugar comin — Una filosoflal arte.2.° ed. Barcelona:
Paidds Estética 31, 2002. Pag. 184. (1.2 ed. atigi®81,The Transfiguration of the Commonplace)

% DANTO, Arthur C..Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-ldiital PerspectiveNew York:
The Noonday Press, 1992 (1.2 Edicao). Pag. 229-230.
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gue a mesma tem nos seres humanos, a capacidadardenguagens e através delas
expressar juizés

Em todos estes momentos e interpretacdes, desdei@do século até ao seu término,
esteve presente a discussdo em torno do que &/ewselea “autoria”, de como pode ser
utilizada na producédo e recepcao artistica. Darhiest, um dos artistas mais bem
pagos actualmente, é exemplo desta concepcdo. Allsmmga do que Andy Warhol
havia feito, Hirst tem uma gigantesca equipa déstesdes responsaveis por pér em
pratica os seus projectos. E até sobejamente ddisheseu argumento de que a Unica
coisa que distingue o seu trabalho do dos asssténb dinheiro que o mesmo Vale
porque o verdadeiro acto criativo esta na ideiss@ que o torna autor.

Talvez seja esta a resposta para que tenha haviddaandéncia para serem os proprios
artistas a tomar as rédeas do pensamento da agécotw XX. Com eles, estiverem
criticos de arte como Clement Greenberg, que ¢twiteam de forma peremptoria para a
compreensao do panorama cultural e conceptual meege, concorde-se ou hao com
eles. Ambos reagiram ao momento imediato e marcaraompasso entre a teorizacao
e a pratica. Novamente, repetindo-se a historgardar deste momento cultural deixou
de fazer sentido encarar o artista, o autor, comifex modernizado. Ele passou a ser
0 autor conceptual, tedrico, experimental e eleméntdamental na legitimacdo de um
objecto de arte.

A exacerbacdo das categoriascolhae intencéo,como elementos de autoria, foram
uma criacdo do século XX mas mais uma vez a ety de uma frase ja bem antiga
de Leonardo da Vinci, a de que a arte é coisa mé&da nos esquecamos portanto que
ja no Renascimento havia oficinas artisticas, oratés assistentes trabalhavam nas
obras que depois seriam de apenas um nome, o id@ ajtie as conceptualizou. A
diferenca aqui reside sobretudo no processo opera&dma razao por que o faziam, mas

nem todos os artistas ainda hoje diferem desteepgdo, ja renascentista.

%« (...) a interpretagéo, quer vinculada pelo autor dara quer pelo espectador, é entendida como

parte integrante do movimento de constituicdo dmigia da obra de arte.”GOMES, Hélder.
Relativismo Axiolégico e Arte Contemporanea. De ¢daDuchamp a Arthur C. Danto Critérios de
Recepcao Critica das Obras de Arte? ed. Porto: Edicdes Afrontamento, 2004. P&g. 2

% HIRST, Damien anBURN, GordonOn the Way to WorkEaber, 2001.
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2.3.1. - Piero Manzoni: OContemporaneo Moderno

“Expression, imagination, abstraction, are they notthemselves empty inventions?
There is nothing to explain: just be, and live.”
Piero Manzorif

Piero Manzoni integra a fileira dos que abriramasogroblematicas para a arte. Morreu
em 1963, data que de alguma forma marca o inistdrito de uma nova era artistica e
cultural, a altura embrionaria. Se nao tivessecidtenesta data, talvez pudéssemos ter
saboreado mais uns anos de trabalho fértil...ou ndo

Este capitulo intitula Manzoni deo “contempordneo modernam contraposicdo ao
dedicado a Duchamp, intitulado fnoderno contemporaneoPorqué?

Em primeiro lugar porque efectivamente a cronolatpaHistoria da Arte prega-nos
partidas. Duchamp trabalhou no inicio do séculoexMlanzoni na segunda metade do
mesmo século. O primeiro pertence ao grupo daselRemVanguardas, o segundo ao
das Segundas Vanguardas. No entanto, em termdefe® que significa isto para o
mundo da arte?

Esta ndo € uma discussdo recente e ndo nos alougam®m ela. No entanto, a
linearidade das “etiquetas” apenas continua a smareporque facilita a compreensao
de algumas matérias. Mas outras ndo. E quando ¢ezeraxercicio de percorrer estes
cem anos que foram os do século XX, na arte e hargutorna-se Obvio e claro que
muitas vezes o0 que fanodernofoi pés-modernoe por consequéncia o contrario
também é verdadeiro.

Piero Manzoni foi sem davida um herdeiro do legddduchamp. Muita coisa 0s une
— 0 abandono da pintura como meio de representag@&fiexdo sobre o “fazer” e “ser”
arte ou a condicao de artista e autor no ambitstiad. Recorde-se o claro paralelismo
entre oAir de Paris(1919, Duchamp) e 8opro de Artistg1960, Manzoni), um dos
possiveis exemplos de um processo de desmateg@diza conceptualismo que ha
muito fazia parte da obra dos artistas. O Unice@é&s passar de um ar que é de todos

“AA.VV. Art in Theory 1900-2000 — An Anthology of changideas.Edited by Charles Harrison and
Paul Wood. Oxford: Blackwell Publishers, 2003, gad. Free Dimension Piero Manzoni, texto

apresentado originalmente a 4 de Janeiro de 19&alwia Azimut, em Mildo).
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para um ar individual, roubado e soprado a um gooc@ do autor.

Piero Manzoni tornou-se célebre, pelo menos paresteridade, com um projecto que
efectivou em 1961 intituladblerda d’artistae que consistiu em noventa latas fechadas
hermeticamente contendo os dejectos fecais do iprofustas latas de conserva
funcionam talvez como o mais mediatico projectdizado pelo artista mas vém na
linha do seu pensamento global. Jean-Pierre Cihama-lhesos restosde Piero
Manzonf®. Mas nao foram estes restos, enquanto tal, queagam importancia para a
teoria da arte e para o0 tema que nos ocupa, a gautoria.

A primeira questdo que se nos depara € a presenga bjecto serial mas de tiragem
limitada e que portanto ndo necessita da valorizag unicidade para acrescentar
qualquer valor comercial a oBtaPor outro lado, ao mesmo tempo que é serial é
também impassivel de desvendar sem destruir a.d@ixme ela contém, é, segundo o
rétulo, Merda d’artista mas isso € apenas uma conjectura com a qualdsreenlidar
confiando nesse mesmo rétulo e ndo na visualizag&®u conteudo. Significa isto que
Manzoni aboliu por completo o elemento “contemptédgcémpossibilitando-o. Por um
lado, ninguém se podera sentir tentado a teorotaesa “estética da lata de conserva” e
por outro o seu conteudo tera de permanecer spdaque a obra se mantenha intacta
e por conseguinte inatingivel.

O emissor sabe o que é, o receptor pensa que saiE & o comprador que € também
receptor tem apenas que confiar no emissor. Namatda para ver, nada para sentir,
nada para teorizar de concreto. A ndo ser sobom@epcao do autor cuja funcdo é néo
mais do que a de captar sustrato psiquico comdn a todos los hombi€s$brnando
possivel a relacdo autor-obra-espectador.

Ja nos primeiros trabalhos de Manzoni estava pieesereflexdo sobre a ontologia da
arte e a relacdo que a mesma podia ou devia teocutor. Em 1960 afirmotThis is
why | do not understand painters who, whilst daoigrthemselves receptive to
contemporary problems, still stand in front a cases if it were a surface needing to

be filled in with colours and forms, in a more @s$ personalized and conventional

% CELANT, Germano.Piero Manzoni.Arnoldo Mondadori Arte e Fundacién “La Caixa”, Mt
Catélogo da Exposi¢cd@iero Manzoni 1991, pag.21.

% Como também Andy Warhol demonstrou.

19 MANZONI, Piero.Hoy, el concepto de cuadro..ln Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre a Autoria

pag. 39. (1.2 ed. Original: 197@getodo di scoperta)
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style.”®%, E claro que para ele o alvo de discussdo ndoas@m¥orma de pintar e sim
na pintura. E também claro que mesmo dentro daafaierpintar, n&o era o estilo nem a
captacao emotiva personalizada que consideravatiampe’.

Por estas duas razfes — por achar que o impodentediscussdo em torno da pintura e
por achar que pintar desta ou da outra forma é€rad #r Manzoni comecou a realizar,
em 1957, a grande série dashrome cujo suporte principal foi tela mas a qual deu
novas perspectivas, uma vez que a mesma apartgardda, com pregas, inutilizada
para a funcdo pintura. Inutilizada para ser pintadatambém ndo se encontravam
desenhadas formas nem cores, nada, a ndo ser aahzaigho de uma certa
iconoclastia. S&o obras acromaticas, algumas ssmgllete pintadas de branco, outras
com colagens de diversos materiais, que encontoaraspondéncia com as tendéncias
informalistas que emergiam na época, como GermatanCreferé®.

Esta série expressa a conviccdo do artista delgsednceptos de cuadro, de pintura,
de poesia, no pueden tener sentido para nosotiosjoenento artistico no reside en
estos hechos, sino en llevar a la luz, reducir agénes los mitos universales
preconscientes!™. A composicao, a forma, a limitacdo espacial oelacéo cromatica
exercida por um pintor ao preencher uma tela pe@i#mo valor porque o importante €
procurar o indefinivel, o infinito: 0 ser como putevir.

No entanto, sobretudo nos trabalhos posterioregue encontramos é efectivo e
persistente. Por mais dispares que aparentemegata 88 suas obras, contém uma

IAAVV. Art in Theory 1900-2000 — An Anthology of chanditieas. Edited by Charles Harrison and
Paul Wood. Oxford: Blackwell Publishers, 2003, p&2s3.

102 «Naturalmente, después de todo esto es claro qusdemos admitir ninguna instancia simbélica o
descriptiva, recuerdos, impresiones nebulosas tBnaia, pintoresquismos, sentimentalismos, todo ell
ha de ser totalmente excluido, y asi toda repetjcdo un sentido hedonista, de argumentos ya agstad
puesto que aquel que se entretiene com mitos yeubiestos es un esteta y cosas aldn peobres.
MANZONI, Piero.Hoay, el concepto de cuadro..In Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre a Autoria
pag. 41. (1.2 ed. Original: 197@getodo di scoperta).

193 “para un artista joven es ésta una tierra florec&nta que le permite convertirse inmediatamente en
“actor” del arte. En la medida en que lo que sale &l no se pierde, sino que se hace “entidad” pae&yi
comunicacion visual. ' CELANT , GermanoPiero Manzoni.Arnoldo Mondadori Arte e Fundacion “La
Caixa”, Madrid. Catalogo da ExposicBeéero Manzoni 1991, pag.13.

194 Texto do autor, sem data, cedido pela Fundacam Rianzoni, intituladoProlegomenos para una
actividad artisticaPublicado pela primeira vez em 1991 in F. Battind?alazzoli,Catalogue Raisonné,

Ed. Vanni Scheiwiller.
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interrogacdo e uma resposta que diz respeito diresite a autoria: Manzoni trabalhava
na dicotomia singular/colectivo ou Unico/universéista dicotomia, que o autor
transferia da vida para a arte pode ser observadgraticamente todos 0s seus
objectos

A vida, ao ser universal, é-o individualmente emdacaer vivo. Ao ser singular, é
porque existe um colectivo que lhe reconhece asgalaridade. Em sumula, a arte e a
vida encontram-se ligadas e atribuir a primeiraadaristicas absolutamente
particulares € inutil. Por isso € queate ndo é uma verdadeira criacdo (...)e"sim
uma ‘busca continua™®. Essa busca continua pelo universal torna a agsopl, fruto
da busca de quem a procura e € exactamente pajusddanzoni levou o seu trabalho
ao extremo de validar como objecto de arte as isspes digitais, as assinaturas, o ar
gue expirava ou 0s excrementos. Pela mesma rand@ricoo estatuto de arte a varias
pessoas, através da ajuda de um pedestal queveatidsstatuto de obra de arte a quem
subisse para ele ou ainda o uso da sua assinatureogos que dessa forma se
transformavam em arte. Se ele é a causa que transsfodo-arte em arte, entédo ele
(naquilo que tem em comum com 0s outros) é a arter® tal deve ser entendido. Ou
por outra, se a arte ndo é criacdo e sim uma bessa,busca parte inevitavelmente da
sua origem e tudo o que advenha dela € o resultagwocura do autor, que por si é
também arte. Relembre-se por exemplo que o pr@prisiderava a palavra artista um
nome envelhecido e explorado, exactamente porguemesmo se sustenta na
“superioridade” de quem a personifica em relacé® deamais. Para ele, a funcédo do
artista e do cientista caminhavam na mesma latitude

Por outro lado, o facto de Manzoni perverter odgaiglde validacdo da arte, aplicando-
0s a objectos e seres que por natureza nunca tessarestatuto estava também a dirigir
uma critica explicita aos mecanismos de legitimalziarte e do artista e a criar uma
situacdo indubitavelmente incOmoda e dual paramade: até que ponto podem estes
cbdigos continuar a vigorar sem que com isso sk dbdo o sistema artistico? Que
funcbes tém para além daquelas que tinham tradicnmmnte, as de serem um apéndice
imprescindivel no reconhecimento do estatuto amist que ndo fazendo

conscientemente parte da obra também nunca faltavam

1%5MANZONI , Piero.L’arte non & vera creazion®lanifesto assinado por Piero Manzoni, Ettore Bird
y Angelo Verga, Milao, 1957. (Celant, GermaRiero Manzoni.Arnoldo Mondadori Arte e Fundacion

“La Caixa”, Madrid. Catalogo da Exposi¢cBero Manzoni1991, pag.14).
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Comecamos por encontrar um paralelismo entre DugleManzoni, paralelismo esse
inevitavel. Contudo, quando nos aproximamos daatrebque o segundo desenvolveu,
denotamos uma diferenca fulcral: enquanto Duchaespeatsonalizou o objecto de arte
(apesar de manter o corddo umbilical que liga alleace a ideia ao artista), Manzoni
apertou o cerco e personalizou o objecto de arterdeforma inconfundivel. Ele, a sua
existéncia fisica, palpavel e real € o meio paage as suas caracteristicas fisicas sdo o
gue ele recolhe e elege para mostrar como art@analidlade que o acto requer, ou por
outra, a mensagem de que a arte é também um askubtnal parece emergir como
forma de comprometimento para a vida. Mas ndo & sanalidade do quotidiano, da
sociedade. E sobretudo a banalidade do que, poran@r sociedade esconde ou ignora.
Impressdes digitais, respiracdo, assinaturas oects] s&o ao mesmo tempo o que
existe de Unico e de comum em cada um mas tambéito age costuma passar
despercebido. Por outro lado, chamar o espectadsianal a arte, torna-lo arte, foi a
primeira e maior forma de comprometimento direchdre2 0 ser humano e a arte
evidenciando ao mesmo tempo como é importanteagdelcom 0s outros e com 0
mundo, ao ponto de todo 0 mundo poder ser artareeaer mundo, caso o seu criador,
0 ser humano, queira.

De facto, Piero Manzoni foi cimplice das premissasrte conceptual mas ao mesmo
tempo levou incrivelmente a letra as palavras detiM&eidegger quando, em 1935,
disse que The artist is the origin of the work. The work Iee torigin of the artist
Neither is without the other. Nevertheless, neithehe sole support of the othef?!

A relacdo que Manzoni teve com a matéria, enquemnstituinte do ser, esta presente
desde os primeiros anos de actividade. Em 1952w=scrum texto intitulad®ggi |l
concetto di quadropara o catdlogo de uma exposi¢do individual quézoea na
Galleria del Corriere, em Como, onde afirmou gaek éspacio-superficie del cuadro
implica el proceso autoanalitico, solo en cuantpaeso de libertad en el que vamos en
busca de algo, tal vez de las presencias de lom@dées a cuyo alrededor o sobre los
cuales estamos constituidos organicamente. Agumégen toma forma en su funcion
vital: no podra ser valorada por aquello que reatdi@r explica o expresa ni querer o

poder ser explicada como alegoria de un procesodi$ha de ser valorada en cuanto

1% HEIDEGGER, Martin. The Origin of the work of Art(1.2 ed. original:1950Der Ursprung der
Kunstwerkesgscrito em 1935-1936). IRREZIOSI, Donald (ed.).The Art of Art History: A Critical
Anthology New York: Oxford University Press, 1998. (1.2 amtiginal:1950, Der Ursprung der
Kunstwerkesescrito em 1935-1936)
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gue es: ser.”’,

Ora, “ser” € um conceito lato que encerra uma s#eiequestdes. Para “ser” ndo é
preciso ter existéncia fisica, no entanto para Vgdvel” sim. E para “ser”, na acep¢ao
gue Manzoni aplica, é preciso mostrar os elemenqieso compdem e ndo encobri-los.
Por isso as suas pinturas sdo monocromaticasgameals caracteristicas dos materiais.
Por isso as suas instalacdes e objectos giram seemprtorno da questdo: o que é
necessario para se ser? com@aae Magica de 196dnde quem se colocasse sobre ela
se transformava em “ser” arte. Gira ainda em talecutra questdo: que elementos
podem ser utilizados para caracterizar o meu skvidual enquanto elemento valido
universalmente? E aqui € que entra verdadeiranaemiestao da autoria.

Ao mesmo tempo que Manzoni operava no mundo dacarteecava a ser aplicado o
conceito dehappening Ele também o utilizou mas ndo no sentido de acimento
espontanedds seudappenings- talvez o termo mais correcto seja deformances
nao serviam para “ser” em determinado momento etifepis. Serviam antes para
transformar o “ndo ser” em “ser” repetindo 0 actova@zes necessarias ou que se
quisesse. Por exemplo o pedestal é isso mesma@samt@ras em corpos também, a
passagem de certificados de autenticidade desgessdambem.

Trata-se no fundo de um questionamento sobre tvigtale do ser, algo até bastante
niilista e que mais tarde ganharia expressoes rigdes formas o que, em boa verdade,
se traduz no facto de Piero Manzoni nunca chanaiaagsta fase do seu trabalho.
Apesar disso, ele questiona sobremaneira 0 papelutlr e 0s mecanismos para
transformar um objecto em arte. E aqui reside odifarenca entre Duchamp e
Manzoni. O primeiro questionou a natureza de “s&” assim como 0S mecanismos
gue levam a ela, mas fé-lo auto-incluindo os obgaesse mundo. Manzoni questiona
0 “ser artista/autore os mecanismos, elementos ou funcbes de o sezsarage 0s
realizar em espacos de arte ndo lhes chama ane tpie negou.

Parece-me inclusive que nao s6 o negou como deig@creditar nele e na fragilidade
das suas delimitacbes, algo que postumamente spr@oon. Penso também que
Manzoni celebrou inevitavelmente e de forma indglé@ encontro entre o emissor, o

receptor e o meio entre ambos. Alias, ele transfarastes trés elementos separados até

197 CELANT, Germano.Piero Manzoni.Arnoldo Mondadori Arte e Fundacién “La Caixa”, Mat

Catélogo da Exposicd@iero Manzoni1991. Pag.15
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entdo, enseresdistintos masguais Ou seja, demonstrou que a mesma pessoa pode ser
0 constituinte total do elemento comunicacional godéundo a arte €. Pode ser o autor,
a obra e o publico, os trés elementos essencieasqpe a arte aconteca. E o encontro
da comunicacdo s6 se da quando existe uma menspgeneio de alguém e que vai
para alguém. Obviamente, a origem (neste casooo)aub meio privilegiado, uma vez
gue assume o efeito causal através de duas viageidaue quer transmitir e darma
gue usa para a transmitir. Mas 0 seu papel namezssariamente de terminar aqui,
porque aideia s6 se completa quando € recebida por alguém goenpreende e em
alguns casos a integra. Como o proprio afirmou,amrvuniversal da arte é dado
actualmente pela psicologia, cabendo ao artistrasul® que de comum existe nos
homens transformando-o em imagera ‘obra de arte tiene su origen en un impulso
inconsciente que surge de un substrato colectiveatte universal, comun a todos los
hombres, del que extraen sus propios gestos, gudlel artista recaba los “archai”

de la existencia organica'®.

Ha uma espécie de subversdo dos tramites regularage e até uma dessacralizacao
do ser autor, ao contrario da aparéncia que aabalho demonstra.

Em Manzoni encontra-se 0 questionamento do queegd que sdo 0s promotores da
arte, do que é ser artista/autor ou espectadomelagao aos critérios de recepcao e da
relacdo do espectador com a obra idealizou, em, 1868 espécie de sala de projeccao
gue intitulou dePlacentarium® e que consistiu numa esfera de dezoito metros de
diametro com uma tela de projeccao a pas&allets de luzle Otto Piene e um espaco
de assisténcia que ndo permitia que 0s espectaseressem uns aos outros. Outro
projecto consistiu em criar uma espécie de lalmirfiatmado por cubiculos controlados
electronicamente. Ao entrar, o espectador era aidoupelas proprias reaccdes a
determinado itinerario. Cada percurso produzirizsaedes particulares que dependiam
da escolha inconsciente do espectador.

Se pode ser evidenciado como conceptualista hdpueoaupacdo que parece ocupar a
grande maioria do percurso de Piero Manzoni: a de grte ndo é uma area
fragmentada da vida. Ela é a propria vida humarmagénica e por isso pode ser

materializada de todas as maneiras. Ser implican®smo, vida, ideia, escolha.

198 MANZONI, Piero.Hoy, el concepto de cuadro.ln Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre a Autoria,
pag. 39. (1.2 ed. Original: 197@getodo di scoperta)
19 ALMEIDA, Bernardo Pinto de. Anexo 1 - Textos e Entrevistdsesa Autoria, pp. 58 — 62.
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2.4. — Autoria partilhada ou distribuida

A autoria partilhada, como a entendo, encontra-ebretudo englobada em
determinados fendmenos e se bem que seja umaeréstca plenamenigds-moderna

ou seja, desenvolvida sobretudo ap6s a décadatelgaseencontra em todo o século
XX as suas raizes embrionarias. Em inUmeras sisagéiesmo anteriores ao século
XX, temos exemplos de autoria partilhada, se pemssmno sentido da apropriacdo ou
empréstimo da imagem e objecto ou da transposigdambs realidades para a artistica
ou ainda dentro da artistica para uma nova cordkxagao.

Christopher Reed defende qua“corpo tedrico que chegou de artistas e critigos

se identificam com o pés-modernismo, o termo adgquim conjunto de significados
mais especifico, que gira em torno de termos coigaifisacdo, originalidade,
apropriacao, autoria, desconstrucado, discurso eldgia.”**.

Os modelos tedricos desenvolvidos em torno Ris-Modernidadetiveram um
contributo imprescindivel do pds-estruturalismo né@s. Filésofos como Jean
Baudrillard, Roland Barthes, Michel Foucault oun}eaancois Lyotard introduziram
Novos conceitos para a cultura, assimilados petecatuais e artistas, sobretudo norte-
americanos.

A teoria dosimulacrode Jean Baudrillattt permitiu, por exemplo, que o0 autpés-
modernodesenvolvesse toda uma conjectura em torno dasiéegia do “original’e
portanto da ideia de que o mesmo nao inventa nenverdadeiramente. O autor parte
da realidade existente, altera os seus contexwyntpde ou apropria simulacros,
porque a “verdade” deixou de existir. Para o fifésa sociedade capitalista e de
consumo massivo em que vivemos levou a que o abjeid fosse valorizado pelas
suas questdes intrinsecas ou pelo seu significads,antes pela sua aparéncia, nogcao
gue se rege por critérios de moda e prestigio.

A constatacédo de que a partir do Modernismo comagreditar-se nadeia de arte”

e nao na drte”'** provocou profundas alteracdes na estrutura doripr@g@nsamento,

10 CELANT, Germano.Piero Manzoni.Arnoldo Mondadori Arte e Fundacién “La Caixa”, Matl
Catalogo da Exposi¢cd@iero Manzoni 1991, pag. 272.

11 jean Baudrillard nasceu em 1929 em Reims. Etittural, sociélogo e tedrico ds-
Modernismo.

112 «

(...)In the same fashion, we no longer believe in aut, dnly in the idea of art (which itself, of
course, has nothing aesthetic about itBAUDRILLARD , Jean.The Aesthetic lllusionin Parkett, n°
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uma vez que nesta perspectiva a arte perdeu axisténeia autbnoma. E o que
Baudrillard defende, alicercando-se ainda na tecidépara a ambiguidade, que se
traduz em simultaneo na integragédo e exclusdo mesmo tempo que se alargam as
possibilidades do estético as mesmas se restringem.

Em 1972 Baudrillard escreveu um en$dionde dedicou um capitulo ao valor da
assinatura enquanto signo da arte contemporaneai, Affrmou que o papel da
assinatura na arte actual é o de converter a abm@b@gcto cultural. Nem sempre assim
aconteceu, diz o autor, e a razdo para que acoaggga prende-se com o sentido da
obra que passa da restituicdo das aparéncias para o actasismventar*'’. Este acto
esta inevitavelmente conectado awjéito criador’ que se cita vezes sem conta, em
série e cujo remetente é sempre ele mesmo e rF@ejacdo que tem com o mundo. A
assinatura serve assim como espécie de legenddrda elemento constituinte da
mesma e homologa aos restantes signos que a imtegra

“Actualmente, s6 o artista se pode copiar a si progpEm certo sentidogle esta
condenado a fazé-le a assumir, se for logico, o caracter serial déagdo.”"™. A
verificar-se, a arte deixa de ser o reflexo daaittade do mundo e apenas se mantém
actual porque se constroi em actos sucessivos sohresma. Ela ndo pode fazer parte
do quotidiano uma vez que ao passar um objectol lp@ma 0 campo artistico esta
exactamente a retirar-se esse objecto do dia-dNdiéundo, arte passa a ser repeticao.
Este pensamento foi fundamental no desenvolvimdntdipo de autoria partilhada,
baseada nas tradicGes culturais e de consumo da.dparte do trabalho de Jeff Koons
interage com este tipo de fundamento ao apropeiades objectos do quotidiano
desprovidos de qualquer utilidade que ndo sejecardiva ou a de pura mercadoria e
transformando-os em simulacro da realidade, emctbjewusitado (mesmo pelas
propor¢cdes supra-humanas que utiliz@).drtista ja ndo deve, pois, imitar, duplicar ou

parodiar a realidade, mas extrapolar os seus sigmmma criar uma hiper-

37, 1993, pag. 13.

“3BAUDRILLARD , JeanPara uma Critica da Economia Politica do Sighésboa: Edicdes 70, 1981.
PP. 111 — 121. (1.2 ed. original: 19P2ur une Critique de I'économie politique du signe

14 BAUDRILLARD , JeanPara uma Critica da Economia Politica do Sighisboa: Edicées 70, 1981.
Pag. 113. (1.2 ed. original: 197our une Critique de I'économie politique du signe
HSBAUDRILLARD , JeanPara uma Critica da Economia Politica do Sighésboa: Edicées 70, 1981,

pag. 115. (1.2 ed. original: 197¢ur une Critique de I'économie politique du signe
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realidade.™"®.

O que Baudrillard defende é que é impossivel atieiaie distinguir o verdadeiro do
falso uma vez que a realidade cedeu o lugar adainou Nao sendo possivel conhecer
a origem do real, o mundms-modernaonvive com o hiper-real e com a simulacgéo,
destruindo sistematicamente o conceito de singalaroriginal (apesar de tentar
preserva-lo mas néo para ser Visto

A autoria, neste caso, ndo deixa de existir masilmlisse pela imagem ao ponto de
diluir a sua origem. Nao é o “original” que a cagrsanem tao pouco a representacao
mimética e sim a nocédo de que a mesma ja vem de @atlidade para além da que se
nos apresenta em determinado momento.

A fundamentagdo deste corpo tedrico, perpetradedors artistas, nomeadamente Jeff
Koons, ja referido, mas também Barbara KruegermH&teinbach ou Damien Hirst
encontra novamente uma relacdo estreita com ollialo@ Marcel Duchamp e Andy
Warhol. Alias, a conexdao entre eles foi estabetepimr Arthur Danto, que considerou a
Fountain de Duchamp e aBrillo Box de Andy Warhol o principio de uma nova
estética, exactamente uma estética da simufacao

No contexto em analise, ndo poderiamos deixar aitedmos debrucar sobf@bra
Aberta escrita por Umberto Et® e editada pela primeira vez em 1962. Aqui, o0 autor
propde que se analise a arte contemporanea mediant®vo modelo sendo universal,
pelo menos bastante alargado modelo da obra abertapresenta-se constante e é a
relacdo entreroducao-obra-fruicao

Diz-nos Eco que a obra é umiarmae uma forma € uma obra conseguida, o ponto de

chegada de uma producéo e o ponto de partida deaonsumacéo que — articulando-

16 GUASCH, Anna Maria.El Arte ultimo del siglo XX: Del posminimalismoarhulticultural 4.2 ed.
Madrid: Alianza Forma, 2004, pag. 383. (1.2 edigi0)

17 Baudrillard da alguns exemplos como as grutasadis¢aux onde se é convidado a visitar a sua réplica
e nao as proprias.

18 Trata-se em primeiro lugar de encontrar uma cpomséncia na intencdo. A apropriacdo material
iniciada por Duchamp ao afirmar que os tubos da tammbém eram produtos fabricados, estava a@brir
precedente de que a obra surgia de uma parcemsvénraal, onde a autoria teria de ser consideragla n
varios intervenientes. Da mesma forma as serigradissim como Bactory de Andy Warhol, para além
de constituirem uma tentativa de dissolver a atani ausenta-la de forma explicita da obra, sé um
autoria partilhada entre todos os intervenientegrnoesso de producédo das mesmas.

19 Umberto Eco nasceu em 1932, em Alexandria. E roistn ensaista na area da linguista e filosofia e

professor.
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se — volta a dar vida sempre e de novo, por difeseperspectivas, a forma inicial®®.
Poderemos entender a arte como uma espécie de erauirniclico, dependente nao
apenas do seu produtor mas de todos os intervesieitobra de arte, mais do que
estabelecer relacdes é um sistema de relacfes) skga as de andalise ou as de fruigéo.
Por isso a estrutura dibra abertapressupde aquilo que ela tem em comum com as
restantes obras e funciona como modelo.

Por outro lado, Umberto Eco redefine o posicionamele analise das obras para a
fruicad®’. Ao contrario do estruturalismo e de inclusiveuab@s propostas artisticas, a
discusséo em torno da estrutura formal da obr#éélgsara Eco, assim como a baseada
nas intencdes do artista, porque a arte contemparésta fundida com o mundo da
histdria de tal forma que uma analise formal € semama analise parcial.

Encontramos nesta ideia a percepcdo de que o &utambém um composto
heterogéneo. Nao é a biografia do produtor que desgonder sobre a obra nem a
mesma deve ser analisada através do contextoitistér sua estrutura € composta de
influéncias dispares que tdo pouco se encerranaacmnclusdo do acto produtivo.

E neste sentido que Eco propde uma autoria digtiab® artista é o responsavel pela
producdo, assume esta causa, mas a obra contieda abinterpretacdo, a um acto
autoral** continuo e independente do produtor porque apesar seu propésito ser
criar uma obra cuja intencionalidade seja eficazompreensivel, cada usufruidor
adopta uma postura individual perante a mesma esgor uma posicao de autoria
interpretativa.

A singularidade, antes colocada no plano do arfstssa entédo para o plano da propria
obra e para a sua interpretacdo, sempre origieakeeutada de forma Unica por cada
sujeito fruidor. Neste ponto permitimo-nos fazeraunova andlise: o artista € a causa

principal do resultado material da obra e nestdidg®rum incontestavel autor. No

120ECO, Umberto.Obra Aberta Lisboa: Difel, 1989. Pag. 53 (1.2 ed. origind&62, Opera Aperta)
121 «0 modelo de uma obra aberta ndo reproduz uma stgestrutura objectiva das obras, mas a
estrutura de uma relacao fruitiva; uma forma € dis®l apenas enquanto produz a ordem das proprias
interpretacdes, e é muito claro que, procedenddmgsa nossa atitude se afasta do aparente rigor
objectivista de certo estruturalismo ortodoxo, uiga analisar formas significantes abstraindo dg¢
mutével dos significados que a historia nelas fazvergir’. ECO, Umberto.Obra Aberta Lisboa: Difel,
1989. Pag. 54 (1.2 ed. original: 19€3hera Aperta)

122 ) cada «leitura», «contemplacéo», «gozo» de wii de arte representam uma forma, ainda que
tactica e particular, de «execucao>£CO, Umberto.Obra Aberta.Lisboa: Difel, 1989. Pag. 67 (1.2 ed.

original: 1962 Opera Aperta)
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entanto, porque a obra é também a relacdo comoadacter e interpretar, o fruidor é
um autor atraves do processo de interpretacaonteezate facto, sabemos que podemos
conhecer as intencdes do autor produtor e atrasl@s d sua propria interpretacao (a
obra é o resultado da interpretacdo da intenc&ind. &tanto impossivel conhecer todas
as “execucdes” da obra, efectuadas pelos sujestdsuetao/interpretacdo, na maioria
anonimos.

E assim concluimos que a proposta de Eco, bastélide no que se refere a questao da
obra abertacoloca uma terrivel angustia ao mundo da teoriartlg sobretudo ao da
critica: qualquer analise ficara sempre incompddbaseada em uma, quanto muito duas
“execucdes” (a do tedrico e a do produtor). A sasmaalia serd a de conhecer melhor
a relacao de determinada obra com as restantesntidnto, segundo a proposta de Eco,
entramos no campo da relacdo objectiva (da obmaeo objecto factual) com a
subjectiva (a da fruicdo, enquanto interpretadélas porque esta relacdo é em primeira
instancia instigada pelo autor material torna-se uetacao legitima e intencional que
no entanto sera sempre ambigua.

A autoria partilhada ou neste caso distribuida éisnuma vez, a consumacdo da
“democraticidade” da arte no que respeita ao geanghortancia nao hierarquizado dos
seus intervenientes. Mais, é expressao directandiidualismo da actualidade e por
isso reflexo da nossa mentalidade cultural queualma infinidade de possibilidades
para a razao de ser da arte e do objecto de arte.

Por outro lado, o autor produtor deixa de ter camjectivo o de levar ao fruidor a sua
interpretacdo pessoal para passar a conjurar fueb€a obra a varias interpretacoes.
Este facto, que poderia ser entendido como um odthertador, ndo deixa de o ser,
mas passa para o sentido daquele que interpréta éanque executa. No fundo, o que
aconteceu, foi passar de uma concepcao que eclodigerior para o exterior da obra
para uma concepcao que eclode do exterior pargoin renovando sistematicamente
a obra. Afinal, €& através de processos de interpretagcdo que cognignte
construimos mundos, actuais e possivérs.”

A questao dabra abertacoloca ainda a necessidade de se pensar acdiidaliade a
obra. Ao colocar a ténica no intérprete, Eco est&inultaneo a levantar esta questao,

na medida em que ela, por mais que renove a sEfmrsia através de diversas

123 ECO, Umberto.Os Limites da Interpretacdd.isboa: Difel, 1992. P4g. 16. (1.2 ed. origirkd90, |

limiti dell'interpretazione).
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interpretacdes, € sempre o produto de uma prinrgegoretacdo, a do autor produtor.
Sera que interessa manter a veracidade conceptudird? Sera que existe veracidade
conceptual, quando muitas vezes sdo 0s autoraesegaen revelar os seus processos de
intengdo para nao influenciarem o caminho integpinet dos fruidore's*?

De certa forma, vemos a resposta de Umberto Ecoamsaio posterioQs Limites da
Interpretacdo onde defende que o proprio objecto que se irdEEmMpoe restricdes
aos seus intérpretes, limites esses quéntidem com os direitos do texto (0 que nao
quer dizer que coincidam com os direitos do sewrgut'®. O juizo que comecou a
delinear-se a partir dos anos sessenta, sobre arténpia do receptor e da sua
interpretacéo, incomodou Eco, porque levou a ideigue a liberdade era total e tudo o
gue pudesse ser dito sobre determinada obra tinhaear validado. Nao é verdade que
assim seja efiesmo dizendo que um texto pode estimular infimtaspretacoes (...)
ainda ndo se conseguiu decidir se a infinidade idéeypretacdes depende dlatentio
auctoris da intentio operisou daintentio lectoris.”®. De que lado esta a realidade
interpretativa € uma questdo que infinitamente cleca e a que Eco responde
privilegiando a intencdo da obra, uma vez que dgdes do autor pode até ndo ser
conhecido ou ser pretensamente divergente daiiatagdo do leitor.

Por outro lado, comparar as interpretacfes da araas intencées do autor pode ser
um exercicio curioso, mas para Eco o mais impata@ntmostrar as discrepancias
entre a intencdo do autor e a intencdo do textb.’Este exercicio tedrico levara o
artista, caso seja vivo, a seguir por dois caminbasreconhecer o facto de nao ter
pensado a obra nessa perspectiva mas admitir gueriém os enunciados levantados
pela interpretacdo ou n&o os aceitar, justificaadecusa.

Esta leitura da intengédo do autor produtor abrenasevas possibilidades, precisamente

na medida em que lhe retira a hegemonia total sobf@a. Ao contrario de Danto, que

124 Mark Rothko, por exemplo, a partir de determinalfara da sua actividade comecou a recusar falar
sobre ela. Eliminou também qualquer descricdo @og e votou a interpretacdo ao factor pessoal e
subjectivo. Esta é alias uma préatica comum, sothoedupartir dos anos sessenta.

125 ECO, Umberto.Os Limites da Interpretacéd.isboa: Difel, 1992, pag.18. (1.2 ed. origina®9m, |

limiti dell'interpretazione).

126 ECO, Umberto.Os Limites da Interpretacdd.isboa: Difel, 1992. Pag. 29. (1.2 ed. origir890, |

limiti dell'interpretazione).

127ECO, Umberto.Os Limites da Interpretacéd.isboa: Difel, 1992. P4g. 128. (1.2 ed. origiri890, |

limiti dell'interpretazione).
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V€ na intencdo do autor a chave para a sua congai@eiico vé nela a porta para novas
interpretacdes, com vista a deslindar o que estéxto ou na obra de arte e que nao faz
parte da intengédo do autor, porque nem ele ragranatudo o que fez nem tédo pouco
soube sempre o que fez de forma consciente.

E no fim da década de setenta que estas questdiée sensumar em projecto artistico,
com a tendéncia apropriacionista que surgiu pehagia vez na exposicadeictures na
Artists Space, em Nova lorque. Artistas como Skekevine, Cindy Sherman ou
Robert Longo, demonstraram nesta exposicao umalatieflexiva e baseada na critica
a representacao.

Agarrando ainda na interpretacdo de Jean Baudridlar relacdo a sociedade de modelo
capitalista e economicista que emergiu em Novaumrgpoderiamos encontrar um
paralelo com os artistas apropriacionistas e aesugsa em admitir a “aura artistica”, o
conceito de autor vigente e o de obra Unica. E awociedade de consumo e a
especulacdo atingiram a arte com propor¢cOes gighifas, aproveitando-se do seu
tradicional caracter Unico e irrepetivel — como tamdm a defender o Neo-
Expressionismo aleméo e a Transvanguarda italiamera praticar, na década de
oitenta, os precos mais altos desde ha muito tempeenda de obras de artistas do
Modernismo. Os autores que proferiram o0 apropmasino encararam esta
reencarnagédo do autor como um logro e afirmaramoquaor da obra ndo estava na
origem mas no destino.

Por isso a apropriacdo ndo devia ser encarada somaxto negativo, alias punivel por
lei (copyright)— como tinha acontecido com Andy Warhol, RobermisRenberg ou
Jeff Koons — mas como uma critica desconstrutivaiepaesentacdo que subvertia o
conceito de criagao original ao mesmo tempo quenafia o conceito de renovagéo e
reutilizacdo de imagens do passado ou do preseate&s do conceito de apresentacao.
O apropriacionismo versa exactamente sobre a dieique a significacdo original de
determinada obra de arte pode ser eliminada e selargpode criar-se uma nova
significacdo. Essa nova significacdo, que transiommimagem em coisa opaca, é

exactamente fruto do distanciamento a significagépnafl®®.

128 “En |a pintura apropriacionista se dio, pues, un gegso por el que imagenes muy familiares y
emblematicas, alegdricas, en definitiva, se hadpacas y distantes respecto a sus origenes hasta el
punto de que su significado pasaba a ser precistanesa distancia. Las obras de Troy Brauntuch, Jack
Goldstein, Robert Longo, Sherrie Levine y Louiselkg entre otros, pueden ser consideradas pinturas

péro en realidad debem ser vistas como «outra gasamo pseudo-pinturas cercanas a la fotografia, al
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Em sumula, a autoria partilhada e distribuida € gorestante da arte do século XX,
sobretudo da segunda metade. Os valores tradisioth@i autoria, originalidade,
circunstancia, momento ou identidade sofreram uteaagdo preponderante. Teoricos
e artistas proclamaram uma nova forma de olhato faara si mesmos como para 0s
outros. Mas reclamaram também a presenca do obseyvdo destinatario da arte,
como elemento de caracter autoral.

Temos efectivamente a abertura a uma espéciebde de arte abertada qual o
observador é interveniente. Veja-se, por exemplasm dodappeningsTranscrito a
letra, significao que esta a acontegesu seja, 0 que somente se concretiza se estiver a
ser acompanhado por alguém. E esse alguém deveigaartia accédo, ndo somente a
nivel tedrico-interpretativo como a nivel pratico.

Antonio Cascais afirmou quea“ exigéncia que leva o individuo a imprimir
autenticidade ao seu modo de ser traduz-se num ataoverdade€'®. Contudo, o
século XX alterou os conceitos instituidos de “agl@’ e como tal, teve de alterar os de

autenticidade, modificando consequentemente oigsificado.

2.4.1 - Sherrie Levine: A imagem da imagem

“I like repeticion, because it implies an endlesgession of substitutes and missed

encounters®?

Esta frase de Sherrie Levifigustifica em parte a sua orientacéo artisticacpeticdo
acontece porque nos poupa a pretensao de tentartencsucessivamente substituicoes
formais. Esta foi alids a ambicdo das vanguardasdguante meio século inventaram
imperativos artisticos consecutivos, a maioriaagus para questdes formais, para a

visualidade ou expressividade da arte.

filme, al video o, segun Collins & Milazzo, a cimsts relativas a la teoria de la imagerGUASCH,
Anna Maria.El Arte ultimo del siglo XX: Del posminimalismoaarhulticultural. 4.2 ed. Madrid: Alianza
Forma, 2004. Pag. 347. (1.2 ed.: 2000)

129 CASCAIS, Anténio FernandoAutenticidade e razdo deciséria em Michel FoucalntRevista de
Comunicacdo e Linguagem: Moderno/ Pés Moderno/h%6sboa, 1988, pp. 71-102.

130 TEMKIN , Ann. Sherrie Levine — NewborrPhiladelphia Museum of Art/ Portikus Frankfurt Am
Main: 1993/1994. (textoAfter BrancusiSherrie Leving Pag. 7

131 Sherrie Levine nasceu em Hazleton, Pensilvania®4i. Vive sobretudo em Nova lorque.
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Se existe arte que foque e questione o problenfardpnal”, da “irrepetibilidade” ou
da importancia da inovacao formal, ela € a do a@opnismo, do qual Sherrie Levine
€ uma das principais representantes. Podemos @mgaante o que tem acontecido,
que a copia, o plagio, a citacdo, o empréstimo andorizado ou a repeticdo possam
fazer parte das artes visuais? Sim, mediante dgigdims contextos. Por isso a maioria
dos titulos que Levine concebe fazem referénciaswgeito originario da obra. A
presenca dad\fter x (After Marcel Duchamp, After Brancusi, After KasirMialevich,
After Walter Evansgtc.) salvaguarda qualquer tipo de pretenséo efigaagiar o facto
de que aquela imagem fotogréfica, escultérica otdopca ja existia no mundo da arte e
gue se esta la foi porque algum artista/autor aoteai colocou, sendo por isso sua
propriedade.

Por outro lado, estes titulos carregam um valdohi® inegavel. Se funcionam como
imperativo de verdade (a artista ndo quer roubahuraa ideia, conceito ou imagem) é
também um facto que deslindam e deixam clara @éexis de um percurso historico,
outros tempos e outros espacos na arte dos guailsaram objectos, obras ou coisas
gue devem ser trazidas aos novos tempos e espafosih a contribuirem para outras
reinterpretacdes. No que toca ao apropriacionisestas reinterpretacbes nado se
centram em questdes formais ou expressivas. Cestasim nas repercussdes que a
recolocacéo dessas obras tém no ambito da arte.

Se podemos enquadrar Sherrie Levine na conjuntureodceptualismo, porque vem
dessa tradicdo e as questbes que coloca aproximaela, nomeadamente no que
respeita a desvalorizacdo do objecto, teremos senye interceptar essa ligacdo no
ponto em que a importancia dada a imagem é divergBorque se objectondo tem
importancia maxima para ambos, a imagem é parai§he&vine o ponto de resolucéo
da problemaética que levanta.

Vejamos pois que padrbes podemos encontrar nas @uas: a estratégia de
apropriagcéo incide sobre autores do sexo mascudiolore uma tradicdo oriunda na
maioria das situagcées do Modernismo e, como vimasusurpacdo” de uma imagem
gue no sentido meramente fisico deixa efectivamgastger Unica.

Para Levine, que se apropriou da frase de Rolanithé®a the birth of the viewer must

be at the cost of the painté#? , no momento em que fizemos nascer a importaria d

132 AA.VV. Art in Theory 1900-2000 — An Anthology of chandieas.Edited by Charles Harrison and
Paul Wood. Oxford: Blackwell Publishers, 2003. PE239
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observador tivemos que largar médo da importanciawor, sob pena de entrar em
contradicdo permanente. No entanto, a importaraiia éo autor que se nega € a parte
da concepcao, da fisicalidade dos objectos e doef&iaba por ser perverso porque
constatamos que Sherrie Levine, ao duplicar imagensoutra origem que néo a sua,
esta a centrar a atencdo do observador tambémmeinar origem. Exemplo disso é a
proliferacéo das fotografias de Walter Evans, imdurante a Grande Depressao e das
guais Sherrie Levine se apropriou. Mas ao difuadiho mundo actual com o titulo
After Walter Evansesta a criar trés situagfes: a projectar a autl@iWalter Evans, a
tornar visivel imagens que apesar de descontexadldls ndo perderam a sua relacéo
com o tempo e a desconstruir a sua autoria pesssahao a Walter Evans.

Ha aqui a assimilagdo de vérias teorias, como &galter Benjamin, Jean Baudrillard,
Roland Barthes ou Umberto Eco, que colocam a gadeidda questdo plastica ou
artistica em trés prismas: a reprodutibilidadejrauacéo e a interpretacdo. A primeira
porque é claro que a unicidade ndo €, para Leelemento valorativo nem sequer
constituinte da arte; a segunda porque como a medmaou acerca da procura da
verdade da pinturasé podemos imitar um gesto sempre anterior, narigaal* e por
isso simulado e a terceira porque é no observagersg encontra a razdo de ser da
arte®,

E neste encontro que esta a raz&o originaria tallra de Sherrie Levine e também a
relevancia da perspectiva que apresenta. Ao setencideterminadas obras para as
repetir esta a redireccionar a sua importancia pa@temporaneidade e a obrigar-nos
a repensa-las ndo no contexto original, que nenpigeas acolheu, mas na época em
gue as mesmas se tornaram importantes por vadéss.aNo fundo, o gesto é o do
ready-madecom a diferenca de a transposicédo se dar ja ddotrmundo da arte. Se
Duchamp operou em termos espaciais, retirando pgesio comum para o espacgo da
arte, Levine opera em termos temporais, retiranelcuith tempo para o outro mas
sempre dentro do mesmo espaco, o da arte.

Mas se 0 acto de Sherrie Levine ndo é propriameide fazer ou “eleger” arte, como

133 «“We can only imitate a gesture that is always presjmever original AA.VV. Art in Theory 1900-
2000 — An Anthology of changing Ide&slited by Charles Harrison and Paul Wood. Oxf@idckwell
Publishers, 2003. Pag. 1039

134« A painting’s meaning lies not in its origin, butits destination.”AA.VV. Art in Theory 1900-2000
— An Anthology of changing IdeaBdited by Charles Harrison and Paul Wood. OxforthcBwell
Publishers, 2003. Pag. 1039.
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foi o de Duchamp, estamos perante um dilema qudeeamo enquadrar o seu gesto.
O que faz com que uma obra de arte que ja o fairsmjamente apresentada enquanto
tal mas por um autor diferente?

A resposta a esta questdo pode ser encontradaxpaiplo, nas palavras de Juan
Martin Prada, que afirma que “(.l19 practica artistica posmoderna mas critica va a
tratar de efectuar una desarticulacion del discudeola Historia del Arte parodiando
las pretensiones de verdad de toda imagen artishoéo en el plano de su verdad
testimonial (figuracion, realismo, o fotografia) mo desde la posicion opuesta
(abstraccion) entendida como verdad oculta trasslaperficie aparencial de las
cosas.™. Ao inutilizar a analise de conteddos (porque a enagao € nova), ao retirar
a importancia ao autor enquanto criador (porqueatdiga no campo do inédito) e ao
tornar incontestavel que determinada obra seja (pdEjue a mesma ja havia sido
reconhecida como tal), Sherrie Levine e 0 aprofmaemo estdo a eliminar alguns dos
argumentos basilares utilizados tradicionalmegrdea determinar o valor cultural de
determinada obra. Por outro lado, estdo a radaraliz que ha alguns anos ja se
adivinhava, a dificuldade contemporanea em raciparafjualquer pressuposto artistico
ou estético. Curiosamente, o seu trabalho reafinma pesquisa iniciada nos primeiros
anos do século XX por alguns artistas, que versakiee a definicdo dos limites da arte
ou aquilo que determina o que € ou nao é artealdntambito cultural.

Neste prisma, Sherrie Levine radicaliza a atitudes ddadaistas, opondo-se
veementemente a natureza representativa da obrartdee coloca-se na linha
corroborativa do pensamento de autores como Bemjgoe notavam o fim dwealor
auraticoda obra de arte. No entanto e por isso ela cantinfiazer obras, a centralidade
dos seus projectos encontra-se na contemplacdoe &asional o facto de apropriar
obras que estdo muitas vezes associadas a seadaeatid a certos padrbes de beleza,
como por exemplo a sériafter Egon Schieleou os materiais que utiliza serem
agradaveis a visdo, como no casd-dantain, After Marcel Duchamp

Estamos perante um projecto artistico que se baseimecanismos de seducao através
da apresentacéo. E € ai que entra a importan@asivador e do publico. Ao eliminar
0S outros conceitos tradicionais — de representagpdginalidade ou expressividade

autoral — esta a abrir caminho a um pensament@athas® desejo e no prazer.

135 PRADA, Juan MartinLa Apropriacién PosModernal.2 ed. Madrid: Editorial Fundamentos, 2001.
Pag. 25
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Sherrie Levine ndo nega a sua autoria. Apenasimeadiona contra a alienacdo dos
mecanismos de valoracéo da arte. Sem duvida @adibutoria original das obras com
0Ss autores que as produziram para depois, quande-gwesenta, deixar o caminho
aberto a autoria distribuida pelo publico que asbre. A individualidade transforma-se
assim em multiplicidade, multiplicidade de escolpassoais e subjectivas que vigoram
longe da historicidade da arte (fazendo com queisaOtb da Arte va ndo soO
actualizando a interpretacdo de determinada obraocesteja sujeita a analisar
determinada obra “nova” mas cuja imagem é “vells)mesmo tempo que realca a
dicotomia entre os factores que determinam o dsotale obra de arte:factores
internos, apoiados em teorias formalistas da artelaoautonomia artistica da obra e
factores externos e nao artisticos, como sejameomsercado, desmistificando desta

forma alguns dos grandes paradigmas da arte.

2.5.— Dissolucao da Autoria

Lichtenstein, reportando-se aos expressionistatragbss, afirmou que d' geracao
precedente procurava alcancar o seu subconscienggjanto os artistas pop procuram
distanciar-se das suas obras. Eu quero que a minbea tenha um aspecto
programado e impessoal® Em capitulos anteriores foi ja focada a tendéremaido-
pratica da arte para, a partir dos anos sessenddastar do sujeito criador, fosse por via
da despersonalizacao, da partilha ou da tecnotograecanizagcéao de técnicas. Por isso,
numa perspectiva mais alargada, todas cabem ngocatala dissolucdo autoral ou
porque para la caminhavam ou porque tinham consei@o seu enraizamento.

Roland Barthe€’ representou neste aspecto uma influéncia impertaii 1968
escrevelA morte do autorpnde considerou que a construcdo de um texto depda
pluralidade de significados e acc¢des e ndo doa@citivo, Unico, original e irrepetivel
do autor. Alias, como expressou no mesmo textajtor& uma criagdo moderna que

encontrou no individuo o seu centro gravitacihalb ponto de centrar a imagem da

6 MILLET , CatherineA Arte Contemporaned.? ed. Lisboa: Instituto Piaget, col. Bibliotecasia de
Ciéncia e Cultura, 2000, pag. 27. (1.2 ed. origih®97,L’Art Contemporain)

137 Roland Barthes nasceu em 1915 e faleceu em 138CesEritor, semi6logo, sociblogo e filésofo
francés.

138« ‘auteur est un personage moderne, produit sansedpar notre societé dans la mesure ou, au sortir

du Moyen Age, avec I'empirisme anglais, le ratigrak francais, et la foi personnelle de la Réforme,
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literatura nele — na pessoa, biografia, etc. Pgr@nsador, a linguistica desmistifica esta
figura uma vez quelihguistequement, I’Auteur n’est jamais rien engplue celui qui
écrit, tout commge n’est autre que celui qui djé: le langage connait un «sujet». Non
une «personnex, et ce sujet, vide en dehors deri@ation méme qui le définit, suffit a
faire «tenir» le langage, c’est-a-dire a I'épuisét’.

Ao desligar a obra de uma unica origem, Barthesnfgecia o fim dos discursos
lineares e desvalorizava o papel da pessoa fisiex@mpunha a obra. Alias, a unidade
de um texto, para ele, estava no destino e nadgenoe esse destino, que é o receptor,
nao tem histdria, ndo tem biografia nem psicoldgieste pensamento derivaram,
directa ou indirectamente, muitas das concepcaéstieas desenvolvidas a partir dos
anos setenta, entre elas o apropriacionismo.

Liberta da origem, a obra pode encontrar, por ek@mp anonimato, um novo sentido,
como é exemplo a arte dpaffiti. llegal por natureza, uma vez que é feito, poraeg
em locais proibidos e ndo autorizados, a figuraadimr € omissa ou imperceptivel a
maioria das pessoas. Num texto escrito por Danigleid que reflecte sobre do
anonimato, pode ler-se qued condi¢cdo de trabalho em fundo comum, ndo ha a
possibilidade de uma reivindicacao de paternidatkeforma possessiva, Como no caso
das pinturas auténticas de Courbet e das falsibbeacsem qualquer valor. Como,
segundo a nossa proposta, a projeccdo do indiviluoula, ndo vemos como ele
poderia reivindicar um trabalho como sendo seu {%).

E possivel desligar a obra do individuo que a ¥é&&?as propostas no campo tedrico e
no campo pratico apontam para que a resposta @&javp. Hoje, parece claro que para
além de expressdao, reflexo individual, auto-refeisditiade ou personalizagéo, a arte
pode ter efectivamente outras orientagoes.

Os séculos XVIII e XIX legaram uma tradicdo em toda problematica do autor que

elle a découvert le prestige de I'individu, ou, coenon dit plus noblement, de la «personne humdine»
BARTHES, Roland.La mort de I'auteur 1968. In Oeuvres complétes. Tome Il (1966-19Fsance:
Editions du Seuil, 1994.

139 BARTHES, Roland.La mort de I'auteur1968. In Oeuvres complétes. Tome Il (1966-197&née:
Editions du Seuil, 1994.

140BARTHES, Roland.La mort de I'auteur1968. In Oeuvres complétes. Tome Il (1966-197&née:
Editions du Seuil, 1994.

141 BUREN, Daniel. Textos e entrevistas escolhid@rganizacéo: Paulo Sérgio Duarte). Rio de Janeiro
Centro de Arte Hélio Oiticica/ Consulado Geral darf€a no Rio de Janeiro, 2001.
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se baseava sobretudo na questdo da originalidadescOGrso sobre a obra cultivava o
direito autoral através de elementos como a ofigimde, a unicidade ou a indole
criativa. Esta nogédo era firmada em primeiro lugala assinatura que autenticava a
obra e em segundo através do que se considerestii@ determinadas caracteristicas
gue particularizavam a obra e a remetiam paraawl@ri Esta concepcao permaneceu
incolume até metade do século XX, consumada tanpieéss vanguardas.

Neste contexto, € em Kandinsky que podemos encamtralos primeiros passos para a
atribuicdo da responsabilidade do autor. Um doggsechave no seu pensamento,
defendido enDo Espiritual na Artee consumado pela sua primeira aguarela abstracta
de 1910, é dPrincipio da Necessidade Interjosegundo o préprio, factor inerente a
alma humana e que o artista deve exprimir.

O estilo pessoal e temporal ttm uma s6 forma e dreasonancia interior ndo € mais
gue uma ressonancia dominantg’que forma o éstilo da época™ e que por isso é
exterior e subjectiva. O elemento artistico pupmésua vez objectivo mas necessita do
elemento subjectivo para se tornar compreensivel.

Aqui, a autoria subjectiva e pessoal surge commeo indissociavel da criacdo
artistica, através da expressao, sensibilidade acgdon Apesar disso, a expressdo do
individual exclui a tendéncia de ligar a obra aspaealidade do artista ou as
condicionantes da época, a fim de se submeter maii® a personalidade e a
necessidade da arte.

Tomando a arte como pressuposto autonomo, Kandestkya a tomar por principio a
gualidade da obra sensorial e ndo representativaentanto, ao colocar a tonica na
importancia da visualidade estava apenas a subgpéwadigmas e, de facto, esta
substituicéo tinha como pano de fundo a questawigmalidade.

Rosalind Kraus$' € uma das tedricas que mais responsabilidade seoomsciéncia
dissoluta da autoria, ndo sO sobre os artistas reeentes mas também sobre os das
primeiras vanguardas. Ligada inicialmente ao foisna de Greenberg acabou por se
afastar dos seus itens quando tomou consciéncidpgua penetrar en el significado

del arte, en su contenido y, consecuentementeegaimauna buena comunicacion com

142 K ANDINSKY , Wassily.Do Espiritual na Arte4.2 ed. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1999. (1.2
ed. original: 1911Uber das geistige in der kunsl).

143 KANDINSKY , Wassily.Do Espiritual na Arte4.2 ed. Lisboa: Publicacdes Dom Quixote, 1999. (1.2
Ed.: 1911 Uber das geistige in der kunsl).

144 Nascida em 1964 e actualmente professora na Caludmtiversity of New York.
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la obra era necesario acudir al artista™.

Rosalind Kraus$ questionou até que ponto a originalidade, comalicn de autor,
nao tera sido um mito criado pelos artistas noianéto século XX? O artista da
vanguarda apresentou-se-nos mediante muitos degaap longo dos seus primeiros
cem anos de existéncia: revolucionariodandy anarquista, tecndlogo,
mistico... Também abracou mdultiplos credos. Um Uniemento parece ter-se mantido
constante no discurso vanguardista: a originaliddd® Provavelmente, nem o mundo
nem os artistas estavam ainda preparados paraiasstendéncia repetitiva da arte e
tdo pouco esta questdo se apresentou nas décagasnistas porque a serializacéo, a
reproducao e a tecnologia ainda néo se tinhamnmehairado de forma proeminente na
sociedade. Krauss alerta ainda para o factoad@assunto da originalidade — e os
conceitos de autenticidade, original e origem(serem)uma pratica discursiva
compartilhada pelo museu, o historiador e o aréifido longo do século XIX, todas
estas instituicbes uniram o0s seus esforcos parargrar a marca, a garantia, o
certificado do original.**. Esta questao assumiu tamanhas propor¢cfes quealpara
de ter influenciado os artistas e todo o mundodliga arte e cultura, incidiu
especialmente nos publicos.

Walter Benjamin ja se tinha centrado no facto depaodutibilidade vir quebrar o valor
original de determinada obra condicionando a w@diaura que a mesma detinha. Por
conseguinte, os valores correlacionados aos dgifiaff, como os de “unicidade” ou
“manualidade” (que eram 0s que em primeira instédadtenticavam a obra), também
se perderam, vaticinandaveorte do autorque Roland Barthes sugeriu.

Krauss segue de perto estes dois pensadores. Gpotsgu pensamento ndo é muito
linear, adaptando-se frequentemente ao artistaawnmento que se encontra a estudar

de forma a encontrar um conceitanf motor” que mova as praticas artisticas. Se o

145 GUASCH, Anna Maria Entrevista con Rosalind Krauss Lapiz, Revista Internacional de Arte, Afio
XX, n°176, Espafa, pp.67.

146 KRAUSS, Rosalind.La originalidad de la vanguardia y otros mitos maoues. Madrid: Alianza
Forma, 1996. (1.2 ed. original: 198%e Originality of the Avant-Garde and Other ModstiMyths)

147 KRAUSS, Rosalind. La originalidad de la vanguardia y stroitos modernos. Madrid: Alianza
Forma, 1996, pag. 171. (1.2 ed. original: 1985, DOniginality of the Avant-Garde and Other Modernist
Myths)

148 KRAUSS, Rosalind.La originalidad de la vanguardia y otros mitos moues Madrid: Alianza
Forma, 1996, pag. 176. (1.2 ed. original: 1985, Oniginality of the Avant-Garde and Other Modernist
Myths)
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estruturalismo esta presente no seu trabalho éaatwumeio que permite apagar as
guestdes de coeréncia estilistica ou formal qées adipresentam uma linha muito ténue
na produgdo artistica contemporanea. De facto, minted da reproducdo, da
serializagdo e da mecanizagéo artistica foi tamdéstolha pela dissolugéo autoral.

R. Krauss afirma que a desconstrucdo da nocéo rigeeha’ e “originalidade”, posta
assumidamente em pratica pelo momento ao qual chasyads-modernismoyeio
guebrar por completo a légica conceptual das vadgsae todo o discurso sequente a
elas comecou a ter o intuito de liquidar algumadagepremissas. Este processo obrigou
a retirar do campo da andlise artistica a autariaujeito produtor, dissolvendo-a numa
espécie desintoma ideologico (“ideological symptom”Krauss distingue ainda o
conceito de artista do de autor afirmando que mgiro pressupde uma certa ideia de
vocacdo ligada a uma actividade continua que olarigaavessar determinadas etapas
até que se constitua o adtdorMas aqui coloca-se a questdo de nos depararmos
frequentemente com artistas que operam num cupegesde tempo. Como enquadra-
los neste conceito de artista baseado na carfewa®dutro lado, a autoria tradicional
refere-se a qué em concreto? Ao nome que assirtaaa @ todas as obras que se
baseiam em determinado individuo, ao acto de fazer?

A respeito de um texto sobre Picasso, Rosalind $&rafirma que, apesar de o nome
proprio apenas servir de etiqueta, ndo ter um deeniem uma definicdo como as
palavras comuns tém e servir apenas para nomeaexigténcia, em algumas situagoes
ele tem um papel especifico na relacdo entre imagesignificado, apesar de
actualmente ser invulgar esta relacdo uma vez gualanome a determinado objecto
ndo se estd necessariamente a reconhecer-lheneidsp@lpavel, porque nem sempre
existe objecto original.

Na sequéncia do questionamento objectual da obasteleassim como na linha de uma
tradicdo critica em relacdo aos mecanismos tratigode exposicdo, encontra-se a

media art® e muito particularmente et art. Com uma raiz vincada nos movimentos

149 E| concepto deartistaimplica algo mas que el mero hecho de la autosiagiere que se debem
atravesar ciertas etapas hasta adquirir el dereehafirmar una identidad como autor; en cierto modo,
la palavra artista se relaciona semanticamente com la idea de voodci§RAUSS, Rosalind.La
originalidad de la vanguardia y otros mitos modesn®ladrid: Alianza Forma, 1996, pag. 156. (1.2 ed.
original: 1985,The Originality of the Avant-Garde and Other ModstiMyths)

%00 conceito demedia artcontinua sem uma definicdo precisa. Contudo, nestéexto, estamos a

incluir na media arttodas as formas artisticas que néo utilizam aepges fisica do objecto e que
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de vanguarda, com os quais tem em comum o alargarpercessual dos meios, dos
materiais e da ideia de “obrad media artpode hipoteticamente tornar-se, num futuro
proximo, a arte de uma cultura de massas.

E sem duvida fruto da actualidade mas é mais e i®oricamente falando, estamos
a concentrar-nos num tipo de arte que ja estaglénma da era da reprodutibilidade. O
problema da reproducéo, da serializacdo e enfinglateagem, foi transposto para o
campo da mdltipla visualizacdo sem original nemiadf net artndo tem corpo fisico

e pode teoricamente ser vista e operada em sireolt@or milhares de pessoas. Nao se
coloca a questdo do original, uma vez que 0 mesineRiste, € virtual. Nao se coloca
a guestdo da reprodutibilidade porque a obra é simagixelizada e presencial sem
praticamente qualquer tipo de restricdes, a nateseim computador e estamline.

A net arté tdo recente e tdo confusa nos seus tramiteSnguse sabe exactamente —
por ahora — si es la historia de una auténtica faramtistica o0 una mera moda mas”’
Efectivamente, é dificil prever a importancia quenasma tera no futuro, sendo no
entanto certo que tem ganho um espac¢o cada vezpnodisuo. Todavia, coloca uma
série de questdes ainda ndo resolvidas que podetéominar o seu destino. Por um
lado, ao desmaterializar a arte, ao desvincul®@taMuseus, das galerias e das leis do
comércio de arte tradicional,ret art esta a democratizar horizontalmente o processo
artistico. Ao fazé-lo, esta também a quebrar o eitmcle propriedade privada e como
tal a dissolver a autoria que, como ja vimos, é&aswezes entendida como importante
no processo de comercializacdo e divulgacédo dendietedo projecto. Este facto € tdo
visivel que a tentativa dastitucionalizacdodanet art alguns criticos respondem que
iSso pode ser 0 prenuncio do seu término.

Claro é que aet artamadureceu, criou linguagens préprias, questiosdundamentos
da arte e questionou-se a si mesma.réte encontram-se milhares de propostas, de
projectos, de janelas que propdem, mostram, realamieractividade sem que muitas
vezes as pessoas que a elas acedem se apercebastégua lidar com arte. A sua
grande limitacdo, por enquanto, sdo questoesoftevaremas mesmo esta dificuldade
pode ser ultrapassada.

Sob o ponto de vista da autoriainéernet e concretamente et art levantam novas

encontram nos meios de comunicacao a sua exibéspecialmente aquelas que ndo poderiam existir
sem esse meio de comunicacao.
151 BREA, José LuisLa Era Postmedia. Accién comunicativa, praticassfpartisticas y dispositivos

neomedialesPag. 24.
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premissas de pensamento. Ja pensamos a autorianemganonimato, enquanto
singularidade, enquanto pensamento, enquanto daséenica ou manualidade, etc., no
entanto agora € preciso pensa-la no seguimentodds estas questdes mas inserindo-a
num novo contexto: em primeiro lugar, o “artistal’ ‘@utor” est4 dependente de dois
factores para trabalhar — ardwaree dosoftware

Lev Manovich, um dos principais pensadores dos siovediaescreveu em 2002 um
texto acerca da autoria com o titlllmdels of Authorship in New Mediaonde afirma
gue osmediavieram trazer novos modelos de autoria cuja topieominante se
encontra na colaboracéao. Tal como afirmou, o modetoral cooperativo ndo é novo e
fez parte durante séculos da concepcao artistmantanto, no modelo cultural actual,
associado aos novosedia,0 que encontramos é uma redefinicdo da autorialagdo
entre produtores, entre o produtor e o utilizadenge o produtor e as ferramentas de
trabalhd>. S&o nove categorias, modelos de concepcédo gujampermitem no fundo

entender com que mecanismos funcionam estes feios

152 |n www.manovich.net

133 “New media, however, offers some new variationserptevious forms of collaborative authorship.
In this essay | will look at some of these variasiol will try to consider them not in isolationtha a
larger context of contemporary cultural economids. we will see, new media industries and cultures
systematically pioneer new types of authorship, redationships between producers and consumers, and
new distribution models, thus acting as a the agartle of the culture industfy In Models of
Authorship in New Medjavww.manovich.net.

1541, Collaboration of Different Individuals and/or Groups — Manovich associa este modelo a uma
espécie de cultura social, onde véarias pessoasosamesmos interesses se encontram para formular um
ou varios projectos, demonstrando como este tipeultera encontrou novas formas de organizagdo
comunicacional. 2. Interactivity as Miscommunication Between the Athor and the User— Aqui
interpreta o conceito de interactividade, afirmargice a arte na net acaba por viver de erros de
comunicacao entre o autor e o utilizador. As inbeisgde ambos séo reciprocamente desconhecidas e nem
0 autor pode chamar colaborador ao utilizador netem @nsidera o autor um colaboradrAuthorship

as Selection From a Menu- Os novosnediaconstroem-se a partir de menus que tanto o desigmnes

o utilizador usam. A ambos cabe a tarefa de s@eacias op¢cdes desejadas para construir ou viaualiz
gue pretendem. A este acto chama Manovictaateria por selec¢do4. Collaboration Between a
Company and the Users— Este tipo de colaboracdo da-se por exemplo @&l dbs jogos, onde o
utilizador vai criando novos niveis a medida quewt@apassando as diversas etapas do jogo. Asipsop
companhias de software fomentam este tipo de d@tu&ac Collaboration Between the Author and
Software — Este tipo de autoria remete para o factor deitorando ter o controlo total sobre o seu
trabalho e haver determinado tipo de detalhesalmlino que estdo limitadas pelas regras impostas pe

software, 0 que pressupor um trabalho de colaboragéie o autor e as ferramentasRemixing— Este
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No mundoweb e no danet artassiste-se a uma pratica de cooperacao inevitddel.
significa que fora dela este fendmeno ndo existenteio, a colaboracdo que aqui se
efectiva ndo tem de ser intencional e ocorre muigaes de forma ocasional, anénima e
aleatéria. Para além do mais, os receptores sdlizddores” e nao “observadores/
espectadores” o que os coloca huma perspectivdanelmente activa perante a obra.
Talvez também por esta razao € possivel encontridosrtedricos e operacionais ioket
com textos que abordam a autoria. E o cashad&ociété Anonyme (LSAIM grupo
fundado em 1990 por artistas e tedricos com otmtde ‘investigar y desarrollar
experimentalmente las relaciones entre las prastieatisticas y el pensamiento
critico.” ™.

S&o varios o0s textos publicados por este grupo, exaste um com particular
importancia para o tema que estamos a estuddulad Redefinicidn de las practicas
artisticas foi escrito como manifesto e centra-se huma siiguestdes relacionadas
com as praticas artisticas, nomeadamente as fatendifusao e recepcao.

O texto comeca da seguinte formdyo‘ somos artistas, tampoco por supuesto
«criticos». Somos productores, gente que produampdbco somos autores, pensamos
gue cualquier idea de autoria ha quedado desbordamtala I6gica de circulacion de
las ideas en las sociedades contemporaneas. Indusndo nos auto-describimos

como productores sentimos la necesidad de hacer pumatualizacién: somos

€ um termo que comecou a ser utilizado pelo muadmdkica, pelos Dj’'s. No entanto, o termo estendeu-
se actualmente a outras areas culturais se benm@ueejam legalmente aceites, como o sdo para a
musica. Para Manovich é mais correcto chamar atipstele actuacéremixdo queapropriacdq apesar

de as situagdes serem analogasSampling: New Collage? -A situacdo aqui € semelhante. Ha uma
tendéncia para que os trabalhos resultem de nsstiraolagens de coisas ja existentes, como por
exemplo oPhotoshopé exemplo.8. Open Source Model- O modelo doopen sourceconsiste
essencialmente em uma pessoa ou grupo constreimideada ferramenta ou programa que possa ser
modificado por outra pessoa ou grupo. Para Mangeiste movimento depen sourcando se apresenta
tdo rico como os anteriores mas vale sobretudoigeia de licenciar as préprias modificacdes asale
cédigos fornecidos para o efeito. Estas modificag@@bam por isso por ser controladas mas o conceit
em si modifica a ideia hegemoénica de autofiaBrand as the Author — Este modelo de autoria
extravasa em muito a realidade virtual. Essencialeetrata-se de promover um nome, uma marca
associada a um tipo de produto. Ndo se conheceimddduos que estdo por tras da construcdo mas
associa-se um nome a uma coisa. Com a Web o mesimteee: muitos artistas ou designers preferem
associar o seu trabalho ao nome do site ou a oaotre que néo o deles, estando assim de certa forma
desvincular o seu nome individual do projecto.

http://www.aleph-arts.org/lsa/index_esp.html#
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productores, si, pero también productd®.”A primeira questdo que se pode levantar
com esta frase é a de que tanto o conceito déaatiemo os de autor ou critico ndo se
adequam ao trabalho desenvolvido por esta tipolagiatica. Ndo se adequam porque
em primeira instancia as relagbes de producéo teea@m. O facto de se auto-
intitularem produtores, produtores que em simultés@ produtos, faz com que exista
uma relacdo de causa-efeito de que ja Foucaultsfajaando afirmava que o autor néo
existia sem a obra.

Neste caso, o produtor nasce com o produto e @st@duco ébra de arte outro
conceito que d.SA nega por considerar que actualmente o que existaalg@imas
praticas ou trabalhos que se podem considerati@tsA obra de artechegou ao seu
término no momento em que a arte ultrapassou gnestdo objecto e se transformou
em circulacdo de ideias. Desta forma e no ambsmoias praticas artisticaa questao
do original, assim como o da cOpia, sdo conceitopéarantes €n las sociedades del
siglo 21, el arte no se expondra. @rindird.”™>’".

E claro que a dissolucdo da autoria é o Unico damutanet art®. N&o existindo
objecto nem conceito de propriedade, a necessidadegitimar um autor deixa por
completo de ser necessaria. Por outro lado, addsras as praticas artisticas no plano
da imaterialidade coloca-as na orbita plena daathabintelectual. Mas mais, ao inserir
o trabalho artistico no campo da producdd,S# esta a igualar definitivamente o
trabalho artistico a qualquer outro tipo de trabala dominio publico.

Acontece que, para este grupo, a mutacdo das eslai® producdo levou a que a
guestdo da actividade produtiva relacionada comalizacdo de objectos ja nédo se
coloqué®, pelo menos da mesma forma que se colocou. Asedam@s sao,
actualmente, uma espécie geciedades de trabalho imaterial o artista enquanto

1%6 http://www.aleph-arts.org/lsa/index_esp.html#

157 http://www.aleph-arts.org/lsa/index_esp.html#

1% A forma mais clara de entender a dissolucdo dariautpie os dispositivos desde na Internet
disponibilizam é diper-textg um sistema de inter-ligacdes que se constréilgem sequéncia Unica e
gue permitem ao utilizador escolher o caminho quer gercorrer.

159 «En las sociedades del postfordismo, la parte mgmitante del trabajo que se realiza ya no tiene
por objeto la produccién de bienes materiales, jne se orienta a la produccion intelectual y afext

a alimentar nuestras necesidades de sentido y ddsesignificado y placer. Al mismo tiempo, tamtaén
consumo de bienes inmateriales, cuya circulaciotd eegulada por las industrias culturales
definitivamente fundidas con las del ocio y la comacion, esta tendiendo a convertirse tambiénlen e

modo principal del consuridn http://www.aleph-arts.org/lsa/index_esp.htrfi¥onto 20)
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produtor participa socialmente delas de uma fomteractivd® e directa, em tempo
real. Ao ser um produtor, a autoria desvanece-snfea importancia do produto ao
mesmo tempo que o nome individual, o Unico, singelariginal perde significado. A
autoria dissolve-se, enfim, num mundo ocidentabgliaado, balizado por leis de
economia apertadas e homogéneas onde a circulacddeths formatadas e pré-
estabelecidas ndo deixa espaco a que a diferetgyalaungue.

Este manifesto, tal como os manifestos renascastst os modernistas, tem uma forte
e clara incidéncia sobre a relacdo da arte coraateres politicos e sociais. Talvez seja
exactamente este um dos indicios que facametaart a terceira grande revolucao
cultural e artistica, tanto no que diz respeitoimaginario que a serve como ao

pensamento que a alimenta e fundani&nta tempo o dira.

2.5.1 - Scott Snibbe: a interactividade como motate autoria

“Esta € uma arte em que o0 artista ndo concebe uim@,omas antes idealiza um

sistema que possibilita ao participante construifa

Esta € uma frase apenas passivel de se repontatrahalho artistico na 4rea das novas
tecnologias. E reporta-se. Ao de Scott SniBbgque trabalha na area da arte digital,
essencialmente com instalacdes electronicas cujmafoento € o de construir
mecanismos de interactividade social. Ambicdo cereqrreu inimeros momentos da
arte, alguns ja citados neste espaco, mas que ®rrasogias vieram concretizar de

forma incontestavel.

180 «E| artista como productas a) un generador de narrativas de reconocimiemituo; b) un inductor
de situaciones intensificadas de encuentro y siaei@ibbn de experiencia; y ¢) un productor de
mediaciones para su intercambio en la esfera pablitn http://www.aleph-arts.org/lsa/index_esp.html#
(ponto 30)

1814] o que esta en juego en las nuevas sociedadesapithlismo avanzado es el proceso mediante el
que se va a decidir cuales son y cudles van a aernmiecanismos y aparatos de subjetivacion y
socializacion que se van a constituir en hegemdnicoales los dispositivos y maquinarias abstragtas
molares mediante las que se va a articular la is6én social de los sujetos, los agenciamientos
efectivos mediante los que nos aventuraremos deaaoadelante al proceso de devenir ciudadanos,
miembros de un cuerpo socfdin http://www.aleph-arts.org/lsa/index_esp.htrfi¥onto 36)

182y AIRINHOS , Mério. Scott Snibeln W art n°7, Mimesis.

163 Nasceu em 1969, em Nova lorque. Actualmente, eimeSdo Francisco.
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As instalacbes de Snibbe sdo desenhadas para mrdontom o observador. N&o
funcionam sem ele. Esta inoperancia ndo tem queosraro facto de nédo terem uma
projeccao conceptual ou intelectual na culturag&eforem vistas. Elas n&o funcionam
fisicamente se ndo tiverem alguém que interaja@lasde forma independetite

A primeira questdo que o seu trabalho coloca éc@male interdependéncia com a
realidade. Para Snibbe, a consciéncia da relagéioseca entre todas as coisas nem
sempre esta presente no pensamento das sociedasipeae ser explicadan‘terms of
the Budhist notion of emptiness, which holds tleadloject, physical or mental, exists in
isolation from the rest of reality:®. Partindo desta premissa, podemos auferir que
enquanto seres individuais actuamos, agimos e somwo®g relacdo implicita com
outros seres individuais, o que faz de n6s um tietec

A interaccdo motoriza a esséncia humana desde sefprovidade que aconteceu hi
uns anos foi a de se construirem maquinas e pragrguwe possam interagir com as
pessoas. Os jogos de computador séo iss@lagstationtambém: a simulacédo da
realidade, em alguns casos através da propriaaeali

Scott Snibbe, que trabalha também na area da aeatizcinematogréafica, opera
essencialmente com a projeccdo de videos, aos @uaescenta programas de
computador que fazem a ponte entre a projeccaotdéizador. Trata-se na maioria das
situacOes de sobreposicoes de imagens com umazat@mporal divergente: ambas
filmadas mas uma delas com uma minima distancia enmomento da filmagem e a
projeccao.

A légica que o projecto artistico de Snibbe segbaseada no confronto entre o virtual
e o real, através das vicissitudes do tempo. Ol gapetilizador, parte actuante do que
estd a ver, € em muitos casos decidir o que vaitecer no trabalho do artista. Por
exemplo, enVisceral Cinema: Chiéff, de 2005 onde séo recriadas cenas do fillme
Chien Andalowe Salvador Dali e Luis Bufiuel, o espectador esnranteraccdo com
as projeccdes através da sua sombra, em silhletaefggo também bastante presente
no filme original). Ao colocar-se entre o0 projecéoa tela interfere na ac¢ao que esta a

ser projectada alterando-lhe a trajectdria de @acooin os parametros definidos pelo

184 0 conceito de interactividade que aqui utlizamasgtie permite que o observador manipule e influa
directamente na obra.

185 http://snibbe.com/scott/statement.html

186 Este trabalho faz parte de uma série do artistateqm por base a utilizacdo de diversas realizacdes

cinematogréficas.
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artista.

Poderiamos ver aqui uma forte influéncia do cinesma geral e do surrealista em
particular, o que de facto acontece, através dsiala sombras e silhuetas como forma
de efectivar as diferencas entre a percepcédo ealadage, num contexto quase
psicanalitico. Poderiamos também ressalvar a idpce do utilizador, substituido
pelo observador, porque sem esta interferénciara fatava incompleta e inclusive
insipida. No entanto, parece-nos mais important&r ga momento da discussao
discorrer sobre o quanto esta accao dissolve 0 aotmomento da exibi¢cdo ao publico.
O que me parece mais evidente é a renegacao ddieegpb do social. A relacdo em
primeiro lugar com o tempo. O tempo de outras obrde outras imagens alteradas no
instante em que se interage com elas. O tempo antnéeraccdo e a projeccao da
imagem. O tempo entre a projecgao e a sua dissoluca

A relacdo em segundo lugar entre o artista e o tsshalho. Um trabalho feito
propositadamente para estar incompleto até a enttadoutro. No entanto, apenas
incompleto na sua visualizagdo e ndo na concepcgao.

E em terceiro lugar a relacdo do trabalho com digmibUm trabalho feito para e com
ele. Em alguns casos com a acumulacédo de intentesjeque vao registando a sua
passagem pela obra de forma fisica e ndo apera&scioial. Um publico que deixa
definitivamente de ser passivo e neste sentido utar,aque faz com que a obra
aconteca de determinada forma. E que no momentuemn faz, se apropria da autoria
final de Scott Snibbe.

E € neste estagio que a sua autoria se anula reengee do interveniente,
complementada por algumas premissas importantagi@actual, como por exemplo a
interdisciplinaridade. Nos seus trabalhos convienanca, o teatro, a performance, o
cinema, as artes visuais. A estas junta-se a i@dftica) a cibernética e a programacao.
No plano conceptual, vemos surgirem propostas nieadjem do minimalismo ou da
fenomenologia, mas também do surrealismo e in@udor expressionismo. A questao
€, ndo abrindo mao da parte conceptual e procedsu@mbbalh’ o que se deixa em
aberto € o resultado final, a forma de apresentagd#ion, a aparéncia das imagens e da

arte.

1570 proprio afirmou quéhe process is the produ@RUMP, Anne.Better Living Through Chemistry

In San Francisco Examiner, November 8, 2001.
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E este facto, voltamos aos anos sessenta, venadigdin conceptual que desde que
surgiu nao foi ainda ultrapassada. O fundamentartslade Snibbe € uma vez mais o
conceptualismo, aliado agora as novas tecnologiperasso a novos contornos da
guestao.

A experiéncia artistica tornou-se verdadeiramebégta e deixou de se apresentar como
produto acabado ao observador. Por isso se chderadtiva. O papel do artista aqui,
como por exemplo na arte digital, é fazer corredporcédigos e ferramentas que
depois resultam em determinada aparéncia. O quevem®s ndao € 0 que o artista
constréi, ou por outra, o que nos € dado a ver miesagir € o resultado do que em
primeira instancia o artista escreveu numa lingoagedificada e desinteressante para
o campo visual da arte. Desta feita, poderiamdsisive dizer que no que respeita a
arte digital interactiva o importante é o que seepfazer com ela e ndo como ela se nos
apresenta.

Dai a dissolucdo da autoria do artista. Estamoanperuma forma de arte que comeca
verdadeiramente quando o artista deixa de opelar Rederiamos sempre afirmar que
na verdade ndo é assim. Que existe a ideia, o gzoca combinacdo. E verdade,
existem, mas as mesmas séo ferramentas para atmdgim e esse ja ndo diz respeito

ao artista.
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Capitulo 3 — Em torno da questdo Pds-Moderna

3.1. — Nao caminhamos, vagueamos...

“Postmodernism: does it exist at all and, if so,avkoes it mean? Is it a concept or a
practice, a matter of local style or a whole newige or economic phase? What are its
forms, effects, place? How are we to mark its atkvéme we truly beyond the modern,

truly in (say) a postindustrial age?

De facto, ao ler a extensa bibliografia que se mtnaodisponivel acerca do periodo
compreendido desde h& duas décadas, ao qual conmiennse chamaPos-
Modernidad&”® apercebemo-nos que ndo existe nem concordia nerseantido que
oriente o conceito. Esta auséncia de sentido leeajtavelmente, a interpretacdo de
gue seguimos no tempo e no espaco a vaguear, geotiwals ou linhas orientadoras
como as existentes em outras épocas. Para Janpesa@xemplo, &#206s-Modernidade
caracteriza-seentre outras coisas, pela substituicdo das grameesonicdes sobre o
futuro, catastréficas ou redentoras, pelo discursrcado pela crise ou fim das
estruturas anteriores — o fim da arte, o fim d#&his o fim das classes sociais. E pois
natural que se pense que, assim sendo, das duasoumavemos a agonia da
Modernidadeou vivemos uma nova estrutura mental e cultural.

Clement Greenberg, inUmeras vezes citado comaoneipal tedrico e critico da pintura
modernista americana, € uma das principais facedague ad®6s-ModernismoPara
ele, varias vezes 0 expressou, este periodo dultersa sobre o que o modernismo
combateu: o0 mau gosto &itsch Em contrapartida ao esforco modernista de searent
num processo de autocritica sobre si mesmo, trddymr exemplo pela procura da arte
pura ou da pintura pura, @ds-modernismo €, sobretudo, um meio de autopestiio

ao preferir-se arte menos exigente sem ser chameatwionario ou atrasado (que é o

188 FOSTER, Hal. Postmodernism: A Prefacén The Anti-Aesthetic Essays on Postmodern Culture
Edited by Hal Foster. Seattle, Washington, Bay £r&893, pag. I1X.

1890 inicio daPés-Modernidad@ao tem datas consensuais. Jameson, por exemglmdra-a no inicio
da década de setenta. O termo tera sido utilizatio grimeira vez em 1934, por Federico De Onis em
Antologia de la poesia espafiola e hispanoameri@naeele esta associado o tef@s-Modernismaue

diz respeito especificamente as varias formadiagss
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maior medo dos filisteus da ultima moda do progsess) . A visao greenberguiana
de arte era, como se sabe, materialista e portagt® deveria merecer valorizagcao era
o plano da pintura, a superficie. Mas esta eradamiima visao histérica e progressiva
da arte, que entendia este programa tedrico ec@ratbmo o que distinguia o
modernismo dos anteriores movimentos.

Todavia e agarrando na interpretacdo embrionarislale — seguida por exemplo por
Benjamin — de que a Histdria é o acumular do pasdad classes dominantes e, assim
sendo, ndo mais do que uma versdo do passado, pedamferir que também na
historia do presente ndo existe uma unidade, comitasnvezes a Histéria nos quer
fazer crer e sim uma pluralidade de Historias quentecem em simultaneo mas das
quais é feita uma seleccdo a deixar para a postieridseleccdo que é a que
consumimos.

Gianni Vattimo afirma qued crise da ideia de historia traz consigo a da &elie
progresso: se ndo ha um curso unitario dos acontentos humanos, também nao se
podera sustentar que eles avancam para um fim,regalézam um plano racional de
melhoramento, educacao, emancipacd.’/Ao tomar como certo este raciocinio que
comecou efectivamente com a sociedade contemporareavidéncia de uma nao
consciéncia de historia, de progresso, de um fina paHumanidade baseado num
modelo humano que possa servir 0 mundo — devetée apreender que é impossivel
caminhar, porque a caminhar sem direcgdo chamaegessar.

No entanto, € também neste ponto que as contradicdmecam. Se uma das
caracteristicas iniciais dads-Modernidaderersou sobre o fim da historia e com ela o
fim do progresso numa sociedade pds-industrial.occoomceber um periodo que sucede
e supera outro em correspondéncia dit€eta

10 GREENBERG, Clement.The notion of «Post-Modernsroferida no Fourth Sir William Dobell
Memorial Lecture na Universidade de Sydney em 198@ney: Bloxham and Chambers, 1980, pag. 12.
Citado deCALISNESCU, Matei. As 5 faces da Modernidade: Modernismo, Vanguardegadéncia,
Kitsch, P6s-modernismadisboa: Vega Editora, 2000. Pag. 253.

YLVATTIMO , Gianni.A Sociedade Transparenteisboa: Relégio D’Agua Editores, 1992, pag. 92 (1.
ed. original: 1989|.a societa trasparenje

172 «Na verdade, dizer que estamos num momento posteninodernidade e conferir a este facto um
significado de algum modo decisivo pressupde aag®d daquilo que mais especificamente caracteriza
0 ponto de vista da modernidade, a ideia de hiat@dm os seus corolarios, a nogao de progressde a
superacdo”.VATTIMO , Gianni O Fim da Modernidade — Niilismo e HermenéuticaGdtura P4s-

Moderna. Lisboa: Editorial Presenca, 1987, pag. 9. (1L.2a@inal: 1985,La fine della modernita.
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Entremos pois na prépria definicdo &&s-Modernidade Para tal € preciso tomar
consciéncia do termo, que empurra para o tempguarse Modernidade e também para
0 programa tedrico a seguir a Modernidade. E éigomdomar consciéncia de outras
guestdes: que o ternRds-Modernidad@ao tem um Unico significado; que é entendido
no plano do pensamento e das estruturas mentaisrm@ variada; que néo reune
consensd$; que tanto pode ser entendido como representamteuptura com o
Modernismo, como continuagdo do mesmo ou ainda das® final. Varios autores
utilizam o conceito a luz das suas definicdes tadrpessoais mas, invariavelmente, o
mesmo surge associado ao pensamento estéticticarfigoséfico e cultural®

Para mim, € no entanto certo que os quadros meatagciais se alteram quase em
simultaneo e que se do ponto de vista culturéd6s-Modernismaesta presente na
actualidade, o mesmo sentido estard com certezamieeno plano social, politico e
econémico (ou vice-versa), € inevitavel que assoontecd™ apesar de podermos
chamar-lhe outras coisas, como sociedade pos-malusbmo Daniel Bell lhe chamou
ou sociedade de consumo, imperialista, de informae&nologica e afins.

Sendo a cultura desta sociedaubs-modernistasignifica que a mesma serd afectada

pelo constante apelo ao consumo caracteristicoodtemporaneidad€ Sobre este

Nichilismo ed ermeneutica nella cultura postmodgrna

173 Alias, o mesmo se passou com a Modernidade, magsépoca que um contedo programatico, mais
um processo que uma orientagao.

174 Este ndo é o espaco de analisar pormenorizadaméetmoP6s-Modernisma luz das suas variadas

e complexas interpretac@es. Citaremos alguns &jtor@s no contexto da andlise das ideias que operam
na actualidade cultural e ndo analisaremos em g proprio conceito, uma vez que 0 mesmo nos
interessa enquanto nome de um enquadramento eéspeeif ndo simplesmente enquanto nome
denominativo.

17> Basta lembrar a utilizacdo do tervtodernidadeque embora se reportando a uma época histérica,
também ela sem contornos muito definidos, enceerausi diversos programas e orientacfes tedricas.
Bernardo Pinto de Almeida aponta trés factoresnes@is na passagem da modernidade para a pés-
modernidade que sdo os da ordem sdeiocultural, do econdémico-politicoe do técnico-cientifico.
ALMEIDA , Bernardo Pinto delransicdo Ciclopes, Mutantes, Apocalipticos, a npaisagem artistica

no final do século XX1.2 ed. Lisboa: Assirio &Alvim, 2002, pag. 72-Mo sentido de uma alteragao
profunda a todos os niveis da sociedadelNEBOVETSKY , Gilles. A Era do Vazio. Ensaio sobre o
individualismo contemporaned.2 ed. Lisboa: Reldgio D’Agua, 1989, pag. 75eguintes. (1.2 ed.
original: 1983 'Ere du Vide)

176 Sobre este aspecto, Lyotard refere exactamente gués-modernidade na cultura corresponde & era

pés-industrial nas sociedades, que na Europa ¢ené@gado nos fins dos anos 50. Y{8OTARD , Jean
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aspecto, Jean Baudrillard sustenta a teoria de souedade baseada na simulacgéo,
onde o real foi substituido pelo hiper-real. Bimulations,de 1983, o autor defende
gue a emergéncia da cultura de massas fez exmgladlguer coisa como 0s signos,
simbolos da sociedade de consumo que substituecopyleto a propria realidade. A
correspondéncia a este pensamento pode encontean-$euy DebordSociety of the
Spectacle que analisa a transformacédo do mundo a luz dstisubdo da realidade
pelas suas imagens, algo de que os situacionataarh. Mas aqui, tanto Baudrillard
como Debord sustém o facto de que a imagem, a imagemundo que vigora desde a
Modernidade € o reflexo da perca da simbdlica. Adiag&io entre o ausente e o
presente, feita anteriormente por Deus, pela Nzdupe pela Historia, € agora feita pela
Imagem, que adquire assim uma plena ontologiado se

Acontece que a imagem nao € um absoluto em siijvieéaa presenca do mundo e a
percepcdo que temos dele em determinado momendgiegpmporal e portanto nao
deixa de ser um meio, um meio sem fim.

Logo no final da década de setenta, precisamentEd&® Jean Francois Lyotafdna
Introducdo aA Condicdo Poés-Modernd, referia que a palavrapts-moderna (...)
designa o estado da cultura apds as transformagoesafectaram as regras dos jogos
da ciéncia, da literatura e das artes a partir dm ido século XIX. Estas transformacoes
serdo situadas aqui relativamente a crise das naras.”’®. Para o autor, foi
exactamente a partir da crise dastanarrativasoriginada pelo descrédito as mesmas,
gue se instalou ®0s-Moderno.Mas este, sendo mais um factor cultural que social
capitalizou para o plano dos saberes uma tend@mara a mercantilizagcdo, com
repercussdes nomeadamente nas estruturas do Bs&dmwmecara a aparecer como
um factor de opacidade e de «ruido» comunicacionglie acompanha a

comercializacao dos sabereS?

Francois.A Condicdo Pds-Moderna.2 ed. Lisboa: Gradiva, 2003, pag. 15. (1.2oedinal: 1979,La
condition postmoderne: Rapport sur le savoir).

17 Jean Francois-Lyotard nasceu em Franca (1924-186Bjil6sofo e teérico da Literatura.

178 pcerca deste texto disse o autor em entrevistarehtei histérias, referi-me a um rol de livrosequ
nunca lera, aparentemente causou impressdo nasagsas tudo se resume a um pouco de parddia...E
o pior dos meus livros; quase todos sdo maus, resé o pior”. Citado deANDERSON, Perry.As
Origens da Pds-Modernidadkisboa: Edi¢cdes 70, 1998. Pag.39.

9L YOTARD , Jean Francoi#\ Condicdo Pés-Modern®.2 ed. Lisboa: Gradiva, 2003. (1.2 ed. original:
1979,La condition postmoderne: Rapport sur le savoir).

180 YOTARD , Jean FrancoisA Condicdo Pds-Modernd.2 ed. Lisboa: Gradiva, 2003, pag. 20. (1.2 ed.
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No plano da organizacdo social, entende-se aind®@®Modernaa sociedade que
deu por encerrado o discurso da luta de classeslisa marxista — ou a verticalidade
de hierarquias, nao diferenciada na ordem dos psdé&rata-se no fundo de encarar a
contemporaneidade como a época que deixou cairaosl€s discursos interpretativos,
unifocais e estruturais da sociedade baseados @stogp Mas esta é apenas uma
mudanca nos discursos, uma vez que nao deixardmwde pobres e ricos, letrados e
iletrados, paises desenvolvidos e subdesenvolvalgdprados e exploradores. Neste
sentido e apesar de ser tomado como um pensamemtasid@do pragmatico para a
actualidade, falar de uma sociedade dualista ammtinfazer sentido, ndo porque seja
melhor mas simplesmente porque existe. Signifimagae os valores ndo se perderam,
apenas se redimensionaram.

Gilles Lipovetsky notou exactamente guse “surge uma pos-modernidade, esta deve
designar uma vaga profunda e geral a escala do tedoial (...)"®. Se a uma
sociedade industrial correspondeu um modelo cegtdala uma sociedade poés-
industrial n&o correspondeu outro modelo que néapitalismo ou imperialismo e por
isso, com frequéncia, o termo que nos encontramahadisar € encarado como
ambiguo, sendo apenas certo que determina a ernergEnuma fractura (no seu todo
ou em parte) em relacdo ao paradigma moderno. Basignifica que ndo mantenha
com ele uma relacdo e que, em alguns casos, ndgnassima espécie de
institucionalizagdala cultura modernista das vanguatdas

Jirgen Habermas, em 1980, proferiu um discurstuiatioModernity — An Incomplete
Project onde defende que a Modernidade, do ponto de filssofico, ndo tera
terminado, apesar do poés-estruturalismo francésnassentender. A sua heranca
permanece activa, nomeadamente na questdo dasalidgade e portanto o conceito a
ser rejeitado € o deds-Modernidade

Uma das questbes mais ligadas ao pensamento solssumto que nos ocupa,

original: 1979a condition postmoderne: Rapport sur le savoir).

181 | IPOVETSKY , Gilles. A Era do Vazio. Ensaio sobre o individualismo camieraneo 1.2 ed.
Lisboa: Relégio D’Agua, 1989, pag. 75. (1.2 edgioal: 1983 'Ere du Vide).

182 Ruth Rosengarten compara o Modernismo e o Pés-Misteo da seguinte formé pureza versus a
pluralidade; a univaléncia por oposicao a ironia;revolucionario contra o evolucionario; a inocéncia
impossivel de retornar por oposicdo a acessibilelad relativismo e ao fim das hegemonias culturais.
ROSENGARTEN, Ruth.O pés-modernismo e as artes visusiisRisco (A revista de ideias dos anos
80), n° 6, Lisboa, 1987.
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contrariamente ao de Habermas, € o da hegemomaldgia. Para Lyotard, Ha
sociedade e na cultura contemporaneas, sociedadeingdstrial, cultura pos-
moderna, a questdo da legitimacao do saber poesaos termos. A grande narrativa
perdeu a sua credibilidade, qualquer que seja o andd unificacdo que lhe esta
consignado: narrativa especulativa, narrativa de amwipacdo. Pode-se ver neste
declinio das narrativas um efeito do progresso wasicas e das tecnologias, a partir
da segunda guerra mundial, que deslocou o acenta o8 meios de acgcdo em
detrimento dos seus fins®. Ao falar na faléncia das metanarrativas, Lyotarda uma
ideia bastante precisa — referia-se ao marxismicad®m na Unido Soviética. Alids, em
1977, emInstructions Paiennesgsta correlacdo foi explicitada pelo autor que
considerou também o capital como grande narrapireferivel ao marxismo por dizer
respeito a tudo e a nada. E de facto o que é tatiapio sendo uma metanarrativa? A
diferenca substancial em relacéo as que nascera@cni XIX estd na formulacdo. As
outras tinham uma estrutura baseada no futuro, atgectivos precisos em relacdo ao
destino da humanidade e esta tem uma estruturadszas® presente, centrada nos
meios e ndo nos fins. E de boa perspicacia o pamande José Braganca de Miranda
gue Vvé nas actuais teses da globalizacdo umaiventdat apagar a heterogeneidade que
ainda determina o mundo,a“coberto da aparente neutralidade da técniéa”
constituindo ima clara regressao relativamente ao modo comoax¥emos pensavam

a universalidade da politicd™.

Em 1949 George Orwell previu, no romaridé Novecentos e Oitenta e Quafifpo
controlo da sociedade em torno do avanco tecnaogicsociedade por ele imaginada,
claramente com os olhos voltados para o estalinsmazismo apesar de ele nunca o

ter ditd®, era também ela totalitaria e controlada fBitpBrother, entidade que se fazia

183 LIPOVETSKY , Gilles. A Era do Vazio. Ensaio sobre o individualismo comeraneo 1.2 ed.
Lisboa: Relégio D’Agua, 1989, pag. 79. (1.2 edgiodl: 1983 ’Ere du Vide).

134 MIRANDA , José Braganca d€eoria da CulturaLisboa: Século XXI, D.L., 2002, pag. 208.
185MIRANDA , José Braganca d€eoria da CulturaLisboa: Século XXI, D.L., 2002, pag. 209.

18 ORWELL , George.Mil Novecentos e Oitenta e Quatrbisboa: Edices Antigona, 1999. (1.2 ed.
original: 1949 Nineteen Eighty-Fouyrescrito entre 1947 e 1948)

187 Na edic&o portuguesa consultada é afirmado“fiaéescrito como um ataque a todos os factores que
na sociedade moderna podem conduzir a uma vidaidacfo e embrutecimento, ndo pretendendo ser a
profeciade coisa nenhuma. A previsao do mundo descritdQrasell alicerca-se num vasto conjunto de
elementos politicos e tecnolégicos comuns a toda®eiedades industriaisih ORWELL , GeorgeMil

Novecentos e Oitenta e Quatidsboa: Edicbes Antigona, 1999, capa e contra-c@pé.ed. original:
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aparecer através deletelasque vigiavam a vida privada das pessoas. E curiuso,
entanto, apercebermo-nos de que Orwell previu aquié de alguma forma comecou a
efectivar-se anos mais tarde, com contornos parsemsrsados essencialmente sobre a
legitimacao/deslegitimacgéo da linguagem, dos d&xgyrda informagéo. Assim, é com o
capitalismo aliado aos meios tecnoldgicos que éisgfie vemos uma espécie de
Policia do Pensamenfarotagonizada pelos governos das nossas “demastagie nao
vaporiza quem pense de forma diferente, mas temtaofpeneizar o pensamento de
acordo com as suas necessidades e que vemos tamig@mspécie dblinistério da
Verdade responsavel por reescrever todos os dias aiaistdnegando informacdes que
alterariam a interpretacdo dessa mesma histormag @contece todos os dias com 0s
principais meios de informacdo. Nao se trata aguiethtar construir uma teoria da
conspiracdo, mas sem duvida é inegavel que umadsagpos-modernajue permite,
aceita e absorve uBig Brothertransformado em programa televisivo onde a asoensa
e queda de idolos € tomada como coisa normal s sgeduma sociedade que admite a
sua presenca como modelo social.

Segundo Gianni Vattimo, pés-modernaddentifica-se pela adopcdo generalizada da
sociedade de comunica¢@p dos ‘mass mediaonde tudo se torna objecto de
comunicacdo a ponto dem vez de um ideal de emancipacdo modelado pela
autoconsciéncia completamente definida, conform@zeideito conhecimento de quem
sabe como estéo as coisas (...) abre caminho a uwhddeemancipacao que tem antes
na sua base a oscilacdo, a pluralidade, e por filesgaste do préprio «principio de
realidade».”®

E exactamente disso que se trata — do desgastecda de realidade. Fruto de um
nillismo emergente no passado e cultivado no ptesesurge actualmente uma
tendéncia para a alienacdo perante a realidade. dlishacdo nao diz respeito ao

excesso de informagdo nem necessariamente a @wulthyy mesmo. Diz respeito a

1949,Nineteen Eighty-Foyrescrito entre 1947 e 1948)

18 VATTIMO , Gianni.O Fim da Modernidade — Niilismo e Hermenéutica ndt@a Pés-Moderna
Lisboa: Editorial Presenca, 1987, pag. 7. (1.°oedinal: 1985,La fine della modernita. Nichilismo ed
ermeneutica nella cultura postmodejna

189 VATTIMO , Gianni.O Fim da Modernidade — Niilismo e Hermenéutica ndt@a Pds-Moderna
Lisboa: Editorial Presenca, 198l, pag. 13. (1.2cejinal: 1985La fine della modernita. Nichilismo ed

ermeneutica nella cultura postmoderna)
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forma como a informacéo é trazida e em que momentoesma chega a memoéria das
pessoas. Um caso evidente, actual, é a “luta camttarrorismo”, alicercada em
campanhas baseadas no medo que os EUA lancaraenaeEjropa acabou por seguir.
Terrorismo fomentado em muitas situacfes por g3aEes, como aconteceu ndo ha
muitos anos com Osama Bin Laden ou Saddam Hudseifundo, € a memoaria que
nos falha, colectivamente, e ndo os dados. Vivainogempo de incertezas, banhado
pelo agora e pela desconstrugdo da verdade enqgfatto Vivemos um tempo de
hibridismo, em que o presente deve ser entendio@ @momento a cultivar e portanto
a memoria deixou de ser necessaria. Obvio que oeiadade virada para o presente
apenas pode ter em consideracédo o “eu” imediatoigsé que a estrutura econOmica e
social se apoia.

Gilles Lipovetsky explica esta tendéncia afirmaqde o Ocidente vive uma nova fase
de individualismo. Este novo individualismo exigan uprocesso extremo de
personalizacdo compreendido nadlizacdo pessoal, do respeito pela singularidade
subjectiva, da personalidade incomparavel, sejamigjtorem, sob outros aspectos, as
novas formas de controlo e de homogeneizacdo sinedtmente vigentes®. E através
desta nocdo que o autor explica a emergéncia deimaptos “alternativos”,
“multiculturais”, grupos de determinada tendénei&, As grandes causas sucumbiram
dando lugar a causas circunscritas e estruturagaspensamento pessoal e individual
gue por norma diz respeito a defesa das qualidadeatteristicas ou pensamentos
individuais, narcisicd¥. Exactamente por isso, afirma qued vazio que nos governa,
um vazio sem tragico nem apocalip$e”

Penso contudo que aquilo que melhor distingue sanégoca é a alteracdo da nocao de

19 | IPOVETSKY , Gilles. A Era do Vazio. Ensaio sobre o individualismo comeraneo 1.2 ed.
Lisboa: Relégio D’Agua, 1989, pag. 9. (1.2 ed. ioady 1983,L'Ere du Vide).

191 %ge ¢ necessario recorrer ao esquema do procesperdenalizacéo, isso néo se deve unicamente as

novas tecnologias suaves de controlo, mas tambénefeidtos deste processo sobre o préprio individuo.
Com o processo de personalizacdo, o individualisofoe um aggiornamento que designamos aqui, na
esteira dos sociologos americanos, como nharcisiconarcisismo, consequéncia e manifestacdo
miniaturizada do processo de personalizagdo, simlaal passagem do individualismo «limitado» ao
individualismo «total», simbolo da segunda revotugédividualista”. LIPOVETSKY , Gilles.A Era do
Vazio. Ensaio sobre o individualismo contemporarebed. Lisboa: Reldgio D’Agua, 1989, pag. 13 (1
ed. original: 1983|.'Ere du Vidg.

192 LIPOVETSKY , Gilles. A Era do Vazio. Ensaio sobre o individualismo comieraneo 1.2 ed.
Lisboa: Relégio D’Agua, 1989, pag. 11. (1.2 edgiodl: 1983 ’Ere du Vide).
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tempo e espaco. Varios pensadores reflectiram sobssunto ao longo do percurso da
Humanidade, nomeadamente KantDissertacdo de 1770nas de facto o pensamento
acerca destas nogdes tornou-se impeffoso

A alteracdo da nocgdo espacio-temporal diz resg@itgrimeira instancia a “quimera”
comunicacional do industrialismo de chegar a todadm no mais curto espaco de
tempo. Primeiro as redes de transportes, depoibeduaa e facilidade em passar
fronteiras e depois a implementacéo de regrasapi@dm a movimentagao para outros
territérios. Mas essa foi a raiz embrionaria damujue se tornaria um icone da
sociedade poOs-industrial: as vias de comunicacélefdnes, faxes e sobretudo Internet
vieram implementar uma pratica de realidade virtga¢ quebrou as barreiras da
distancia temporal e espacial. Hoje, a tecnologrnfie que se possa comunicar para
guase todo o mundo em frac¢gbes de segundo conm estigesse a comunicar para o
metro quadrado ao lado, fazendo com que as no@eédsstincia se tornassem menos
precisas ou necessarias. Isso trouxe alteracOestasulais na dinamizacdo das
sociedades, dos conhecimentos, das relagOes uiterais, das informacdes. Toda e
gualquer filtragem tem as suas fugas incontrolanaitternet, é impossivel por agora
parar este processo.

Muitos pensadores, entre os quais Fredric Jamesgtentam que ligada a tecnologia,
esta o facto de R6s-Modernidad@roblematizar a verdade e a autonomia da estética.
massificagdo da tecnologia, no Ocidente, veio malduacabar com a nogéo de alta
cultura e cultura de massas através da reprodud¢acileacesso a producao cultural,
desmistificando a ideia de que a estética estddigaarte e a arte a alta culturaPs-
Modernisme por acréscimo em grande parte dos avangos tegioof) representa assim
a primeira verdadeira ligacao directa entre ofasbciais e a cultura, desintegrando a
divisdo hierarquica entre ambas. Andy Warhol tédéd sim dos primeiros artistas a
integrar este pensamento, convertendo marcas eitpsodla cultura de massas em
produtos (ndo deixaram de o ser) da “tradicion#fi aultura. E é exactamente esta
razéo que levou Jameson a falaadsthetic populismou Rosalind Krauss esxpanded
field no ambito da contemporaneidade, porque efectivea@edisso que se trata, do fim
da separacado entre uma cultura elitista e uma aopwdua substituicdo por uma cultura

tendencialmente massificadora, cujo campo de & tuae expandiu potencialmente e

193 Acerca desta questd®iARVEY , David. The Condition of PostModernityOxford: Blackwell
Publishing, Itd, 1990.
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guase infinitamente, mesmo em termos de limitésteds, materiais, etc.

Ao nivel da cultura, por exemplo, enquanto até bacps anos se mantinha a
hierarquizacdo entre os centros e periferias, fomd@anpelo grau de desenvolvimento
cultural de uma civilizagéo, actualmente essa épsuncia ja ndo se coloca e quando se
verifica € muitas vezes desvalorizada. Enquantq gae exemplo, as vanguardas se
erigiam e consolidavam na prépria ideia de tempspaco limitado, através da adopcao
do paradigma da consciéncia critica do tempo histohoje ndo existe tempo histérico
no sentido de determinar etapas progressivas magio cultural. Alias, se a nogao de
tempo era utilizada para fazer e justificar a egétuda arte (relembrem-se por exemplo
os futuristas) hoje o tempo é um elemento indifgiegto da cultura. O que se passa €
uma espécie de compresséo espacio-temporal qreiratsociedade a nogdo objectiva
gue os conceitos tinham. Pelo menos teoricamenteltara ocidental comprimiu o
tempo a partir da ideia de que o futuro ndo exastguanto futuro e sim enquanto
permanente presente e comprimiu 0 espaco reduasdderencas e particularismos de
cada um, seja a nivel cultural ou a nivel socbl&ico. O mundo corre rapido, veloz e
em permanente actualizacdo. E impossivel acomganpéarante uma diversidade
marcada exactamente por perspectivas diferentesaat@s nocdes de tempo e espaco.
Para Paul Virili&® o que se passa reflecte o primado do tempo sobespaco,
resultante das novas tecnologias que vieram pergstimeios de telecomunicagao
instantanea e das quais resultou uma condi¢cacédedrgeneralizada e assumida como
horizonté®.

O multiculturalismo, tema actualmente e desde afgupiécadas a esta parte muito
reivindicado e discutido é um elemento que dize#sm nog¢des de espago cultural. A
ideia de “multicultural” baseia-se na coexisténsaudavel de culturas num mesmo
espaco sem a predominancia de nenhuma. No fundtg-se do respeito pela
diversidade e alargando o termo a outras areaseda que se trata de fazer coexistir e
aceitar diversas interpretacdes, atitudes e ogéataculturais dentro do mesmo corpo
social. O multiculturalismo apenas se podera susiezonhecimento e respeito matuo
gue a sociedade de informacédo pode ajudar a cansiguentanto, se bem que seja na

Pos-Modernidadeque mais se fale desta questdo, ndo deixamos Sifgiraa uma

19 Nasceu em 1932, Paris. E tedrico da cultura enistza
195 A este respeito leVIRILIO , Paul.A inércia polar:Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1993. (1.2 ed.

original: 1999 Polar Inertia)
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tendéncia para a homogeneizag¢ao cultural, a um catincalismo, onde as diversas
culturas e modos de vida tendem a ser absorvidasirpa cultura que se pretende
hegemonica, que permite alternativas, grupos eqmegutendéncias que nao o deixam
de ser, pequenas e alternativas, quase narciseasem grande expressao real nos
poderes. Por outro lado, € também actualmenteejassiste a campanhas permanentes
de um certo “terrorismo cultural” ou seja, a iddeaque determinada cultura ndo cabe
nas sociedades modernas, como tem vindo a acom@eern cultura do Isléo. A isto
chama-se globalizacdo e ndo multiculturalismo. hgiro homogeniza e o segundo
heterogeniza, permite um pluralismo social, cultweaartistico fora da esfera do
territério. E isso retira aos meios criticos a camgao cultural como veiculo de
legitimacdo da arte. Por isso, é preciso manteorsaéncia de queetnbora a
identidade da obra de arte ndo seja independenteatiexto cultural, histérico e
artistico da sua producéo e recepcéao, ela tambémseépode reduzir a elé? Cada
sujeito, seja ele produtor ou receptor, absorveasttiente dados que estdo para além da
sua cultura de origem e sustém, enquanto ser singuprépria apreensdo da obra de
arte que é sempre subjectiva e as vezes narcisica.

Curioso pensar no mito de Narciso como aquele gux@ddo de ser mito para passar a
ser caracteristica, pode ajudar a definir o nosspo®. Narciso apaixonou-se pela sua
imagem, por si mesmo e isso levou-o a morte. Nan¢ot ele ndo tinha consciéncia
absoluta de que a imagem que via era a sua eltesa a visdo que possamos ter da
palavra narcisic®, normalmente associada a alguém que se enamtahfdema de si
mesmo que deixa de ver e apreciar o que o rodeiar€dsico original foi aquele que se
apaixonou pela beleza, uma beleza andrégina, paidade que quis ver, pela sua
verdade pessoal baseada ndo apenas em condicgoaliteais.

Com a tematica do narcisismo entramos talvez maquile melhor define a arte
contemporanea. Nao porque o conceito seja sinédenigolamento. Pelo contrario, o
gue se denota € 0 encontro entre pessoas, micubueas que proliferam em todas as
areas do social, incluindo a cultura e especialenardrte. Por isso 0 que quer que se

entenda poPds-Modernidaddera de ter em conta que ndo se trata de um essim

1%GOMES, Hélder.Relativismo Axiolégico e Arte Contemporanea . DeddaDuchamp a Arthur C.
Danto Critérios de Recepcéo Critica das Obras die Ar.° ed. Porto: Edigcbes Afrontamento, 2004. Pag.
393.

197 E curioso no entanto perceber como o mito de Nafgii e continua a ser utilizado em véarios quadros

mentais e com uma estreita relacéo a arte. Ngpode ser o inicio do pensamento sobre a autoria.
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de uma dominante cultural, como Fredric Jamesoounot

E o narcisismo, individual ou colectivo, que exheera vontade de comunicar.
Comunicar de variadas formas, dizer variadas codspgar a um receptor, nem que
seja um s6. Porque a nogéo de micro-emissor depg¢ambém a de micro-receptor. E
0 que acontece com a arte actualmente. A pluraidiedpropostas, de discursos e de
objectos artisticos permite que se conheca apenasinfima parte do que existe na
realidade. Os artistas séo tantos, produzem tadi fermas tdo dispares que hoje se
tornou complicado seguir um percurso individualngassivel delinear um discurso
continuador.

Significa isto que a arte esta votada a desorggdiza diluicdo constante nas restantes
esferas do social? Em parte sim porque é exactardendesorganizacao colectiva e da
diluicdo de paradigmas que a mesma se tem des@hyoltando-se a uma espécie de
hiper-subjectivacdo. No entanto, sendo a arte caracional, do plano dos discursos,
importa referir que a mesma foi mantendo e mantégnneas estruturas basicas
fundamentais que permitem que a mesma se chame @&t simplesmente linguagem:
essas estruturas sdo o autor e o receptor. O poingeimo anteriormente Foucault havia
referido, continua acaracterizar um certo modo de ser dos discursosé uma fala
gue devera ser recebida de um certo modo e quea miada cultura, devera receber
um certo estatut¢...)”*, se bem que de uma forma difusa. Relembre-sesinelgue
Foucault foi bastante critico em relacdo a nocdautier vigente na época. O segundo €
actualmente e em crescendo, a razao de ser da éormanicacional entendida por arte.
E nédo so da arte — relembrem-se os milharddadpiesinstalados na Internet, o desfilar
de quotidianos pessoais de desconhecidos ondectigbjse centra em conhecer o dia-
a-dia de alguém sem a conhecer fisicamente.

Poderemos afirmar que a arte da chamBda-Modernidadecriou autores com a
responsabilidade de permitirem uma boa e correcigpcdo. Foi exactamente isto que
afirmou Miguel Pérez em 1994 ao notar @meémente necessidade de se diminuir o
caracter ditatorial do autor enquanto produtor deébras que se apoiam numa
incomunicabilidade estética, antes adoptando-se raggjias de crescente

responsabilizacdo do acto receptiv8?’

19 FOUCAULT, Michel. O que é um autor?.2 ed. Veja Passagens, 1992, pag. 45 (1.2 ediigipal:
1969,Qu’est-ce qu’un auteur?).
PEREZ, Miguel Von Haffe. In Editorialda RevistaConfidéncias para o exiljon® 2. Porto: 1994.

Citado deALMEIDA , Bernardo Pinto deTransicdo — Ciclopes, Mutantes, Apocalipticos (avano
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Como pensar entdo que ao mesmo tempo que o indildho assume proporc¢oes
narcisicas a responsabilizacdo do autor peranteepgdo da obra aumenta? Nao sera
esta logica aparentemente contraditoria? AparemtEm@m mas na realidade trata-se
exactamente de uma deducdo coerente, interligadectalinente a sociedade de
consumo e aos mecanismos de mediatizacdo. Owsa@;cado continua a precisar de
autores para vender mas a sociedade de informagdarco de dados universabmo
Lipovetsky se referiu a informatizacdo politicasdeiedade — faz com que a autoria do
sujeito se dissolva através do excesso, ou seféatde uma hiper-individualizagéo.
No fundo, o narcisismo com que hoje lidamos naaoprmamente o culto do “eu”,
procurado nomeadamente no Romantismo e durantederdismo, mas o culto do ter
direito a dizer, a aparecer, a fazer, a interpretariticar, etc. como acontece desde o0s
anos oitenta com o entendimento da individualidaaiguanto multiplicidade. Por isso
“0 momento pdés-moderno é muito mais do que uma nredala o processo da
indiferenca pura na medida em que todos 0s gogtdes 0s comportamentos, podem
coabitar sem se excluirem, tudo pode ser escolbadorme o gosto, tanto o mais
operatorio como 0 mais esotérico, tanto 0 novo camantigo, a vida simples e
ecologica e a vida hiper-sofisticada, num tempovigiizado sem referéncias estaveis,
sem coordenadas principais®.

Assim, nesta perspectiva, poderemos encarar a ftateética” das vanguardas em
inovar, em propor, em estar sistematicamente &efrda processo anterior, como 0
embrido deste novo estagio. Se pensarmos na arfgrideeiras décadas do século XX
apercebemo-nos que ja ai ndo existiam modelosriosit a coexisténcia de tendéncias
e perspectivas artisticas fazia-se sentir se fawdente. Era ja, como varios autores
sugerem, entre eles Daniel Bell, a emergéncia, lari@mdo pensamento individualista
e plural, expresso por exemplo nas palavras de iKskyl de que criar seria uma
operacgao conscierité

A subjectividade imanente a este tipo de pensamendéatuacédo deu lugar a uma

paisagem artistica no final do século XX} ed. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002.

20 | IPOVETSKY , Gilles. A Era do Vazio. Ensaio sobre o individualismo cameraneo 1.2 ed.
Lisboa: Relégio D’Agua, 1989, pag. 39. (1.2 edgimal: 1983 'Ere du Vide).

201 Juan Martin Prada afirma qtme acepta que el verdadero camino no es el estiablento de unas
nuevas bases de la relacion entre el pensamierfonyundo, sino un replantamiento del “sentido del
ser”.” PRADA, Juan MartinLa apropiacién Posmoderna: Arte, Practica apropi@usta y Teoria de la
Posmodernidadl.?2 ed. Madrid: Editorial Fundamentos, 2001. R&g.
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irreparavel quebra das fronteiras do artistico aotg de fazer com que a mesma se
misturasse ndo s6 no ambito geral da cultura camaestantes esferas do corpo social,
nomeadamente no quotidiano de cada vivéncia e egspecificd?

Entre outras, esta € uma das razdes para pensadaned-redric Jameson pensarem o
Pos-Modernismaomo uma espécie de degradacadvidmlernismo uma morte lenta
dos seus principios, sem uma consideravel intradugdtural, morte que se tera dado
com o desaparecimento da no¢do de adversério. Ssta@specto — deModernismo

e particularmente as vanguardas estarem sempreplamm contrario ao precedente, a
responderem incessantemente aos acontecimentasssdado — outro pensador da area
da filosofia, Arthur Danto, afirma que a arte comp®ranea deixou de preocupar-se
com o passado, ndo tem necessidade de o fazerepoégu se sustém na ideia de
continuidade, na de ser a etapa seguinte. Pofaksoa artalepois do fim da arte do
fragil pensamento, nomeadamente linguistico, qag&sua nova arte. Por exemplo, em
Después del fin del Arteliz que fa distincion entre lo moderno y lo contemporaneo n
se esclarecio hasta los afios setenta y ochentartEl contemporaneo podria haber
sido por algun tiempo «el arte moderno producida paestros contemporaneos».
Hasta cierto punto, esta forma de pensamiento dej8er satisfactoria, lo que resulta
evidente al considerar la necesidad de crear ehtéo «posmoderno»*. Na mesma
passagem do texto que citamos, afirma também qupdiece fragil a denominacao de
pos-modern@or apenas encerrar uma parte da arte contempogaieetambém néo se
pode encerrar no término de “estilo” — o “estilepdoderno”.

No entanto, qualquer pensamento versa sobre actiulljade dos sistemas. N&o s6 no
presente como o foi no passado e sera no futurdoQor isso, que nem tudo o que é
contemporédneo € pos-moderno. Como nem tudo o quecdiotemporaneo do
modernismo foi modernista. Mais, muitas vezes osgueeconhece como linha geral de
orientacdo nao significa que seja partilhada pdotsonem pela maioria e sim por
aqueles que por determinadas razdes sobressaemnd@ssia e a fazem acreditar que
sdo uma minori&. Esta perversidade é tambémis-modernae aqui ndo podemos

202 A este respeito leia-se o artigo de Hal FosPeArtista como Etnégrafdn Marte, n° 1, 2005. (1.2 ed.
original: 1996,The Artist as ethnographen The Return of the Real).

23DANTO, Arthur C.. Después del fin del Arte: El Arte contemporaneol Yirele de la historia
Barcelona: Ediciones Paidds, 1999, pag. 33. (1.beginal: 1997 After the End of Art: contemporary
art and the pale of history)

204 Ainda sobre a questédo dontemporane@ pés-modernanerecem referéncia os estudos de Nathalie



102

deixar de concordar com Danto quando este afirreaéquutil e errado entendepos-
modernocomo um estilo, com caracteristicas proprias omdengaixam uma série de
artistas e obras. Muitos teriam de ficar de foraawez que nao existe qualquer unidade
capaz de reunir no mesmo grupo ou mesmo em varlmggos, todos os artistas da
época. Em alternativa, Danto chaardée pos-histéricaa feita depois dos anos setenta
uma vez que a partir desta altura o problema filcsgpassou a ser explicar porque séo
arte determinadas “coisas” e outras iguais naoesdoianto que até ao século XX a
distingdo era antes de mais vistial

Acerca do pensamento de Danto e sobre esta questdmarticular, devemos ainda
reflectir sobre a ideia, muitpds-modernage que deixou de existir um percurso linear
para a Humanidade. A Histéria acabou, a visao dgresso também. Em que alicerces
podemos entdo agarrar-nos? Mas como disse BerRarttbde Almeida: Perante este
paradigma o que € que Danto faz: diz que a histadabou e que se instituiu o direito
a inter-subjectivacao que quer dizer que qualguarpode fazer o que entender pois ja
ndo ha um sentido da historia. Voltemos pois a tdiweda legitimacao para dizer que
ela jA ndo existe porque a partir do momento emapadou a histéria tudo € permitido
e entdo tudo o que vocé faz ou eu fagco da igual.igdm estariamos a entrar numa
espécie de atrofia em que todos os sistemas tamigrara a estabilidade, ndo haveria
dinamica.™.

Ora, nenhuma sociedade se mantém activa sem um#uestdindmica e a dindmica
faz-se exactamente da procura de identidades, \thes merspectivas de coexisténcia e
coeficiéncia do social. A época contemporanea cauperigo de considerar a
indiferenca um valor generalizado. A auséncia déras artisticos, ao contrario do que
aconteceu no decorrer do século XX em que insestegnite se procurou e propds novas

identidades para a arte, coloca-nos numa posicamuisse que se traduz claramente

Heinich que defende contemporédne@omo um género da arte. Para a autora, actualpeoggistem
trés categorias da arte: a arte classica, a antierma e a arte contemporanea, cada uma com sulpgéne
distintos. Sobre o assunto ver, por exemplg|NICH, Nathalie.Pour en finir avec la querelle de I'Art
contemporainParis: L'Echoppe, 1999. (Traducdo portugu¢#atNICH , Nathalie.Para acabar com a
polémica da arte contemporanda.Marte n°2, 2006, pp.38 — 51).

205 DANTO, Arthur C. Después del fin del Arte: El Arte contemporéneol yirele de la historia
Barcelona: Ediciones Paidés, 1999, pag. 57 e styuifl.2 ed. original: 199After the End of Art:
contemporary art and the pale of histry

208 AL MEIDA, Bernardo Pinto de. Anexo 1 — Textos e Entrevisthsesa Autoria , pag. 26.
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na relativizacdo dos meios de producao e de recepsda relativizacdo sufoca o autor
mas também o receptor na medida em que ambos pergexter critico. Na realidade,
ndo é a pluralidade nem a auséncia de regras tfuenat A solucdo ndo pode passar
por regressar ao passado, as propostas e as foemasonhecer e legitimar a arte.

E no entanto notdrio para grande parte dos tedtjuespensam a contemporaneidade e
a Pés-Modernidadejue a solucdo passa por encontrar formas deémsigtaos varios
tipos de poder e de tendéncias existentes e n&o el destruicdo. E como se
faldassemos de uma época paulatinamente no presejatdiituro passa por isso mesmo,
pelo presente. Esse € o significado do cong&historico que comporta a aceitacao
das condi¢des actuais como sendo para a eterni@aglese assim €, 0 mesmo tem de
acontecer paraRos-Modernidadeneutralizada por uma deriva constante e subgectiv
Robert Dunn defende contudo outra posicdo. Afirma qPdos-Modernismaonstitui
uma nova espécie de populismo cultural e qBehfnd this populism lies the
ascendancy of the mass media and consumer societiieoone hand, and cultural
pluralism on the other, contradictory tendenciesicihaccount for the ambiguous
nature of postmodern culturé”. O mesmo autor repara que enguanto as vanguardas
operaram num ambiente dividido entre o comerciaisma que chama as forcas da
homogeneidade — e as politicas culturais — a qamalas forcas da heterogeneidade ou
pluralismo — d?és-Modernismaresceu sem estas forcas complexas e contraditoria
No entanto, a verdade é que comeca a considerar{gensament@ds-moderno
exactamente depois de a critica de arte americhderada fortemente pelos
colaboradores dartForum, vir rejeitar o formalismo de Greenberg e o substipor
uma andlise tendencialmente sociolégica da arte. fasto ndo esta desconectado ao
que atras foi referido, em relagcéo a estética epsuea de influéncia, assim como nao
esta desligado do descrédito pelo discurso da sepr&cdo ou da forma. Ambas as
situacdes, com as quais se abordava a obra ddamek postas em causa (e com elas
de certa maneira a pintura) ao mesmo tempo quenseqou a dar atengédo ao meio que
envolve o nascimento da obra (e com ele as novasfoartisticas materializadas nas

novas tecnologias como a fotografia, o filme, oewvido design, eté”. A revista

27 DUNN, Robert.Postmodernism: Populism, Mass Culture, and Avamtigan TAYLOR , Victor e
WINQUIST, CharlesPostmodernism — Critical Conceptgol. IV. London and New York: Routledge,
1998. Pag.237.

208 paulo Freire Almeida, neste contexto, chamou acéte do seguinte:A perplexidade que ainda

invade parte deste processo é acompanhada de umiasi®o com o confronto face a natureza objectual
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October® representa a fundamentagcao deste entendimentagiega ao pensamento
sobre arte outros conceitos ligados a politicéicarbu sociologia e segue mais a linha
dos pensadores americanos do que dos europeusacermente os franceses Roland
Barthes, Jacques Derritfaou Jean Baudrillard. Ora, estes teéricos, ténmuagbase de
pensamento sobre arte, literatura ou cultura, unsgreento politico ligado a estrutura
capitalista e suas respectivas fases. Era poisahajue oPos-Modernismarescesse
analisado mediante esta perspeétha que os préprios artistas se segurassem a ela na
construcéo das suas obras. Parafraseando o autor lil@o sobre o pensamento critico
de Rosalind Krauss, David Carrier, diria inclusiuee as palavras que acompanharam a
arte modernistae pos-modernistdiveram e tém uma especial importancia, na medida
em que muitos dos trabalhos foram identificadosiantp arte pela sua teorizatéo

O prosseguimento deste pensamento, iniciado comasoimento da critica de arte,
coloca-nos alias, como ja foi aqui referido, nunbarmaco sem precedentes na medida
em que comporta uma alienacdo da arte que setesflec exemplo no trabalho dos
criticos de arte, durante muito tempo orientadoa par esclarecimento e que na
actualidade cai com frequéncia na inevitabilidadeuth discurso ambiguo, mutante e
pessoal a maneira de Baudeldirenas sem a carga emotiva deste. O papel da critica
continua a ser — agora menos do que foi — o dasami@;do e legitimacdo de
determinada obra ou artista perante a recepcao, Maauséncia de critérios criticos

(como j& vimos que acontece com a producdo e raogpende-se a desenvolver uma

e formal, e corresponde a crise das tradicionagcitilinas artisticas. As Belas-Artes séo preteridaka
obsessdo pelas novas tecnologias, substituindo-stiché tradicional pelo tecnolégico, como se o
simples facto de escolher novos meios pudessendspem enquadramento mentdhh ALMEIDA ,
Paulo FreireUm crime e o mergulho no rién Arritmias — As inibi¢cdes e os prolongamentos do duon
ed. Jodo Sousa Cardoso, Porto: 2000, pag. 17ddCiteALMEIDA , Bernardo Pinto delransicdo —
Ciclopes, Mutantes, Apocalipticos (a nova paisagetistica no final do século XX)L.2 ed. Lisboa:
Assirio & Alvim, 2002, pag. 36 e 37.

29 Fyndada em 1976 com Rosalind Krauss, Annette MioheDouglas Crimp, entre outros.

210 jacques Derrida (1930 — 2004). Foi filésofo.

21 «On the on hand postmoderm criticism incorporatedtgoucturalist literary theory. On the other
hand, it encompassed social theories about theutwal of capitalist society from an industrial to a
postindustrial stage and the concomitant progressid culture from modernism to postmodernism”.
SANDLER, Irving. Art of the Postmodern Erdlew York: Icon Editions, 1996. Pag.339 e 340.
Z2CARRIER, David. Rosalind Krauss and American Philosophical Art ©€i#m From Formalism to
beyond PostmodernistdSA: Praeger Publishers, 2002. Pag. 1.

213 Charles Baudelaire (1821 —1867). Foi poeta, oriéicradutor.
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barreira intransponivel, por ora, para o desenmwnio fértil da profissdo uma vez que
0 que se assiste € a um movimento ciclico e reqmetRara dar um exemplo concreto, a
partir dos anos sessenta, com a “ma-aventuranciramlismo de Greenberg, a critica
de arte comecou a recusar os grandes discursosanioees, assim como a duvidar das
Instituicbes e poderes instituidos. Rosalind Kraesteve neste processo, do qual o
ensaio acerca dos mitos das vanguardas faz partexpmplo ao nivel das hierarquias,
génios, originalidades, etc. e a proteccdo a meiasginais, a artistas e galerias
“alternativos”.

No entanto, aquilo que facilmente se verifica, € guyue chamamos “alternativo” por
ser independente ou diferente do mais influentersmalmente afastado das leis “duras”
de mercado, acaba inevitavelmente por se transfaemdinstituido”, tendo para tal a
propria ajuda da critica de arte, dos comissadtus,Alias, as galerias dgtekeeping
tém mesmo esta funcdo — a de tornar o artistaevipewa depois o “largar” nos meios
institucionalizados.

Voltando quase ao inicio da questdo, é necessénmrt consciéncia de certos
fendmenos linguisticos e culturais que determinamaades porque chamamos o0 que
chamamos as coisas. Historicamente, o temumerno foi utilizado em variados
contextos europeus mas sempre com 0 mesmo seatid®:evolugdo para uma nova
época, o de distinguir o passado do presente. Bargl@screveu em 1863 qué “
modernidade é o transitério, o fugitivo, o conting®s a metade da arte, cuja outra
metade é o eterno e o imutavét.”Sobre esta definicdo poderiamos apenas acrescenta
gue o que mudou ddodernidadepara aPds-Modernidaddoi a outra metade, eterna e
imutavel que segundo a percepc¢do actual deixouigtre

Parece-me que qualquer problemética acerca destelpeeside aqui, na linguagem da
arte, na filosofia, teoria e no enquadramento nhenteéio propriamente na realidade da
obra de arte. Quer isto dizer que em primeira mts#a 0 que se alterou foi o
pensamento sobre arte. Este foi o motor, contingarapara as novas questdes que
surgem em torno do objecto artistico.

Acerca do ponto que nos ocupa — a autoria nasdsmas contemporaneas e na cultura
artistica — o ponto fulcral de viragem deu-se coaiteracdo da mentalidade e com o

evoluir do elementmediacacentre o Homem e o Mundo. O século XX foi vitimatde

214 BAUDELAIRE , CharlesO Pintor da Vida Modernalisboa: Vega, Limitada, 2002, pag.21. (1.2 ed.
original: 1863 e Peintre de la Vie Moderne)
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guebra demediacao Livre de Deus, do Homem, da Natureza ou da Hatérmundo
assistiu a um desmoronar concentrado nas razétsedo A atribulacédo aterradora de
guerras, o aumento tecnoldgico e o falhanco dedopropostas para a humanidade
arruinaram o sentido da palawipia A arte, a literatura, as propostas dos artisties e
cultura demonstram-no com varios exemplos, muitasados do cinema. E nao é por
acaso que isso acontece. O cinema, juntamente dotografia, sdo os simbolos do
nascimento desta nova mentalidade, que ndo compstigito do artista nem mesmo o
proprio sujeito, que inclusive o esmaga dando lagara diluicdo no quotidiano.

Como ja foi acima referido, a imagem que se toreardgro de actuacdo do mundo, foi
no entanto alterada na éptica humana. A tecnologimitiu que se visse para além do
gue as capacidades fisiologicas do olho podiamevessa foi a grande atrac¢do. Em
simultaneo, permitiu a difusdo e multiplicagédo osjutiva das imagens ao ponto de
fazer desaparecer o conceito de original, ou ptvtapde o igualar ao conceito de copia.
Ora, o valor sacramental do original encontravasseslacdo que o mesmo tinha com o
simbdlico e ndo com a imagem em si. Citando Joagdhica de Miranda diremoadui
gue a situacao da imagem actual corresponde a dégnovo, apesar de se inscrever na
metafisica ocidental, que desde Platdo despreraagém como cépia, como tendo um
défice ontolégico.™. O que aconteceu, como Walter Benjamin notou, foblacacdo
em pé de igualdade entre original e copia levanideerteza sobre o conceito de real. E
pois natural que a dessacralizacdo da imagem a hasializagcédo tenham, por sua vez,
levado a dissolucdo do autor, cuja responsabiligedsou a ser relativizada perante
outros elementos, como 0s da recepgao.

Mas, assim sendo, ndo estaremos nds perante uragermvyetiniana, supra-retiniana,
gue se encontra no limbo entre a estética e a stétea e onde cada imagem remete
para si mesma e nao para o seu produtor? Em partd fiegemonia da imagem € um
facto da cultura actual e efectivamente remete par&ontudo, parece-me que ao
mesmo tempo que o faz através de uma presenca alumiasta também a procurar
uma linguagem comum, universalmente compreendidess &imagem nao deixa de
reflectir o mundo, mesmo quando se refere a outeyém que por o ser, ja faz parte
dele.

Parece-nos pois que, neste aspecto, Jirgen Habtgmasma certa razdo ao afirmar

ZI>MIRANDA , José Braganca déeoria da CulturaLisboa: Século XXI, D.L., 2002. Pag. 157.
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gue o projecto ddodernidadenéo tera falhado uma vez que se encontra inacabado.
Apesar de camuflada pelo fim das grandes narratavasntemporaneidade desintegra-
se sobre o atropelamento de pequenas narrativasogiusmdo ndo tém outro objectivo
gue néo o de se tornarem grandes.

Em contrapartida, noutras questdebaernidadefoi efectivamente vencida. Pense-se
por exemplo nos preceitos fundamentais das vangsiam rejeicdo e a inovacao.
Ambas desapareceram e em alguns casos tomararsiveclum sentido inverso. A
aversao vanguardista ao Museu, que nao legitimamavo, foi substituida pelo seu
contrario e hoje € impossivel acusar esta Inséituige deslegitimar qualquer obra ou
artista por se encontrar em inicio de actividadernBrdo Pinto de Almeida referiu
ainda outro aspecto da questaSe“nos remotos tempos da Renascencga funcionavam
como instancias legitimadoras os grandes mecenasajtavés das suas encomendas e
das suas proteccbes e influéncias creditavam ostast se, mais tarde, foram as
Academias e depois 0 Museu as entidades que tomarseu cargo a tarefa de decidir
do valor das obras, no nosso tempo tende a ins8gium outro critério de legitimacéo
gue funciona igualmente com assinalavel eficacigue cada vez mais se joga no
interior de dispositivos mediaticos de circulacam shber e da informacao, tendendo a
alargar-se o campo em que se manifesta a imagesadegitimacdo. Nas sociedades
democréticas, assistimos a uma acelerada desmioligdio deste saber com a
passagem da informacao dos livros eruditos de pes os livros de divulgacgao,
destes para os catalogos e depois para as revistas jornais.”®. Quer isto dizer que

ja nem fazia sentido os artistas continuarem ar @uerra as Instituicdes, primeiro
porque os legitimam e aceitam e depois porque@wips perderam parte do centro de
importancia que tiveram. E isso relaciona-se comue em cima foi referido: a
proliferacdo da imagem enquanto valor em si mesmaogeebra da importancia do
original, que permanece abrigado nos tectos do WMuse

Em sumula, o que poderemos dizer é gi@s:Modernidade a época da exacerbacéo
e da dissolucéo do autor. A recuperacdo do condeitautor, nos anos oitenta, esteve
ainda ligado a legitimacéo do objecto enquanto efgando simbdlico, mas também a

crescente especulacdo e mercantilizacdo da arntiéess@lucdo autoral que a sucedeu é

21 ALMEIDA , Bernardo PintoAnimi Strenui: para uma teoria do ready-made® ed. Lisboa: Black
Sun, 1991, pag. 46.
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antes de mais fruto da diluicdo do sujeito e da,obras € também resisténcia a essa
crescente mercantilizacdo. Por isso negar a Has@®rhegar a compreensdo do ser,

também de ser autor.
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Capitulo 1 — O contexto da autoria contemporanea em
Portugal

1.1. — O contexto da autoria contemporanea em Porgal

“Sentimos que a personagem civilizacional paradiosa dos anos 80 néo foi o
guerreiro nem o santo, nao foi o engenheiro neroeaigy néo foi o sdbio e muito menos

0 ingénuo. Foi o empresarig”

Trés palavras assumem uma recorréncia notoriaextgst sobre arte escritos a partir
dos anos oitenta em Portugal. As palavras, queapodio ser mais que isso — palavras
— tém contudo um significado importante no conted&oredefinicdo do pensamento
social, politico e cultural. Sao el&mnpresario Mercadoe P6s-ModernidadeQutras
ha, palavras, que de forma mais discreta mas tanmoésente surgem neste ambito,
como sejam autismo, autoria, nome, pluralismo, razig€relativismo, abertura, etc. Se
repararmos e antes mesmo de tentar determinarnificdagdo de algumas delas, é
curioso constatar que a maioria ndo é do domiattidional da arte. Habituamo-nos a
tratar e ler palavras como estética, plasticidadaterialidade, técnica, superficies,
materiais, cor, plano, etc. Em certa medida esieetsd sucumbiu. Resta perceber em
gue momentos e porqué.

No capitulo anterior reflectiu-se acerca da abracigédo termd?6s-Modernidade de
alguns factores que podem caracterizar a era pdema. Para além de uma condicao
cultural, a sua simultaneidade com a globalizac@ore o capitalismo permitiu que o
mesmo fosse também sindnimo de mercado, transdogdio, enfim, industrializacéo
cultural.

Se este facto se ressentiu ligeiramente mais cedtras lugares, o proprio sistema
permitiu que a entrada d@0s-Modernidadeem Portugal se desse praticamente em
simultaneo (pelo menos a discussao sobre) a opwéses que gozam do mesmo
sistema. Mas esse nédo é o principal objectivo desmiéulo: mais que perceber se em

Portugal vigora um pensamermios-moderne se sim desde quando, interessa perceber

2l GONCALVES, Rui Mario.Anos 80 - Para além dos neo-neos e das tiraniasodo riquismo numa

década panglossianén Coldquio Artes, n® 103, Lisboa 1994, pag. 29.
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0 que aconteceu de “novo”, que movimentacfes fuedtaram o rumo da arte no pais
a partir da década de oitenta do século XX. Mastrd das movimentagdes, interessa
perceber como € que o artista se comportou enéiekaelas, de que formas entendeu o
seu trabalho e que direc¢Ges foram tragadas.

O pensamento humano evolui e mesmo actuando rupente, ndo deixa de estar
numa evolucao naturalmente incompativel com ag@ira de século ou décadas. Desta
forma, a visdo de Clement Greenberg — de que asarteiove numa continuidade
transformadora — pressup0e a consciéncia que $irtetaporais, quaisquer que sejam,
apenas o sdo como balizamento do pensamento s@oteagdo artistica e ndo como
um dado em si.

Optamos por néo fazer uma anélise baseada em elivisianques por decénios. Obvio
€, no entanto, que existe um conjunto de carattags fundamentais na
operacionalidade da arte que se fizeram sentir erudl entre os fins de década de
setenta e durante a década de oitenta, tendo aksarpienitude na década de noventa.
Mais, mesmo acerca dos anos noventa, qualqueretdigdo” possivel € baseada numa
orientacdo mais ou menos factual mas dificilmeongsa ou unilateral. Por isso, quando
se |é um texto intitulado “anos oitenta” ou “anosventa’, ele expressa uma
compreensivel sistematizacdo de conteudos selecheseados numa interpretacéo
individual e ndo um periodo em constante mudansdede inicio ao fim.

De qualquer das formas, apesar de esse ndo sgeatoofundamental deste capitulo,
claro que a primeira questao colocada foi: podeseaamarPds-Modernisma um
periodo especifico de actuacdo da arte portugueg@iindo a risca o contexto de
aparecimento do mesmo conjunto de caracteristiogagidas na Europa e EUA,
antecedidas pel®odernismoque alias Ihe deu nome, talvez ndo o pudéssemos. O
Nnosso pais nao teve, efectivamente, um “movimemidernista de forca (se bem que
entre o europeu e 0 americano também haja muifeki¢as) teve casos pontuais de
modernismo, mas uma coisa ndo tem que invalidautea,omesmo porque uma das
insignias dd?6s-Modernismdoi e continua a ser um certo incbmodo perantadigio

do passad® e perante os auspicios no fuftito

2180 que néo significa que ndo continue a olhar peraem a fazer dele objecto de actuagéo artistica.
219 Anténio Cerveira Pinto caracteriza-a da seguintené: “Enquanto a era moderna foi regulada por
uma dialéctica de vontades, a situacdo pés-modécoano lhe chama Lyotard) suspende-se de um
sistema de probabilidades, ora favoravel a entropia desgaste das fontes de energia disponiveis, a

qual se faz acompanhar por uma entropia ideolégidaformacional (decorrente da légica econémica
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Mas voltemos um pouco atras, a questdo das palatilizadas nos textos sobre a arte
nestas décadas e ao facto de a sua presenca spraficeanova. A citacao que se segue
ilustra bastante bem uma nova mentalidade que a@@dr&o expressar a totalidade do
pensamento cultural mas expressa um tipo de ententb decorrente e emergente na
mesma. Por ocasido da exposigémws 80 realizada na Culturgest, Alexandre Melo
escreveu um texto onde afirmoy:.") a arte dos anos 80 é um conjunto de trabalhos
realizados por uma série de artistas que para esgaosicdo foram considerados os
mais importantes e representativos deste periogiaee segundo uma andlise objectiva
dos seus curriculos — visibilidade e intensidades daas obras —, bibliografia —
importancia do que sobre eles se disse e escrevewectacdes se podem considerar
entre os artistas revelados e afirmados ao longstalg@eriodo que obtiveram um
reconhecimento, uma apreciacdo e uma valorizacas alargada a nivel mundial®™.
Bastante estéril como afirmacédo e como projectistexd, o raciocinio aqui utilizado
para definir uma escolha artistica — curiosameéte muito diferente do utilizado por
Marx para definir o proletariado no século X¥X- é um verdadeiro assunto para a
sociologia, delegando o peso da historicidade &dor’ da arte ndo no acto nem no
objecto mas nomarketing, publicidade, interesses financeiros, digamos po&,
maquina do Mercado. Nao espanta portanto que dasras escritas sobressaiam as
gue se relacionam com a economia, mesmo quandes&das por aqueles que
contestam esta visdo, 0 que nao acontece com Alexafelo.

Advém que seguindo a légica deste pensamento e eefeativacdo no panorama
artistico, somos obrigados a perguntar onde ficou democraticidade, o

multiculturalismo, a abertura a alternativas, angrdisciplinaridade ou ainda a

do consumo), ora favoravel a uma subita e impravaitodestruicdo (ainda ninguém provou que a
depresséo e a parandia suicidas ndo possam transierdo individuo para grandes grupos sociais...;
biologicamente, ndo somos necessariamente distit@sdaleias).”"PINTO, Antoénio CerveiraO lugar

da Arte 1.2 ed. Lisboa: Quetzal Editores, 1989, pag. 140.

220 MELO, Alexandre.O que é a “ ‘Arte’ dos ‘Anos 80’ ”In AA.VV. Os Anos 80Lisboa: Culturgest,
1998. pag. 30-31.

221 0 Manifesto Comunista foi escrito por Karl MarxFeiedrich Engels entre Dezembro de 1847 e
Janeiro de 1848 e sobre o operariado afirméEsses operarios, constrangidos a vender-se dianaee
sdo mercadoria, artigo de comércio como qualquetr@uem consequéncia, estao sujeitos a todas as
vicissitudes da concorréncia, a todas as flutuacdesdo mercado”. In

(file:/lIC|/sitellivros_gratis/manifesto_comunis$tam)
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globalizacéo cultural? Mais, somos obrigados ayeeg onde ficou a arte, o objecto
artistico ou o artista? Se a arte de uma décadanas oitenta no caso especifico da
citacdo, se resume ao grau de visibilidade que deveontinua a ter; se esse grau diz
respeito & promog¢do meditica e portanto a efi@@mpoder da maquina financeira que
a gere, os elementos acima referidos sdo apenaggmlsem efectivacdo pratica, que
podem até em certas circunstancias coincidir comtegesses econémicos mas que nao
passam disso, hipéteses e ndo objectivos ou noM@ascremos, contudo, que assim
tenha acontecido.

Comecemos entdo pelo que de particular aconteeetiveimente no inicio de oitenta: a
estabilizacdo de um sistema global, presente rexaegblitica, social, econdémica e
cultural. Em Portugal, este sistema permitiu umaostio da restante realidade
ocidental, sem ter de ir ao encontro dela, ou s#a) ter necessariamente que se
deslocar para o centro da cultura, como acontecg@assado.

Antes, o pais tinha vivido uma situacéo particelanarcante para a sociedade a todos
0s niveis, a Revolucdo do 25 de Abril. Nos anosligeseguiram, sob alguma agitacéo,
também a cultura partilhou dos ideais de Abril enadttiplos aspectos a arte reflectiu o
panorama de esquerda que se vivia. Rui Mario Geegsaklembra, por exemplo, que
“em 1974-1977, os artistas tentavam explicar jurdidedtado que a obra de arte ndo
deve ser considerada como artigo de luxo (¥32)Este pensamento, assim como a
respectiva consonancia actuativa, permitiu querdera década de setenta se dessem a
criacdo de diversos grupos de consciéncia soamahoco Grupo Puzzi€ o Grupo
ACRPE*, que se dedicou a intervencao estética no esphaoaicom pinturas efémeras
nas ruas e paredes ou 0 Movimento Democratico distas Plasticd® (MDAP), com
uma participacao activa no MFA que tinha em vistiemocratizacdo cultural do pais,
alertando para varias condicdes como por exemmstatuto de artista, chegando a
distribuir “diplomas de artista”- uma atitude semelhante a de Piero Manzoni, que
converteu os espectadores em certificados de autiaake — ou a organizar a pintura de
um painel com a participacdo de quarenta e oitstast(alusédo aos quarenta e oito anos

#GONCALVES. Rui Mério. Vontade de Mudanca. Cinco décadas de artes plastica Ed. Lisboa:
Editorial Caminho, 2004, pag. 174.

22 Constituido por Jo&o Dixo, Dério Alves, Graca Mer®edro Rocha, Armando Azevedo, entre outros.
224 Criado em 1974 por Clara Menéres, Lima Carvalfiueirés Ribeiro

22> Criado em 1974 com uma vasta participacdo ddastisteoricos.
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de ditadura) na Galeria de Arte Moderna de B&R®@ artista, por estes anos, assumiu
um papel importante enquanto figura da cultura, tasdém da politica, da economia,
do encontro social e didactico com o pBto

O que aconteceu entdo em tao poucos anos, queemiragentuada no pensamento
ideologico e cultural do pais se deu para que s&agae de uma perspectiva como a que
Rui Mario expressou a uma opinido como a de Alesealtkelo?

Em primeiro lugar, o 25 de Abril, assim como o &oteperiodo de fascismo em
Portugal, condicionaram e inclusive orientaram oopama das artes de forma
peremptodria. Os curtos anos em que se assistiaiscapuma espécie de colectivizacao
da arte e do artista foram isso mesmo, curtos.r&rfano porque acompanharam nao
um periodo de transicdo mas um periodo radicaltdegdo social, o pos 25 de Abril.
Quando o pais estabilizou — bem ou mal — e seig®finorientacdes para o presente —
bem ou mal — a cultura e em especial as artesnagéon o rumo da estabilizacdo — bem
ou mal. Por outro lado e antes mesmo de se commecaresentir as marcas da
globalizacdoem Portugal, houve a justa necessidade de recupet@ampo perdido.
Artistas, comissarios, criticos e tedricos deramdipensamentos artisticos e a artistas
gue por razbes politicas ou simplesmente retrégrad®a tiveram o devido apoio e
visibilidade no passado.

Digamos pois que o primeiro sintoma de mudanca ab@rtura a concepcbes e
orientacdes artisticas dispares — deu-se comaoedle® enquistamento que durante anos
se viveu no pais e nao por qualquer ensejo espEiatompanhar o mundo ocidental
em matéria filosofico-artistica. A revista Coléquistes assim o testemunha: muitos
dos artigos escritos durante a década de oitenteek#tivos aos anos trinta, quarenta e
cinquenta. A primeira vez que a palaypas-modernaaparece num titulo ocorre em
1983, num artigo relativo & masica. E também notdtie ndo existam muitos artigos
gue reflictam sobre o panorama geral da arte poetsy contemporanea, se bem que
varios incidam sobre alguns artistas que operawaactualidade, alguns jovens, mas a
maioria oriundos de geracdes anteriores. A res@ostda tendéncia pode ser dada por
Rui Mario Gongalves que num artigo para essa meswista afirmou: Se € necessario

estar atento as novas geracdes, seria absurdo ficgtraido perante o que os artistas

226 Como se sabe este painel foi destruido num inoéraligaleria em 1981.

227 Relembre-se ainda que logo em 1976, realizou-sePenugal o Congresso Internacional da
Associacao Internacional de Criticos de Arte, a@\A e criou-se o0 Centro de Arte contemporanea, o
C.A.C, no Porto.
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mais velhos nos mostram, pois alguns destes vémfumolando pesquisas cedo
iniciadas e que estdo alcancando agora um elevado de maturidade expressiv&®.

Ao mesmo tempo que uma das mais importantes e gumsas revistas de arte em
Portugal estava, e bem, ocupada a tornar visigekoa ditadura escondeu, debru¢ando-
se sobre artistas e actividades que na devidaaatieio foram reconhecidas dado o
contexto politico-social, o0 tempo ndo parava e emulédneo nascia em Portugal uma
nova era para a arte.

Pairando sob os “restos” presenciais do periodargitise — que compreende sobretudo
0S anos oitenta e noventa — € possivel encongansalaspectos comuns, fendmenos
gue ajudam a reinventar a época com o auxilio slarttia, apesar de breve. Todos 0s
contextos artisticos que coexistiram durante estes estiveram compreendidos em
trés processos com uma relacdo inseparavel — s8oaekdefinicdo das politicas
culturais e do contexto econdémico artisfi@ redefinicdo do objecto artistice a
redefinicdo do lugar do artistaComo veremos, aedefinicionem sempre teve uma
implementagcdo plena, mas pensamos que o factordadte proposta por inUmeros
artistas, teéricos, comissarios ou criticos, cotar@sses varios, obriga a uma reflexao

atenta.

1.1.1- Redefinicdo das politicas culturais do contexto econdémico artistico:

Em primeiro lugar, falemos ddescentralizacdo culturatematica coincidente com o
compasso da t&ds-Modernidades que mereceu um cariz reivindicativo desde o fim
da década de setenta. O resultado foi a criacieédas Bienais — Bienal de Arte
Moderna de Vila Nova de Cerveira, Bienal de LagBsgnais de Desenho da
Cooperativa Arvore, Bienal de Campo Maior, etcesidas por municipios empenhados
em promover iniciativas ja ndo de cariz meramentallmas com uma ambicdo mais
alargada, fora do circuito da capital. Aquilo a ghamamos de crescente popularidade
das artes plasticas teve aqui 0 seu inicio, jurméneom o aparecimento de inUmeras
galerias de arte que despoletaram a proliferacdairdeerso da comercializacéo,
apetrechadas de estruturas préprias e mecanisnsalgao e divulgacao dos artistas.
Quando se fala delescentralizagcdoocorre sempre a dicotomia centro/periferia.

Habituamo-nos a conviver com ela ha longo tempdalsemos em termos mundiais, o0

222GONCALVES, Rui Mério.Aberturas, Apostas.ln Coléquio Artes, n°62, Setembro 1984, pag.58.



116

centro sdo 0s paises economicamente mais desalolyue lideram a economia e o
pensamento nas varias areas sociais e culturaiatasmos de paises, 0 centro segue a
mesma légica mas ao nivel das capitais. As pa#es@io os territorios, além ou dentro
de fronteiras, que gravitam em torno do centroddede se deslocar a ele para
acompanhar a tal lideranca. Abstraindo-nos dast@ge®conomicas — de autonomia
financeira — podemos contudo pensar num modeldteigdade, de encontro igualitario
entre o dominador e o dominante, fazendo-os messapdrecer enquanto condi¢cao.
Em Portugal, este modelo comecou a ser sistematiganpensado (0 que n&o significa
executado) quando a ideia de isolamento, no plasmmal e internacional, deixou de
fazer sentido. Se na realidade as periferias ndmarden de existir enquanto
“dormitérios”, tambént'os ndcleos histéricos das nossas cidades reclarpara si um
papel tendencialmente simbdlico, palcos-museusntiis altas esferas de influéncia
por onde se passeia e consome, espacos cenograéigpsesitivos de uma ordem
consolidada. A vida, no entanto, parece passarlgeras noutros lados?® Enquanto

os coracgOes das cidades se transformam em lugamssdado, vazios e desabitados de
vida muito por culpa da especulacdo imobilidria,saburbios ocupam esses outros
lados, demasiado préximos do centro para se podeoesiderar realidades distintas.
De facto, nos anos oitenta, o cosmopolitismo fdonzado ainda em associacdo ao
centro da actividade cultural mas, de certa fowndecénio que lhe sucedeu envolveu a
propria ideia de periferia em algo ndo necessarn&mpeegativo, cuja circulacdo de
pessoas e informacdes se deu ja no mesmo planmci#ericia do centro, com
potenciais a explorar e na qual a propria condpgtdérica ou suburbana podia gerar
novas teméticas e situagbes para a arte. Actuadmesta situacdo mantém-se,
comprovada nas inumeras associagfes, organizagaess e iniciativas das periferias
urbanas que fazem exactamente realcar essa conday@io originaria das suas

formacdes e entendimentos cultufdis

22 | OPES, Diogo e CERA, Nuno. Ciméncio — Notas sobre uma “obra em cursdi Nimero
Magazine, Primavera 2001, pag. 34.

230 sendo uma tendéncia internacional, é necessampreender que é impossivel comparar a dimens&o
fisica de uma periferia ou centro urbano portugi€sutras cidades europeias ou norte-americanas, po
exemplo. Também por isso as dinamicas que se tédowva criar neste sentido, em Portugal, ndo
demonstram um contraste demasiado evidente eniteae periferia, como acontece noutras situacdes
internacionais em que se torna evidente a emei@éecima cultura verdadeiramente suburbana, paralel

a urbana mas sem lhe querer sobrepér ou tomaio. lug
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As questdes que a seguir se vao colocar sao axcgages que, ndo fazendo a regra,
fazem a diferenca comportamental com o passadséasiito vagamente podem ser
comparadas as que ocorreram em outros paises, dameate Espanha, como
desabafou Anténio Cerveira Pinto em 1990u “sou simplesmente eu, vitima de
obsessbes renitentes, que ndo enxergo a radiosadantla cultura portuguesa no
teatro europeu das artes?”.

Diga-se por enquanto que a descentralizacdo cllltarainternacionalizacdo, o
estabelecimento do mercado e dos mecanismos digaipéo da arte contemporénea
foram desejos efectivos de artistas e tedricosmaassempre foram aplicaveis. Quando
o foram, disseram particularmente respeito a pesénisle um novo factor — a entrada
da arte e da cultura nos meandros da economiaalisigif ou seja: a aspiragdo de
abertura a novos horizontes, perpetrada pelosaariisvou, por um lado, a uma maior
descentralizacdo cultural a nivel nacional e padrooa nivel internacional, como
ocorreu a partir de 1986 com a Bienal de Pontevgde teve uma representacao
portuguesa; o incremento e fomento a criacdo derigalde arte ajudou a que os artistas
ambicionassem uma carreira internacional, apoidn@amente pelas galerias; daqui
resultou o incentivo a criacdo de novas revistagragdas na divulgacdo da matéria
artistica, tedrica e financeiro-especulativa, o dgsMpu ao aumento de pessoas a
escrever sobre arte, muitas vezes nao especiaizaddo isto apenas podia ser
acompanhado pela ascensdo dos nomes individuaiartitss, isto é, creditacdo do
autor independentemente do contexto, e até indepésmhente da obra (.. 5"

Com a entrada na Unido Europeia, em 1986, seregsplerar um crescimento ao nivel
do desenvolvimento econémico e cultural que eqags# progressivamente o pais aos
restantes membros. Infelizmente, o progresso fupiente e ao nivel da cultura, a
entrega do Estado foi visivel: para aléem da mediaonstrucdo do Centro Cultural de
Belém, envolto em sucessivas polémicas e com ymo#ogia generalista que alguns
paises europeus e EUA praticaram nos anos seteptatir de 1995, com verdadeiro
destaque, foi criado Imstituto de Arte Contemporanefi assinado um protocolo com
a Camara Municipal do Porto e Fundacao Serralvesgaonstrucao dduseu de Arte

Contemporaneano Porto, que aconteceu em 1999 e foi criadientro Portugués de

BIPINTO, Anténio CerveiraUm pouco de memodritn Artes & Leildes, n° 3, Ano 1, Fev. /Marco 1990,
pag.41.
Z2ALMEIDA , Bernardo Pinto deO centro fora do centroln Artes & Leildes, n°3, Ano 1

Fevereiro/Marco 1990, pag. 38.
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Fotografia também no Porto.

Por outro lado, a presenca portuguesa no panorameanacional, ao nivel da
responsabilidade do Estado, aconteceu ja tardéoal fam processo de continuidade
permanente. A titulo de exemplo refiram-se as sgmacdes oficiais de Portugal em
Veneza e Sao Paulo, que aconteceram apos 1995ienal Ble Veneza com Julido
Sarmento (1997), com Jorge Molder (1999), com Jeéoalva (2001), com Pedro
Cabrita Reis (2003) e com Helena Almeida (20053 8enal de S&o Paulo a partir de
1996 com Jo&o Penalva, com Lourdes Castro e Fean@i®opa em 1998, com Joao
Tabarra em 2002, com Rui Chafes e Vera Mantero @4 2 este ano, 2006, com a
dupla Jo&do Maria Gusmao e Pedro Paiva.

A desresponsabilizacdo do Estado, uma tendéncopear foi acompanhada por um
incentivo a privatizacdo da cultédfa Recorde-se por exemplo a publicacad.dado
Mecenatp em 1986, bastante criticada por desviar para comseprivado as
responsabilidades do aparelho estatal com a culiiteacdo que o governo em vigor
justificou com a procura de unadirmacéo de liberdade que explica em certa medida
a abertura de varias galerias durante a décadatatdgap sobretudo em Lisboa mas
também em outros pontos do pais como sejam PdBoirearde$’. Acontece que a
implementacédo deste sistema, que em outros paasEéardpa se deu nos anos setenta,
tipificou o perfil dominante de mecenato, sobretodtas empresas, que saracteriza
(-se) pela grande dimenséo, localizagdo nas mete§pe pertencerem aos mesmos
sectores economicos (banca, seguros, transportakaetecnologia). (...) As formas
culturais classicas ja consagradas sdo sobrevadalis em desfavor das formas
contemporaneas e experimentaig.’resultou num abalo ao desenvolvimento das artes
interceptado pela centralizacdo em locais urbarmmeos estratégicos da economia ou
pela falta de apoio a propostas que comportass®msrpara as empresas, interessadas
essencialmente em questdes de melhoria na suanmage

No dominio das artes plasticas, o deserto do Eshkaidenorme, como expressa a
socidloga Maria dos Santos num estudo sobre asicpsliculturai§®, de que foi

23 SANTOS, Maria de Lourdes dos@ONDE, Idalina.O Mecenato de Empresa em Portudal Artes

& LeilBes, n°1, Ano 1, Outubro/Novembro 1989, pég.1

%34 para dados mais pormenorizados consultar o esteddELO, Alexandre.Arte e Mercado em
Portugal: Inquérito as Galerias e Uma Carreira detista. Lisboa: Observatério das Actividades
Culturais, 1999.

235 «“para o arco temporal em causa (1985-1995), em mésditre os dominios culturais oficializados
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responsavel e onde concluiu que os intuitos cufidas governos entre 1985 e 1995
(periodo em estudo) foram praticamente omissos.

Uma certa regressdo deste sentido aconteceu a@&arti995 com a definicdo de uma
série de orientacfes culturais a seguir preferenerste pelo Estad e a entrega da
cultura novamente a um Ministério, coninstituto de Arte Contemporaneainiciar a
sua actividade em 1996/1997 (extinto em 2003).

Podemos daqui concluir que se houve tentativaslagle reais de descentralizacdo e
internacionalizacdo, ficaram marcadas pela poad# e muitas vezes partiram do
sector privado (embora em certos casos apoiado fskdo). Ora, este sector, tem
outras preocupacdes que nem sempre passam pedmenio e democraticidade
cultural das artes visuais, pelo que era inevitaedlectir-se negativamente no
desenvolvimento artistico. Mesmo as galerias egespde exposicdo pertencentes ao
sector privado, lucrativo ou néo lucrativo, viramm umomento de florescimento até

1991, seguido de uma estabilizacdo entre os arfeis 494993 que posteriormente se

pelos Relatérios de Actividadeda SEC, as artes plasticas (com 1%) constituemgorgo dominio
menos financiado, pouco a frente da arqueologi&%f), Ja nos anos oitenta estes mesmos relatorios
reconheciam que as artes plasticas eram o dominltural com menor expressdo no conjunto das
despesas em culturaSANTOS, Maria de Lourdes Lima dos Santos (Coords.politicas culturais em
Portugal. Relatério Nacionalisboa: Observatério das Actividades Culturai98.9

236 SANTOS, Maria de Lourdes Lima dos Santos (Coord.). As jealét culturais em Portugal. Relatério
Nacional. Lisboa: Observatério das Actividades @nalis, 1998, pag.75: “O Programa deste Governo,
além de dedicar um espago mais alargado ao seatorulura, apresenta também medidas mais
especificas e concretas, orientadas em fungéonde grandes principios: 1) a democratizagdo, araveé
fundamentalmente do alargamento do acesso asgwatidturais, do reforgco do ensino artistico e da
garantia do cumprimento das obriga¢Bes culturaisseivico publico de radio e televisdo; 2) a
descentralizacdo, através de uma cooperacdo comautasquias e instituicdes culturais locais, do
estabelecimento de poélos regionais de organisma@sonais e da exigéncia de uma componente de
itinerancia nos projectos financiados pelo Esta@p;a internacionalizacdo, através da participacé® d
instituicbes portuguesas em projectos internacisreida promocao da cultura portuguesa no exterior;
4) a profissionaliagdo, a que pela primeira se dadadeiro destaque, através da associagdo entre as
instituicdes culturais do Estado e as instanciasadmacao e reciclagem continua dos profissiona)sa
reestruturacdo, umas das apostas fortes da politicdtural deste Governo, que implica uma
desconcentracédo institucional num conjunto de oigrans flexiveis e dotados de elevada autonomia, por
forma a garantir uma maior eficacia das interveng0e prioridade a especializacdo profissional para
exercicio de funcdes de chefia nas instituicdeti@it e o reforco da transparéncia e rigor na rgf@

do Estado com os parceiros na intervencéao cultral.
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traduziu numa quebra acentu&daAlgumas instituicbes de cariz importante para as
artes visuais e arte contemporanea em geral abn@sector privado, num sistema
misto com o Estado ou enquanto Fundacao: A Cubtidge Caixa Geral de Depdsitos,
0 Museu de Arte Moderna da coleccao privada derBera Fundacdo Arpad Szenes-
Vieira da Silva e a Fundacdo de Serralves. Es@smmi assim juntar-se a Fundacéo
Calouste Gulbenkian que em 1983 tinha aberto or@eet Arte Moderna e que durante
anos geriu a hegemonia no ambito da divulgacdadas visuais, da investigagcao ou
no contexto do mercado e da critita

Importa clarificar que a arte movimenta-se, al¥a vive em varias esferas do social e
econdmico, para além do seu contexto abstractmaAigacdo a elas € mais profunda
do que por vezes percepcionamos € por isso é oporpropriando-nos da analise de
Anténio Cerveira Pinto, distinguir entreproduto artistico” e “obra de arte” O
primeiro “é uma mercadoria materializada numa forma estética) vive a sua
existéncia como valor-capital, cotado no respectimercado, sujeito as flutuacdes
normais da oferta e da procura, vitima, as vezes, ovimentos especulativos. A sua
finalidade é a producdo de mais-valia.A segunda“é@ um valor abstracto
historicamente constituido; a sua existéncia tema unmatureza essencialmente
simbodlica. A sua finalidade € a producdo de senti@ seu valor econémico
transforma-se gradualmente em valor metafisembra de art& o terreno de uma
agonistica sobre a posse intempor&f.Ora, o problema do que aqui é referido comeca
guando as estruturas que encaram a obra como ftpfoskitornam quantitativamente
mais e qualitativamente mais importantes na inftigéa divulgacédo e legitimacédo da
arte do que as Instituicbes que a encaram coma@™obu podemos ponderar que a
arte, antes de seobra de arte”tenha que séproduto artistico”?

Ao nivel da descentralizac&o, para além do queijdifo diga-se ainda que durante a
década de oitenta e noventa ihiteressante notar que 0s que pedem apoios desque
gue o concedem se concentram nos mesmos pont@dsddumdamentalmente Lisboa,

Vale do Tejo e Peninsula de Setubal e, emborardeafmuito mais atenuada, na faixa

BT SANTOS, Maria de Lourdes Lima dos Santos (Coordg.politicas culturais em Portugal. Relatério
Nacional.Lisboa: Observatorio das Actividades Culturai98,34ag. 130 e seguintes.

28 Desde 1957, a Fundacédo Calouste Gulbenkian tenutidpapel predominante no apoio as artes, com
a atribuicdo de bolsas de estudo, investigacdo eowleblocacdo para instituicbes estrangeiras com
residéncias de artistas.

Z9PINTO, Antdnio CerveiraO lugar da Artel1.2 ed. Lisboa: Quetzal Editores, 1989, pag. 63.
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litoral do Norte e Centro. Para a regido de Lisbocanvergem cerca de 66% dos
projectos apoiados e cerca de 58% dos mecenasentrando-se também aqui 91% do
volume dos financiamento$'”.

Com um papel irregular no apoio as artes, o Esthoitiu-se de tornar possivel o
incentivo a propostas no ambito experimental o sgiegessentiu no panorama geral,
inclusive o privado, pouco dado a inovacdes, poga 6bvias'. Porque quando se fala
de politicas culturais fala-se também da criacaedirituras, equipamentos e servi¢cos
virados para a educacao pela arte. Nenhuma potititaral se sustenta de mercado.
Precisa do outro lado, do publico, parte necessange activa e participativa no
processo intelectual artistico.

Digamos portanto que Portugal, ao nivel de poSticalturais, esteve aquém das
possibilidades proporcionadas em outros paisesudapk, nas mesmas décadas, para
nao sair dai. E se a tendéncia europeia para atigagao da cultura foi precedida a
uma tradicdo de apoio do Estado a cultura, o mesioopode ser dito de Portugal,
apesar das expectativas nesse sentido, constagwvei®xtos, manifestos e artigos
escritos durante 0s anos oitenta e noventa.

Sabemos que Portugal viveu um isolamento culta@headamente durante o periodo
coincidente adviodernisme que nao permitiu criar qualquer tradicdo a estelnAs
Instituicbes museoldgicas viradas para a arte ogmiednea foram praticamente
inexistentes e o interesse do Estado em criar gidscde arte internacionais foi

também ao longo dos tempos praticamente*fuldignifica isto que as condicbes

20 SANTOS, Maria de Lourdes Lima dos Santos (Coordg.politicas culturais em Portugal. Relatério
Nacional.Lisboa: Observatorio das Actividades Culturai98,9ag. 270.

241 «Quanto as formas culturais inovadoras e experima@)t que mais de metade dos artistas
entrevistados declaravam dever ser apoiadas, naoaas a sé-lo, facilmente, nem por um nem por outro
sector — no que se referia ao Estado, devido aeog#o tradicional da cultura dominante no aparelho;
no que se referia as empresas-mecenas pela mes@a, racrescida de nao receptividade destas para
apoiar formas culturais de risco.’SANTOS, Maria de Lourdes Lima dos Santos (Coordg.politicas
culturais em Portugal. Relatorio Nacionalisboa: Observatorio das Actividades Culturai398, pag.
273.

242 A este respeito, ainda actualmente a falta dendiamento nesta area se faz sentir, como atesta est
excerto da entrevista realizada pela L+ Arte aiBe8ardo, que a perguntaQtiando o CCB foi criado,
surgiram expectativas de que finalmente teriamamdgs acontecimentos culturais, como no resto da
Europa. Incluindo grandes exposicdes internaciona@nm filas de espera infinitas. Isso nunca

aconteceu..."respondeuNao sou adepto das exposicdbbckbuster mas havia algumas que era
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internas ao nascimento de uma politica culturaled@ram dificeis, apesar de possiveis.
Perante este cenario, os proprios mecanismos degdoao da arte contemporanea nao
puderam ter, até por razfes ligadas ao financiamemh proficuo avanco. Os anos
oitenta dividiram-se a este nivel entr€aldquio Artese oJornal de Letras, Artes e
Ideias apesar de em 1989 surgir tambénirées & Leildes Durante a década de
noventa, o panorama foi melhor, apesar de insufieie fragil: revistas como Artes
Plasticase aArte Ibéricativeram um papel importante na divulgacdo de pstgso
contemporaneas, tanto a nivel nacional como inteénal, proporcionando também a
abertura a espacos de discussédo e debate entcesedriticod™ comissarios e artistas.
Qualquer evolucao e crescimento cultural, especifente ao nivel das artes visuais,
deveria ser alimentado, por um lado, pela edificag&onsolidagdo da histéria da arte
do pais e, por outro, por instituicbes que supartgpoiem e divulguem a producéo
nacional, recente ou consolidada, seja ela de pwmat@onal, regional ou local.
Constatamos porém que durante o periodo que congweeste estudo, o
desenvolvimento de ambas as situagcbes foi bastiimsuto tendo em conta os
projectos de descentralizagéo e internacionalizag@ueles que pensaram a cultura,
fossem artistas, tedricos, criticos ou galeristas.

Viveu-se uma época essencialmente dividida entig@ragdes de abertura ao

premente fazer: por exemplo, as do Modernismo, aurnstas em Portugal. Mas essas exposi¢des
implicam investimentos muito superiores ao orcameetqualquer instituicdo nacional, no caso do CCB
com a agravante de nao ter coleccdo prépria pamcar. Uma exposicdo de um grande nome do
Modernismo pode custar mais de 2 milhdes de eurB#RDO, Delfim. O modelo do CCB esta

ultrapassadoln L+Arte, n°® 19, Dezembro de 2005, pag. 38.

243 Ao nivel da critica de arte em Portugal, haveaiatiém muitas questdes a reflectir e apesar desalgun
esforcos o0 espaco proporcionado a estes ndo daexeer diminuto. Contudo, apesar disso, muitas exa
fissuras ficaram abertas nestas duas décadas disears&ndo notéria a formacao de “grupos” de
concordancia em determinadas matérias e ataqugslos de ambas as partes. Por exemplo, quando, em
1998, foi perguntado a Natxo Checa qual a sua&psobre a critica de arte portuguesa resporiéeu:
leviana. Dentro dos nossos males, ainda se podg dize o Alexandre Melo € um bom critico, imagina
qual é o nosso mal. Uma pessoa que apareceu haejaimos, que lancou uma série de artistas, e ainda
hoje, tem que se Ihe fazer uma reveréncia. Elegjarto criticos, ndo suscitam nada. Ddo palmadinhas
nas costas dos galeristas, estes dao palmadinhasostas dos criticos. Nada mexe, nada se pa§sa.”
MENDES, Paulo.ZDB em entrevista — As setenta e sete diferedgallimero, n° 01 (Interferéncia),
Inverno 98/99, edicéo Lisboa, pag.29. O mesmo amwbigode ser sentido por parte de alguns artistas n

texto“Oito novos fora” publicado na Revista Artes & Leildes, n° 22, An@bifubro/ Novembro 1993.
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pensamento internacional e entraves constantegsagqmucao dessas aspiracdes. E se,
por exemplo, ao nivel do entendimento do papel dséd houve alteracdes, ao ponto
de se tornar um dos principais e mais importanggm@s de acolhimento a arte
contemporanea, uma entidade activa de producéo sinde armazenamento, o esforgo
nao foi suficiente. Nao foi porque mesmo havendas ivuseus a funcionar nesta area,
faltaram sempre estruturas menores que servissemtramepolim aos artistas,
nomeadamente bienais, exposi¢Oes colectivas eidndig ou galerias que operassem
fora dos centros urbanos e permitissem uma reallagdo desses artistdsmesmo ao
nivel da visibilidade. Por exemplo, o proje®eninsularesem 1995, que partiu da
ideia das galeriaBedro Oliveirae Gragca Fonsecainha como objectivo incentivar a
circulacdo de artistas portugueses em Espanhantaote, apesar da participacao de
guarenta e seis artistas, as consequéncias pataro foram praticamente nulas, uma
vez que se tratou de um projecto sem continuidade.

A colmatar a falta destas estruturas intermédiaspermitir um novo caminho para o
percurso profissional dos artistas estiveram o0sagsp “alternativos” ou
“independentes”. Alternativos e independentes pofiguam criados exactamente com
o intuito de alimentar estruturas paralelas aoutcinstitucional e alternativas ao
circuito do mercado da arte. A causa original desgpacos encontra-se englobada num
fendmeno que mesmo em termos legais, se comecau & ghartir dos anos sessenta,
nos EUA e Europ& e que tem a ver com a necessidade dos artistasdommas suas
préprias maos a divulgacdo dos seus trabalhos @s aleimais artistas. Em Portugal,
surgiram sobretudo nos anos noventa e ganharamraetute bastante visibilidade pelo
esforco que exercem em colmatar a falta de esasitmediadoras que ja se referiu em
paragrafos anteriores. Muitas vezes, estas asesiagu plataformas representam

também uma reaccdo ao sistema institucional das att simplesmente a necessidade

244«A sindroma portuguesa pode ser retratada da seguforma: o que faz um artista depois das suas

primeiras exposicdes individuais em galerias eata retrospectiva numa instituicdo museolégica de
razoavel dimensdo? Salvo raras excepc¢des, os astism Portugal ndo conseguem ter suportes
bibliograficos de documentagdo do seu trabalho ratéto tarde no seu percurso, porque nao existem
instituicbes descentralizadas de pequena ou médiertsao que possam documentar o seu trabalho.”
SARDO, Delfim. Contra o solipsisman Jornal Arquitectos, 212, Setembro e Outubf@32@p.44.

%> As gatekeeperdém a sua origem naartist-run-space espacos criados por artistas, das quais a
Secessao vienense, criada em 1897 é consideradarqme e cujo objectivo € evitar o circuito das

galerias tradicionais, publicas e privadas. E pootaima reaccdo ao sistema de circulacéo e divldgac

das artes, muitas vezes viciado e focado em irsesescondmicos alheios a propria arte.



124

de criar uma nova tipologia de estruturas que apgeopostas que ndo cabem nos
circuitos oficiais. Todavia, néo significa que assmas circulem em meios elitistas ou
demasiado restritos e a denominagdo “alternativa/edser considerada também ao
nivel dos publicos que muitas vezes se identificaais com este tipo de circulacédo
artistica do que com a convencidffal

Ainda generalizando, a filosofia destas estrutueag catapultar uma série de questdes
e ajudar inclusive a uma maior cooperacao entigaste uma maior proximidade entre
estes e 0s publicos. Isto porque de uma forma géoaplataformas que desde a criacao
original estiveram preocupadas com a ligacdo enaista e 0 espaco, entre o artista e
0S outros artistas e entre o espaco e o publicdasBm, “desceram” aos lugares comuns,
aos espacgos multifacetados, virados para o conpai@ as residéncias artisticas, para
0 ensino, enfim, para a informalidade que requeregspaco onde se possa permanecer
para além das horas de funcionamento de uma gafdiaional, discutir, conviver em
simultaneo com propostas de diversas areas e mih@aspara ver uma exposicao. Este
€ o grande empreendimento ao nivel do chamgatekeeping onde em termos
econémicos e criativos se arrisca mais mas tambéde e gera uma maior
proximidade entre os diversos intervenientes narasdrtistica, proporcionando aos
artistas uma verdadeira porta de entrada no muadartd, apesar de transitoria, uma
vez que quando atingem alguma notoriedade a abamdendao lugar a outros jovens
artistas.

Estas estruturas criaram novos desafios ndo sdvabdos circuitos mas em relacao a
prépria analogia da obra com o meio envolvente. BEamneste aspecto é importante
referir que regra geral, se ndo na totalidadgasskeepergncontram tecto em espacos
comuns — edificios de habitacdo, armazéns, etm -egpacos ndo construidos com o
intuito de albergar ou expér arte e que muitas vesB® reabilitados para o efeito.

Citem-se as palavras de Daniel Pifegue clarifica a questao do seguinte moddos

248 A titulo de exemplo citem-se as palavras de N&keca em relacdo & ZDBA$ galerias que se
renderam ao comércio da arte ttm um publico derquatl cinco pessoas por dia, ndés aqui comegamos
ha quatro anos e tinhamos cerca de 10 ou 15 vigtarsobretudo os amigos, fomos alargando e agora
temos cerca de 50 visitantes. No Festival Atlantieonos uma Annie Sprinkle, o Stelarc que esteve
também cheio, sdo lotacBes de 400, 500 pessoas,@uacho que isto ndo é restritoli MENDES,
Paulo.ZDB em entrevista — As setenta e sete diferemgadtiimero, n® 01 (Interferéncia), Inverno 98/99,
edicdo Lisboa, pag.27.

247 Um dos responséaveis peldaus Habitos empresa e associacéo cultural formada em 20(Rorio
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espacos galeristicos pode pér-se qualquer coisaaeblelissima — sdo espacos para a
sacralizacdo da arte, o que é erréneo porque o divender.”® Esta caracteristica
obriga a que se vengam dificuldades estruturasentindo de privilegiar a visibilidade
das obras mas rompendo com a ligacdo entre agearatdo, uma vez que a estética
do lugar é indiferente a permanéncia da obra.

Um dos primeiros exemplos portugueses deste tipplataforma tem por nom£DB
(Zé dos Bois em homenagem a Joseph Beuys) e fmlacem Lisboa no ano de 1994
por quinze artistd$. Associacao cultural sem fins lucrativos, geridiectivamente, a
ZDB apresenta-se como espaco de confronto de ideiasjectps experimentais em
areas como as artes plasticas, a mupedprmance danca ou teatro. Posicionada em
locais centrais da cidade (actualmente no Bairto)Abcupando edificios abandonados
e adaptando-os intuitivamente e também espontamtaras suas necessidadeZDiB
ganhou actualmente uma notoriedade préxima as@astsu‘tradicionais” mas nem por
iISSO segue esse caminho, continuando a desaprevarirauitos tradicionais de
legitimacao e a reivindicduma politica cultural, alicercada em principiosiéts, para
um modelo conjunto entre Estado e agentes de w@iag@itemporanea, destinado a
acessibilidade e legitimacéo das arté€”. E contudo de referir que apesar de desde
2003 receber um apoio estatal, antes viveu de f@uta-sustentada ou com apoios
pontuais. Apesar disso, criou por exemplestival Atlanticoa funcionar desde 1997,
que representou um esfor¢co de intercambio e intemnalizacdo ao nivel das artes e
trouxe a Lisboa tendéncias e perspectivas emergeadsim como problematicas

praticamente inexploradas até entdo em Porfigal

com o enquadramento datepeeking.

28 gILVA , Mariana eROBERTO, Rita. Novos territorios da Arte: entre modalidades pataseda arte

e reconhecimento oficialh Marte n°2, 2006, pp.99.

249 “No primeiro ano éramos 15 pessoas (...). Foi unjegto financiado pelos préprios artistas e por
todos os que estavam envolvidos. A ZDB desde io slicgiu como um espaco de mostra dos préprios
artistas e sempre vocacionado para mostrar outr@srgsma geracao ou que tivessem alguma relacao
com o tipo de trabalho que envolvia essas 15 pasgssando rapidamente a ter o cunho de mostrar
aquilo que outras galerias ou outros espacos de adntemporénea ndo podiam mostrar por motivos
sejam comerciais, ideolodgicos, estéticos ou outrbosMENDES, Paulo.ZDB em entrevista — As setenta
e sete diferencasn NUmero, n° 01 (Interferéncia), Inverno 98/88icdo Lisboa, pag.24.

Z0g5|LVA , Mariana eROBERTO, Rita. Novos territorios da Arte: entre modalidades patateda arte

e reconhecimento oficiaNatxo Checa). In Marte n°2, 2006, pp.96.

1 Refira-se a titulo de exemplo a presenca do gfigitical Art Ensembleem 1999, um colectivo de
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Como a ZDB, actualmente sdo algumas as estrutueasggram neste ambito, sedeadas
em varios pontos do pais:MausHabitos no Porto (criada em 2001),R€ssego Pra
Semanano Porto (criada em 2000),@ Espago do Tempem Montemor-o-Novo
(criada em 2001) ou €ENTA em Castelo Branco (Centro de Estudos de Novas
Tendéncias Artisticas, criado em 1989), entre sutRefira-se por exemplo que o
CENTAfoi um dos primeiros espacos culturais a sairatatério urbano, coisa que
ainda actualmente continua a ser inédito. Esteraeque promove a residéncia e
ateliers a artistas numa herdade junto a Vila Veikd&odao, funciona também como
plataforma de encontro entre a arte contemporareeauvitura rural, nomeadamente ao
nivel da educacado e ensino das populacfes lochirgtado as mais jovens. Contudo,
apesar de funcionar desde o fim da década de ajitshimuito recentemente conseguiu
um apoio do Ministério da Cultura.

Podemos pois auferir que a ter havido uma alteragdorumos das artes visuais do
pais, a mesma nao foi predominantemente causadariva® das politicas e
financiamento do sector publico e privado, apesagfdctivamente se ter verificado por
estes anos uma abertura a novas estruturas, fesicamportamentais. No entanto, a
correlacdo de forcas foi bastante desequilibradlauata data recente e sé agora, por
exemplo, podemos comecar a deixar de pensar nagasspndependentes como
“alternativos” e comecar a pensa-los como “ingtiies” com caracteristicas préprias
mas que integram o grupo genérico da mediacdo tam Até porque estas mesmas
estruturas fazem parte dos roteiros culturaisstanis e turisticos, estao integrados nas
feiras de arte contemporéanea e com bastante frelquéstabelecem contactos com
outros grupos de galerias, mais comerciais ou aoa actuacao tradicional.

A sua apari¢do ndo deixou no entanto de ajudamaritar o interesse e visibilidade a
jovens artistas, proporcionando um patamar inid&lcontacto com o mundo da arte
gue os Museus e restantes galerias raramente auisgssumir. Em Portugal, isso
aconteceu nos anos noventa de forma praticamedtitane os artistas dessa geracao

gue hoje integram o circuito oficial, em partesoi® devem.

cinco artistas com diversas especializacdes carstnaa interseccao da tecnologia com as artesyia &0

a politica.
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1.1.2. - Redefinicdo do objecto artistico

A Modernidade do ponto de vista semantico, centrou-se nas dpg#s estéticas do
objecto artistico, no proprio objecto, no seu disguinterno e nas caracteristicas
intrinsecas que faziam dele um objecto de arte.pgssibilitou que todo o discurso da
critica de arte ou da histéria da arte se viragségdal modo para o corpo da arte,
possibilitando novos entendimentos e apreensdlsgiemgem artistica.

A substituicdo deste entendimento — de que erahbjecto que se encontravam as
respostas necessarias a sua compreensao — dearsk e aferiu uma deslocacdo do
objecto para o meio envolvente, apesar de a “aua’comporta a presenca do mesmo
nunca ter desaparecido por completo.

O alargamento do campo artistico visual para naveas, como sejam osediaou a
continuidade da pintura mas em torno do projectaimalista ou conceptual (ndo
narrativo), contribuiram para uma distribuicdo ndiigersificada de materiais e meios.
Por consequéncia, a ideia derte da pinturacomecou a ser reflectida e teorizada
como tendéncia sem retorno. Mas ela continuou atiex@ sob novos contextos
despontou, na década de oitenta, a ideia do seasu§eitamento”mentira quase
verdadeira uma vez que nem no plano nacional nem no intemnalca pintura havia
estado votada a extingg&o

Afinal, a questdo da morte da pintura trata maisedta da morte do que da pintura e é
um processo hegemonico a muitas outras questdezatdas pelo ser humano — a morte
de Deus, a morte da Historia, a morte da Pinturajoste da Arte...E inevitavel e
representa mais uma redefinicdo do pensamentoalarga efectivo 6bité’

%2 gobre este assunto ler por exemplo o téXtmdas as imagens sdo pinturas possiveis’ Delfim
Sardo que sinteticamente e em analogia ao proassEscultura apresenta causas e propde algumas
analogias interessanteSARDO, Delfim (Edit.). Pintura Redux. Desenvolvimentos na ultima década.
Fundacéo de Serralves e Jornal O Publico, 2008aantexto‘Pintar: A tarefa do luto” de Yve-Alain

Bois que relaciona exactamente esta tendéncia dé mom a de ressurgimentMEINHARDT,
JohannesAbstraccdo depois da abstrac¢deundacéo de Serralves e Jornal O Publico, 2005 tewto

“De um tom apocaliptico adoptado ha pouco em fifizgo de Jacques Derrida numa leitura de Kant.

DERRIDA, JacquesDe um tom apocaliptico adoptado ha pouco em Filashisboa: EdicGes Vega,
1993. (1.2 ed. original: 198B;un ton apocalyptique adopté naguére en philosgphi

%3 Em lugar ao oposto ao referido — o do pensamengsta discussdo pode também coincidir com
interesses puramente financeiros. Em 2005 tivemmscaso paradigmatico desta situacdo: Charles

Saatchi, que abriu a sua galeria em Londres em &3&5tornou um dos principais coleccionadores de
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Esta nova agitacdo em torno da pintura, na Eurapa,essencialmente de um retomar
das problematicas colocadas pelas vanguatdass também de uma tentativa de
retomar a ideia dexpressaaartisticd®™ que de alguma forma o conceptualismo havia
retirado da esfera da arte. Muitas criticas forata$, por exemplo, &hamada
transvanguardaexactamente por estar a tentar travar um procgssotinha de
prosseguir até ao seu proprio esgotamento e quee réigpeito a desmaterializacdo da
arte. No entanto, no ambito dasovanguardasvoquemos Carlos Vidal que questionou
“Como resgatar a representacdo do seio da alien&c&oessa a ansia, muitas vezes
consciente, outras vezes inconsciente, das neosedag) cujo programa nao pode ser
resumido a uma vocacdo apenas desmaterializantandis a critica geral das
representac6es:®

De facto, apesar de ndo se ter extinguido, a @indeguiu por diversos caminhos e

perspectivas. Aquela que normalmente se diz rggeessoufoi pela expressdo do

arte contemporanea do Reino Unido, apresentou wupasido intituladaO Triunfo da Pintura.
Acontece que este galerista foi, anos antes, ungqu®vaticinou a morte da pintura em prol por eXemp
do video, da instalacdo ou da fotografia. Acontdnda que em 2004 a Momart, um dos armazéns onde
Saatchi guardava as suas colecc¢bes sofreu um incdadjual resultou a perca de cerca de 5% da sua
coleccdo. Até aqui nada de extraordinério...a nd®dacto de, apesar de ndo ter sido publicadda lis
das obras perdidas, algumas opinides insistem cuiatara foi a parte da colec¢cdo que menos danos
sofreu 0 que levantou véarias suspeitas que justifim o subito interesse de Saatchi pela pintuea. D
facto, desde que arte e comércio comecaram a camjahtos, tornou-se essencial perceber que as
inOmeras “mortes” e “ressurgimentos” que vimos apar nas nossas sociedades se devem mais a
operagdes de “marketing” do que propriamente déecolo real.

%4 Bonito Oliva, teérico da transvanguarda italialéoma por exemplo a questéo do individuo do centro
da actuacéo ou do valor objectual da arte.

25 Alias, um dos arautos desegresso a pinturaGeorge Baselitz (que alias ja trabalhava em mirdu
bastantes anos) fez notar, através da inversdma 280° graus da orientacdo gravitica dos quadtess,

a mesma constituia um meio em si (Alids, na expos@epois do ModernismoCerveira Pinto
apresentou uma montagem de varios elementos conotier@acdo semelhante, ou seja, ao contrario,
intitulada Territério n°5).. Baselitz, afirmando quea“obra de arte surge na cabeca do artista. Nao ha
qualquer tipo de comunicagdo com o publico. O tatisio pode fazer perguntas e ndo faz declarages;
ndo fornece informacdes, mensagens ou opinido.dNfta ninguém e a sua obra ndo pode ser utilizada.
N&do ha situagdo social ou pessoal que governejenttie, evite ou torne inevitavel o produto final.”
Citacdo retirada deRUHRBERG, Karl e outrosArte do século XXyol. 1, Org. por Ingo F. Walter,
Tashen, 1999. Pag. 369.

Z®pEREZ, Miguel von Hafe (Org.)Anamnese O Livral.2 ed. Porto: Fundagcéo llidio Pinho, 2006, pag.
340.
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retorno do individual e do autor, se bem que numa pers@ediferente. Regressou
porque ‘a pintura representa uma pratica menos alienadao-sentido em que o
vinculo entre o artista e a obra é mais intensovpotura mais directo® e nesse
sentido prolonga o programa todernismoao identificar-se com a reflexividade do
autor e da pintura. Mas nao se ficou por aqui:aopintura, por norma nao assente nos
suportes tradicionais ou nos elementos que a cdmapun que havia também
continuado a ser feita desde a aparicdo do coraegho, manteve a sua
operacionalidade, virada para o seu percurso histfpor exemplo com a apropriacao)
ou para a sua readaptacdo a contemporaneidadeumatva e semantica. Expropriada
da representacdmer sie centrada no plano da imagem, enquamédiumprivilegiado
dessa exploracéo, ela remete para fora do auterse mhesma, alojando-se em outras
areas culturais ou artisticas.

Ambas séo referenciais, penso que toda a artena®a primeira projecta-se de dentro
para fora e a segunda de fora para dentro. Parsopalavras, a pintura que reformula
as premissas das vanguardas ou se quisermddodernisme parte dos elementos
formais e sensoriais para revalorizar o objectistard, afirmando-se enquantoédium
pictorico; a pintura que corta com essa tradic@&bepide sair da sua condicéo, deixar de
ser pintura e ser imagem ou insinuar que toda gemapode ser pintufd Penso que
nenhuma destas tendéncias se anulam e ambas fartend@ mesmo contexto, que é o
da actualidade.

Alids, para sermos mais precisos, pelo menos desdaos oitenta que a pintura se viu
destituida da normal organizacdo por géneros, henk ou grupos e actualmente essa
seria uma disposi¢cdo totalmente falaciosa, se been ajnda surjam referéncias a
escolas ou grupos, como a escola de Leipzig.

Em Portugal, a juncdo destas duas tendéncias {tplessamos até referir-nos a elas
como as da incluséo do autor e da exclusado do aatprocesso construtivo da pintura),
por vezes protagonizada por geracoes diferentestidéas, fez-se de forma pacifica —
muito embora algumas promocgdes ou contendas tesbegido — e nos anos oitenta

assistiu-se inclusive a exposicdes colectivas cgmarticipacdo de ambas, 0 que nao

%7 SARDO, Delfim (Edit.). Pintura Redux. Desenvolvimentos na tltima déc&dadacéo de Serralves e
Jornal O Publico, 2006, pag.6.

280 que sugere o titulo do texto de Delfim Satfd@das as imagens s&o pinturas possiveSARDO,
Delfim (Edit.). Pintura Redux. Desenvolvimentos na Ultima déc&demdacdo de Serralves e Jornal O
Publico, 2006.
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indicia uma rivalidade e sim uma continuidade ageias propostas pictoricas.

Neste periodo, regressou a pintura de Antonio Dathstambém ele regressado de
Paris com um trabalho pouco usual no nosso panorgfeatuando uma pintura de
grande impacto sensorial, Dacosta devolvia-lhe acagho do ver ndo natural,
conceptual, mas também imediato, matérico e expresdraves, por exemplo, de
fundos que servem apenas de enquadramento assfiuggoor la pululam ou que de la
se destacam muitas vezes discretamente ou porsegpaedes figurativas pouco
naturais, que servem sobretudo como imagens, ntideequase hieroglifico, de
reconhecimento do conteido que comporta as fornaasmesmo tempo do contetudo
simbdlico e memorial que cada forma, em cada umpoota.

Dacosta chegou a Portugal com uma avultada bagagetectual acerca de arte
contemporanea. Ja antes de partir, no nosso paésatoportunidade de exercer critica
de arte, escrevendo para alguns jornais. Em Padseweu muito, tomou parte do
trabalho de muitos artistas e colaborou intensaenemtvida cultural da cidade. Foi pois
natural ter trazido para o pais uma abertura e rnidatle artistica e cultural que |he
permitiu regressar a pintura da melhor forma, cemaunca a tivesse deixado de tornar
publica. A ambiguidade é um dos principais elem&mjae marcam presenca em
Dacosta: a ambiguidade entre a abstraccdo e aadi@oy entre o espaco e a
desconstru¢cdo do mesmo, entre a realidade e o, léidre o infantil e o adulto, entre o
particular e o universal, entre o auto-referengial pluri-referencial. Mas nao é apenas
isso e também a natureza que confere a cada obetueeza de objecto. Parece que
Dacosta se esforga por atribuir a actividade depia veracidade do objecto que dai
resulta, ou seja, cada pintura é por si mesmam@aféo de que entrou um novo objecto
para o mundo da arte, objecto esse marcado pedfiringkl, pela procura de didlogo
constante e ndo essencialista. Um objecto, comefgéimos, ambiguo na sua traducéo

cognitiva e pessoal, marcadamente individual, o ppevezes o fecha num circulo

29 Nascido em 1914, em Angra do Heroismo. Muitosdestisobre o seu trabalho referem-se aos dois
periodos da pintura de Dacosta mas o proprio afirque. Nao recomecei, continuei a ser (...) Nado se
interrompe 0 que se &, ndo se deixa de ser quemdaise recomecga, é-selfi Maria Jodo Avillez,
Antonio Dacosta: O regresso a pintura 35 anos dgpdxpresso, 18 Junho 1983. Citado de
ROSENGARTEN, Ruth. Anténio Dacosta: Nao ha sim sem n&grmuda: Bermuda National Gallery,
s.d.. Por outro lado, apesar de Dacosta ter re@moeg pintar assiduamente entre o fim da década de
setenta e os inicios da década de oitenta, afitrmaegse facto ndo tem qualquer relacao directaccom

retorno da pinturadurante o mesmo periodo.
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entre artista e obra ndo permitindo intromissdes mAD sejam as de ordem estética.
Dacosta elucida esta questdo afirmando ¢@Regressei (a pintura) talvez por
narcisismo, sei la (...) porque num certo moment@iaghe ja ndo era a pessoa jovem
gue tinha sido, e quis inventar qualquer coisa qgeadasse ao tal Outro que ha em
nos (...) O mundo exterior € uma coisa fugaz, semdaef ninguém sabe onde o real
comeca — e essa luta contra a morte consiste enuiiar presenca mais solida, mais
viva, a essa transitoriedade, dando forma ao praz&Por outro lado, o circulo de que
falavamos é para Dacosta interrompido depois dizada o quadro, tornando-se
impenetravel para o proprio artista quemi de se procurar no quadro que f&z”
tornando-se assim proprio espectador.

E curioso apreender o trabalho de Dacosta para @dénguestbes formais e liga-lo ao
seu tempo mas com uma perspectiva de se fazempeslpara os tempos futuros. A
incidéncia do individual e narcisico ndo € qualqiescoberta, é afirmado pelo proprio
como conjuntura de regresso ao presente. Penste aomo a condicdo humana que
nos permite continuar a fazer parte dela a paosr abjectos que depositamos na vida
esta presente ndo sé nas proprias obras comotundeatjue a elas preceeE aqui,
como varios autores ja referiram, encontra-se aepga do tempo, vincado como
compasso de uma passagem breve — a do pintor daaa® — e a necessidade de o
reenquadrar de outra forma, por exemplo, atravénittdogia paga ou crista. Porque a
mitologia €, muitas vezes, 0 encontro entre a pgssesem origem, entre o que
seguramente, depois de ser mito, nunca deixaréazir farte da cultura humana,
repetido de geragao para geracado com uma componeocaéelamente moral.

E conhecido o interesse do pintor pesinaturas de artistas desconhecidesquanto
elementos que marcam a presenca do autor, apesard#sconhecer quem eles sejam.
Este interesse foi desenvolvido plasticamente aos &ltimos anos de vida, entre 1989
e 1990 e dai resultaram alguns trabalhos em axrifimpliacbes de assinaturas de

artistas desconhecidos do século XV e XVI. Destabathos, assim como dos

20 ALMEIDA, Bernardo Pinto deRintar € uma forma de adiar a morts O Jornal, 22 de Junho de
1983. Citado deROSENGARTEN, Ruth. Anténio Dacosta: Ndo ha sim sem n&@ermuda: Bermuda
National Galley, s.d..

#1DACOSTA, Miriam Rewald (Coordenacaontdnio Dacostalisboa: Galeria 111, 1995, pag. 150.
22 Afirma Dacosta“Fiz uma pintura onde anulo o tempo...De resto aymatanula o tempo, na pintura
h& apenas espacos (...) existe no fundo a vontadeed@zar o que é passageirdACOSTA, Miriam
Rewald (Coordenacéo). Antonio Dacosta. Lisboa: Galel1l, 1995, pag. 152.
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realizados durante o periodo a que nos reportadergta-se em primeira instancia a
relacdo do pintor com o tempo histérico e com atardges pintores da Histéita
Contudo, estas coOpias de assinaturas revelam amai 0 que ja foi referenciado:
revelam tanto a relacdo do autor com a obra comelagdo da obra com o mundo
social.

Sobre a questdo da “aura”, Dacosta afirmou ‘gtioje, esse sopro parece-me, com
grandes excepcoes, fazer parte sobretudo da imageml dos artistas. A aura esta
neles e ndo nas obras. Mas talvez continue a senap a interrogacdo dessa
alteridade que referi, esse querer exprimir alge @certe connosco e com o mundo,
aquilo que move os artistas a produzir coisas ecmar assim.” Apesar de ter a
consciéncia de que uma certa condicdo de artistie ger fabricada pela propria
condicdo soci&l, a relacdo que mantém com os quadros é da ordemivdalo, mas
eles sdo o elo entre ele e 0 mundo. A expressiwidadais que da ordem do privado, &
da ordem do universal. Quase em alusao a personagarhofer de Balz&€, Dacosta
afirma que‘o pintor pinta as escuras’e que‘se fosse possivel ter a certeza de que um
quadro atingiria a perfeicdo e ele desse uma tesdisfacao, ndo se faziam outrés”.

A guestdo estd em criar um objecto que possa dialogm o mundo, através da sua
condicado de imagem codificada.

As assinaturas que Dacosta reproduziu, dizem-neslgwpessoa anonima fica o nome,
a caligrafia que atesta a pertenca fisica de alguéma obra e a origem humana de
gualquer obra, por mais que se desconheca espeudite de quem se trata. Por outro
lado, elas sdo também parte da obra, tém uma canfonisual e estética que esta
para além do seu significado nominal. E é esta coemmte que Dacosta exacerba,
isolando a prépria assinatura como uma espécieotie a desvendar mundos.

Antonio Dacosta € um dos artistas de geracoesi@m®mais importante a trabalhar

%3 Dacosta afirmou quéTodos nés vivemos dentro da histéria da arte. Tigkn passa-se dentro da
histéria da arte, ndo se aprende. (...) mas a pintorpintor s6 comeca de facto a partir do momemto e
gue se interessa pela histéria da arte, em que caradolhear revistas e entra numa convencédo desde
Giotto para cd.” DACOSTA, Miriam Rewald (Coordenagdo). Anténio Dacosta. LebGaleria 111,
1995, pag. 150.

#4DACOSTA, Miriam Rewald (Coordenacdd)nténio Dacostalisboa: Galeria 111, 1995, pag. 143.
25 Afirma mesmo que distingue a condic&o de artiatdelpintor e que ndo se reconhece como artista.
26 BALZAC , Honoré deA obra-prima desconhecid®iseu: Edicdes Vendaval, 2002. (1.2 ed. original:
1831,Le chef-d'oeuvre inconnu)

%7DACOSTA, Miriam Rewald (Coordenacaojntdnio Dacostalisboa: Galeria 111, 1995, pag. 149.
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nesta altura em Portugal. Mas ha outros, que anidia mecanismos distintos, marcam o
entendimento da pintufa

Joaquim Rodrigo posiciona-se num enquadramentdmetde diferente do que
Dacosta, nomeadamente por acreditar na possitlidied um sistema universal da
pintura e também por — apesar de enquadrado aqueni@do daetorno da pintura—
nunca a ter deixado de exercer desde 0s anos oiageeter um posicionamento
desajustado a este “regresso”’ neo-expressionisteto nembora tenha gozado de
bastante visibilidade durante a década de oitenta.

Mas o0 que interessa aqui salientar, que confirrda to pensamento que desenvolveu
desde 0s anos sessenta transposto para a imaganiuta, é o texto que publicou em
1982,0 complementarismo em pintucaja redac¢do terminou em 1979, com o ultimo
aditamento ao texto original e que sintetiza todpeocurso artistico, tedrico e de
investigacdo do pintor. Esta atitude, préxima a agiartistas das primeiras vanguardas
tiveram (por exemplo Kandinsky ou Mondrian), aprégese até inusitada para a data
em que foi publicada. Apresentar um sistema ‘@emite pintar, ensinar a pintar e
aprender a pintar de um modo certo, imediato, cetopé definitivo. Conscientemente.
Universalmente™ tanto tem de megalémano como de redutor (ndo mbidee
depreciativo) uma vez que reclama para a pintura dassificacdo de ciéncia exacta,
instituida de regras bem definidas que ha muitdahawesaparecido da ordem da
pintura e da arte.

E no minimo curioso ler de um pintor gt®6 em 1982 é que considerei concluido o
meu trabalho iniciado ha quarenta anos. Encontessa data a solugdo e nunca mais

senti a necessidade de alterar tal procedimentasdeesntao fiz mais de 50 quadros,

%8 Nao nos debrugaremos acerca de todos, seria imctivpl neste Ambito. De todos, escolhemos
aqueles que nos pareceram trazer de forma evideste a discussdo da arte contemporénea,
especialmente para a questdo da autoria, uma mgdefi do pensamento. Por exemplo, um caso
paradigmatico que por norma aparece em todos osiaisade Histéria da Arte e que aqui ndo sera
referido é Paula Rego, apesar de na década ddaoitéagrar o grupo de artistas mais discutidos e
falados no pais, por duas razdes: a primeira @otista ndo estar a residir em Portugal no perépdo
compreende o estudo e em segundo por apesar gersgguesa, a sua pintura alcancar uma panoramica
e linguagem incontestavelmente internacional, irddpnte de Portugal. Decidimos por isso escolher
Anténio Dacosta e Joaquim Rodrigo, como artistaglas de geracfes anteriores as que estdo em
discussédo e que se encontram em polos quase dmntrarsua relacdo com a pintura e com a autoria.

29 RODRIGO, Joaquim.O complementarismo em pintura. Contribuicdo pareiéncia da Arte1.2 ed.
Mem-Martins: Livros Horizonte, 1982, pag. 96.



134

sempre respeitando 0 mesmo critério e tenho a z@rtde que 0s mesmos estao
certos.”? e que apesar disso nunca deixou de pintar.

Digamos que as pinturas de Rodrigo s&o, na mafdlwgacasos, testes, experiéncias
linguisticas que fundamentam e exemplificam a swsia. E por isso conceptual e
racionalista mas também simbdlico. Apesar das ota@sn um cariz efectivamente
sistematizado e organizado, delas ressalva tamb@m proximidade ao signo, ao
primitivismo ou simplesmente a sistemas de reptaséa de outros tempos e culturas,
fazendo corresponder o presente ao passado edowfado plano tecnolégico que lhe
estava inerente.

Ao criar uma metodologia da criacdo, onde ciéncate se complementam, Rodrigo
estava também a deixar cair o pensamento romamiie@pesar de contestado décadas
antes, acabaria sempre por voltar, como o “regragsatura” demonstrava. Afirmava
ainda que a arte e a pintura eram uma linguagegsatignara toda a humanidade e néao
arauto de alguns “eleitos” a quem a comunidade akiarde artist&s.

Contudo, néo significa que ao sistematizar o psprocessual da pintura, Joaquim
Rodrigo o tenha feito fora do quadro da realid&Bdo contrario, 0 concretismo com
gue a ensaiou € o mesmo com que a liga a realidadeés de temas politicos,
acontecimentos nacionais e internacionais, episop@ssoais como viagens, etc, que
sdo presencas constantes, tal como alguém retenmo cartas, mapas do territorio
humano que é preciso percorrer. No entanto, cantith esta analogia, 0os mapas
servem de orientacdo e aqui os temas pictéricoatérasma funcdo que a imagem tem
nos mapas — a sua utilidade esta na clareza ereatip&cao.

O que convém porém ressalvar do seu pensamentia-sea pratica — € que o artista
pretendeu aplicar a reprodutibilidade a pintura. $éguimento de Benjamin, por

exemplo, a pintura que Joaquim Rodrigo defende & pimtura reprodutivel, sem aura

2 RODRIGO, Joaquim.Joaquim Rodrigo O Unico quadro-tipo possi@ntrevista com Jo&o
Pinharanda e José Sousa Machado). In Artes & L%il#, Ano 1, Dezembro/Janeiro 1990, pp. 45.

2" Sobre o assunto escrevéQuando se fala de pintura a qualquer pessoa (qée pintor...) e se lhe
diz: - Por que ndo experimenta?... — a respostaasg sempre: - Sou incapaz de desenhar seja mgue f
Nao tenho jeito nenhum...Estou inteiramente em dedacbBesenhar é bem diferente daquilo que muita
gente sup®e. E até geralmente acrescento: - Satwefgcto de me dizer que ndo tem jeito ou hakdkida
€ uma vantagem que, neste aspecto, podera pefazér pintura com interesseRODRIGO, Joaquim.

O complementarismo em pintura. Contribuicdo parai@ncia da Arte 1.° ed. Mem-Matrtins: Livros
Horizonte, 1982, pag. 49.



135

de original no que respeita ao método nem ligacdioral. Um sistema matematico e
esquematico que permitiia uma homogeneizacdo dagdm. Ha entdo um
deslocamento na importancia que se confere ao tobjeslativa, em relacdo ao seu
sistema. Ou por outra, 0o objecto mantém o valommalida em que comporta a
universalidade do sistema teorico, reprodutivel@ imico. Mas a reprodutibilidade que
Joaquim Rodrigo reclama ndo € aquela de que Bemjdahbu, possibilitada pela
tecnologia e sim a capacidade reprodutivel da @émtureza, baseada na organizacao
biolégica e natural. Daqui retirou as premissas @acomposi¢do formal que propde,
tendo em conta a forma, a cor, 0 espaco e o tempo.

Assim, apesar de desenquadrado dos ventos quanfizarpintura o tema central de
discussdo e pratica nos anos oitenta, a propostdodquim Rodrigo adequa-se
plenamente ao pensamento que se vinha desenhandoaiedades ocidentais desde ha
largos anos. O curioso € que aplicou este pensandepintura, justamente mmédium
gue se supunha irremediavelmente perdido na emgpdadutibilidade. Claro que nao se
trata de imitar, apropriar ou citar, mas trata-se kproduzir um método,
individualmente distinguivel pela experiéncia passpela memdria e pela capacidade
de cada um se conhecer a si proprio, como afirifiear. «pessoal» entendo também
individual, isto &, universal; por «receitual» ent® preceitual. E que s6 ha uma
maneira de fazer filhos e nem sequer os gémeosulaies sao iguais?’

Em Portugal, o exercicio da pintura como meio pmadante esteve também presente,
por exemplo, na exposicddepois do Modernismi6, em 1983, onde a maioria dos
artistas escolheu este meio para se fazer repagséntse avancarmos, vemos que
continuou a ser praticada de forma quase hegem@técanuito recentemente. Por
exemplo, falando de portugueses, Paula Rego (rsiderge em Portugal), Joaquim
Rodrigo, Antonio Dacosta (que comecou a pintar n@rage nos anos oitenta), Julio
Pomar, Angelo de Sousa, Juliio Sarmento, GracaisjdP@dro Cabrita Reis, llda
David, Manuel Casimiro, entre muitos outros, oparamno ambito da pintura, em
diferentes vertentes, antes, durante e depoismEsma ter “ressurgido”.

Penso inclusive que o que marca particularmentnos oitenta portugueses (e havia

marcado ja 0os anos setenta internacionais) € umi&neia que afecta ndo so a pintura

22 RODRIGO, Joaquim.O complementarismo em pintura. Contribuicdo pareiéncia da Arte1.2 ed.
Mem-Martins: Livros Horizonte, 1982, pag. 77.

273 Coordenada por Luis Serpa, na Sociedade NacierBéths Artes.
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como a globalidade das artes visuais — entre efastara, a escultura, a fotografia, o
video, etc. — e que diz respeito a interferénciardas nas outras e a camuflagem das
mesmas em outras areas do social. De uma formarggjdsso aconteceu em Portugal
com a escultura de Alberto Carneiro ou Rui Chatssn a fotografia de Helena
Almeida ou Fernando Lemos ou com a pintura de Aat@iaio que com frequéncia a
remasteriza com video, etc.

No campo da fotografia, uma presenca efectiva ettugal a partir de oitertd mesmo
pelo apoio que teve ao nivel das instituicdes mais’, Helena Almeida e Fernando
Lemos, por exemplo, seguiram durante anos estaspmndéncia entre pintura e
fotografia, fazendo mesclar as duas técnicas emguaxercicio critico e oOptico da
propria plasticidade das técnicas. Nesta décadaambm-se outros artistas que se
afastaram das questdes que temos vindo a falag dorge Molder e Paulo Nozolino,
Daniel Blaufuks, Mariano Picarra, José Manuel Rnpgs, entre outros, que
acompanhavam o crescente interesse pela discussdore do objecto artistico, no
caso, aplicado a fotografia. Na década de noveméamteve-se este interesse ao qual
acresceu a internacionalizacdo da fotografia podsg. Artistas como Jodo Tabarra,
Nuno Sequeira, Inés Gongalves ou Macas de Carvelffresentam toda uma geracao
gue hoje torna inegavel a presenca da fotograffaocpratica comum no territorio
nacional. Esteneioviveu alias uma discussdo semelhante a que feiidef acerca da
pintura, inclusive no territério nacional, oscilandntre aqueles que defendiam uma
fotografia absorvida nos seus proprios meios, ergrguais os autorais e aqueles que
defendiam uma fotografia de expansdo para outrogdtes, dentro e fora da esfera
artistica, mas sempre no plano da imagem.

Ora, como temos vindo a percepcionar, 0s anostaitetroduziram uma problematica

gue a década seguinte ira sediméfitando sem variadas polémicas. A exposicao

27% Muito embora em anos anteriores outros artistatigoeses operassem na area com um trabalho
importante como Carlos Calvet, Gérard Castello-sope os préprios Fernando Lemos e Helena
Almeida).

2’5 por exemplo o€Encontros de Fotografiem Coimbra; osEncontros da Imagemem Braga; a
Fotoportg Serralves; dés da Fotografiaem Lisboa; dCurso Superior de Fotografiala Cooperativa
Arvore; ou asBBienais de Cerveira Vila Franca de Xira

276 Como Bernardo Pinto de Almeida afirmolnotive uma deslocacdo do fenémeno generalizado do
chamado «regresso a pintura» (de inspiracdo barjgeara um repensar das poéticas conceptuais, ja
ndo pela via da reflexdo mas pela via da aparénda, plano estritamente formal (de inspiracao

maneirista). «Coisas» parecidas com objectos de @nceptual, para simplificar” ALMEIDA ,
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Imagens para os anos novenem 1993, representa simbolicamente estas questdes,
indiciando alguns deslocamentos dos quais parapgnas nos debrucaremos num: o
titulo ndo remete para arte e sim para imagem, e rmite compreender que 0
conjunto da exposicéo foi constituido pelemgens que se (re)produzem hoje com o
nome de arté®. Imagens e nao obras. Imagens, porque essenctalmeametem para
um conteudo linguistico ndo verbal, mas também(agenas) formal. E isso diferencia
efectivamente a atitude que a partir da décadaodenta se torna maioritaria e a
diferencia em relagdo as anteriores, mesmo a detaitPor um lado, estas imagens séo
usurpadas da realidade, reproducdes ou represestap@as por outro, atestam novas
propostas dessa realidade, séo producdes que dpesiélizarem o real como referente
o transformam em arte.

A importancia da imagem para o ser humano naceétiedmente, nova. Relembre-se o
empreendimento monumental que o historiador de Alote Warburg comecou em
1926, intituladoMnemosynee que consistiu em reunir e fazer relacionar majeas
imagens para demonstrar as inUmeras possibiliddslesmbinacdo possiveis e que no
fundo, no plano da arte, se assemelha aos objsd&oma “exposicao”.

A imagem é efectivamente o simbolo do real e emnulsimeo do simulacro. Neste

contexto, é a transposicao da representé&cpara o real operando numa légica de

Bernardo Pinto deO centro fora do centrdn Artes & Leildes, n°3, Fevereiro/Margco 1990gpa8.

27" Exposicdo comissariada por Fernando Pernes eothiida pela Fundacéo de Serralves e Culturgest,
gue contou com a itinerancia por alguns pontosais: glo Porto seguiu para o Centro de Exposicfes e
Conferéncias do Alto Tamega e depois para a Calstirgm Lisboa. Digo simbolicamente porque outros
acontecimentos e exposi¢cdes anteriores ja o hawuidionmado. O facto das obras expostas nesta
exposigdo ja terem sido mostradas em outras exXjassignteriores o demonstra. Contudo, talvez pela
visibilidade, divulgacao e polémica que esta e)gamsicausou, ao nivel inclusive de ataques directos
entre artistas e criticos, foi o catapultar e ctidap desta discussdo em torno da imagem que como
vimos, teve todo um percurso anterior.

278 pINHARANDA , Jodo.Arte Segredo Evidéncia Segredo Evidéncia Arte EdidéArte Segredoln
PERNES, Fernando (Comissariojmagens para os Anos 9Porto: Fundacéo de Serralves, 1993.

219 Acerca da redefinicdo do préprio conceito répresentacéder: VIDAL, Carlos. Revolugdo nas
representacdes: o elogio da incertemm.PEREZ, Miguel von Hafe (Org.)Anamnese O Livrol.2 ed.
Porto: Fundacéo llidio Pinho, 2006, pp. 334-341.uiAgentre outros aspectos, o autor define a
representaca@omo tema sempre em aberto e heterogéneo, ongeoasibilidade de definicdo se utiliza

a sua trajectoria histéricdQue nos leva desde a equivaléncia entepresentacde impressap nos
estdicosrepresentacde imaginacdocem AristOtelesrepresentacdo, percepcdapreensa@m Leibniz e

Espinosa, ou entreepresentacdo, apreensdo sensévelpreensdo conceptyam Kant. E teremos,
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imagem interactiva. Significa isto que a tendéafillmada neste decénio foi a de deixar
cair a pintura, a escultura, a fotografia, o vidgo, enquanto oficios em que o artista se
especializava — sendo a sua profissdo a de pedoultor, fotégrafo, etc. — para uma
pratica que exigia a abertura a todos os génerasumpos e aparicdes da imagem que
em determinado momento fossem Uteis para determaraidta.

Esta forma de redefinir o objecto da arte, a imageaquilo que os artistas tém vindo a
experimentar desde 0s anos sessenta, a presergladaesindiferente de uma alta com
uma baixa cultura ou de mas¥aslespindo a producdo artistica de uma ideia de
excepcionalidade, raridade ou marginalidade entaela realidade. E um conceito
entre o real e o hiper-real com o qual podem jogar maior liberdade, entre a ideia da
imagem e a propria imagem.

Por outro lado, a abrangéncia do significado aitlitbiaimagemcoloca-nos perante a
questdo da materialidade, desmaterialidade ou esimadade da arte. E que a mesma
perdeu a condicdo hegemonicamente material, aldogars parametros a meios
tendencialmente desmateriais. Esta foi outra giera redefinicdo de objecto artistico,
operante a condi¢do da arte ha largos anos e & quohe demagempossibilitou uma
maior abrangéncia.

Em termos sociais, a imagem € o elemento que mefitegra o mundo actual e
portanto a sua integracdo na discusséo sobre artaethor forma de a discutir porque
compreende o periodo prévio a realizacdo da me8nimagem existe antes e para
além da arte, sendo que no minimo questiona sagéa de existéncia.

Por outro lado e porque se banalizou, a imagemadaptaguela que se encontra no
cinema, na fotografia, no video, etc. perdeu a&ueaa de verdade, se alguma vez a
chegou realmente a ter. Sem outros permeios, énexto que define a origem ou
intuito da imagem e ndo a propria imagem. Podenms due a introducédo de novos

meédiunsna arte ajudou a reposicionar o significado e eepgpe os campos artisticos

posteriormente, aepresentacdo enquanto mundo dos objegb@snos cercam, sendo esse mundo o da
objectivagdo da vontade proprio mundo em que vivemos tal como no-lmaeSchopenhauét.

280 ver capitulo sobre ad-Modernidadende se fala das interpretacdes que a nova padicénagem
ocupou. Ainda sobre a questdo do lugar da imageartaacontemporanea leiatseagens da Cultura e
Culturas da Imagem: O lugar da imagem na aBeMEIDA , Bernardo Pinto délransicao — Ciclopes,
Mutantes, Apocalipticos (a nova paisagem artisticafinal do século XX)1.2 ed. Lisboa: Assirio &
Alvim, 2002. pp. 179 — 192.
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tiveram na contemporaneidade — enquanto que umarg@itinha sempre um intuito
artistico, um video néo tinha: podia ser documemfirmativo, recreativo, memorial,
artistico, etc.

Nesta analise da redefinicdo do objecto artispeenunciada inimeras vezes ao longo
do século XX e que a partir dos anos oitenta pagsotegrar, no plano epistemolégico,
uma das definicbes d®os-Modernismopodemos encontrar também em Portugal uma
tendéncia para a indefinicdo de elementos objextinee norteiem e distingam de uma
forma pragmatica o objecto artistico dos restantes.

A presenca da imagem veio destituir da linguagetistia a hegemonia da ideia
associada a “obra”, dos elementos formais que ap@em, nomeadamente pelo
eclectismo que comporta. Isto acontece porque arimcia do acto que preside ao
artista ndo é registar determinada imagem nemgept&-la, € torna-la conjuntura da
realidade. Mas o fim ndo é a imagem nem a realidadien passa por propor uma nova
realidade pensavel a partir dos dados que a rdalidacreve no quotidiano, sobretudo
através de imagens.

N&o foi por acaso que René Huyfheem Os poderes da imagéth afirmou que a
partir do século XX, a «Civilizacdo do Livr§»foi substituida pela «Civilizacdo da
Imagem». Para a arte, esta substituicdo de paradigép poderia de forma alguma té-
la deixado indiferente. Mas a verdade é que afartdesde sempre a transposicéo de
um pensamento, uma linguagem, uma ideia, para mn@&geim — uma comunicagao por
via do visual. E assim continua.

Como deveremos entdo encarar esta nova transposigécainda se mantém, e que
diferencia o que genericamente chamavamos obraopgwa agora chamamos imagem?
Em primeiro lugar, significa que a extensao de ipdskades que a imagem permite
proporcionou um alargamento do campo da aédiunsque tradicionalmente nao
seriam considerados no campo artistico, passaragil@ emeédiunsque usaram 0sS
mesmos processos de entendimento em relacdo anmdgante décadas passaram a
adoptar outros, nomeadamente os utilizados pelessn&m segundo lugar, significa
gue a origem da imagem, a forma como a mesma esegpa ou a sua funcéo original

pode ndo comportar qualquer importancia no procdsedegitimacéao artistico. E aqui,

21 René Huyghe (1906 — 1997). Foi fildsofo da ammservador do Museu do Louvre e professor.
%2 HUYGHE, René.Os poderes da imagerh.2 ed. Lisboa: Bertrand, 1965, pag. 8. (1.2 eigjira:
1965,Les Puissances de I'image).

283 Referindo-se & denominac&o feita por Lucien Féhusetempos modernos.
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sobre este segundo ponto, concordamos com Renéhéluygando afirma quéa
criacao artistica pode de facto empenhar-se liceate em caminhos diametralmente
opostos e conduzir muito longe, quer num, querutoopnuma aparente contradigcéo.
Mas a contradicdo vem de um dominio diferente: dddgca, que ndo o da arte®
Porque os pressupostos que presidem a logica nades@acto, os que presidem a arte.
Abarcar sob a denominacdo de imagem, artistica,alana pintura, uma escultura, uma
fotografia, uma instalacdo, um video, upgformanceou um anuncio publicitario ndo
acarreta para a arte, so por si, qualquer tipadeadicdo, apenas a integra na realidade
do momento.

Por isso o titulo da exposicdmagens para 0s anos novemtgina-se bastante sugestivo
— assim como a discussao que a mesma originoumdaeneio artistico portugu@s—

por incitar a leitura da imagem, com toda a comgbde que a mesma pode sugerir,
nomeadamente questdes que estdo imanentes a etpenado além das formais e se
relacionam com os universos de referéncia de quesrigarte e que ndo tém que ser a
expressao, técnica ou plastica.

Tomemos como exemplo uma das “imagens” apresentaaasxposicao, de Paulo
Mendes —A escolha do criticoCom fotografia, documentacdo e instalacdo esta
“imagem” vem no alinhamento de uma certa tendéeigue ja falamos e que procura
na arte a anulagdo da sua parte sensorial (daagsibtica faz parte) ao mesmo tempo
gue a torna referencial ao préprio mundo. Vem amalalinhamento de uma procura
manifesta em questionar a realidade e particulaemanrealidade da arte, os seus
limites e mecanismos de legitimacdo, dos quaisniaparte os criticos de arte. O
conjunto de seis fotografias forjadas a bibliotepagiculares de seis criticos de arte
portugueses, complementadas por um livro escolpaifocada um deles pretende, por
um lado, relembrar a heterogeneidade do contelafwbfico/ tedrico da arte e o proprio

caminho da critica, pessoal, subjectivo e ambiBoo.outro lado, esta peca, tal como o

24 HUYGHE, René.Os poderes da imagerh.? ed. Lisboa: Bertrand, 1965, pag. 294. (1.%&dinal:
1965,Les Puissances de I'image) .

285 A comecar pelo polémico texto escrito por varidisis — Fernando Brito, Jodo Paulo FelicianopJoa
Louro, Paulo Mendes, Miguel Palma, Rui Serra, Jbdbarra e Carlos Vidal — intitulad®ito novos
fora” e publicado na Revista Artes & Leildes, n°® 22, Apdutubro/ Novembro 1993, que atacava um
certo mundo da critica e concretamente Jo&o PinttaraAlexandre Pomar e José Luis Porfirio acerca

dos textos que ambos escreveram sobre a exposicao.
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artista a define, duma arqueologia de contetdos informativé®§’ou seja, informa
sobre 0 que muitas vezes nao é claramente expiizipensamento e escrita do critico —
as linhas de pensamento que o orientam. E um depdf&irmativo, memorial também,
mas nao deixa de ser igualmente uma sétira —y@siti negativa dependendo da forma
COMo se veja — que enuncia como meio privilegiagtalor critico a teoria e a escrita e
nao a visao.

Em 1992, Carlos Vidal escreveu um texto/manifestmleo defende a ideia e a
necessidade de se encarar e fazer cumprir ama fefundada®’. O autor, para quem
“0 retorno a pintura das recentdsansvanguardasiternacionais (sdo)movimentacoes
estéticas reaccionarias, desenvolvidas na sombra z@as mais conservadoras
integrantes do vasto nlcleo de teses da pés-matietei™ pensa que arte é procura,
€ debate, é a dissolucdo na prépria vida sociartamto um elemento de comunicacéo
gue devera utilizar todos os materiais disponidias pelo proprio tempo — no caso
concreto, o video, a fotografia, os meios inforowdj a propria realidade virtual, etc. —
para cumprir a sua funcdo denftacao critica da realidade®. No mesmo sentido,
Antonio Cerveira Pinto, artista e também criticojdenciou por diversas vezes a
coexisténcia em Portugal de uma tendénpeeudo-romantica virada para o
subjectivismo e alheamento do mundo e uma outeapelidou deealismo mediatico,
gue se baseia na realidade actual através, erresodo teconhecimento de que a
representacdo do mundo deu lugar a uma paisageniaticad complexa do ponto de
vista da sua organizacao e modal do ponto de dataua l6gica®™®.

Parece assim tornar-se claro que a redefinicaobjrto artistico teve uma ligacao
directa com a apreensdo analitica da sociedade ezal. A\ introdugdo de novos
materiais, de novos campos de trabalho, de nowast@ssociados a causas distintas e

dispersas da sociedade foi a manifestacdo maistaligpie os artistas tiveram em

286 \/IDAL , Carlos eLOURO, Jodo.Entre a arte e 0 que ndo prevemos. Quesotes, nastips,
problemas para quem™ Artes & Leildes, n° 22, Outubro/ Novembro 19pag. 46.

Z7VIDAL , Carlos(Manifesto) Para uma Arte Refundada.Coloquio Artes, n° 95, Dezembro 1992, pp.
43 - 51.

28\/IDAL , Carlos.(Manifesto) Para uma Arte Refundada.Coléquio Artes, n® 95, Dezembro 1992, pp.
49.

29VIDAL , Carlos(Manifesto) Para uma Arte Refundada.Coloquio Artes, n° 95, Dezembro 1992, pp.
50.

290 PINTO, Anténio Cerveira.A arte ndo é um conceito, mas um sentimento camaegEntrevista

realizada por Miguel von Hafe Pérez. In Artes &l&es, n° 23, Ano 5, Dez/ Jan. 1994, pag.78.
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Portugal em relacédo Rds-Modernidadeporque também aqui chegou a globalizacéo e
com ela a proliferacéo de referéncias e informag@eaiculturais®™ que ndo poderiam
deixar de influenciar os nossos artistas. Deu-seneglmente nos anos noventa, com
focos circunstanciais no decénio anterior e acoimpaem simultaneo a redefinicdo da
actuacdo e papel do artista enquanto elementooaotiv processo de valorizagao,

promocéao e discussao da obra.

1.1.3. - Redefinicao do lugar do artista:

Em 1983, a exposi¢caDepois do Modernisnig, ja referenciada, é introduzida como
um momento importante na importacdo de uma disoyssgresente em outros paises
ocidentais. Variados estudos, artigos de opinida@rdica referenciam esta exposicao
como a responsavel por “qualquer coisa”, seja ponar visivel a mediatizacao
crescente da area cultural, seja por introduzirebate sobre &6s-Modernismau
ainda por denunciar um crescente dominio (supealfigtara novos processos de

legitimacagd®.

21 |nfluéncias multiculturais ndo pressupdem umai@aamulticulturalista de fundo que, como foi
explorado no capitulo 3 da 1.2 parte, ndo se page que esteja implementado da melhor forma ou com
os tramites a que se deveria reportar. No enténitoggavel que a proliferacao informativa e meckati
tem funcionado desde os anos noventa neste senmtidarte tem tendencialmente trabalhado na fusédo

cultural em varios aspectos.

293 Damos aqui um panorama do que se escreveu sobferi@a exposicicA exposicao (...) introduziu
em Portugal os temas e os debates pds-modernasespondeu a instauragdo de uma situagdo plastica
balizada pelo «regresso a pintura», a transvangaard neo-expressionismo, a «bad painting» e as
novas figuracdes, o que se traduzia num predondaidiguracdo humana, frequentemente exercitado
num registo espontaneo ou pulsioMdELO , Alexandre Anos 80, alguns artistagn Arte Ibérica, Ano 4
n°32, Fevereiro 2000, pag. 36;.) exposicdo invulgarmente propagandeada, o quelaebem a
repercussdo que o confusionismo geralmente alcaozameios de comunicacdo de massa. Faltou a
exposicdo Depois do Modernismo uma estruturacdcagclagdo tendo os arquitectos qualquer relacdo
com os pintores presentes (GONCALVES. Rui Mério.Vontade de Mudanca. Cinco décadas de artes
plasticas 1.2 ed. Lisboa: Editorial Caminho, 2004, pag. ;168) manteve-se (a exposi¢do) nos
parametros de alguma indefinicdo pratica marcadar ppxemplo pela dimensdo ecléctica dos
intervenientes (peso dos participantes repescadoélternativa Zero), excesso de nomes ja na altura
menores, falta de atencdo aos autores que iriatigéanente afirmar as novas criacdes da década (...)

mas definiu o campo globalizador da intervencaotural da década (...) e definiu o campo da



143

No catdlogo da exposicdo, num texto conjunto dor@mmdo? e da Comisséo
Executivd® diz-se que um dos objectivos do event&alier se em Portugal tém lugar
formas de expresséao artistica que possam integramplitude e ambiguidade de uma
nogdo como é a de pos-modernidad®."O esforco de reunir na mesma exposicao
diversas areas como as artes visuais, a musieatro-danca, a arquitectura e a moda,
valeu-lhe um apoio mediatico ndo muito correntealtara, apesar de para tal terem
contribuido também varias polémicas e discussOexige entre 0s organizadores, 0S
participantes ou o meio da critica envolvente.

Nesta exposicdo estiveram algumas premissas qua& ®imos no ponto anterior,
formaram o corpo tedrico em discussao por estes, ammmeadamente o “retorno a
pintura” na era pés-conceptual, a correspondén@ecado-arte, o alargamento dos
proprios limites convencionais do objecto artistioou a andlise da realidade social do

artista e dos demais.

problematizacao teérica da nova década ao introdumi ao tornar publico, o debate entre o moderno e
0 p6s-moderno, explicitado alias no titulo escathlINHARANDA , Jodo A exposi¢cdo dos anos .8
Artes & Leildes, n°3, Fevereiro/Margo 1990, pag.@2) a deslocacao do centro (o0 «género» moderno
para os centros (os autores) faz saltar para o duonda legitimacdo o proprio nome do artista que se
torna figura publica. Este movimento foi operade pma espécie de «lifting semantico» (na expressao
de Lipovetsky que tem o seu momento entre nésxpasiedes Depois do Modernismo (1983) ou os
Novos Primitivos (1984): (... ALMEIDA , Bernardo Pinto deO centro fora do centroln Artes &
Leil6es, n°3, Fevereiro/Marco 1990, pag. &Qepois do Modernismo» foi um acontecimento muito
ecléctico, a pesar da direccdo dominante que eissiyel pressentir nele. Sintomas disto mesmo, houve
vérios. Lembro-me de quando foi afastada a hipotiesecluir uma secgéo de fotografia, ndo tantaopel
facto de o seu comissario convidado apenas verianmfaografo adequado ao espirito da exposicao,
mas porque eu conhecia pelo menos mais um: o Jbtgleer.Ficaram célebres as participagdes
mitigadas de Siza Vieira e da chamada Escola dad?@ue nédo tendo escusado a sua presenga no
catalogo, telegrafaram, democraticamente, comurdoamue se retiravam da exposicao. (...) As
componentes subjectivista, expressionista, irragliista, vivencial, ecléctica, apropriacionista, téc
regionalista, superficial, modistica, suave, ampmkvaleceram nos anos que se seguiram a exposicao
PINTO, Anténio Cerveiralm pouco de memdéridn Artes & Leildes, n° 3, Ano 1, Fev./Mar¢co 1990,
pp.43.

29| uis Serpa

2% Constituida por: Anténio Cerveira Pinto, Carlosingaro», Leonel Moura, Michel Alves Pereira e
Nuno Carinhas.

29°SERPA, Luis (Coord.)Depois do Modernismd.isboa: SNBA, 1983. P4g. 10.

297 0 texto de Leonel Moura Boomerang- cataliza para esta discussdo um estado muiticyar das

artes (e da vida) contemporaneaesgotamento das propostas formalistas e a imtdpede efectiva de
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Cerveira Pinto, também presente na exposicdo etwuatista, escreveu um texto
intitulado Rescritos para uma exposicdmnde analisou a época como a da
transformacdo da arte em mercadoria, a que subsétuInstituicdes publicas pelas
privadas e pelos coleccionadores e o espectadorcpasumidor. Para el@a reacgao
ainda que ambigua contra a alienacdo da actividadéstica e contra a reificacdo do
objecto de arte; a denuncia da banalizacdo da ada, neutralizacdo a que se vé
condenada pelo ruido ideoldgico, a contestacdousateansformacado em mero objecto
de consumo especular, competird ndo a Histéria m@sseu sujeito, neste caso ao
artista ele mesmo?®. A responsabilizacdo do artista perante o panomasaartes é
confirmada no mesmo texto, onde se afirma queausk$io tedrica sobre arte deve em
primeira instancia pertencer ao artista que conesta actividade exactamente para a
transmitir.

Este, assim como varios outros textos escritosridr p@ entdo, denotam uma atitude
relativamente as competéncias do artista que, eddosnova, alarga os preambulos
formativos da actividade: a sua participacdo conemento actuante na esfera da
cultura passa a ndo envolver apenas 0 objectdi@tis a teorizacdo em torno do
mesmo para se estender também a uma espécie tinaomlireactiva ou condutora
acerca do entendimento que a esfera mediadora &=g®e dnesmo objecto. Esta
alteracdo, que como veremos ndo é uma situaca@ulégsdevard a que o lugar do artista
na arte contemporédnea sofra um alargamento coés&leem relacdo ao que se
verificou em épocas anteriof&ds nomeadamente ao tornar-se critico, galerista ou
comissario em prol da defesa da sua actividadéspromnal.

Tal como outras exposicdes de igual importanciasguizeram por estes affisa que

producdo do nov3’. MOURA, Leonel.Boomerangln SERPA, Luis (Coord.). Depois do Modernismo.
Lisboa: SNBA, 1983. Pag. 131. Esta incapacidadguaeLeonel Moura fala é facilmente correspondida
pela recusa das nocdes de progresso e histérimmgrueam a época contemporanea ndo contendo porém
qualquer tipo de angustia por tal facto.

28 pPINTO, Cerveira.Rescritos para uma exposicdn.SERPA, Luis (Coord.)Depois do Modernismo
Lisboa: SNBA, 1983. Pag. 24.

299 Ruth Rosengarten afirmou qués‘ questdes de autoria e «aura», de propriedade idehtidade,

foram centrais para o discurso p6s-modernBOSENGARTEN, Ruth.O que se prevén Artes &

Leil6es, n°3, Fevereiro/Marco 1990, pag.9.

309 Entre muitas outras, refira-se por exempl@rae Anos Depaisoordenada por Silvia Chicé na entdo
ESBAL em 1983 ou um ano antes a que ocorreu no C@&R@tro Artes Plasticas de Coimbra) onde

estiveram presentes artistas como Pedro Calapez P#alro Croft ou Pedro Cabrita Reis.
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temos vindo a falar expressa uma tendéncia paral@izacao individual que, no
entender de Jodo Pinharanda, se traduz mesmo me@mrague 0s artistas se organizam
em grupos €uja coesao deriva de um esquema de cumplicidadgscdivas e ndo da
defesa de um manifesto estético, desenvolvend@ogda comum que dura enquanto
as obras nao se individualizam claramente e adquipersonalidade comerciaf’*.

O proprio reaparecimento da pintura nos anos aitesatbre o qual ja reflectimos sob o
ponto de vista da redefinicdo objectual, diz redspimbém a esta questédo, na medida
em que reintroduz uma aproximacao do autor a oésadnia em questdes emocionais,
de originalidade, singularidade e ligacéo fisichrecta entre ambos, caracteristicas que
andavam afastadas do fazer artistico. Num textd 988, intituladoPintura-Hoje
Eurico Gongalves vem afirmar que pintura-hojerevaloriza a marca pessoal do
artista, o seu grau de autenticidade, o estii6.” Que significa no entanto esta
tendéncia? Uma aproximacdo a valores romanticos?a@nas uma das ultimas
resisténcias ao fim do poder cultual do artistausligacédo ao objecto de arte?

Na verdade, nem toda a pintura foi ou é auto-reéaé nem toda vive da relacédo
nominalista com o artista. Nem toda a pintura mantés elementos basicos que a
identificavam: o suporte e as tintas. Nem todardupa se baseia em fundamentos
subjectivos. Nem toda a pintura se manteve derdsoseus limites. Mas de facto, a
pintura de que se fala quando nos referimos a BrgrFe'ssou” € por norma uma pintura
expressionista, da ordem do sensivel e que in@iteente cumpre um ritual inegével
com o autor. E interrompe ou assume um espaco exogb dentro da ordem do
comum e do caminho que as artes visuais seguiamie ded alguns anos: o da
dissolucéo da relagdo emocional entre autor e olita,desaparecimento dgpressao.
Uns anos mais tarde, em 1990, Bernardo Pinto desidlBmescreveu um texto para a
Artes & Leildesque intitulouGeneralidades sobre o principio do c&@monde fez uma
correspondéncia entre as representacfes na hidepatura do cao e a prépria ideia
de artista — do cdo rei ao vadio. Ai, falando sabmrte contemporanea portuguesa,
afirmou que se trata defiXar a tarefa inumana de ultrapassar o dispositida
dialéctica (que € dizer da economia, da dinamicggodntextualizar, desviar, deslocar.

Ou re-colocar o quadro no lugar que lhe pertenc&o o do espelho — que néo é, nunca

301 PINHARANDA , Jod0.A exposicdo dos anos 8 Artes & Leildes, n°3, Fevereiro/Marco 1990,
pp.22.
302GONCALVES, Eurico.Reflexdes sobre a Pintura-Hoje. Coléquio Artes, n°56, Marco 1983, pag.19.
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foi — mas o da alteridade, o do que esta para atiimeu (da expressdo) ou do
sentimento (da impressédo) para se organizar comuddsuspensao):®™.

Partindo da concepc¢éao de Bernardo Pinto de Alma&dage o artista-rei e o artista-
vadio, parece que 0s anos oitenta ndo souberaraamqguiseram escolher. Os sistemas
de singularidade, de legitimacdo ou valorizacdcade oscilaram entre uma e outra
atitude, mesmo no que respeita a condicao finamckis artistas e dos seus trabalhos.
Projectos de envergadura orgcamental avultada cerarnv com outros que nao
comportavam quase nenhuma dificuldade neste asgeg@artir de meados de noventa
a tendéncia passou a ser claramente para a prigieisgao, 0 que ndo significa que a
segunda tenha desaparecido. No entanto, se ages#&r@isiras mediadoras estdo aptas e
preparadas para assumir estes custos (e nem sestog, na época portuguesa a que
nos reportamos, esta era uma condicdo menos coraantegou a pelo menos duas
situacdes: a dependéncia do artista em relacdoattocmio dos projectés e a
dependéncia dos patrocinadores em reaver 0s custopreendidos, fosse
simbolicamente ou financeiramente.

Este jogo de dependéncias que no fundo sempraueristn outro plano — o artista
sempre precisou do apoio dos mediadores, nomeatiahemgaleristas e 0os agentes de
venda sempre precisaram de compradores — estsgtextraordinariamente uma vez
que a concretizacdo da obra passou a dependersnveitas disso. Esta é uma das
razdes para que em determinada altura o0 nominaglismome do artista, tenha passado
a ser mais promovido que o percurso da sua obraU®m lado, o préprio aumento do

mercado de arte levou a um natural acréscimo dens&8o do nome, nem tanto da

33 ALMEIDA , Bernardo Pinto deGeneralidades sobre o principio do cdo. Artes & Leildes, n°3,
Fevereiro/Marco 1990, pag.17.

304 Sobre este tipo de dependéncia ocorrida essemgitdna partir dos anos noventa, Miguel von Hafe
Pérez referiu quéE claro que este tipo de sistema envolve um semend de problemas relativamente
inéditos, na medida em que pode eventualmente assimetrias tendencialmente graves — quando, por
exemplo, os artistas comecam a trabalhar unicameote as instituicdes mais poderosas, ainda que as
respectivas programacfes ndo lhes merecam tanpeitesquanto as de instituicbes mais marginais, que
ndo podem, contudo, apostar na producdo e apoamfiriro de projectos originais, ou porque, sabendo-
se do distanciamento do mercado relativamente able uma determinada envergadura e tipologia
(por causa do seu tamanho, do seu preco, da suatualeefemeridade), muitos artistas se veém
obrigados a autofinanciar-se de um modo a longozpraerdadeiramente insustentavePEREZ,
Miguel von Hafe A década de noventa: estabilizacao disruptiveAA.VV. Panorama Arte Portuguesa

do Século XX. (coord. Fernando Pernes). Porto: @adigs Letras e Fundacéo Serralves, (s.d.).
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pessoa que € o artista, mas do seu home comoesigétmagem de marca”.

Um dia, talvez...um dia que ja hoje se antevé masco&o a distancia suficiente é
provavel que a Histéria da Arte, com uma organiaag@dicional por géneros,
movimentos, grupos, vanguardas, etc., se repatéeecontemporanea através de uma
organizacdo por nomes, 0os nomes dos artistasridices, dos galeristas, dos mecenas,
dos comissarios, dos tedricos, Btc.Para tal tem contribuido ndo s6 o que atras
referimos como a propria tendéncia individualisteesgente nas sociedades, regida por
sistemas de singularidades baseados ndo em cesthacdasr mas em nomes que se
associam a ideias. Alias, € actualmente incompelrts®guir pormenorizadamente 0s
caminhos de todos os artistas que operam em Pbruga estrangeiro. E também
comum surpreendermo-nos com determinado projebtt@ ou concepcéo cuja forma
nao reconheciamos como daquele artista. Signifiea @ eclectismo que emergiu,
sobretudo o facto de os artistas perseguirem ide@sceitos que aplicam a variadas e
multiplas formas — que em Portugal ocorreu sobretugbartir dos anos oitenta —, fez
emergir a ambiguidade e a abertura dos lequestdacdo de tal forma que o Unico elo
de reconhecimento constante passou a ser 0 noaeteape antes identificava o artista
e que agora identifica e legitima a obra. A estpe#o, parece oportuno citar as
palavras de Vicente Todoli por ocasidao da aberordluseu de Serralves, em 1999,
que a questdo de Delfim Sard&ez entdo uma colecgdo muito mais em torno de obras
do que de artistasPespondeu:Primeiro artistas e depois obras. Individuos e nao
movimentos. A mim ndo me interessam 0s movimeantgessam-me os individuos, 0s
artistas. Esta época passa por ser uma altura denge componente social mas, de
facto, os artistas séao individualistas exacerbadmsn uma necessidade quase sexual
de inter-relacdo. Também ndo me interessam obragueotratam deste ou daquele
assunto.®®,

Um exemplo paradigmatico desta situacao é Leonelr&H§ artista que ha largos anos
trabalha sobre a dissolugcdo do objecto enquantdtade do artista. Sobre a questéo
afirmou “Uma coisa é aquilo que é o conteldo do trabalhdratalho tem um

conteudo, uma ideia, ndo é preciso ser uma mensagem nada disso (...). Mas o

395 Alias, em certa medida isso j4 acontece em relagdmanifestacdes artisticas do passado mas nao
como Unica forma de sistematizacdo e “arrumacao”.

30 TODOLI, Vicente.Um pé na terra e outro no Univergentrevista com Delfim Sardo). In Arte
Ibérica, Ano 3, n° 24, Maio 1999, pag. 15.

307 Nasceu em Lisboa em 1948.
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trabalho tem um conteudo, tem um conceito, e dépoisuma forma. Essa forma pode
ser feita de mil maneiras, mas muitas vezes us@nasados mecanismos de seducao,
ou seja, uma obra de arte, de certa maneira, qualgbra de arte, de uma maneira ou
de outra, tem de ter um mecanismo qualquer parpeasoas olharem para ela. Ora
iSSO € 0 que eu e outras pessoas chamamos de sracate seducac?” Significa isto
gue a fisicalidade da arte é simplesmente o megtrdé a atencdo para 0 conceito que
a precede. Este caminho, tracado por Leonel Moesaled os anos setenta, quando
comecou a utilizar a fotografia comzecanismo de sedugdem por base, por um lado,
uma relacéo directa com o questionamento da awgqu@ outro a correspondéncia da
matéria artistica com outras areas, sobretudo raciai€éa biologia, mas também a
politica e o social.

Em 1979, aquando de uma exposicao na Galeria QuanhtituladaPotlach ou seja,
dom o préprio justificou a sua atitude perante a tigesdizendo que:cbm o crescente
interesse dos paises ricos pela arte, utilizandmmo ostentacdo e como medida de
desenvolvimento, um novo tipo de artista surgedté o artista endeusado, alheio ou
catalizador da miséria dos outros, mas € o artespecialista-empreendedor-activista-
programador bastante mais proximo do chédo, actuamoono arquitecto de um
desperdicio publico’e continua, reiterando gueEste “novo” artista, ainda que sé
funcionado com o apoio implicito do sistema, apgat@ara uma redefinicdo da sua
funcdo na sociedade. Apesar das suas contradiciesemn contribuido para uma
clarificacdo e radicalizacao da arte actuai®.

Testemunhando desta forma uma tipologia nova mafargdes de artista/autor, como
atras ja referimos, Leonel Moura recupera tambémeoalnternacional Situacionist®

no fim dos anos cinquenta e anos sessenta defeadeagtuar em simultaneo sobre
varios aspectos da sociedade e ressalvando um&@ormblectiva cuja actuacdo, no
plano da cultura, passava por construir situagé@s,o se pode ler no Manifesto do
grupo publicado em 1960 na revista com 0 mesmo nt@uatra a arte unilateral, a
cultura situacionista sera uma arte do dialogo,idterac¢édo. Os artistas — como toda

a cultura visivel — chegaram a estar completamesgigarados da sociedade, assim

¥ MOURA, Leonel. Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre a Aaitpag. 8.
39MOURA, Leonel.Potlatch ou a morte do artistéisboa: Quadrum Galeria de Arte, 1979, pag.5.
319 Criada em 1957 em ltalia e constituida inicialreepbr membros da Internacional Letrista e do

Movimento por uma Bauhaus Imaginista.
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como estéo separados entre si pela concorréntia.”

A deriva® de Leonel Moura foi, a partir dos anos noventandportar para a arte
guestdes que a partida ndo sairiam da esfera dmiaiétais como atitudes
comportamentais de comunidades de animais, corfaragyas e abelhas, ou a propria
criacao de vida artificial através da recriacéo portamental de determinados animais.
Isto levou o artista a trabalhar sobre o plano me autoria distribuida um conceito
que o proéprio reifica. Trabalhando com um grupocmtistas na criacdo debots
pintores®™ que funcionam colectivamente através de sensoesdgntificam os rastos
de tinta que cada um deposita no suporte em ghballtiean e que insistentemente, a
semelhanca das formigas, se perseguem mutuameteelLMoura apenas actua em
trés momentos do projecto: na ideia, na activacatesactivacdo dos robots e na
assinaturd®. Poderiamos inclusive dizer que a propria idem é@@riginaria do artista,
se a encararmos como o proprio faz, como uma fdenwacriar o processo organizativo
da natureza. Trata-se de uma transposi¢cao do rantdotbgia para o ramo da arte e
aqui reside a sua principal importancia, digamosgraelhanca do que os modernistas
fizeram com as colagens (transposicao da realigadea arte) ou com o primitivismo
(transposicdo de uma cultura para outra). Por datto, a assinatura funciona também
para Leonel Moura como urmmecanismo de sedugadanclusive de garantia de
comercializacdo: Eu aqui assino para autenticar, ou seja, vou diazgui uma coisa
contraditdria, eu assino para dizer “nao fui eu dfie este quadrg*® mesmo porque a
arte do futuro, no entender do artista, sera fad#criminadamente por animais, por
robots, por seres humanos e pela préopria natuperza,tal saindo da esfera da cultura e
abarcando a esfera da vida na sua totalidade.

Poderiamos afirmar que este jogo, esta concepgéioequa a arte a sua perspectiva

humana pode efectivamente desenvolver-se sob ds/prismas. A questdo que fica é:

31 In (http://netart.incubadora.fapesp.br/portal/mi@ManifestodalnternacionalSituacionista.pdffag.
2.

312 Conceito dos situacionistas para definir um moele@mportamento experimental ligado as condicdes

da sociedade urbana.

313 Actualmente, em 2006, criou também os robots ictastas.

314 para perceber de forma mais exacta o funcionandeste projecto e a forma com que o artista
assume a sua prépria autoria ler a entrevista eexd\h - Textos e Entrevistas sobre a Autoria, dp da

a pag. 21.

3MOURA, Leonel. In Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobrautofia, pag. 16 e 17.
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continuara a ser arte? Alias, € curioso que o mépabalho de Leonel Moura,
actualmente bastante mediatico, tem vindo a recebes apoio e atencdo por parte da
ciéncia do que por parte da arte. Querera dizensgoisa?

A passagem quase definitiva da expressao individaal a impressao social acarreta
tanto no trabalho de Leonel Moura como em muitdsosuya consciéncia de que se a
estética era o que ligava o artista a obra, a,&ic@malmente, € o que liga a obra ao
mundo. Mas esta ética, que em muitos casos veistitib a estética e que por
definicAo € uma espécie de programa criado pelas Jaumanos para que ajam e
decidam voluntariamente sob os mesmos padrdes, gonus, também nao tem que
estar presente. E quando néo esta, continua agesera individualidade, aquilo que se
forma através das opc¢des que tomamos e que nalaaate, passou a ser atestado ou
reconhecido pela assinatura, uma vez que essaemm® ponto de vista visual
imediato, ndo sdo necessariamente claras.

A relacdo particular de Leonel Moura com a autérlaastante explicita mas o mesmo
tipo de relacdo pode ser encontrada em outrogastisma vez que o conceito de
autoria fez parte das altera¢cdes que foram ocarreaganorama das artes.

Voltamos a reportar-nos a exposig¢amgens para 0S anos hovensgora sobre outros
dois aspectos: o facto de se fazer uma exposigdindb para o futuro e o facto de se
fazer a exposi¢cdo num espaco institucional normakenedo legitimador. Ao contrério
das retrospectivas, este tipo de exposi¢cao abrémgentra-se ndo num tema, nao num
género, ndo num artista e sim numa geracao derogsiaein na maioria das situacoes
para ter o apoio incondicional do meio, sobretudopdblico. Assim, agrupar numa
exibicdo uma espécie de “promessas” para o fuemomais de profetizante do que de
didactico. E uma forma de proteger e incentivarresgnte e ndo de comprovar o
passado. Sendo uma postura anterior aos anos apveitt deixa contudo de poder
indiciar entre outras coisas a valorizacdo do guerete” estar para a frente, diferente
do que ficou para tras. Antonio Cerveira Pintonaéiro no catalogo desta exposicao ao
dizer que Uma boa parte dos artistas continua a ver a suavigede como uma
simples carreira comercial, insensivel a realidape os circunda, desejando acima de
tudo e por qualquer preco aceder ao tirocinio ddtwna palaciana. Em vez de se
revoltar contra a miséria cultural deste pais, sardom favores invisiveis e futuros de
papel. Disposta a acocorar-se diante da paisagenodratica que alastra como nédoa
gordurosa. Se ndo houvesse excepcao a esta esjmduiaante, seria estulto esperar

imagens realmente novas da arte portuguesa act&alizmente, vislumbra-se
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mudancas de atitude no horizont&.” Horizonte que ao momento apenas se definia
como inicio do nascer do sol — traduzindo, estezbote é dado por artistas que na sua
grande maioria realizaram uma primeira exposicdoidual nos fins dos anos oitenta
ou inicios dos anos noventa.

O espaco que acolheu a exposicdo, a Casa de $srraidicia também um novo
posicionamento do lugar do artista. Em Portugdé passo assumiu a importancia de
uma tendéncia a escala internacional que determimavedefinicdo dos planos de
atencao dados pelas instituicdes museoldgicasede]mais recente estava a acontecer
no panorama artistico, concorrendo neste aspecotainente com as galerias que até
aos anos oitenta tinham servido de principal veidg enquadramento. Raymond
Moulin defendeu inclusive quea“modificacdo dos modos de organizacdo da vida
artistica nas ultimas duas décadas foi fruto maisatteracdo do papel dos museus do
gue de mudancas do mercado de atfefazendo a destringca entre uma orientacéo
cultural e uma orientacdo econdmica.

N&o se trata ainda de um Museu, como poucos apassddria a acontecer, mas era ja
a Casa de Serralves, uma instituicdo sélida de odio comercial que apostava agora
em artistas com uma actividade bastante reduzidalarm temporal. Mesmo porque,
COMo ja vimos anteriormente, este tipo de estratn@é abundaram no pais e o nivel de
apoio dado a artistas emergentes ndo foi suficipata uma circulacao e divulgacdo
coerente do seu trabalho.

Reflictamos ainda acerca de outra questédo: o teetestes artistas emergentes — alguns
praticamente saidos das Faculdades — aspirarerantaséamente a um lugar
tradicionalmente conseguido s6 com um longo peocdestrabalho, o que demonstra
uma mudanca de atitude que se prende em primejes kom a propria mentalidade
pos-modernaO facto de os artistas deixarem de se conforim@r um longo caminho
até ao reconhecimento, que normalmente acontegiaocatingir da idade madura e de
aspirarem a uma notoriedade instantdnea demonsrasgproprios artistas deixaram de
encarar a experiéncia como factor determinante gamaalidade do seu trabalho. Por

outro lado, também os meios de consolidacédo adistfreram uma alteracdo, dando

318 PINTO, Anténio CerveiraA Imagem armadilhadan PERNES, Fernando (Comissario)magens
para os Anos 9(Porto: Fundacéo de Serralves, 1993, pag. 15.

3 MOULIN, RaymondLe marche et le museu. La constitution des valertistiques contemporaines
Citado deGORJAO, Vanda.Legitimac&o e/ou reconhecimento? Leituras cruzaatsesca do “valor”

dos artistas e das obrak Marte n°2, 2006, pag. 22.
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oportunidade a que jovens artistas estivessemratteg na programacao desses grandes
espacos de exposicdo. Mas a pratica destes maddes/a a instabilidade de um
sistema que se rege pelo momento imediato, pekeipte recente sem qualquer medo
do futuro, sem qualquer mediacdo temporal. Ou s&ahuma grande instituicdo de
arte tem, na actualidade, medo de estar a errggrapsas escolhas. Prefere arriscar em
prol de um projecto orientado pelo instantaneo w® Eermanecer assente na seguranca
do que o tempo garantiu. Nao é importante opinaresge determinado artista vai
manter a sua actividade, se vai consolida-la, m&itzoou tornar-se mais seguro. O que
€ importante € saber se naquele momento, aqugzimoaquela obra, aguele conceito
ou aquela proposta é valida para o panorama dadearad artistico. Jodo Fernandes
afirmou que‘nunca no mundo tera havido tantos artistas com@lié'® Mas para que
isso tenha acontecido, foi necessario criar esastou adaptar as existentes de forma a
responder eficazmente a is$8s condicdes de aparecimento, formacao e circutaca
de um jovem artista pressupdem hoje a producamfdennacéo sobre a sua obra que
Ihe permita entrar num sistema acelerado de produgé novo, onde tudo se torna
apropriavel e reciclavel. Urge interrogar as instdas que produzem esta
informacao.”* Significa isto que na urgéncia de conquistar iliddde a curto trecho,

0 artista esta a ceder ao mundo mediatizado dgadivarhol falava nos anos sessenta.
E para compreender isto importa compreender o gté&e para além da obra, o que
comecga na formacdo do artista, passa pela resplicesdd actualmente dada as
instituicbes de legitimacéo e acaba na prépriaiépipublica, tantas vezes influenciada
exactamente por essa mediatizacao.

Carlos Vidal, neste contexto, defendeu gNema palavra, a arte faz parte da vida
guotidiana e a ela — a nés — se dirige — dai queh&ede usar 0s seus (NOSSOS)
“instrumentos”. Nao s6 o artista de hoje tera deaadonar a nostalgia que ainda

perpassa poteorias criticagomo as de Adorno, Max Horckeimer ou Habermaspocom

38 FEERNANDES, Jo&oBorn to be famous: a condicdo do jovem artistareentsucesso pop e as ilusdes
perdidas...In BOCK, Jiurgen (Org./ Ed.Da Obra ao Texto — Dialogos sobre a Pratica e ati€ai na
Arte ContemporaneaColoquio CCB - Project Room (30.06.2001-01.07200Centro Cultural de
Belém, 2001, pag. 153.

39 FERNANDES, JodoBorn to be famous: a condicdo do jovem artistareentsucesso pop e as ilusdes
perdidas...In BOCK, Jirgen (Org./ EJL Da Obra ao Texto — Dialogos sobre a Pratica €rdtica na
Arte ContemporaneaColéquio CCB - Project Room (30.06.2001-01.071)00Centro Cultural de
Belém, 2001, pag. 154.
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tera ainda de negar, com a sua pratica, a ideisedpecificidade dos meiagie utiliza
enguanto artista: hoje so existe umde —ela € mediatica e mediatizada e estadia
art jA ndo pode ser nem a pintura, nem a escultura, agmoesia, mas sim unaate
total, em moldes diferentes mas muito préxima daqueéa Rjghard Wagner soube
erigir (...)"*°% Bom, mas se podemos aspirar a uma arte total aathespecializacdes
técnicas muito precisas, poderemos também aspiuan artista total? Penso que é a
partir do surgimento desta concepcao de arte glissalugdo do autor se comegou a
desenhar, primeiro em termos técnicos e depois eemos conceptuais. O que se
mantém hoje € uma linha ténue que segura a membanaonduz a obra a uma
origem e que é dada por um nome, que mais naaj@alam elo necessario a venda da
obra e a propria circulagdo da mesma no contexgositkvo. O outro lado da autoria,
aguele que criava um vinculo a obra de forma peeneconhecivel encontra-se
actualmente camuflado.

Mas a questdo que se pode colocar entdo é atéogte gsse desejo mediatico que 0s
jovens artistas, sobretudo por serem jovens, t@m,pode acarretar uma interferéncia
nem sempre sincera por parte das instituicdes,cdogssarios e dos criticos que 0s
acolhem, com interesses que podem ir para alémodaogao do artista e se relacionar,
por exemplo, com a propria promocéao da institumédialo comissario. A tendéncia para
0os artistas se voltarem a reunir em grupos, no niecde oitenta — o Grupo
Homeostético, criado em 1982, por Pedro ProencayublalJodo Vieira, Xana, Ivo,
Fernando Brito e Pedro Portugal ou a AssociacardeEspaco Lusitano, formado por
Albuguerque Mendes e Gerardo Burmester, com umeorianute actividade nao
comercial e de intervencgdo, sobretudo entre 198985, na area dperformancee
outrag® — vem muitas vezes do alinhamento do que temaianfalar. Este tipo de

320 VIDAL , Carlos.(Manifesto) Para uma Arte Refundada. Coléquio Artes, n° 95, Dezembro 1992,
pag. 45.

321 A este respeito leia-se por exemplo o texto deaFthu Paz BarrosdConstelacdes Afectivas: dos
Desenhos aos Percursde qual deixamos um excertd proximidade a que se alude, terd mais a ver
com uma dindmica comum, que foi sendo conquistadadicalizar de cada uma das vises individuais,
na capacidade de ocupar com densidade os espagesiliiedo disponiveis, operando através deles um
sistema de diferencas interligado na histéria aitess dos anos 80. A Associacdo de Arte Espaco
Lusitano teve particular relevo nesse processosaApda exiguidade (uma sala num rés-do-chdo na Rua
D. Manuel I, no Porto) depressa se tornou numa ifeatacéo alheia aos varios topicos do poder
cultural vigente, desde logo com um recorte demmlguodo ideolégico, assumido numa atitude de rotura

e de certa parddia intelectual. Para além de expiiss e de performances dos seus fundadores, o&spac
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grupos, por norma sem qualquer ligacdo formal agnamatica entre si, aconteceu
porque os artistas compreenderam que esta era omma fde se auto-protegerem
mutuamente. Estes grupos foram compostos na mapmiajovens artistas que
descontentes com uma promogao selectiva, com @&merad constante das galerias em
aprovar conteudos artisticos experimentais ou eunas O risco perante artistas muito
jovens do ponto de vista profissional, viram nastidmcao de grupo a melhor forma de
criar 0s seus proprios meios de mediacdo. E eswssmao passaram sO pela
constituicdo de grupos mas foram mais longe, pacteaagao de galerias, de espacos
alternativos, foram para a organizacao de debatesas-redondas, para o tornarem-se
comissarios, organizadores e promotores de expassigdpara a defesa das suas
convicgbes, para a divulgacdo da arte através destates artigos, pesquisas,
monografias, investigagdes. O lugar do artista awtor — passou a ser cada vez mais o
de imiscuir-se em varios assuntos que compdem adonda arte. Relembre-se por
exemplo a formacao dantertainment Coconstituida por Jodo Louro e Jodo Tabarra
em 1990 contuma preocupacdo em estabelecer uma cumplicidade pgrmitisse
escapar do efeito autoral, e s6 a partir do momeroque essa cumplicidade existe é
gue se deixa de estar perante dois autores pargtiexima obra; nesse sentido deixa
também de existir uma intervencao autoral do palgwista da méo, da assinatura, e
tudo isso eram preocupacdes que nés na altura mioisa®? A constituicdo desta
dupla demonstra a preocupacdo dos artistas pelced»amento do “nome” e da
“pessoas” e pelo subalternizar da obra. Ambos mtmhen trabalho anterior como
artistas individuais e continuaram a té-lo masauiieeram deixar de levantar a questao
acima referida, coincidente com um percurso atistnterventivo e contestatéario,
muito atento a realidade que os dois tém.

Parafraseando novamente Vidal, diriamos que o abangdela auto-reflexividade se
encontra no facto de “refundarconstruirndo significamauto-exprimir, refundae
construir significam partilhar e transformar E transformarsignifica, de certo modo,

ultrapassar algumas discussodes estéticagsaispara pensar, antes, nas implicacdes

Lusitano acolheu ainda (assim cumprindo um pape& qwito poucas instituices entdo podiam, ou
sabiam desempenhar) o trabalho de artistas em psménicial de afirmacaoBARROSO, Eduardo
Paz.Constelacdes Afectivas: dos Desenhos aos Percugsbstia Canvas & Companhia . Porto, 1998.
%2 LOURO, Jodo eTABARRA, Jodo.Entertainment Co. Porto: Museu de Serralves, Setembro de
2000.
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politicas e sociais da arte (32 Esta concepcao, alicercada numa tipificacdo de
dissolucéo da arte na vida social implica naturabmema dissolucéo do autor.

N&o foram s6 as formulacdes tedricas sobre artealjgaram o lugar do autor. Como
vimos, houve questfes bastante praticas, nomeatamdalta de permeabilidade dos
sistemas. Talvez possamos resumir este processoad@ em Portugal definitivamente
a partir da exposicaalternativa Zeroem 1977, organizada por Ernesto de Sousa que
teve como intencdo juntar toda a producdo portiegeeb a égide da arte conceptual e
alertar para o fim da organizacdo colectiva cultdrgue se foi alicercando cada vez
mais na conjuntura da arte portuguesa ao longo dies décadas em andlise,
reclamando a palavra que José Gil utilizou comae melhor definiu o inicio deste
processoconfusa®”. Confusao que nado tem de ter um significado péjarahas tem
um significado analitico que pode ser a consegaédai dissonancia entre 0s trés
modelos aqui reflectidos: as politicas culturais. €onjuntura econémica, o objecto
artistico e o lugar do artista. Confusdo marcada fraca participacdo do Estado na
cultura, pelo conservadorismo e fechamento dasigsle espagos de exposi¢cao, pelo
aparecimento de novas estruturas que vieram balascmstituidas, pela convivéncia
de variados projectos perpetrados por artistasa f@ima heterogénea dos meios
utilizados entre eles e por eles individualmentpeta forma diminuta com que o
espectador participou nestas mudancas. De fddtge, o problema n&o se situa mais
em delimitar o que é ou ndo é arte, mas sim naaensializacdo que se abateu sobre
os artistas de que é necessario continugra@duzirpara prolongar a vida da histéria
da arte e serem, como tahterpretadoscomo artistas.Aproveitando-se disto, aos
artistas cabe produzirem objectoada veanenos artisticos®>.

Em 1999 foi organizado, em Portugal, um coléquie dau pelo nome dger artista
em Portugaf®. Aqui, discutiram-se politicas culturais, educaia caracterizou-se o
papel e o lugar do artista na sociedade portugei@saUnido Europeia. Nas actas, para
além da transcricdo das intervencdes, foram inoctuidirios documentos, relatorios,
legislacOes e manifestos e pode ler-se que o eventwganizadd‘ndo para que ele

323 VIDAL , Carlos.(Manifesto) Para uma Arte Refundada. Coléquio Artes, n® 95, Dezembro 1992,
pag. 49.

324GIL, JoséA confusdo como conceithA.VV. Os Anos 80Lisboa: Culturgest, 1998.

322 \/IDAL , Carlos.Manifesto de uma arte em 4.° grdn.Col6équio Artes, n® 91, Dezembro 1991, pag.
20.

326 Que teve lugar no Centro Nacional de Cultura.
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seja uma “flor” de retorica, mas para que aborde poblemas reais, e dé origem a
resultados Uteis®. Vejamos pois 0s problemas reais que aqui foramosmp.
Comecemos por aquilo que diz respeito directamarmste estudo — o lugar do artista
na arte contemporanea — citand@esolucéo sobre a situacéo e o papel dos Artistas n
Unido Europeiade acordo com a decisdo adoptada pela UNEQQDe define artista
como ‘toda a pessoa que cria ou participa através daisterpretacdo na criacdo ou
recriacdo de obras de arte, que considera a criagamo elemento essencial da sua
vida, (...) e que é reconhecido (...) enquanto artistdependentemente de estar ligado
ou ndo por um vinculo laboral ou de associacdo”Definicdo bastante mais
consensual do que aquela que continua a prevatesebicionarios Portugueses, ela
comporta igualmente a consciéncia que enquanteidadie profissional que é, ser
artista podera ter algumas variantes que deverrosedas em linha de conta, mesmo
no que diz respeito aos mecanismos de recepcacuwdrabalho. Parecendo uma
referéncia demasiado pragmatica, técnica ou edtatytara este estudo, julgo essencial
reportarmo-nos a tal: primeiro, compreender a guemdestina a arte; segundo,
compreender em que condi¢cdes trabalham os artisésseiro, compreender a
heterogeneidade da classe; quatro, compreender squeriando plataformas de
sustentacdo a oscilacéo e vicissitudes, as depaadé&manceiras dos artistas se podera
intensificar a prossecucdo de um bom e qualitdtealho da area das artes e cultura
em geral.

No mesmo catalogo que temos vindo a citar, JosBulmaraes, artista interveniente,
refere que ém 1995, eu e outros artistas iniciamos uma ardua Juridica, com o
apoio de associa¢fes ligadas a arte e da S.P.AtaVa-se apenas de levar o Estado a
reconhecer-nos como Autores, concedendo-nos oibenfiécal que a lei portuguesa
prevé para esta condicdo. Durante trés anos o mddegrupo de artistas teve de lutar
pelos direitos de toda uma classe desprotegida, @gemismos que a defendam, e so

em 1998 viu reconhecida, pelo actual governo, aragdo” **

%27 Texto de Helena Vaz da Silva, Presidente do CeNwmoional de Cultura. ITAMEN, Teresa
(Coord.).Ser Artista em PortugaLisboa: Centro Nacional de Cultura, 1999, pag. 5.

328 Aprovada em 27 de Outubro de 1980.

329 TAMEN, Teresa (Coord.)Ser Artista em Portugalisboa: Centro Nacional de Cultura, 1999, pag.
169-170.

30 TAMEN, Teresa (Coord.)Ser Artista em PortugalLisboa: Centro Nacional de Cultura, 1999, pag.
38.
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N&o basta analisar os novos enquadramentos damhbjeistico, a internacionalizacao,
a descentralizacdo, a producao artistica ou aat@aria poder atestar a entrada ou néo
de um pais europeu, Portugal, Ras-Modernidadeocidental. O facto de o Estado
apenas ter reconhecido em 1998 o estatuto fiscAlutler aos artistas, demonstra as
condicOes de trabalho em que a classe vive, a mallgeuma sociedade ou cultyn@s-
modernaou contemporanea.

Mais, partindo do registo de Hal Foster que temvesta a focalizacdo do artista como
etnografo, poderiamos perguntar-nos: estaremos@em condi¢cdes de permitir que se
passe a abarcar na mesma tipificacao profissiomdkkectual o trabalho por exemplo
do artista, do critico, do teorico e do comissaksfara a arte preparada para viver sem
a auto-referencialidade? Estaremos nds preparaates perante a realidade, também
portuguesa no que diz respeito a esta questacoenmios desde o meio década de
noventa, encararmos a dissolucdo da autoria dstaariuma outra série aparitiva de

autores? E se sim, 0 que acontecera a arte? kstavéda que fica.
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Capitulo 2 — Comissariado — O outro ou 0 mesmo ladia
autoria

2.1 — O papel do comissarioc(rator) na arte contemporanea: Algumas
tendéncias

“Por vezes, actualmente, parece que 0s artistaspgisonagens de uma peca de teatro
encenada pelo comissario. Os nomes dos comissgrassaram a estar em

destaque.™

Joao Fernandes, actual director do Museu de Sestdiez esta afirmacao na condicao
de director-adjunto do Museu, em 2001. Resta digexr no mesmo depoimento,
admitindo a existéncia desta tendéncia, rejeit@i-eonsiderou quéo trabalho de
comissario € tanto melhor quanto mais invisivél.”

Antes de entrar na redefinicdo do lugar dos comas& do papel que 0s mesmos
actualmente exercem na actividade artistica impefttambrar o campo de trabalho que
nos ocupa: a arte contemporanea. Por isso, estaranfalar dos comissarios que
operam com o presente, a todos 0s niveis.

Trabalhar sobre a actualidade é uma situacdo ambidgio existe a filtragem que o
tempo fez desse tempo; ndo existe a distancialadicisobre a matéria em analise;
existe uma implicacdo directa sobre os elementosstudo, muitas vezes uma ligacéo
fisica, de amizade, de cortesia, de curiosidaddgmoexistir determinados tipos de
pressédo social, financeira ou mesmo moral por pdate Instituicbes para quem se
trabalha, etc. N&o significa que estes factore&sajgm negativamente no processo mas
antes de entrarmos em qualquer reflexdo sobrdergmties realidades de comissariar é
importante que estas condicionantes estejam pessenesmo porque é muitas vezes a
falta de distanciamento temporal, juntamente cotaradgnada tendéncia actual para o

“exacerbamento pessoal” que faz com que o papebahissario se possa imiscuir com

331 FERNANDES, Jodo.Quando as atitudes se tornam histéri@ntrevista a Harold Szeemann). In
Publico (Leituras), 27/10/2001, pag. 21 (Depoimaetmlhido por Vanessa Rato).
332 FERNANDES, Jodo.Quando as atitudes se tornam histéri@htrevista a Harold Szeemann). In
Publico (Leituras), 27/10/2001, pag. 21 (Depoimaetmlhido por Vanessa Rato).



159

o do artista, nomeadamente ao nivel da autoria.

Tal como a profissdo de artista, também a de camssompreende varias situacdes: a
defree-lancer sem um vinculo laboral a longo prazo com a mgfiio que o contrata; a
de agregado ao Museu ou Instituicdo ou ainda as chiaas em simultaneo. Em todas
elas ha a permanéncia de uma caracteristica, queeénpo de producdo de uma
exposicdo, sempre curto. E € nesse tempo que ossa@nmo opera, de projecto em
projecto, todos com uma estrutura semelhante mas @gectivos e mecanismos
diferentes. Até por isso € natural que a parcenma o artista seja uma constante e que
nesse curto espaco de tempo, 0 da gestacdo de xpuosigdo, artista e comissario
sejam uma equipa indissociavel. Mas € na condlibuigessa equipa que surgem
variantes na relagdo do comissario com a exposicéon 0s artistas.

Comecemos pelo mais logico, a definicdocdeator que em Portugal originou as de
comissario ou curado€urator significa ‘to care for” ou seja cuidar, preservar, estudar
e interpretar. Normalmente este trabalho estendaesala exposicdo e ai a sua
responsabilidade gere-se, entre outras coisasivabdos publicos. Mas esta foi uma
definicdo que sofreu evolugbes que importa compi@erenquanto que na origem a
actividade comportava uma neutralidade efectivaa@no do objecto de trabalho, hoje
essa neutralidade, em algumas situacdes, desapétece

O que interessa ao nosso tema é exactamente etisalg@dade na actividade dos
comissarios em organizar e apresentar exposic@s. |&or, que vai para além do
Museu e se estende a outros espacos e tipos deizaigio, tem por base dois
elementos essenciais sobre os quais o comiss&umnaso papel de intermediario: o
artista e o publico. A exposi¢do tem um objectinmstrar determinado trabalho ou
grupo de trabalhos que entre si tenham algum t&pmecao e mostra-la ao publico que

a visitara. Ora, nesta perspectiva, o papel do $sarip, aquele a quem cumpre tornar

333 Sobre esta alteracdo na atitude curatorial, pedsel Teresa Gleadowe no tex@mrating in a
changing climate: “Before, the curator was someos@mnehow, who determined and rewarded artistic
genius. He (or she) may have been a great writgtalogue maker, or builder of great collectionst bu
this role was never asserted as a clear force. Waese certainly powerful — but only within the oextt

of some greater institutional power — and their jobs to select “great artists” and be the voicetio¢
gods or of “quality” and correct art value. | thinthat our problem in the area of curatorship was to
become aware that this person — in this case mas-am actor in this process, and that he or she drad
effect on what was shown; and being aware of thig pf looking at art and understanding how art
choices were made.. WADE, Gavin (Ed.).Curating in the 2T Century Walsall & Wolverhampton:
New Art Gallery Walsall/ University of Wolverhamptps.d.., pag. 29.
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possivel este designio, ndo € fazer a demonstda;Aenhunalter-egoindividual e sim
justificar as escolhas, a organizacao e o proggotesentado.

Se assim €, como nos deparamos actualmente corigdg® ou mostras que parecem
destacar mais o comissario que os artistas ou @sDIE que a escolha, funcdo do
comissario, pode gerar polémicas e catapultar tot@ discussdo em torno da
exposicao ou do artista mas que nao chega a eeles, fica-se pelo comissario.

Muito bem, poderemos auferir que a escolha é tamir@nelemento de autoria. Mas
resta saber se a mesma deve ser sobreposta atoatgeexposicéo, outro que néo o
comissario e se € legitimo que essa escolha se dével da interferéncia no trabalho
do artista. Ralph Rugoff, curador, afirm6ito me, there are lots of roles curators play.
There is some really pretentious rhetoric arouncatMturators do. One of our leading
contemporary curators said, not long ago, that veally need to raise the level of
curating to the complexity of the novel! This ig something | feel as a personal
ambition of mine, but | look back in this very éddhioned way to the original meaning
of the term ‘curate’: the idea that a curator isnseone who takes care of things. To me,
the idea of taking care of a work of art means howg it in a context where it's
somehow going to be alive, to be allowed to do wthdbes well. A lot of work | see in
institutions doesn’t do that; it's actually moribadiri®** Testemunhamos aqui que o
trabalho do curador €, para Rugoff, mais do queorexdas também menos do que
impor-se a si mesmo.

Comissariar, nesta perspectiva, € pensar a metihhoraf de apresentar determinada
exposicdo e pensar a melhor forma de conduzir rhneetdée o espectador para um
caminho que se julgue importante destacar. Exacti@mmor isso tém vindo a surgir
outras denominacdes que substituem awator ou comissério, como por exemplo
programador. Exemplo desta situacdo € Richard Gnayambém artista e critico, que
se define‘as a programmer rather than a curator (..%® mesmo porque opera sobre
uma area que nao pressupde necessariamente unticog® exaustivo das que com
ela se relacionam. J& Susan Hiller define o com&da como uma produgcdo que

implica construcdo e juizos subjectivos e pessdaisira Godfrey-Isaacs assume a

34 HILLER , Susan MARTIN , Sarah (Ed.)The Producers: Contemporary Curators in conversatio
(3). Newcastle: University of Newcastle, 2001, pag.59
3% HILLER , Susan MARTIN , Sarah (Ed.)The Producers: Contemporary Curators in conversatio
(3). Newcastle: University of Newcastle, 2001, pah. 6
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funcdo comdfacilitator for artists” *** na medida em que tenta facilitar a execucao dos
projectos dos artistas, convidando-os para detedminexposicdo e protegendo a
integridade do seu trabalho em relagédo a sua dpagip publico.

Estamos obviamente perante varios tipos de coradsae varios pontos de vista. Por
um lado, comissariar uma bienal ndo ha-de ter anoegpo de implicacdes do que
comissariar um projecto experimental. Comissaniaa @xposicdo num Museu nao sera
o mesmo do que o fazer numa galeria. Por outro, lado todas estas situacbes é
possivel definir um projecto de comissariado difezee inclusive 0 mesmo comissario
pode tomar atitudes diferentes em relacdo aos aps®s/ai tendo ao longo da sua
carreira. Ou seja, independentemente da relacdoogu@missario tenha com a sua
profissdo, existem condicionantes que necessariansgnalteram de exposicao para
exposicao: os artistas, as obras e o0 espaco oréte g@ocadas. E estes elementos tém
de ser pensados em conjunto caso a caso porquaErtbdipo de solucdes que podem
resultar numa exposicéo e noutra nao.

Importa no entanto que nos concentremos nas aituflee actualmente mais
controvérsia tém provocado, mesmo entre comissériqee se colocam ao nivel da
interferéncia que estes podem e devem ter no bkl artista. Em primeiro lugar, a
guestdo da criatividade. O comissariado € ou nadipmnde actividade que envolve
criatividade? Em certa medida sim. Mas essa ciiile € a mesma que o artista utiliza
guando trabalha? Pode ser comparada? Susan H#lleyapgue sim e explica-o da
seguinte forma: (...) if you're making a painting, you don’t claimathyou’'ve ground
your own colours, at least not any more; but yoledeyour colours and the
combinations of the things that you do, the choyaesmake, are definitive. (...) I'm not
saying curators are artists, I'm just saying th#s ia creative practice, basically?*.

Na mesma linha de entendimento podemos incluir tdanaWatkins que inclusive
alarga a questdo ao nivel do pensamento afirmandon’t think that artists think
differently to curators. Personally, | don’t thitkat artists think differently to anybody
else.”®® e acrescenta quithe problem is also with the idea of art being atiee,

3% HILLER , Susan eMARTIN , Sarah (Ed.)The Producers: Contemporary Curators in conversatio
(5). Newcastle: University of Newcastle, 2002, paf. 6
37 HILLER , Susan MARTIN , Sarah (Ed.)The Producers: Contemporary Curators in conversatio
(3). Newcastle: University of Newcastle, 2001, pdg. 7
38 HILLER , Susan MARTIN , Sarah (Ed.)The Producers: Contemporary Curators in conversatio
(5). Newcastle: University of Newcastle, 2002, p&d). 7
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because art obviously isn't always very creativhatls Arkhipo’s point. Very often
things that aren’t art can be a lot more creatihan art.”®,

Na verdade, penso que existem varios tipos de tlyemo comissariado. Comecgando
por questdes praticas, como se a exposi¢ao € ivalext individual, se é retrospectiva
ou representativa, se pretende retratar uma épooaa tematica concreta, etc. Dentro
de todas as possibilidades que a organizacdo deexpusicao permite, a atitude do
comissario pode variar.

Mas independentemente dos objectivos da exposigaolesive do comissario, duas
coisas acontecem recorrentemente: o comissaripagta-voz da exposicao perante os
meios de divulgacdo da mesma, sobretudo a comuaicagcial, e regra geral o
comissario é também critico, teorico, artista gado a actividades da arte e cultura
contemporéneas. Tomemos como exemplo um caso teastcente com que me
deparei enquanto redigia este capitulo: a expodic@oestara patente no Museu de
Serralves sobre os anos oitenfndgs 80: Uma topologia= 11 Novembro 2006-25
Marco 2007). Sem que a exposicao tivesse abertpoas ao publico, o Jornal
Expresso publicou uma noticia com o destad8erralves exclui artistas tidos como
fundamentais para caracterizar a décad@” Para o explicar, a noticia conta, neste
caso, ndo com 0s comissarios mas com o directaviukeu que justifica a escolha
como sendo 0 ponto de vista que interessava masijae esta ndo € uma exposi¢cao
representativa e sim uma visao critica sobre uncad# Ora, se assim € onde estd a
polémica? Onde esta a celeuma que a frase aciata gtetende levantar?

Um dos comissarios da exposicao, Ulrich Loock, ieapbs fundamentos da exposicao:
“(...) foi um periodo de profundas mudancas na hiat@a sociedade e da cultura
ocidentais. Foi a década em que comecou a globgzdal como a conhecemos nos
dias de hoje e é um periodo que marca a difereaca Bios 500 anos de histéria
mundial que o antecede. (...) O grande desafio fegaha um consenso sobre 0s cerca
de 70 artistas a apresentar — se pensarmos bempgéocos para um periodo de 10
anos. (...) Considero que os anos 80 foram um periadto rico em termos de criacao

artistica e a minha principal expectativa em relagiesta exposicdo € que as pessoas

39 HILLER , Susan MARTIN , Sarah (Ed.)The Producers: Contemporary Curators in conversatio
(5). Newcastle: University of Newcastle, 2002, p&gy. 7

30 CRUZ, Valdemar.Polémicos Anos 80n Actual - Expresso, n.° 1775, 4 Novembro 2006/fég.
42/43.
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gue a visitarem figuem com essa mesma impres$aadui temos a orientacdo que 0s
comissarios escolheram que vem no alinhamento ddralph Rugoff definiu como as
fungcBes do comissério: encaminhar para determipad de vista que ndo tem de ser
consensual. O que se pretende aqui € analisar dimdpesob determinado prisma,
aguele que o comissario considerou menos usuaterta luz artistas e tendéncias que
na década de oitenta ndo entraram em Portugal ipersds razdes, commao se
enquadrarem com o tipo de obras que eram tidas @macpelo publico e por quem
organizava exposi¢coes em PortugaEsclarecidas as intencdes e as escolhas, o que
claramente deve acontecer é a centralidade dasd&auna exposicao.

Voltemos ao nosso objecto de estudo, do qual raxtéahos ligeiramente, para entrar
definitivamente no que nos ocupa, a autoria, pddimente a autoria dos comissarios.
Para tal, poderemos comecar citando Teresa Gleadoerafirmou“The curator is
now often implicated in the production of the waskrking closely with the artist as a
commissioner or enabler, and is concerned with whmle physical and intellectual
experience of an exhibition or off-site projeét”O que daqui importa destacar é o
comissario se apresentar em primeira instancia camoepresentante da arte
contemporanea. Como tal, as suas funcdes estdo ghama da organizacdo de
exposicoes, incluem meios como a preparacao dextonte recepcéo e de divulgacéo.
Incluem ainda uma proximidade avultada com os meéegroducdo e com o artista.
Como representante, cada comissario pode terdsitliversas sobre o mesmo artista ou
sobre determinada exposi¢ao, assim como o pubdidera. Alias, todo o século XX
estd marcado por incidentes e controvérsias gepmasxposicdes ou mostras de arte.
O evento “exposicdo” permitiu por diversas vezescuisdes em torno ndo sO das
escolhas dos organizadores como das orientacdsticag. Comecadmos a tese com um
caso paradigmatico desta situaca®&atdo dos Independentesa recusa dEountain
para figurar na exposicdo. Outros exemplos fizenatoria, como Armory Showem
1910, aDocumenta 5em 1975 ou &reeze no final dos anos oitenta, entre muitas

outras. Foi até comum, tal como continua a ser,dguerganizacdo ou comissariado

31 0OOCK, Ulrich. 5 perguntas a Ulrich Loockn Actual - Expresso, n.° 1776, 11 Novembro 2006/Su
pag. 19.

342 GLEADOWE, TeresaCurating in a changing climatén WADE, Gavin (Ed.).Curating in the 21
Century Walsall & Wolverhampton: New Art Gallery Walsallihiversity of Wolverhampton, s.d., pag.
29.
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fizessem parte artistas ou artistas-comissarioinD8ardo, a este respeito acrescenta
gue {...) a arte do século XX é uma arte na qual a lmg#iio Museu tem vindo a
produzir uma reformulagdo enorme do proprio unigerda producdo artistica,
nomeadamente por via da introducdo curatorial. (E9se tipo de questbes que se vao
definindo na primeira geracdo de Museus de Arte &od e Contemporanea, essa
tipologia de questdes vai configurar também obrasade que sdo produzidas para
esta configuracdo do dispositivo que € a exposi¢&o.

Ser artista e em determinadas situacdes optarguaiasibém comissario, ou mesmo
assumir os dois tipos de actividade em simultango,é uma novidade da actualidade.
Faz até sentido que tenha acontecido, tendo ena eoalversdo que por exemplo as
vanguardas tiveram aos valores instituidos ou sismpénte a insatisfacdo que muitos
artistas expressam em relacdo aos modelos tradiside exposi¢cdo ou a inexisténcia
de representatividade das suas propostas.

Um dos primeiros exemplos de comissariado em artgemporanea feito por um
artista, ocorreu nos finais dos anos oitenta eaf@xposicdoFreeze em Londres,
organizada por Damien Hirst e da qual participatam grupo de artistas recém-
licenciados em arte. Esta exposicdo, apesar da &feéncia, veio desencadear uma
discussdo (néo inédita) acerca da sustentabilidadestruturas paralelas ao circuito
convencional da mediacao artistica. Regra geralpogssariados feitos por artistas tém
este tipo de motivagcdo. Sdo alheios as exigénelasionadas com as entidades para
guem os comissarios agregados trabalham mas tafubémnam com menos recursos,
integrando-se com frequéncia em espacos altersatvduncionando autonomamente.
O que os move € logicamente legitimar o seu trabelas também o da sua geracéo e a
possibilidade de desempenhar um papel activo rexrdracao da producao e recepcao
artistica. Estdo directamente implicados no pracess por iSSO assumem
tendencialmente um lugar diferente dos restantesissarios, menos institucional e
mais informal, digamos até afectivo. Em Portugal sdrios os exemplos, na maioria
surgidos depois dos anos noventa, cofumores em Moviment Paulo Mendes,
Rodrigo Vilhena, Alexandre Estrela, Miguel Soamds,, que tém procurado criar uma
maior proximidade e participacéo dos publicos psta area e em certa medida desligar

indirectamente a ideia de “mostra” ou “exposi¢do”dircuito do consumo. Também

33SARDO, Delfim. Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre a Aatqag. 34 e 35.

344 Constituida por Pedro Cabral Santo, Tiago Batikiaé Guerra e Paulo Carmona.
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por isso tém desempenhado um papel importanteamerite com a criagcdo dos
“espacos alternativos” ou “independentes” atrav@mttoducédo de conceitos e atitudes
pouco usuais, a comecar pela promocédo de jovestaarinas também pela introducéo
de novas tematicas, em espagos comuns, com pmjenter-disciplinares ou
experimentais que ndo cabiam noutro lugar sende.nes

Mas onde se comeca a dar a inversédo deste seaétgleando o comissario, sendo ou
nao artista, procura 0 mesmo grau de visibilidaekte] ou seja, quando se opera uma
sobreposicao entre o lugar do artista e a do cannss“the curator becames a more
distinct figure, an ‘author’ who construted the agbnships within a given exhibition
and whose identity and subjectivity be declared wadsparent.®**. Actualmente, em
algumas situagdes, é natural que nos perguntestaseXposicao esta a ocorrer para dar
a conhecer o (s) artista(s) ou o(s) comissaridisyjuando esta pergunta aparece, €
seguida logo de outra: mas a exposicdo, o eyantsi esta ao servico de quem, qual é
a sua finalidade? Na verdade, estas perguntasspedam encontrar uma resposta: a
exposicdo e o artista sdo apenas um pretexto pa@missario. E como se, numa
campanha eleitoral, a equipa de marketing ou peop# dos partidos tivesse maior
visibilidade que os candidatos...Claro que este éememplo extremado da situacao,
cuja contradicdo pode até estar mais na orientdgdoomunicacdo social do que no
comissario, mas que ndo deixa de definir bem @A que s6 pode requerer duas
resolucdes: ou o reposicionamento dos objecthaaBdionais do evento expositivo ou a
redefinicdo do lugar do comissario.

Em 2001 foi lancado um inquérito no Jornal Publionde varios comissarios
portugueses responderam a perguntguadg era o papel ou fungdo do comissario8
inquiridos, de uma forma geral, responderam homegy@ente a questdd a funcéo

3> GLEADOWE, TeresaCurating in a changing climatén WADE, Gavin (Ed.).Curating in the 21
Century Walsall & Wolverhampton: New Art Gallery Walsallihiversity of Wolverhampton, s.d., pag.
32.

3¢ Citam-se aqui excertos destas respostasgarida Veiga —“ A funcéo primordial de um comissério

€ a da criar dindmicas que permitam gerar conts@/édiscussao, novas abordagens quer no queteespei
a artistas que sao ja conhecidos ou consagradpsifiiico, quer através de novas apostas, arriscando
novos valores.”Miguel Perez—“(...) E uma espécie de regente de orquestrae@esito que acaba por
aglutinar as energias individuais, que devem rasutto fim, numa energia Unica. O que é importénte
qgue, no fim, ndo ressalte essa individualidad®§o Fernandes— “(...) Ser comissario — ou curador,
como os brasileiros dizem, um termo que me agradgup pressupde a ideia de cuidar de algo — implica

uma funcdo de mediacéo entre vérias instanciastisiaae a sua obra, as instituicdes, e o pubkco.
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passa por propor caminhos, escolher e fazer a g@xiantre o artista, a obra, os
publicos e as Instituicdes. Ou seja, ndo se tratanth funcdo neutral perante o objecto
de trabalho, nem imparcial nem tdo pouco impesgbalima funcdo que implica
escolhas, caminhos, opcdes e teorias mais ou nmiadsduais. E uma tarefa que
envolve sempre agir e influenciar o meio envolvemesmo o do mercado, como notou
Harald SzeemanfriSei que quando mostro um artista o seu preco spias, como néo
estou preocupado com isso, 0 maior prazer é t&sroberto."

Bruce Altshuler defende que algumas alteracbesguizeram sentir na arte a partir do
fim da década de sessenta puderam estar na origemal nova forma de exibicdo da
mesma. Afirma-o quando diz quiibre than assemblers of the new or impresarios of
the avant-garde, people like Seth Siegelaud andalda®zeeman set the stage for the
curatorial assumption of the artist's creative marit** e justifica esta alteracdo com a
prépria alteracdo da arte, dos artistas e dos qu#hliPor um lado, cada vez mais 0s
artistas sédo “os melhores juizes do seu traballpwt ®utro cada vez menos os publicos
das exposi¢Oes precisam de explicacbes acercaadest@o a ver. Assim, uma atitude
neutral, de organizador “na sombra” que se preoeapaxplicar e fazer compreender a
exposicao a luz das proposicOes dos artistas dei@mer necessaria e teve que sofrer
uma redefinicdo. Essa redefinicdo pode dar-seiasvaiveis: ao nivel das escolhas, ao
nivel da disposicao e organizacdo do evento ou\ab te uma proposta concreta, que
obrigue os artistas a trabalhar sobre ela tal corabalham no ambito de uma
encomenda. Todas elas tém uma vertente autoraldpupode ser ignorada. Contudo, o

conceito de autoria do comissario € sempre diferdatdo artista, porque diz respeito a

também escolher, optar. Mas ndo se limita a issoolBer deve ser também organizar e explicitar a
coeréncia das escolhas. Organizar € também preparagdes de liberdade de exposicao para o dttista
Pedro Lapa-— “(...) Propor um conceito ou categoria para org@numa exposi¢cao (e nunca os temas e
substancias que povoam a ignorancia de algum midedote contemporanea dado a simplificacdes mais
mediaticas); construir uma relacédo operativa, cergk obscura entre varias obras; ter a possithdida
escrever um ensaio ou texto sobre essa tal deflocal@ expectativa para as novas possibilidades
solicitadas pelos trabalhos, produzidos ou ndo pafeito, é essa a mais fascinante aventura Halbma
‘curatorial’.” FARIA , OscarQuando as atitudes se tornam histor{@strevista a Harold Szeemann). In
Pdblico (Leituras), 27/10/2001, pag.21.

37 FARIA, Oscar.Quando as atitudes se tornam histéri@nitrevista a Harold Szeemann). In Publico
(Leituras), 27/10/2001, pag. 21.

348 ALTSHULER , Bruce.The Avant-Garde in Exhibition: New Art in the Twetfit CenturyNew York:
Abrams, 1994, pag. 236.
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outras questdes. HaA um compromisso, um elo dedliggge impossibilita uma autoria
descomprometida por parte do comissario, cuja ppag&o, dentro das escolhas e dos
caminhos que segue € em Ultima instancia “servidrtsta, tal como Delfim Sardo
notou: “A arte € um jogo, um jogo de protocolos, convescéede pressupostos de
actuacao e portanto € no meio dessa protocolidage ap varias funcdes e os varios
papéis se vao desenvolvef?”

Resumindo, “cuidar”, significado original para algwaa de comissario pode,
actualmente, direccionar-se para varias perspsctivaa exposicao pode ser trabalhada
sob o angulo do organizador, do impulsionador, rdminissor, do artista, etc.. Pode
perspectivar-se como uma recolha apresentativaect®, subjectiva, historicista,
critica, tedrica mas sempre autoral.

Em Portugal, varias destas tendéncias coexistemtlfal que assim seja, mesmo pelas
razdes circunstanciais atras referidas. Para avatiacerto nivel de entendimento do
comissariado portugués escolhemos quatro expos@mbgsojectos, quatro atitudes e
visdes diferentes, quatro formas possiveis de ept@s e interagir com a arte
contemporanea. Tal como ja ficou reiterado, additlo comissario perante a exposi¢cao
varia inevitavelmente de acordo com as circunsé@ngierentes a ela. Desta forma,
importa que ndo se tomem o0s exemplos que se seg@m caracteristicas gerais ou
sistematicas dos comissarios ou Instituicbes a gues reportamos. Sdo antes
dispositivos adoptados nestas exposi¢cdes, mosirageyvencdes especificas e servem
de exemplo a compreensdo da abrangéncia actuatda@ comissariar. Sao el&€3:
comissariado de organizacdo e analise particularuhe artista; O comissariado de
impulsionamento a artistas emergentes ou que acftoando circuito institucional; O
comissariado de interferéncia na criacdo de propssspecificas dirigidas ao artista

O comissariado feito por um artista.

39SARDO, Delfim. Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre @ofia, pag. 34.
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2.1.1 - O comissariado de organizacao e analise paular de um artista:

Paula Rego Retrospectiva realizada no Museu de Arte Conteémaa de Serralves
(15 Outubro 2004-23 Janeiro 2005)

Comissarios:Joao Fernandes e Ruth Rosengarten

“Mais do que pintora, desenhadora ou gravadora, RalRego é uma autora,
desafiando através da sua assuncao da condicaauttaia qualquer possivel definicdo

do artista pelos géneros por ele praticadd3s.”

Paula Rego é de facto uma artista impar. O tralddhgrande qualidade e a notoriedade
gue a pintora conquistou em Portugal e ndo so,llenpermitido uma “autoridade”
sobre a sua obra e meio envolvente nem sempre déciconseguir. Com uma
simplicidade discursiva invulgar no mundo da artmtemporan€d, Paula Rego
assume com singeleza a ocasionalidade da escah@mas das suas obras, boa parte
com um fundo narrativo ligado a literatura. Encamtos a presenca de escritores
incontornaveis da historia da literatura portugueestrangeira, mas nao € por isso que
a artista os escolhe. E porque tém uma relagandriom a sua historia pessoal de vida.
Trata-se portanto de um percurso artistico pesaotd;reflexivo que nédo tendo de dizer
respeito necessariamente a factos da sua vidagbessm deixam de ser seus, por se
terem cruzado consigo a determinada altura. EnalSes; durante uma conferéncia de
imprensa realizada no dia da inauguracdo da exdmdRraula Rego afirmou qtidao

h& grande diferenca nos bonecos que fazia na idaé@a®s que faco hoje. Agora sdo
mais bem feitos, mas continuam a ser bone&$’egando na tematica que nos tem

ocupado, a autoria, diriamos que esta frase tradsiza orientacdo enquanto tal: se o

%0 FERNANDES, Jodo.As histérias de Paula Rego, entre a pintura e cedke.In AA.VV . Paula
Rego Porto: Museu de Arte Contemporanea de Serraddés}, pag. 15.

%1 Refira-se a titulo de exemplo a resposta que Ragadeu a Francisco Mangas quando este afirmou
ser ela uma artista transgressora como se podigrowar com a obr&etrato de Salazar a Vomitar a
Pétria: “N&o creio que seja uma obra transgressora. Eu gaestava de Salazar, é certo. Mas o retrato
que fiz até mostra alguma compaixdo: ele tinha domtanto que teve que vomitarMANGAS,
Francisco.Obras recentes de Paula Rego até ao fim de JankirDN, Quinta-Feira, 14 de Outubro de
2004, pag.5.

$2MANGAS, FranciscoObras recentes de Paula Rego até ao fim de JaneidN, Sexta-Feira, 15 de
QOutubro de 2004, pag.40.



169

fazer, o desenhar, o representar alguma coisaderpais visivel e impressionante das
suas obras, esse processo, como a artista referalgemas ocasifes, ndo € o mesmo
que a ilustragdo, ndo tem apenas uma parte tGooidsas. Tratam-se de situacdes que
até podem ocorrer durante o processo técnico, massqrgem na orientacdo do
pensamento da artista sobre as coisas, sobre aire 8 mundo. Acrescentariamos
mesmo que o que ela assume como ocasional ou coestdgs de gosto pessoal — por
exemplo a disposicdo das figuras e personagensupastes ou a incluséo de objectos
inusitados nos mesmos — € aquilo que diz respeifsacesso técnico. A autoria esta ai,
mas estd sobretudo na experiéncia e reflexdo dodanendo ser humano, uma
experiéncia e reflexdo individual mas com a qualitssude nos nos podemos
identificar.

Por isso, comissariar uma exposicdo como a quetemmn no Museu de Arte
Contemporanea de Serralves, ndo foi certamenttatéeil. Jodo Fernandes e Ruth
Rosengarten tiveram a seu cargo esta tarefa e@vefech-na através da sua prépria
invisibilidade. J& aqui foi referido que a “peleg domissario pode alterar-se na mesma
pessoa, consoante 0 projecto que tenha em maose Maso, o papel foi o de
“aprofundar numa exposicéo a relacdo entre a piat@ o desenho na obra de Paula
Rego.”® ou seja, delinear uma estrutura rigorosa, analiiacde aprofundamento de
conhecimentos acerca da artista. Ndo cabia agobre-€xposi¢cdo dos comissarios, o
intuito estava efectivamente centrado noutro |&iw. conseguinte, o préprio catalogo
da exposicdo atesta o caracter cientifico da mostra textos medianamente longos
acerca do trabalho da artista, fundamentalmentpueaespeita a pintura e ao desenho.
Propb6e-se um caminho neste sentido, acrescentessamentos e andlises a
compreensao da sua obra. Até pelo cariz da exposigée abarcou cerca de cento e
cinquenta obras, estes textos sdo panoramicosseaentram sO em determinadas
obras, alongam-se numa visdo estrutural e intefpratdo seu percurso artistico.
Claramente, o lugar dos comissarios foi o de seleac em conjunto com a artista um
conjunto de trabalhos que ilustrassem peremptoritena obra geral de Paula Rego,
nao so6 a de pintura como sobretudo a de de¥érihste lugar obrigou os organizadores

a um trabalho preparatoério de pesquisa intensarghmizacdo mental e visual que |lhes

%3 FERNANDES, Jodo.As histérias de Paula Rego, entre a pintura e cedke.In AA.VV. Paula
Rego Porto: Museu de Arte Contemporanea de Serrad@s}, pag. 11.
34 Estiveram presentes cerca de 50 pinturas e 12fhdes, o que demonstra claramente a incidéncia

maior da exposicao.
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permitiu chegar ao grande fundamento da exposi¢a0: uma exposicao que incidisse
sobre estes ultimos sete anos do trabalho da artisxplorando a dimensdo que a
narrativa nele assume, através do desenho comoipliiec fundadora da sua
expressao.™

De facto, o percurso processual do nascimento @eg@sicao fez jus a consciéncia,
por parte dos comissarios, de que o desenho emgdiciplina autbnoma (tal como os
artistas das vanguardas o haviam reivindicado édrgpor exemplo de esbogos e
estudos) tinha uma importancia substancial par@mapreensdo da obra da artista.
Também por isso ela deixou o0s pincéis e passoulizauto pastel,médiumque lhe
permitiu um maior controlo e uma maior proximidastgre o material e o suporte, sem
intermediarios como o pincel. Jodo Fernandes e Raffengarten assumem este vector
como o intuito principal da exposi¢do, como se destra nas palavras desta ultima que
afirma ndo se pretend&ncenar a situacdo do atelier, mas mostrar algmdsleos de
desenhos relacionados com os trabalhos feitos tiraaildécada.®®

A imprensa nacional, ao contrario do que se verien outras situacdes de grande
visibilidade que também aqui serdo exploradas,coemu-se em trazer a luz do publico
os procedimentos de montagem da exposicdo. Vaniosis e revistas destacam a
presenca da artista durante a montagem (algo qoeéngéavulgar em exposicoes
individuais e mesmo colectivas) e destacam tambéeualesacordo esporadico com a
organizagdo provisoria. A razdo para o desacordoofdacto de“os quadros,
independentemente de cada um deles contar umai@jsé@éabam a construir outras
narrativas pelo modo como sao colocados e assosialibe segundo dizdcontece-
Ihe, por vezes, ter de mudar a exposicao to#a.”A prépria mostra assume-se entao
como “obra” global, composta por outras “pequenams’ e requer um trabalho de
grande concentracdo e observacdo nas escolhasequenam uma vez que podem
influenciar interpretacbes e fazer co-relacionamerantes nunca percepcionados. E
esta “obra” global parte de um trabalho colectintree 0s comissérios e a artista, de
didlogo constante entre ambos e até de equililoies necessariamente tém de ser

mantidos.

%55 FERNANDES, Jo#o.As histérias de Paula Rego, entre a pintura e cedhe.In AA.VV . Paula
Rego Porto: Museu de Arte Contemporanea de Serradds}, pag. 19.

¥®CRUZ, ValdemarAs histérias de Pauldn Actual, Jornal Expresso, 16 de Outubro de 2p@g, 19.
%7CRUZ, ValdemarAs histérias de Pauldn Actual, Jornal Expresso, 16 de Outubro de 2p@g, 19.
8 CRUZ, ValdemarAs histérias de Pauldn Actual, Jornal Expresso, 16 de Outubro de 2p@g, 19.
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Por tudo isto, os comissarios tiveram nesta exgosign papel de mediagcéao préximo ao
do publico. Ou seja, as suas intencdes convergimeentido de se colocarem no papel
de quenvé e nao de querfaz. Para encaixar nesse papel estava la Paula RegissBo

Ruth Rosengarten afirmou que efif0 se trata de uma mostra com assinatura de

comissario e sera, quando muito, uma exposicaoar@ntacao.’*

2.1.2 — O comissariado de impulsionamento a artisaemergentes ou que

actuam fora do circuito institucional:

7 artistas ao 10° Mé&/10) —Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao
(Exposicao Bienal criada em 1997)

Comissarios Joao Miguel Fernandes Jorge (1996), Jodo LimbaPamda (1999-2000),
Francisco Vaz Fernandes (2001 — 2002) e Miguel An{a2@03-2004)

“O trabalho de qualquer comissario esta também sxpmas suas exposicoes. (...) Ao
entusiasmo da aposta impés-se alguma ansiedadg(estia, ndo porque se tivessem de
correr riscos, mas porque escolher um artista icglguase sempre preterir uma mao
cheia de outros que também admiramos, assim paayaenente se consegue facultar
aos artistas tudo o que estes querem para que dapeen esteja a altura dos nossos

desejos.®®

Em 1996, o Centro de Arte Moderna José Azeredo eleligdio (CAMJAP) da
Fundacdo Calouste Gulbenkian (FCG) reificou umemtoj que tinha como alicerces
reunir no mesmo espaco artistas sem qualquer éxpé&ri expositiva, considerados

portanto artistas emergentésEste projecto assumiu uma periodicidade bienajpse

¥9 CRUZ, Valdemar As histérias de Pauldn Actual, Jornal Expresso, 16 de Outubro de 2p@4g, 19.

30 AMADO, Miguel. Introducéio. In AA.VV. 7 artistas ao 10° méslisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian Centro de Arte Moderna José Azeredoi§@rdJaneiro 2004, pag.17.

%1 «“O repto foi aceite pelo poeta Jodo Miguel Fernandesge, que escolheu «sete artistas
independentes de qualquer contiguidade» Os setériod foram a qualidade na multiplicidade e a
auséncia de uma anterior exposicdo individual, pgralquer deles, no momento da escolha (...).”
PORFIRIO, José Luis.Sete nomes/ Sete obrds. Expresso (Lisboa), Suplemento “Cartaz”, 1 de
Novembro de 1996, pag.17.
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com a mesma estrutura, que por sua vez, fundanzemavome da iniciativa: Em
Outubro (més da primeira edicdo) sdo convidados adistas que ocupam o0s sete
nacleos sequenciais do espaco disponivel.

Duas caracteristicas ressalvam deste projectocto e o intuito inicial ser convidar
jovens artistas e o facto de se convidar um comss&terior a Instituicdo. Quanto a
primeira, digamos que ter como imposicdo escolhetas com base no seu percurso
expositivo — inexistente e portanto desvinculadaidmuito artistico e comercial — pode
trazer algumas contendas. O objectivo é claro edgrse com a tentativa de colmatar a
fraca existéncia de plataformas intermédias e nwTas de insercdo dos artistas na
vida profissional. Como ja houve oportunidade dkecér, a fraca presenca deste tipo
de estruturas, cujo lugar é entre a galeria coneeac e o Museu, influencia
negativamente o panorama das artes em qualquer éngajualquer pais. Acontece que
o privilégio concedido a artistas que cumprem aacteristicas mencionadas pode ser
entendido exactamente como o0 seu oposto, ou sepawagio concedido a artistas
consagrados e a quem se abrem portas por seremessao, artistas consagrados.
Sabemos que as circunstancias que determinam odgraisibilidade e projeccao de
um artista sdo muitas e nem todas estdo implicddastamente com as opcdes
artisticas que os mesmos tomam, mas deste factaeséitta que se devam criar
“nichos” especificos para faixas etarias ou prafisas. O artista é aquele que faz a
obra e é ela que legitima a entrada no mundo dargb ele. Visto do prisma contrério,
também sabemos a dificuldade com que os artistdspa@am, ndo s6 em Portugal, em
fazer valer as suas opcdes e que quanto mais LOVIRIS recentes, mais dificuldades
sentem, inclusive em termos financeiros cuja s&aggode ser dramatica e levar ao
préprio abandono da actividade ou a permanéncraefmo a “meio tempo”.

Podemos pois considerar este projecto uma tentdévalesentupimento” do circuito
portugués de arte contemporanea a este nivel, deequi precedido por outras
Instituicbes com as mesmas caracteristicas comougetldo Chiado, o Museu de
Serralves ou o Centro Cultural de Belém.

De qualquer das formas, seja qual for o prisma cogqual se queira analisar esta
exposicao bienal, a mesma tomou rumos diferentesagoesentados originalmente.
Citando Miguel Amado, desde a sua primeira hora que a premissa subjacemi.0
tem sido entendida de modo divergente. Em 1997jckapa-se que 0s artistas
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seleccionados nao tinham realizado até a data urpp®cao individual. O espirito
deste critério foi mantido no momento seguinte,nmadida em que se mostraram
artistas acabados de sair da escola. A Unica cdalignposta foi a de restringir a
opcdo as entidades de ensino sedeadas em Lisboadoi$aanos, apostou-se na
divulgacao de artistas ja plenamente reconhecidelaginstituicbes do nosso pais. A
edicao actual de 7/10 pretende retomar a matrigiodal do projecto. Sem se pretender
ensaiar uma prospectiva ou revelar novos valoresyvdaram-se para integrar a
exposicdo artistas pouco conhecidos — ou mesmooudescidos — do publico
especializado e com uma diminuta visibilidade fostonal.”*

Diga-se que a primeira edi¢&o(1996) foi comissariada por Jodo Miguel Fernandes
Jorge, a segun&#a (1999 - 2000) por Jodo Pinharanda, a ter€eif2001 - 2002) por
Francisco Vaz Fernandes e a quéfiti@003 - 2004) por Miguel Amado. Deste facto
decorreu, como Miguel Amado dizia, op¢des curawmiferentes, algumas pautadas
pelo desvio circunstancial aos intuitos originass idiciativa mas cujos riscos foram
certamente medidos pela Instituicdo que a criodadesm conta a opgéo de escolher
comissarios exteriores aos seus efectivos.

Contudo, apesar das diferentes experiéncias ciaiagtpelas quais @10 tem passado,
uma caracteristica esteve sempre presente: a ascotsmo ndo se pautando pelo
parco percurso expositivo do artista, incidiu sesrgobre jovens artistas cuja carreira a
altura se tinha feito & margem das Instituicdesugoesas. E se o primeiro ano foi
aguele que mais se cingiu a regra cimeira, tamb&reegunda edicdo as op¢des do
comissario apontaram nesse sentido. Na exposicac20f2-2003, os critérios
comecgaram declaradamente a afastar-se dele, tetaloosvidados Rui Toscano, Inés
Pais, Nuno Cera ou Alexandre Estrela, todos naaalu com alguma visibilidade

artistica. Na edicdo de 2003-2004, Miguel Amadmksn artistas cuja carreira ndo se

%2 AMADO, Miguel. Introducéo. In AA.VV. 7 artistas ao 10° méslisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian Centro de Arte Moderna José Azeredoi§@&rdJaneiro 2004, pag.13.

33 Da qual participaram Alexandre Conefrey, Jodo HemabSilva, Luis Nobre, Paulo Brighenti, Pedro
Gomes, Pedro Paixdo e Silvia Hestnes Ferreira.

%4 Da qual participaram Sérgio Parreira, Catarinad®sn Jodo Onofre, Leonor Antunes, Filipa César,
Hugo Guerreiro e Gil Amourous.

3% Da qual participaram Alexandre Estrela, Armandod® Carlos Roque, Inés Pais, Nuno Cera, Rui
Toscano e Rui Valério.

%% Da qual participaram Ana Jodo Romana, Hugo Btitngo Canoilas, Marta de Menezes, Nuno

Pedrosa, Ricardo Jacinto e Sancho Silva.
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encontrava numa fase inicial magletorreu a margem do mundo da arte
contemporanea existente em Portugal. Tal deveu-secanstancia de todos terem
desenvolvido formacdo pés-graduada no estrangegalizado estudos em dominios
exteriores as artes visuais ou protagonizado edpeias profissionais de caracter
tutorial.” %’

Aqui, cabe analisarmos uma vez mais o0 papel dosssanos. Estando a estrutura
definida, todos eles optaram por ndo a negligereitear como factor importante no
momento da escolha o grau de visibilidade publws aftistas. Por uma razdo ou por
outra, todos o fizeram cumprindo neste caso o pa@empulsionadores dos sujeitos
produtores emergentes. Isto significa ainda queaass de analise em que se apoiaram
foram consideracdes pessoais e de escolha indiyidiia vez que neste caso grande
parte dos artistas ndo tinham a “casa” as costaseja, ndo tinham nenhum discurso
legitimador agregado nem um percurso expositivopguaesse influenciar o comissario.
Da parte do espectador, do publico, a responsabtéidio comissario é também grande.
Trata-se de criar uma sustentagdo tedrica, cointdd®m a pratica, que permita iniciar
dispositivos de recepgcdo também eles emergentgajliieos novos, uma vez que se
trata das primeiras aparicdes destes artistas gtitulgbes deste cariz.

Importa ainda referir a diferenca entre esta itidae as chamadas exposicdes
“alternativas” ou “independentes” cujo palco deuacBo incide também muitas vezes
sobre jovens artistas, com uma curta carreira. &p#s em qualquer dos casos o efeito
“trampolim” poder estar presente, MAL0 ndo existe qualquer critica as Instituicoes
convencionais de legitimacdo mais influentes. Haassumir claro de que se pretende
inclusive fomentar a entrada nelas através de nolasé@o directa no Museu. Contudo,
ndo poderemos deixar de notar que esta ndo € ucthsdo efectiva. Criaram-se
espacos propositadamente para acolher esta exposg@acos separados das salas de
exposicao permanente e temporaria. Ela esta ddotidduseu mas efectivamente néo
esta. Ou seja, estd mas mediante uma condicaajiguespeito ndo a legitimacdo da
obra mas sim do artista e iSso separa-a inevitarebndos espagos “alternativos” e

torna-a um fendémeno sobre o qual é necessariatiefle

%7 AMADO, Miguel. Introducéo. In AA.VV. 7 artistas ao 10° médlisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian Centro de Arte Moderna José Azeredoi§@&rdJaneiro 2004, pag.13.
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2.1.3 — O comissariado de interferéncia na criacade propostas especificas

dirigidas ao artista:

Comer o CoracaoRui Chafes e Vera Mantero — Representacdo Podague26.2
Bienal de S&o Paulo (25 de Setembro — 19 Dezentlfid) 2
Comissario: Alexandre Melo

“Destes mundos opostos, movidos pelo mesmo impalisge pela primeira vez uma
colaboragédo — uma escultura em que a bailarinageea central, o coracdo. Cada um
trabalhou, porém, independente do outro. Rui Chafeavancou para o contacto com
Vera Mantero depois de concluidos os esbocos; ejumm, discutiram 0os pormenores
de execucdo; depois ela criou uma coreografia parascultura, da qual ele nada

soube durante a preparacad”

Assim se explica o nascer desta obra, cujo futurgotmra a incompletude na
impossibilidade de juntar sempre as duas partesagoempdem. O “impulso” que
Drathen refere chama-se Alexandre Melo e o0 procedsma-seperformance
Produzido pelo Instituto das Artes, este projecicafrepresentagéo oficial portuguesa
na 262 Bienal de Sdo Paulo de 2004, cuja temdticeefritorio Livre e onde estiveram
presentes 135 artistas de 62 paises.

Rui Chafes e Vera Mantero aceitaram representduddre desenvolver uma obra em
conjunto — entre o objecto gparformancee portanto entre o perene e o efémero — mas
acabaram por trabalhar essencialmente sobre a$dogsiesmdividuais que cada um
coloca nos seus trabalhos. Significa que ndo fostiimida uma equipa, foi constituido
um evento, um acontecimento, uma intervencao, ceas @articipacdes individuais e
ao qual deram o nont@omer o CoracaoRui Chafes afirmou que nes@olaboracgéao,
como nas outras, o primeiro ponto foi de incompsd@en porque a primeira
convergéncia entre dois artistas que se propdermr fam trabalho conjunto € sempre

um ponto divergente (...) Saber de que forma ésgupodem superar esses pontos de

38 DRATHEN, Doris von.Dialogo com o outro lado. Anotacbes sobre a escaltonjunta de Rui
Chafes e Vera Manterén AA.VV. Comer o Cora¢do262 Bienal Sdo Paulo. Representacdo Portuguesa.

Ministério da Cultura - Instituto das Artes, Ago&ia04, pag. 69.
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divergéncia e de incompreensdo € o mais estimulaetgas parcerias® Para
encontrar a forma de superacdo perante a dispardiagercursos, Mantero e Chafes
tiveram de desenvolver vérias ideias, descartasilpidades, fazer propostas um ao
outro e por fim acordar o objecto final. Claro quega isso foi necessario um trabalho
semelhante ao de “equipa” mas o que queremos éigae nenhum deles abdicou das
nogdes conceptuais que formam a linha geral doapeersto de cada um. A&ficenacéo
estatica da morte™, definicdo de Chafes para a escultura, opdem-s@iages de
Vera Mantero que reclamam a presenca Obvia de tamo através do movimento
corporal como da voz. Por isso Alexandre Melo, missério, afirmou que estamos
“perante dois autores com um universo autoral p@priginal e autbnoma™.

Esta colaboracéo teve no entanto uma razdo darsamotor que a impulsionou e que
veio do universo exterior aos artistas: Alexanded¥¥, que ndo se limitou a escolher
dois artistas, propos-lhes um trabalho conjuntelels, em certa medida, aceitaram. Em
certa medida porque como ja foi afirmado, ndo houwe fusdo, mantiveram-se
bastante notdrias as caracteristicas individuagada um.

A interferéncia do comissariado deu-se no factted@nto dois artistas, um da area da
expressao plastica e outro da expressao corpopmvavelmente nunca trabalhariam
juntos caso néo tivessem recebido o repto. O ;mteggundo Alexandre Melo, foi dé
procurar ver como seria 0 encontro entre um escuiize tem na auséncia do corpo

uma vertente fundamental do seu trabalho e umalorade imagens em movimento

39 por seu turno, Vera Mantero descreve a reac¢édeyeequando |he foi feita a propostBepois,
pareceu-me curioso o Alexandre (Melo) juntar-nasgpe achei que éramos pessoas muito diferentes. A
primeira coisa que lhe perguntei foi: mas o Ruimuabalhar comigo? Tens a certeza? Ele ja aceitou?
Pensei que a sensibilidade do Rui ndo estivesselaipara uma sensibilidade como a minh#y’
CHAFES, Rui e MANTERO, Vera.Uma danca de ferro contra a mortéEntrevista feita por Nuno
Crespo e Vanessa Rato). In Mil Folhas, Jornal Bdab#t de Setembro de 2004, pp. 13 e 15.

370 CHAFES, Rui e MANTERO, Vera.Uma danca de ferro contra a mori@&ntrevista feita por Nuno
Crespo e Vanessa Rato). In Mil Folhas, Jornal Bap#t de Setembro de 2004, pp. 13.

3" MELO, Alexandre.Rui Chafes e Vera Mantero — Comer o Corag#ioAA.VV. Comer o Coragao,
262 Bienal Sdo PauldRepresentagdo Portuguesa. Ministério da Cultuhastituto das Artes, Agosto
2004, pag. 19.

372 |icenciado em Economia, Doutorado em SociologiBrefessor de Sociologia da Arte e Cultura
Contemporanea na Universidade de Lishoa. Tem vdext®s publicados, escreve regularmente em

alguns jornais e revistas e foi comissario de gagiposicoes.
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gue explora a incomodidade do corp:’Uma atitude experimental, portanto, de
curiosidade comissarial cujos riscos foram mendoggoor se tratarem de dois artistas
gue nas suas areas especificas tém ganho frammidase. Alexandre Melo confirma-

o afirmando que a intervencdo deve ser pensadas®doomo ideia, mas também
enguanto objecto e obra em concreto. (...) Naotando ter uma ideia esquisita, mas
sim uma combinacao inesperada que produzisse unaapeturbadora, surpreendente
e de grande impacta®™

O resultado foi ima obra Unica e inédita produzida especialmenta pata ocasido e
para este espaco e lugar especific#8.”"E uma obra irrepetivel, sobretudo pelas
caracteristicas do espaco envolvente. Em Sao Philoplocada no centro de uma
rampa que permitia uma visibilidade de varios amguMas depois, por exemplo no
CCB, unico sitio onde foi colocada depois da Biema efeitos foram totalmente
diferentes, esteve limitada por paredes brancaxa@sfde luzes e a sua visualizacao
apenas podia ser feita de baixo para cima.

Se ja afirmamos que em termos conceptuais Rui €leaféera Mantero mantiveram as
suas escolhas individuais houve um factor nestav@hbcao que obrigou e condicionou
o percurso individual de ambos a sofrer um deslecéonconsideravel. Esse factor, que
se prende com as vicissitudes do projecto, dizerss@ relacdo que o trabalho dos
artistas tem com o espaco. Vera Mantero, bailainaredgrafa, trabalha sobre o chéo.
O seu desafio principal é ele, é sobre a gravidageactua e a contorna através dos
movimentos do corpo. Aqui esta no ar, suspensasa@ um assento que lhe limita os
movimentos. Rui Chafes trabalha sobre a discri@8®suas obras ostentam-na, fundem-
se nos espacos onde sdo colocadas e em algumagdsfiucausam até surpresa ao
serem encontradas. No entarfmmer o Coragcaalesafiou e rompeu estas premissas.
Por um lado, fazer uma escultura com a qual ow®&aho vai interagir de forma directa
e como parte integrante “obrigou” o artista a caara escultura de grandes dimensdes

(1220 quilos de ferro e 7 metros de altura) queepsel confrontar-se com o corpo

33 RUIVO, Ana.Entre o céu e terra, o coragéo. Colaboragéo enteeaMantero e Rui Chafes agora no
CCB. In Actual, Jornal Expresso, 26 de Fevereiro d&b2@ag. 33.

374 CRESPO, Nuno.Instituto das Artes aumenta investimento no Bradienal de Artes de S&o Paulo.
In Jornal Publico, Terca-Feira, 28 de SetembroQfgl2pag. 39.

3> MELO, Alexandre.Rui Chafes e Vera ManteroGomer o Coracéoln AA.VV. Comer o Coracao,
262 Bienal Sao PauldRepresentacdo Portuguesa. Ministério da Cultuhastituto das Artes, Agosto
2004, pag. 19.



178

humano, nédo o alojando nem se fundindo“feleor outro lado, para fazer cumprir a
tematica do projecto, associada a noc¢Oes de inipladste, desequilibrio e contraste
“obrigou” a bailarina/coredgrafa a operar no adm chéo.

Este foi 0 efeito que a proposta de Alexandre Mel@ e que obrigou a cedéncias de
ambas as partes, ndo no que se refere as conviegdeslhas pessoais dos artistas, que
se o tivessem feito perderiam a sua conduta, masvabdo horizonte de trabalho, das
caracteristicas inerentes ao mesmo. Por isso, vematargamento do papel do
comissario que, ndo se restringindo a escolhantagéo ou organizacdo, optou por
criar uma situacao nova que induziu a criacdo de abma especifica e a colaboracéo

pontual de dois artistas cujos horizontes estavaitortonge de se cruzar.

2.1.4 — O comissariado feito por um artista:

Voyeur Project View(2005- Rua de Timor) & Condicdo HumangJaneiro a Junho de
2002 - Fabrica da Optica).

Comissario: Rodrigo Vilhena

“O autor possivelmente podera estar morto, como &ddrefere a sua morte em
JLG/JLG, aludindo ao seu fantasma que permanéce.”

Rodrigo Vilhen&® tem desenvolvido varios projectos no ambito dacepgao e
organizagdo de exposicdes. Artista-comissario, compprio se define, alude ao autor
como condi¢do exanime. Talvez por isso, com fregaé seu trabalho tem tomado o

37 Rui Chafes afirmou em entrevist&u parto sempre do principio de o meu trabalho aera oferta
discreta, por isso é que aparece escondido numardrou numa rocha. Este trabalho tem esta
dimenséo, porque me pareceu necessario para criacanfronto com o corpo da Vera. Nao podia ser
uma peca pequena ou uma coisa para 0 corpo usdratile ser radicalmente, macicamente o oposto do
corpo da Vera."CHAFES, Rui e MANTERO, Vera.Uma danca de ferro contra a mortgntrevista
feita por Nuno Crespo e Vanessa Rato). In Mil Felldarnal Publico, 4 de Setembro de 2004, pp. 13.

$TVILHENA, Rodrigo. Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre aAaf pag. 6.

378 Nasceu em 1968 em Lisboa. Concluiu a LicenciatmmaArtes Plasticas na E.S.A.D., nas Caldas da
Rainha em 2000 e o Mestrado em Pintura na FBAUL,266b, Lisboa. Organizou e concebeu varias
exposicdes e projectos ligados aos mecanismossdalizacao da arte, como a galeria virtual e igintr

Dona Ivonep work in progres€ondicdo Humana& actualmente Woyeur Project View.
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rumo do comissariado. E também por isso a suagiduacide claramente na 6ptica do
observador. OVoyeur Project View’, em funcionamento desde 2005, é o ultimo
projecto de Vilhena e versa sobre a criagcdo de spage com exposi¢des individuais
aberto 24 horas por dia. O feito € conseguido pwa abertura na porta, “um olho”, que
da acesso a visualizacdo da exposicao sem quésparaeja necessario o espaco estar
aberto. A ligacdo com o conceito deyeuf® ndo € inocente e representa, para além da
sua definicdo original, a condicdo humana da adade: “NOos nossos tempos ser
voyeur tornou-se um passatempo no mundo ocidental, a ppegemos assistir
diariamente, ndo s60 no nosso proprio dia a dia, coatravés da média que
bombardeiam o publico com imagens das vidas miseale outros. Olhar, hoje, é
mais seguro do que uma pessoa aventurar-se petmppaenerentes do mundo. Existir,
hoje, significa sewoyeurpor impossibilidade de ser outra coisa, e vivemaucultura
visual saturada de imagens de publicidade, guepaljtica, pornografia, onde as
fronteiras se esbateram, estdo obsoletas. Existenstantemente, cenas que sao vistas,
e que de um modo irénico reflectem a nossa liberddddo somos consciéncia
posicional de n6s mesmos, porque somos, Nos pe)rama. !

Para além do acto de organizar uma exposicdo, @rodvilhena assume uma
abrangéncia maior que é propor exposi¢coes queesglah ao projecto na globalidade.
O seu papel vai aqui para além do comissario azgdor. Cumpre-lhe a funcdo de
fazer valer a permanéncia do projecto através dalles de artistas que a ele se
moldem. Claro que aqueles tém um papel fundamerdate processo e, até ao
momento, as escolhas tém incidido essencialmeriiee sartistas que questionem o
espaco tradicional da arte, dos modelos expositvtsnbém a do observador, mas a
guestdo fundamental parece estar exactamente osigi®mamento do olhar, do ver, do
ver-se a Si mesmo como uma partida para outra eoisa 0s outros como uma chegada

a nés mesmd@&. Ao afirmar“Ninguém, nenhuma “pessoa”’ é a sua origem. A sua vo

379 Actualmente estéa instalado na Rua de Timor, n2 24 em Lisboa e conta com o co-financiamento
recente do Instituto das Artes.

30 «A definicdo generalista de voyeur é de uma pesseaofgtém prazer olhando secretamente outras
pessoas tendo relagbes sexuais, e também uma pgssogosta de olhar para os problemas e vida
privada de outras, sem elas saberem. Esta palavogeur, teve no passado, um significado negativo,
sugerindo um acto de ma-fdri http://www.voyeurprojectview.org/o_conceito_deyeur.htm

31 |n http://www.voyeurprojectview.org/o_conceito_aeyeur.htm

382 Quem diz ver diz também em alguns casos ouvirpcatnntece na exposicdo de Paulo Nisa (23.11.06
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nao é o verdadeiro lugar da escrita: €-0 a leitraesta a reiterar esta ideia, que
desemboca sem duavida na autoria do produtor comeedo perdido para a arte e para
a vida.

Esta consciéncia, que certamente percepciona tancbhém artista, esteve presente
similarmente nowork in progressque realizou sob o nome @ondicdo Humana —
Teoria e pratica de bol$6, em Lisboa. Aqui, varios artistas incluindo eléporvo,
foram depositando obras ou realizando intervengliestas no espago durante seis
meses, sem qualquer critério expositivo ou de agdm. Foram varios 0s que
participaram e por isso 0 espaco foi ficando totgit@ preenchido com os trabalhos
mais recentes a tapar os que tinham chegado poinmeima préatica depositaria da arte
onde a autoria se escondeu perante outros conddidim, quando todos os trabalhos
foram retirados, ficaram os mapas, as marcas desmo® pintados nas paredes e no
chdo a indicar uma presenca ausente. Carark in progress houve um trabalho
continuo de alteracdo, apropriacdo e espontaneidade“restos” das sessbes de
convivio, das passagens de video, dos que porskafan e a quem foi retirada em
parte a hipétese de observar individualmente iamesenulando sem rastreio. Tudo na
I6gica de quem observa, ndo do produtor que agteye de certa forma apagado. As
atencdes ndo estiveram viradas nem para os arnetapara 0 organizador e sim para a
percepcao que o observador poderia ter, numa lagcaxpor sem impdr*. Neste
caso, o0s proprios produtores assumiram o papebsiEneadores activos. Esta exposicao
colectiva, ao mesmo tem@ppening reuniu varias atitudes do passado e do presente,
todas viradas para o sentido da acumulacdo e acgdieelde tematicas cujo fim foi
sempre a compreensdo da condicdo da pintura e miicdo humana‘E essa a
relacdo, explicitada, entre o atelier do artista, gabinete de curiosidades

(renascentista ou barroco), a sala de exposicoesu@ pintor, amador ou leiloeiro-

— 31-12-06) onde se pode “ouvir’ as palavras dostaracerca das preocupacbes que 0 moveram ha
concepcéao da exposicao.

383 Realizado entre Janeiro a Junho de 2002 na Fé&k&cmnal de Optica (Rua do Embaixador, n® 126,
Belém), em Lisboa. Contou com a participacdo de idhdodo Vieira, Luis Herberto, Luisa Correia
Pereira, Luis Sousa, Acacia Maria Thiele, JodmfacManuel San Payo, Jodo Braganca, Ana Menezes,
Manuel Gantes, Pedro Saraiva, Paulo Seabra, Adilies, Teresa Cavalheiro e Rodrigo Vilhena. Este
work in progresdoi realizado no ambito do Mestrado realizado @etsta-comissario.

34LOPO, Rui. InVILHENA , Rodrigo José Ramos d@ondicdo Humana — Teoria e Pratica de Bolso
Lisboa: Tese de Mestrado em Pintura da Faculdad®edas Artes de Lisboa, sob orientacdo de
Professora Pintora Maria Jodo Gamito, Julho 20@Bunve 11, pag. 125.
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galerista), o projectdVinemosynede Aby Warburg (as «capsulas do tempo» de Andy
Warhol?) e o dispositivo (virtual; actual) do «higextos.”®

Quando analisamos a intervencdo de um comissadoeaartista, a tendéncia é a de
perceber qual a correspondéncia individual entra aatividade e outra. Sabemos que
na actualidade sdo varios 0s casos em que osagrigjressam no comissariado. As
razoes para que tal aconteca sdo varias mas, nocoasreto de Rodrigo Vilhena,
caminham no mesmo sentido. Também como artistaeatacdo das suas obras € o
guestionamento do sentido da visdo. Qual o angello gqual se vé a arte, se véem os
artistas, se vé a condicdo humana, se vé a vidamd3ma forma € o sentido do autor,
do produtor e do receptor ou do artista receptorqgu@ questiona em ambos 0s
processos é o papel de observar, porque actualnéetaimbém ele que nos forma como
individuos. Intrinsecamente também a todas estasvencdes de “comissariado” esta
uma orientacdo sendo contraria pelo menos alteanab processo normal de
funcionamento de exposicbes ou galerias. Por exenapbaleria virtuaDona Ivone
criada por Rodrigo Vilhena, ndo comercializavaathbs de artistas. Por consequéncia,
também ndo cobrava as percentagens habituais gqgale$as cobram, subsistindo
através de subsidios, apoios e patrocinios. Masritava o intercambio entre galerias e
promovia o trabalho de novos artistas portugueSenplesmente, numa logica de

encontro entre o que faz e o que recebe.

3GUERREIRO, FernandoA condicdo da pintura — o contributo de Rodrigoh¥ita In Vértice, n°
109, Janeiro-Fevereiro 2003, pag. 98.
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Conclusao

O conceito deautoria, quando aplicado a arte, esta indubitavelmentaltigg questao
do Eu, do Outro e da possivel relacao entre amftmado da mesma forma que comecei
porque um caminho € sempre ir de encontro ao paitial, é partir para encontrar,
mas, neste caso, encontrar aquilo que sabiamads gxando partimos.

Nesta recta final, acrescentamos a frase que o tese que o conceito aetoria
esta indubitavelmente ligado a questdo do Eu, dwoCai da possivel relacdo entre
ambos nao sé na arte, como na existéncia humaaaxidte porque existe o Outro e
portanto € tanto uma autentificacdo de origem iddad como um reconhecimento
social dessa origem.

No entanto, como aqui o lugar principal pertencarées visuais, restringiremos a nossa
andlise final a elas, comecando por distinguir tistar do autor que, apesar de se
apresentarem como um todo, podem ter caminhostdisti

O artista € uma pessoa. Um sujeito produtor quelesbca e € responsavel por
determinada actividade artistica. Como sabemosfimigfio de artista remonta a varios
séculos atras e o seu significado tem sofrido imamalteragdes, tantas quanto a arte, é
inevitavel que assim aconteca desde que assocecmeito de arte as suas mutantes
manifestac6e®¥. Mas a ideia moderna de artista é aquela que iassoproducao
artistica a um ser individual e singular que, entpuaujeito, partilha com a sociedade
exigéncias, convicgoes, limites, negociacbes, Gasskaborais e comerciais. Tem um
nome proprio, a identificacdo que o credencia e @uatilizada como veiculo de
designacédo do artista. Mas, como Maria Teresa @fionou o ‘home préprio (...),
escapa ao traco constitutivo da significacéo (esignificante e significado) e que, por

isso mesmo, funciona ainda como marca ultima de igdeatidade, do uno. Dai a

3¢ Fernando Gil questiondOu serd que, ndo considerando ja as artes na didade das suas
manifestacfes e das representacdes a elas ligadas,encarando-as segundo o movimento esbocado
mais acima, na sua instancia, no seu momento prafuge chegara sob a designagdo de artista a um
principio de unidade? Pode aqui pbr-se o problema shber se a palavra deve encarar-se
substantivamente (e entdo o artista apareceria, ef@ito, como o0 «sujeito» da producéo artistica no
sentido em que Marx fala do «trabalhador colectivmmo do «sujeito» da produgcdo manufactureira);
ou apenas adjectivamente, no sentido abstractoafisiEto em que Montaigne o usava para definir a
Natureza como um «un feu artiste, propre a engend@IL, Fernando (Coordenador responsavel).

Enciclopédia EinaudiVol. 3 (Artista) Lisboa: Imprensa Nacional — CasaMoeda, 1984, pag. 67.
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ilusdo da propriedade com que parece designar oamgacto (...).**” O nome néo
pertence ao sujeito por natureza, € um codigo camiwealmente aceite que o0 homeia,
que o designa mas ndo o caracteriza. A caractéoze¢ aparece na relacdo nome-
sujeito quando nos estamos a referir a alguém guoleecemos, o que possibilita fazer
associac0es fisicas e intelectuais.

Por outro lado se € a obra que identifica 0 sujedmo artista, € o0 seu nome que
legitima o objecto como obra de arte, mesmo emdsifegais. Entre outras coisas, foi
isto que Duchamp quis demonstrar coneady-madea imposi¢cdo de um nome proprio
a obra, cuja valorizacdo aumentava quanto maisigiesto ele fosse.

Ao artista, podemos entdo fazer diversas ligacamtifica-lo com determinado
trabalho, com determinada atitude, com determimastduicdo ou galeria, mesmo sem
0 conhecer pessoalmente porque 0 seu home, o Seuer@ seu trabalho é difundido
mediaticamente. No entanto, mesmo identificando tigtb, podemos ndo o conhecer
enquanto autor.

A autoria é também, antes de mais, um cédigo. Uatantivo utilizado para associar a
paternidade de alguma coisa a alguém. E portaimilasmente ao artista, uma forma
de nomear, apesar de abstracta. Implica uma ace&ondo a identifica, apenas a
enuncia. Pode ser uma accao material ou inteleactaatle que se encontre nos limites
do seu enunciado que € ser a causa principal denalgoisa. Enquanto cédigo, a
autoria implica, da mesma forma que o artista,galghes e direitos que a limitam e
protegem na sociedade até porque, actualmentedielarespeito a propriedade
intelectual e portanto pressupde a existéncia tesaioncretas, artisticas ou néo.

No entanto, a autoria é também metafisica, comportaconhecimento abstracto que
pode ser entendido, interpretado e praticado dasvformas. Na arte, ela esta inerente
a conceitos como “tema”, “estilo”, “técnica”, “imedo”, “singularidade”, “unicidade”,
“originalidade”, “criatividade”, *“concepc¢ao”, “peamento”, “conceptualismo”,
“manualidade”, “auto-reflexividade”, “estatuto”,cetOu se coloca ao nivel do “Eu” ou
ao nivel do “Outro” ou entre ambos. Tem estadoeeotfazer e entre o pensar, ja foi
uma coisa e ja foi as duas em simultaneo.

Mas ainda enquanto metafisica, a autoria pode égtta a questbes do social. O

37 CRUZ, Maria Teresa Pimentel Peidesignacdo dos Limites: o trabalho do nome na dtriglo da
obra de arte moderndlLisboa: Dissertacdo de Mestrado em Comunicac@&@iSapresentada a FCSH-
UNL, 1989, péag. 19.
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entendimento que os artistas podem fazer delaiadeae ao longo da sua histoéria
vimo-la a ser utilizada no contexto artistico cortencdes conceptuais ou filosoficas,
mas também politicas, econémicas ou sociais.

Foi exactamente nestes contextos que surgiu alwigsoautoral. Tradicionalmente
marcada pela componente manual que ligava a obeatigta, a autoria viu-se talvez
pela primeira vez “ameacada”’ com a chegada dasltegas as artes visuais. Para tal,
contribuiu ndo so a fotografia, enquanto meio tictis mas toda a mentalidade social
gue se criou a partir do industrialismo. O alargatmelo campo de trabalho e sobretudo
do campo denominativo de “arte”, a abertura a novateriaismédiunse processos de
trabalho, levou o artista a substituir progresseai® a mao por outras formas de
representacdo ou apresentacdo artistica. Estaagusbiplesmente fisica, provocou
contudo um abalo na percepcdo da actuacao autgoakspectivou a sua primeira
dissolucéo, na medida em que néao so6 se perdeuwsha@ie como todos os elementos
a ela associados, nomeadamente a unicidade etot@sta original e irrepetivel. Nao
foi ocasional a escolha de Marcel Duchamp paraan&tese. Tal como foi referido no
inicio, ele tem servido como exemplo para variasstfies tedricas do foro artistico e
cultural e também nesta questao ele representiaadesencadear.

A autoria € um conceito que atravessa o século XX warias Opticas. Finda a
hegemonia da ligagdo manual do artista & obra,anaa a ela se reportando, é ainda
no inicio do século, nas primeiras vanguardas, \graos dar-se o segundo grande
“abalo” ao autor, quando se comecou a fazer e pensate fora do prisma da auto-
referencialidade. Com razdes arreigadas a quegiOkcas e sociais, como sao
exemplo evidente as vanguardas russas, 0 movirbamtta o0 movimentduturistaou a
Bauhaus estes grupos ou artistas procuraram desvincusatigidade artistica do seu
autor individual, atribuindo-lhe uma funcéo, umiidade. A arte deveria estar inserida
na sociedade, em prol de ideais (0s movimentosugefagamos tiveram diversos e
distintos ideais), de ideologias politicas ou gecidValter Benjamin é um dos
elementos ligado irremediavelmente a este proctmsn, por teorizar acerca da obra de
arte na era da reprodutibilidade como por o faaerigel do autor como produtor.

Ainda actualmente vemos surgir polos de artistas g@o utilizando a forma de
organizacgédo colectiva como aqueles fizeram, voliancarar a actividade artistica fora
dos seus limites formais, tornando-a um veiculdradesmissdo de ideias politicas ou
sociais que implicita ou explicitamente assumem oo funcdo para a arte e para o

artista.
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Mas o processo iniciado nas primeiras vanguardda,dissolucdo da autoria, manteve-
se para além dos tramites sociais e politicos.idotese também numa consciéncia
filosofica ou psicanalitica da arte e do artistleaima outra forma, induziu as segundas
vanguardas a seguirem um percurso fora da sendautdo, como por exemplo o
Surrealismga tinha feito. QMinimalismoe oConceptualismaao disso exemplo.

E evidente que o caminho da dissolucdo autorakapteu-se sob diversas perspectivas,
teve inmeros factores a ela inerentes e tradumiiméras consciéncias, algumas
objectivas e outras subjectivas. A autoria despats&zada, a autoria intelectualizada, a
autoria partilhada ou distribuida e a autoria disda sdo isso mesmo, consciéncias.
N&o representam uma linearidade temporal ou evalgisim agrupamentos feitos a
posteriori onde se podem incluir diversos intergates, artistas e pensadores, que ao
longo do século seguiram ou notaram o caminho skollicdo, mesmo que ndo tenham
coexistido entre si. E no entanto um facto quesausisdo em torno do autor marcou o
século que findou h& poucos anos e se prolonga@ugoaovo milénio.

Mas néo foi s6 o autor a sofrer deslocacdes ouinggliles. Por exemplo, também os
mecanismos de recepcado critica da obra se altemramreceptor andénimo teve de se
adaptar a novas responsabilidades ou formas dereeng@io. O espectador, assim
comummente chamado, passou a ser induzido a urtieigegao mais activa, muitas
vezes fora do ambito do subjectivismo. Aquele dgpm individual e sensorial que ele
utilizava no confronto com a obra, o “gosto”, faixando de ser uma permanéncia
efectiva das artes visuais, desarmando o publicont discussédo puramente estética,
em muitos casos actualmente impossivel de fazerodoo lado, o proprio artista foi
procurando mecanismos de reconciliacdo com aqaejeem se destina a obra, porque
é disso que se trata. De facto, muitas vezes mdicdaseguido e a tendéncia para a arte
se apetrechar de uma componente cada vez menas @istais conceptual, filosofica
ou tedrica, tem contribuido para uma certa “friéc@mtre artistas e publicos,
nomeadamente no sector dos “amadores” de arten\As idisto, tém-se vindo a criar
possibilidades artisticas que substituem a passleido publico pela sua actividade néo
s intelectual como também fisica dando-se umaateas vezes surpreendente a esse
lado do mundo da arte, o da recepcao. Podemoseeptader a notoriedade da autoria
dos artistas, mas estamos a ganhar a dos obsezsaddilizadores, espectadores,
receptores, todos eles também autores.

O sujeito produtor €, como sabemos, um ser taoicgonddo como outro qualquer.

Desde a formacédo do mercado de arte que assimeaeo&fportanto a sua autonomia €
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sempre relativa e @braé um composto que ndo depende s6 do artista. Etdeob aos
seus mecanismos intelectuais e a sua autoria,amdsetn aos multiplos imperativos da
sua origem temporal e espacial. A percepc¢éo degfano € que se pode ir alterando,
efectivando novas concepcdes teoricas ou filosefipee podem tomar o lugar do que
na origem teve razées bem mais pragmaticas.

Com a entrada n®0s-Modernidade sensivelmente na década de oitenta, deram-se
varios factores em simultdneo que contribuiram paeerbar o estagio da dissolucéo
de que falamos. Para além das ja mencionadas, devema consciéncia que as leis de
mercado, insertas no modelo capitalista, trouxgyara o artista novas problematicas a
resolver. Em primeiro lugar a propria alteracdo rdantalidade das sociedades
ocidentais e depois a alteracdo e endurecimentgida®m que a actividade se insere.
E aqui jogam dois pdélos em conflito: 0 nome dostaticontinua a ser utilizado na
divulgacao e comercializacdo da arte e o artistia wada vez mais a sua autoria por a
enquadrar exactamente nesse jogo comercial e éranao qual muitas vezes tenta
resistir. Varios procedimentos tém surgido no caotelaPds-Modernidadedos quais
destacamos dois, que se encontram nos extremoseddiq: 0 artista que desvia a
centralidade do autor apesar de ndo oferecer geratgsisténcia a entrada da arte num
modelo comercial e o artista que desvia a cenaddiddo autor por querer oferecer
resisténcia a este modelo comercial. Ambos fazemsno repercussdes evidentes para
0 objecto artistico mas ndo para o0 sistema contewoi vez que todos eles tém
inevitavelmente que utilizar uma parte da autoaavanda das obras, 0 sistema esta
montado para que dele ninguém consiga escapatr.

A situacdo portuguesa néo difere das restantese réesbito. A par com outros
contextos, também aqui assistimos a uma discussdorao da autoria. Houve contudo
alguns particularismos que poderiam ter tracado desanvoltura diferente: o mercado
da arte ndo teve tanta forca em Portugal como o®uiaises. Isso poderia ter sido
utilizado da melhor forma, caso a fraca existénitiamercado tivesse correspondido
uma forte existéncia de apoio estatal. Como virtad:7d0 aconteceu e Portugal entrou
directamente na via comercial sem ter experimenéadia do Estado. E mesmo assim
de uma forma deficitaria. Os artistas e os gabgiseram que lutar contra a falta, por
um lado, de uma educacéo pela cultura e, por od&omecanismos eficazes mas
também justos de subsisténcia e prorrogacdo dgscte. Aqui se colocam questdes
ao nivel da descentralizacdo ou da internaciorg@za

Tera sido uma das razfes para que se tivesserdseriipacoes varias ao longo destas
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duas décadas portuguesas. Muitos artistas, pormaeebateram-se em discussdes
criticas as instituicdes, ao sistema e a outrastast Criaram estruturas de resisténcia,
paralelas ao sistema que apesar de fraco, os imlavaolsso provocou alteragbes ao
nivel do discurso artistico e da autoria. Aqui verdiferencas entre 0os anos oitenta e 0s
anos noventa: enquanto que no primeiro deceénio lesdafoi menos evidente, até
porque houve uma maior proliferacdo do mercadaalle uma rapida consagracao de
novos artistas ou artistas mergulhados no esquetom@urante alguns anos, no
segundo decénio houve uma inversdo deste sentidwuitos artistas viraram-se
exactamente contra 0 decénio que 0s precedeu. i@agam-se em grupos, criaram
estruturas paralelas as instituidas e seguiram v@s mais contestatarias que
redundaram em muitos casos, na recusa pela predangaagem autoral na obra de
arte.

Diga-se contudo que o0 peso da estrutura institati@s vezes uma das batalhas destes
artistas, tem vencido sobre eles préprios ou sobreriticos de arte. Esta alids néo é
uma tendéncia so portuguesa, é internacional eamgmna clara distancia em relacao ao
gue se passou em outros periodos, nomeadamentedermmo. Varios factores
contribuiram para que tal se desse, como uma rdaiémica dos Museus em torno da
arte contemporanea mas isto significou que o artisse desmoronar-se a influéncia
gue teve nos seus préprios destinos. A abertugaldeias “alternativas” ou “paralelas”
gue se falava atras, tem também aqui a sua razéer.de

Dispensamos contudo visdes catastroficas da ane autista. Os percursos que aqui se
delinearam nao trazem qualquer incomodo. A Arteagtista continuardo a existir nos
seus limites ou fora deles. A autoria também, medissolvida ndo deixa de fazer parte
do artista e da Arte. Essa é uma garantia da atddel Pode ser ou ndo uma garantia

do futuro.
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Anexo 1 - Textos e Entrevistas sobre a Autoria

Os textos que se seguem foram o resultado de mtagv
conversas ou reflexdes escritas acerca do tenfsutiaia,
solicitados a artistas, tedricos e criticos paguréir no
ambito desta dissertacdo. Uma excepcao a est#asgliz,

sao os textos que aqui se incluem de Piero Manzedigos

pela Fundacdo com o mesmo nome e que, apesar de nem
todos serem inéditos ou mesmo directamente sobre a
Autoria, foram incluidos no Anexo, uma vez que 0S

utilizamos no corpo da dissertacao.
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Sobre a Autoria

Rodrigo Vilhena — Marco de 2005 (registo escrito)

Nocao de Autor

De acordo com o dicionafiy “autor” é sindbnimo de “causa principal de” e patade
“autoridade”. Por isso, remete para aquele queurma conduta ética respeitavel. E um
bom nome. O autor é o criador, o instigador, o mbwe o0 responsavel, aquele que
escreve ou produz uma obra de caracter artistioieatifico.

Na antiga Grécia, o autor entende-se mais comorteed® competente e menos como
criador individual: ndliada e naOdisseia 0 poeta épico recebia a sua palavra da Musa.
Homero dirige-se a Musa, no primeiro versolléeda, para que ela “cante a cOlera de

Aquiles”, o her6i do poema. E ela e néo ele quemeca

Na Idade Média, os textos circulavam anonimamenies, 0s homes dos autores eram
dispenséaveis a autoridade dos textos do conheameéntexto medieval é, de algum
modo, uma escrita colectiva e continuada, com sogrcomentarios e citacdes e,
muitas vezes, plagios, em que os autores permameai@nimos, confundindo-se,

recitadores e copistas.

O conceito de autor emerge a partir do século rélonta aauctor e auctoritasque
representa um escrivao autorizado na interpretdoédextos, sagrados e profanos. A
autoridade funda-se na autenticidade e no valoiaes tarde, a partir daausa eficiente
gue obriga a rever as relagbes do autor divino audor humano nos textos sagrados e

nos textos profan 0sS.

A partir da influéncia aristotélica, no século Xldlesloca-se o autor divino para o autor
humano, com um interesse paraaasa eficientee acausa formal A primeiracausa
eficienteé Deus, fonte Ultima de autoridade da escritasgeuaanifesta no autor, instrui
e incita a escrever. gausa eficientenais proxima ou do exterior € o autor que adquiriu
0s segredos do verbo através de Deus. Inspiradstremental, o autor é aquele que se
exprime, e as variedades de estilo e de estrungaliflerentes livros da Biblia estdo
assim relacionados com os seus diversos autoresnasm

38 JOSE PEDRO MACHADO- Dicionério Etimolégico da bima Portuguesap. 355
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No principio do séc. XVII, o termo “autor” serviaana designar todos os que
escrevessem bem. No periodo entre o lluminismoR®mantismo, a no¢cado de autor
transforma-se: o direito de autor afirma-se no ihismo, a propriedade literaria vai
sendo gradualmente separada do regime dos prodlégpassa a consagrar os direitos
dos autores. Com o Romantismo, a nocéo juridicetieatdo autor ganha uma certa
estabilidade: os autores reclamaram a perpetuidd@dedireito de autor consagra a

propriedade intelectual, assim como a individughizadas suas ideias.

A legitimidade e autoridade individuais do autoo séeias modernas, ideias talvez
efémeras, pois estdo ameacadas, desde o séculpa{iXindustrializacédo da literatura
e pelos grandes editores. A apropriacdo e a cOpimaram-se praticas generalizadas,

especialmente com o advento das novas tecnologis&aulo XX.

Essais

Montaigne avanca uma noc¢do de autor fora da tradigh autoridade, tomando-a
plenamente na Optica individual. A visdo de au@rMbntaigne é a de um individuo
livre, que ndo se restringe aos autores como dattes, mas aos homens por de tras
dos autores. Para Montaigne, um autor € uma smgadke inalienavel, um individuo
anico. Montaigne utiliza o termo autor no pluratgaesignar os outros autores, mas
também no singular, para reenviar o autor a si roesvtontaigne é o autor de si
préprio. A funcdo do autor ndo reenvia para o iftlie propriamente dito, mas para a
figura do autor da obra. E assim que, no fim dmleéXVI, em 1580, Montaigne se
dirige ao leitor. Os seusssaissubstituem a alteridade e a autoridade dos aupaias
presenca de si para si. Bssaisconstituem um auto-retrato, o autor decidido naesé

tal como €, na sua nudez, sem artificio algum marsaterialidade, estabelecendo a
equivaléncia entre o livro e o corpo: “Eu sou ewtsme a matéria do meu livro; ndo
espero que o leitor perca o seu tempo numa méitiaéa e vazia™®®

O retrato de Montaigne, por ele préprio, poderiastgtir no espalhar de todas as
paginas dokssais que, estendidas e coladas, formariam um imenadrquO auto-
retrato de Montaigne, esse “eu”, pintado pelo autéo se assemelha a Montaigne: ele
€ Montaigne. Nos nossos tempos, com o0 surgimergondaas tecnologias, irrompe
novamente a questdo de autor e nocdo de critivadoda variedade e diversidade de

389 http://www.kirjasto.sci.fi/michelde.htm
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experiéncias e praticas culturais. Montaigne, dalrgpara tras o universo da alegoria e
da autoridade, do comentario, para “representanvénte” o autor com o qual o livro

faz corpo, cai no mundo dos livros, da bibliotetajntertextualidade.

Le Temps Retrouvé

O debate sobre o autor conduz a discussdo da ndgamtencdo, isto é, da
responsabilidade que se atribui ao autor quanteatbdo do texto e ao significado da
obra.

Na obralLe Temps Retrouy@roust recorda a vida através da escrita: 0s sodts sao
constituidos por diversos cadernos, contendo fragmaescritos em diversos tempos da
sua vida; neles sao introduzidas correcc¢Oes; faasvadicOes, realizadas cqrapiers
collés ao longo das paginaassemblagesle diversos escritos que sdo manuseados e
inseridos no texto. O trabalho, parecendo cadéisth construido de um modo intricado,
ndo tendo uma linha continua de narracdo. A menodmatitui 0 objecto central do
romance e os detalhes mais insignificantes ténpelpaais importante. A narracdo do
passado emerge e surge a realidade nas experi@antéamres esquecidas. Tempos do
passado sao sentidos diferentemente em temposrdéei®

Diz Proust o escritor € um homem da instituicdsyaobra o livro, € produto de um
outro, aguele que se manifesta nos habitos, nasaicial e nos vicios, denunciando a
sua intencao de autor, para relembrar fragmenéssrevendo a significacdo da obra.
Esta ideia moderna, presente jA& em Proust, denarmégtinéncia da intencdo do autor
para determinar ou descrever o significado da dbeae-se procurar no texto o que o
autor quer dizer, ou o que ele diz, independentamaas suas intencdes. A resposta

estd encontrada nos dias de hoje: o leitor é quecda o critério do significado

literario.

Funcéo do Autor

390 MARCEL PROUST — Em Busca do Tempo Perdigo151:“Talvez ela esqueca com o tempo”, respondi sem
pensar que, falando assim, parecia ter ouvido aaadaquela tarde. Mas ele estava tdo absorto nodesgosto que
nem Ihe ocorreu que eu pudesse saber alguma c¢diabiez esqueca”, disse-me ele. “Mas eu é que nadepei
esquecer. Tenho por sentimento da minha vergoehaotnojo de mim! Mas enfim esta dito, nada poderfgue
néo tenha sido dito.
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O homem e a sua obra tornaram-se a categoria fuemdahta critica em todas as artes,
da literatura a pintura, desde o principio do sexiK. Na literatura, a relacéo do texto

com o autor é central, o leitor romantico, burgo&s tolera o anonimato. No entanto, o
século XX assistiu a progressdo duma outra tradiggrdria vanguardista, segundo a

gual a escrita se refere apenas a si propria.

“A funcdo de autor €, assim, caracteristica do m@elexisténcia, de circulacdo e de

funcionamento de alguns discursos no interior da sotiedade3*

Em O que é um autorRoucault questiona-se: “Para qué continuar a usaomes de
autores?%, os autores, como pessoas e autoridades, sadr@aessoucault reconhece

guatro caracteristicas especificas dos discursasgu uma “funcéo autor”:

“Resumi-los-ei assim: a funcéo autor esté ligadsistema juridico e
institucional que encerra, determina, articula ivenso dos discursos; nao
se exerce uniformemente e da mesma maneira sawe ¢s discursos, em
todas as épocas e em todas as formas de civilizagése define pela
atribuicdo espontanea de um discurso ao seu pmmadds através de uma
série de operacdes especificas e complexas; nddaqrira e
simplesmente para um individuo real, podendo dgarla varios “eus”, em,
simultaneo, a varias posi¢des-sujeitos que clatf@entes de individuos

podem ocupat’

Segundo estas quatro caracteristicas da moderngdtuautor”’, este ndo € mais o
produtor e o que garante o sentido; Ele € quentdienapropriacdo do texto pelo leitor,

391 MICHEL FOUCAULT — O que é um autorf, 46.

392 | dem, p. 70 — 71:0 autor — ou 0 que tentei descrever como a fungétora- € com certeza apenas uma das
especificacdes possiveis da funcédo sujeito. Espegdo possivel, ou necesséria? Olhando para asifioagdes
historicas ocorridas, ndo parece indispensavelgeulisso, que a fun¢édo autor permanecga constantwiadorma,
na sua complexidade e mesmo na sua existéncianfsdienaginar uma cultura em que os discursos cigsém e
fossem recebidos sem que a fungdo autor jamaisapase. Todos os discursos, qualquer que fosseestsuto, a
sua forma, o seu valor, e qualquer que fosse @itnahto que se lhes desse, desenrolar-se-iam ndnaatondo
murmurio. Deixariamos de ouvir as questdes poradampo repetidas: “Quem é que falou realmente?riesmo
ele e ndo outro? Com que autenticidade, ou com ggaalidade? E o que é que ele exprimiu do maisfgmndo de
si mesmo no seu discurso?” E ainda outras, comsegsiintes: “Quais sdo os modos de existéncia absteirso?
De onde surgiu, como é que pode circular, queme sgupode apropriar dele? Quais os lugares que esi@o
reservados a sujeitos possiveis? Quem pode preeastdiversas fungdes do sujeito?” E do outro lgmaico mais
se ouviria do que o rumor de uma indiferenca: “Quiporta quem fala”

398 |bidem, p. 56
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numa relacdo semantica e cultural entre um e outro.

Crise do Conceito

A obra sempre foi tida como singular. Nela, o pagmehutor é fundamental, pois este
da-se a conhecer através do seu estilo pessgabreeste estilo que é identificado pelo
publico, familiarizado com a sua obra. Portant@yiacipio autoral esta ligado a obra,
enquanto objecto fechado e limitado.

Um primeiro momento de crise surge com a subséituigda producdo artesanal pela
producdo industrial em série e, posteriormente, canminovacdo operada pela
informética que despoleta uma alteracdo na nocamite. A facilidade, que a internet

oferece ao navegador, a divulgacdo da sua prodag@ves da estrutura dindmica do
hipertexto, modifica as posicOes autor / leitorledor passa a autor e vice-versa,
diluindo-se as fronteiras entre quem escreve e déer@ada navegador € um autor,
leitor e um editor em potencial, o dispositivo @a&le torna possivel a abolicdo das
fronteiras autorais, ja que cada texto, imagem sicalse interliga com outros textos,
imagens e musicas, numa malha propicia a invaséardpos.

Criando uma multiplicidade de autores e, acentuandbra como produto colectivo,

reforca o anonimato em relacao ao seu produtor.

Ninguém, nenhuma “pessoa” € a sua origem.
Le Brussement de la Langue

O conceito de autor, mudou: o autor ja ndo € alggéencria uma obra. Roland Barthes
demonstra efrLe Brussement de la Langgae o autor ndo € uma simples pessoa, mas
um sujeito marcado historica e socialmente; o an&ar existe fora da linguagem: é a
linguagem que concretiza o autor, e ndo o contr&@ocriador apenas pode imitar o
gesto, que é sempre anterior e nunca originalyaiseo poder consiste em misturar as
escritas [...] de modo a nunca permanecer em nemliatas.®* Assim, o autor ndo
pode ter autoridade absoluta sobre o seu textauppdg certa forma, ndo o escreveu.

Ao autor, como principio da literatura, Barthes tcapde a linguagem, impessoal e

anonima, pouco a pouco reivindicada como matérielusiva da literatura por

394 ROLAND BARTHES —Le Brussement de la Langyg, 146:"[T]he writer can only imitate a gesture
that is always anterior, never original. His onlpyger is to mix writings [...] in such a way as nete
rest on any one of them"
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Mallarmé e Proust. Sem origem, “o texto é um tecidaitacdes™, segundo a nocao
de intertextualidade.

E tentador ver o hipertexto como realizador do saiéhBarthes, como forma de escrita
liberta do autor. A capacidade de cada leitor @eresr, navegar ou simplesmente
editar, o hipertexto abre possibilidades de autmlactiva que quebra a ideia de escrita
como forma originaria de uma unica fonte.

O autor possivelmente podera estar morto, como i@pdafere a sua morte em
JLG/JLG aludindo ao seu fantasma que permanece.

JLG/ILG

No inicio do filmeJLG/JLG uma camara percorre o interior escurecido da dasa
Godard, alguns raios de luz entram pela janela@eara leva-nos até um seu retrato,
enquanto jovem. Em vaxf, ouve-se Godard: “Eu ja estava de luto por minppod*®.
Godard vive depois da morte da sua marca aut@akomo é descrito na obtze
Brussement de la Langude Roland Barthes. Este escreve que, apds a hiogfica,
Mallarmé renasce como escritor, pois depara-se adiecto de sé poder imitar os
gestos que sdo sempre anteridtes.

Esta nocdo de escritor € aquela a que Godard e ned filmeJLG/ILG em que faz
presentes varias alusdes a Mallarmé. Deste moddmey Godard ndo é um autor mas,
sim, um receptor. Recebe a propria linguagem deeguerge como agente. Assim a
escrita e linguagem expandem o seu sentido lingo®St e o significado
cinematografico, e ddo azo a percepc¢des sensdedxio o tipo.

Tendo por subtitul® Self-portrait in Wintero filme é visto pelo cineasta como um
auto-retrato e ndo como um documentario ou umabegiafia. A sua cinematografia
recorre a pintura, as artes visuais, a literaeitambém a paginas brancas: Godard abre
o filme JLG/JLGcom os nomes das principais figuras da Revolucdodesa, escritos a

mao no calendério. Estas marcas significam um recam

395 KAJA SILVERMAN - The Author as Receiver.

3%« was already in mourning for myself.”

39T BARTHES, op. cit.p. 146

398 ROLAND BARTHES — Le Bruissement de la langpe 66:... la linguistique vient de fournir & la destructide
I"’Auteur un instrument analytique précieux, en memitque I"énonciation dans son entier est un pssuas vide, qui
fonctionne parfaitement sans qu’il soit nécessd@de remplir par la personne des interlocuteumsguistiquement,
I"Auter n”est jamais rien de plus que celui quiitt¢out comme je n"est autre que celui qui ditlgetangage connait
un “sujet”, non une “personne”, et ce sujet, vide éehors de I"énonciation méme qui le définititsaffaire “tenir”
le langage, ¢’ est-a-dire a I"épuiser
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Godard apresenta-se como estando de luto, especificque a pessoa que ja morreu
nao € um familiar ou um amigo, mas sim ele propfiludindo ao seu luto como
prematuro, de alguma forma imaginou o seu julgaménal. O evento mortal de que
fala é a sequéncia do filme em que declara a sug rm@mo autor, embora a sua marca
autoral permaneca no filme. Godard é um artisteptec que permanentemente interage

num tecido de mil focos de cultura.

Rodrigo Vilhena
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Sobre a Autoria
Leonel Moura — 18.03.2005 (registo oral)

Trabalhei muitas vezes com retratos...

No entanto, aquelas fotografias tém o mesmo tipatdade, porque eu nunca fiz
fotografia, quer dizer, ja fiz fotografia, mas quizer, nenhuma daquelas imagens fui
eu que fiz, sdo imagens que ja existem, foramsf@itat outros.

A guestdo da autoria sempre foi uma questao peesstd s6 para explicar que embora
hoje esta questdo seja mais evidente com os rodotambém se demonstra que a

guestdo da autoria sempre foi uma questéo implicita

Isso foi uma das questdes que reparei naqueles tahos de fotografia. Se bem que

utilize uma linguagem préxima da pop, em termos deoncepcdo eles ndo sao

pop...

Eu acho que se faz muito uma confuséo entre dusascdJma coisa € aquilo que é o
contetdo do trabalho, o trabalho tem um conteld® ideia, ndo € preciso ser uma
mensagem, nem nada disso, depois ja vamos faleg sgba questdo. Mas o trabalho
tem um conteudo, tem um conceito, e depois temfomaa. Essa forma pode ser feita
de mil maneiras, mas essa forma muitas vezes useéha@®ados mecanismos de
seducdo, ou seja, uma obra de arte, de certa magemlquer obra de arte, de uma
maneira ou de outra, tem de ter um mecanismo geraftara as pessoas olharem para
ela. Ora isso € 0 que eu e outras pessoas chanmEmogcanismo de seducdo. Esse
mecanismo de seducdo pode, por exemplo, usar uranmee® tipo pop, Ou seja,
imagens que as pessoas imediatamente reconheceisse- & Pop — portanto, ha um
factor de reconhecimento imediato que ajuda a gueeasoas olhem para o trabalho
gue reconhecem. Outra estratégia pode ser exad@m@posta, que é olharmos e nao
reconhecer nada e por isso ficar curioso. Sao estaatégias cujo objectivo € 0 mesmo
mas sao muito diferentes.

Portanto, eu utilizava muito a estratégia Pop cama forma de levar as pessoas a
olhar, reconhecer e gostarem. Agora, o0 objectivaralealho ndo era simplesmente o

reconhecimento.
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Desse ponto de vista, os trabalhos actuais utilizamefeito contrario, ou seja, para
serem compreendidos € necessario perceber o peraurs as teorias que levaram

até ele.

Os trabalhos actuais utilizam exactamente o ef@iarario, que é a estranheza: as
pessoas olham e ficam na duvida como é que adqiifeifo. Mesmo ndo conhecendo
gue eles foram pintados por robots e pensandoujueifque os pintei, como eles sao
feitos de uma maneira muito pouco humana — sO umtaamuito obsessivo ou
parandico € que faria um quadro cheio de pintinkdsym louco o faria — portanto,
digamos que o que eu acho piada nestes trabaljos éu olho para eles e digo: Eu

nunca faria isto!

Compreende-se nos seus trabalhos a ideia de a as&r parte integrante de outras
tematicas da sociedade contemporanea, tentando ent@r pontos de ligagéo,

como este Ultimo projecto que engloba a ciéncia.

Eu ja tenho uma certa idade e ja faco arte des@enjoNaturalmente passei por muitas
fases. Numa primeira fase andamos a copiar os uéranormal, € assim que se
aprende. Mas, sobretudo a partir dos anos 70, quamtdecei a utilizar basicamente a
fotografia eu percebi uma coisa que ainda hojeimonta achar fundamental, que é: na
minha perspectiva, so se consegue fazer alguma deisovo em arte, através de duas
coisas — uma € saber 0 que 0s outros ja fizerara,nd@ se estar a inventar a roda, isso
€ 6bvio. O conhecimento da Historia da Arte é fumelatal, e ndo é s ver os bonecos
das revistas, como a maioria dos artistas fazepne@&so perceber o que é que aquilo
quer dizer, que € para sabermos o0 que andarantros ayensar e que resultados é que
tiveram. Ou seja, ha um lado que quase que diriandestigacdo tipo cientifica
(nenhum cientista se vai meter a inventar uma cs@sa saber o que naquela area os
outros ja inventaram e como é que eles chegaram Eggunda questdo é um bocado o
contrario. Conhecendo profundamente a Historia da,Alepois s6 vamos conseguir
inovar se formos buscar ideias a outros sitiosquRoise ficarmos sempre dentro do
meio artistico e da Histéria da Arte é muito dificonseguir inovar: conseguimos
pequenas inovacdes, mas é muito dificil fazer magtuE estd demonstrado que as

rupturas em arte sempre foram provocadas por ceidasores a arte — ou por eventos
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e mudancas sociais que sao talvez as mais impestaquer dizer, as grandes rupturas
sociais tém implicacdes fortissimas na cultura, anuatlo: as revolu¢cdes ddo sempre
origem a uma revolugé&o cultural, muitas vezes sas@ndam em paralelo. Outra forte
origem das rupturas sdo as novas tecnologias. uer, quando aparece uma nova
tecnologia também tem um efeito profundo na culéuras artes em particular. SO para
dar um exemplo, basico e banal, podemos considatascoberta da éptica e das lentes
coOmo uma coisa que provocou uma mudanca radicgimara renascentista e que
permitiu, através das lentes, ter uma visdo domestio mais objectiva do que através
de uma objectiva, ou seja, conseguiu-se fazer wisa que a olho nu era muito dificil,
gue foi isolar uma parte da realidade com todogorrde uma lente que passa uma
realidade em trés dimensdes para uma realidadeuasidimensdes. Esta questéo foi
determinante, alias, hoje que se esta a investiga esta questdo sabe-se que a maioria
dos pintores renascentistas usavam esquemas parafpinturas, as camaras escuras.
Outra coisa que criou uma grande ruptura na ait® faparecimento da fotografia.
Quando aparece a fotografia, tudo o que era ajag@retendia copiar mais ou menos o
real deixou de fazer muito sentido porque a fotigfazia-o muito melhor e com mais
gualidade. Portanto libertou de certa maneira tistas de algumas tarefas que tinham
como o retratismo ou a paisagem. Curioso €, pompke que quando apareceu a
fotografia, ela apresentava-se como pintura, ndapsesentava autonomamente, até
porque pintavam as fotografias, inclusive parailiae o realismo.

Isto permitiu que a arte se comecasse a descolandeepresentacao do real até chegar
ao abstraccionismo em que a arte se liberta toréme passa a ser uma coisa em Si
mesmo, que ja nao tem referéncia a nada.

Eu sempre percebi a importancia e influéncia dasasdecnologias e sempre me
interessei desde novo, por um lado por tecnologig®r outro, por ideias fora do
mundo da arte. Interessei-me muito por filosof@, garquitectura e, mais recentemente,

por ciéncia.

O conceito da arte feita por robots, protagoniza unpercurso historico da ontologia
da arte — talvez desde o surrealismo até Pollockoncampo artistico, passando
também por Walter Benjamin ou pelos situacionistagzom o conceito de deriva.
Alids sdo nestes contextos e autores que o Leonelisnse apoia do ponto de vista

tedrico, transportando-os contudo para a ciéncia. @mo € que nasce este projecto?
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Este trabalho dos robots nasce exactamente dengy ses anos 90, que todo 0 meu
trajecto com base nos trabalhos da fotografia asésgotado, continuaria s6 a fazer
“agora mais a cara do nao sei quantos”, que € seamprproblema que os artistas tém,
e também n&o quis estar a reformular, achei simeaTee que aquilo estava feito, tinha
algum interesse, umas mais que outras, mas aqabiho estava terminado. Estive
entdo bastantes anos a tentar reconfigurar uma mareira de continuar com as
mesmas questdes mas de uma maneira totalmenteErdéia, comecei a aproximar-me
cada vez mais da ciéncia e de facto descobri celdammamente interessantes, ou seja,
a ciéncia actual tem desenvolvido toda uma sériestigacbes em varios dominios
gue constituem uma visao radicalmente diferenteuglaga que nos estdvamos
habituados da realidade. Ou seja, posto de umairaaneito directa e crua, a realidade
que nds vemos nao é nada como a vemos. E exactatndotao contrario. Portanto,
nos ao longo de milénios, quase diria, andamosiaa am modelo conceptual na
cabeca, temos um modelo para olhar para as caisas, esse modelo é muito
enganador. Esse modelo dificilmente nos consegu@dal sobre aquilo que se passa
na realidade. Ou seja, o grande esforco do desemaito do modelo conceptual
humano € em direccdo a um determinado tipo deraliade, de organizacdo das
coisas, de divisdo das coisas de cima para bamdjdhs por camadas, de separacéo
entre as coisas, quer dizer, toda uma série deeitoacjue no fundo tém que ver com o
racionalismo. Ora, a natureza é tudo o contrar&odiA natureza nao tem gavetas
nenhumas, esta tudo misturado, uma confusao, usttatb e funciona lindamente.
Quando me apercebi disto, fiquei fascinado. Ostisias vivem esse fascinio e eu
também o vivo. Afinal, um tipo comecga a percebee géo percebe nada. E isso é
fascinante, as poucas coisas que vai percebendass@ioantes.

Portanto, a partir dos anos 90 comecei a entraa mes/a visdo das coisas € como
artista, comecei imediatamente com aquela cois#onbainal do artista: “Como € que
eu posso usar isto para fazer arte?” Primeiro gospu artista e quero fazer arte e
depois porgue se a natureza funciona assim entatazer um tipo de arte que ja nao é
a representacdo da natureza mas que € uma espépi@ d natureza a trabalhar. E
assim comecei a fazer umas pecas que em vez qra sencebidas por mim, com a
minha mente humana racional, comecei a criar, c@ua@a de alguns investigadores,
aquilo que ndés chamama&&da artificial, formas de vida artificial onde elas préprias,
segundo os modelos da natureza e ndo 0s nossas dogknizadinhos, os modelos

cadticos da natureza, comecassem a fazer coisagd®u pinturas como o caso dos
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robots. Portanto, desde os anos 90 que 0 meu fwr@essse, criar artistas artificiais que

facam a sua arte, a deles, ndo a minha.

..."a deles, ndo a minha”. De facto, o artista/ maquma, como vem definido no
Manifesto da Arte Simbidtica, “ndo se preocupa cono individualismo ou com a
sua identidade.” O robot esta desprovido de qualgwdantencédo racional, contudo,
todo o processo que antecede a realizacdo do obge&@m si € muito racional e
objectiva. Ou seja, se bem que aparentemente estesbots ajam de forma
aleatdria, isso ndo acontece na totalidade, uma veme tém por tras mecanismos
semelhantes aos da natureza, com objectivos claros.

Nos modelos artificiais que se tém criado para Bmu natureza, muitos
comportamentos da natureza desde a mais pequeaatérib até a natureza mais
complexa, tém surgido varios modelos. Um delesjeralo mais dominante, € o
algoritmo genético que no fundo simula a genétcando genes artificiais. Posto de
uma maneira muito simples: cria-se um gene para e pria-se um gene para a mae e
depois os dois misturam-se e saem os filhos. Cosngemes do pai e da mae sao
ligeiramente diferentes os filhos vao sair um bodanl parecidos com o pai € um
bocadinho parecidos com a mée. Se o gene A fordeteaminada forma e o gene B for
outra forma, quando se misturam criam formas seanéls. Mas se estamos a simular,
mesmo no mecanismo da genética ha mutacdes, hds apie correm mal mas que
resultam em coisas novas e inesperadas, ou sejanaé maneira extremamente
interessante e que alias hoje se estd a usar mmt@arquitectura e no design em
particular, para produzir formas inesperadas, porguesta, depois vamos fazendo
geracOes por ali fora e vdo comegando a nasceafoenformas. Isto éBioArt, a qual
existe uma tendéncia muito forte, onde depois,tistarhumano escolhe o que acha
bonito e o que acha feio. Ha um factor que nds ehaws defitness quer dizer que
corresponde a uma tabela qualquer de que “Istoré B0 € mau, isto € feio, isto é
bonito”. No meu caso, ndo uso nada disso, uso urdelmoque é baseado no
comportamento das formigas, basicamente, em quearae diferenca dos algoritmos
geneéticos é que néo tditmess Ou seja, eu ndo digo as formigas artificiais nadan
que isto é bonito ou isto é feio, ou que fagamnassi assado, ndo lhes digo nada.
Portanto, essas formigas artificiais sdo totalmenténomas para fazerem o que lhes

apetece.
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Parte-se portanto de um comportamento da naturezanjeste caso a organizagdo das
formigas, para criar um comportamento artificial. Aqui ja ndo é o modelo humano
particular a funcionar como centralizador e sim o @& natureza em geral que é

depois concebido de forma artificial, uma particulaidade da concepg¢do humana.

Percebeu-se que, ao contrario do que tipicamergerss, de que as formigas tém uma
rainha que manda naquilo tudo, depois tém uns guesr para obrigar as outras a
trabalhar e depois tém os operarios que coitadesagdam por ali..., as formigas néo
tém rigorosamente nada disso. As formigas tém gna wapacidade incrivel de
adaptacdo muito rapida e de especializacdo. Coasegia mesma forma criar uma
formiga com uma especializacdo e outra mesmo awdath outra qualificacdo, mas
ninguém manda em ninguém, € o que eu digo no mey & uma verdadeira sociedade
anarquista, ali € que ndo ha chefes e funcionatsevéa de um mecanismo
extremamente simples, que até espanta.

Olhando para este processo, comecamos a percebgrosso criar um robot cujo
comportamento é deste tipo e que é atraido nadgrelmona mas por cor, que é o caso
destes robots, a cor aqui funciona como a feromousaseja, quando encontram cor
ficam “todos contentes”, porque os estimula a paisntor. Estes robots andam ali,
aleatoriamente, mas quando encontram cor, fixaaligedai resultam alguns circulos e
manchas mais marcantes de cor.

Depois os robots tém uma programacéao. As diferetgassultado ndo sdo de natureza
daquilo que é a base genética, se quiséssemosbalio As diferencas sdo mais de tipo
guantitativo. Porque, s6 para lhe dar um exempdaraores funcionam praticamente
todas da mesma maneira, tém todas um sistema, gonit@lo muito simples de
crescimento. Esse algoritmo vai-se dividindo quaksatoriamente. Se essa funcao
aleatéria for muito baixa, a arvore esta-se senapuividir e da por exemplo um
arbusto, se for muito alta da uma coisa enorme sfuese divide 1& em cima. O
mecanismo é o0 mesmo, mas basta uma mudanca nodbezitdrio de divisdo para que
0 aspecto da arvore seja diferente. Com 0s robeiaétamente a mesma coisa, se eu
mudar certos valores desse tipo no robot, por ekesgpuser uma pinta da um efeito,
se puser um risco da outro efeito, se eu aumenfi@rtor aleatorio ele vai pintar mais
vezes e 0 quadro fica muito mais aleatorio. Tamipésso mexer por exemplo na
sensibilidade, ou seja, nos olhos, um é mais migwe vé tdo também, ou € mais

dalténico, ndo vé tdo bem as cores como o outregsmais cores pinta mais, se vé
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menos cores pinta menos. Mas tudo isto sdo apdgisenas alteracdes quantitativas e

nada que tenha a ver com a base, digamos, coneloraé&to robot.

S0 para fazer uma introducgéo, esta questdo daadtwobjecto € uma coisa, apesar de
tudo, relativamente recente. Ou seja, a arte &ermscenca nao tinha propriamente
autoria, porque era Deus que fazia tudo. Quemyardé estava a servir de manipulo. A
autoria ndo interessava. A partir do momento emhguem certo desligamento entre o
homem e Deus, comeca-se a tornar autbnomo, coreeggsrceber que é ele que faz
as coisas. Por exemplo, € extremamente curiosgoguexemplo, o Van Yeck, quando
escreve nos quadros afirma “fui eu que fiz” ou ergée-se num cantinho do quadro.
Aquilo era muito importante, o dizer “fui eu que, ffui eu que imaginei isto tudo!”.

A autoria aqui comeca-se a tornar importante. Aemmtque, no século XX, de certa
maneira, depois da morte de Deus, ha uma espéaode do humano também, o
Nietzsche de certa maneira fala destas coisas.rtit p@ renascimento, o0 Homem
passou a ser o centro do Universo. Mas a partiteda altura comeca-se a perceber que
afinal o Homem néo é assim téo interessante conmagnava, ndo € assim tdo bom
como se imaginava e comeca a haver uma certa detad#d humano e portanto, a
guestdo do “fui eu que fiz” comeca a perder algimmaortancia. Comeca assim a ser
possivel, mantendo ainda uma certa autoria, conmeg¢eaver um certo desligamento
entre o autor/ artista e aquilo que ele produzant@ua a haver uma certa centralidade
no autor, mesmo em Duchamp isso continua a exis#s, ja € possivel ele desligar-se
um pouco da sua propria realizacdo, autonomizatagpiilo. Portanto, a partir do
momento em que comeca a haver essa distancia eesggamento, ele (o artista) ja
nem precisa de fazer as coisas, pega numa coisguguaPorqué? Porque, digamos,
essa identificacdo entre o autor e a sua produgdenér, e o que interessa ali € muito
mais, por um lado o gesto, a atitude, a maneiraocauilo é feito e, acima de tudo, no
caso do Duchamp, que é o seu paradigma na minksagotiva, porque nem toda a
gente concorda com isso, € a questao de que @ogecontexto que estabelece o que é
uma obra de arte ou ndo. E portanto, se eu copsigam objecto qualquer numa sala
de um museu, aquilo € uma obra de arte. Perceleeé @ste mecanismo que faz uma
obra de arte e ndo a qualidade ou a apeténcia ainfmumuito importante e é muito
radical na altura. Eu digo no meu livro que ache quDuchamp nem se apercebeu
muito bem do que estava a fazer. O Duchamp sempdeiziu muito pouco, alias ele é

um artista extraordinario que consegue atravessaaaoda nem fazer quase nada, eu
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acho isso brilhante e conseguiu viver. Eu presungele quando fez aqueles multiplos
dos ready-mades foi para ganhar dinheiro porqueiganea de arranjar dinheiro, eu
desculpo-lhe essa coisa por achar que é legitinsodm#acto, do ponto de vista do acto
radical que ele operou, depois estar a fazer utigoiog, é contraditério.

Agora, o que eu digo no livro, e isso sim, acho ¢umportante, € que me parece que a
maioria dos artistas de hoje, embora utilizem oansto do Duchamp, praticamente
toda a gente ou mesmo toda o utiliza, ndo percebeaala daquilo. E portanto continua
a haver uma tendéncia fortissima na arte contempargue assenta numa ilusoria
nocéo do talento individual, que € uma coisa quedj interessa a ninguém ha 100
anos. N&o interessa a ninguém na perspectiva emegueejo as coisas assim, nos
guando olhamos para um periodo ou para uma époapjamndo falamos da historia de
um periodo estamos sempre a falar daquilo que & avancado, porque se quisermos
podemos dizer que hoje vivemos no neolitico, pottug@essoas no mundo que ainda
vivem no neolitico, agora felizmente, nds ja na@mios no neolitico. Ha ainda pessoas
gue vivem na Idade média, mesmo aqui em Portugabelsoas que vivem no século
XVIII, h& pessoas que vivem no século XIX, etcnds tentamos viver no século XXI.
Agora, quando se fala numa sociedade, fala-sedd@sidesse século. Portanto, quando
eu digo que esta questao do talento individuatetdralidade do artista, do autor ja nao
interessa a ninguém ha 100 anos, € nesta perspeotitkque € um assunto que ficou
arrumado, ainda que quase toda a gente continuec@ahar assim. Porque, para além
da decadéncia do humano, que é 6Obvia ao longo daoséou seja, a perda de
importancia do humano e até do individuo enquantmdno, ha ainda uma outra
guestdo que tem vindo a aumentar e que eu pens@aylera estar na origem do
proximo paradigma, € que ndo s6 o humano estaderparcentralidade como se vai
percebendo a importancia das coisas a que nésaw@mads importancia nenhuma e
gue é a natureza, ou seja, 0 aparecimento de mowraebientalistas, ecologistas nao
tem sO a ver com questdes de poluicdo mas tamb@nateer com o crescendo de
consciéncia de que nés ndo somos mais do que uqueerEe parte no meio de uma
coisa que é muito mais complexa e onde nds sontias malnoritarios, embora neste
momento relativamente aos animais grandes somoasios e estamos a ocupar tudo
mas relativamente por exemplo a animais pequentamsp € o caso das bactérias, nos
nao somos nada e nao temos significado nenhuny aerdervimos de alimento para
eles comerem. O préprio mecanismo de funcionameatplaneta, a Terra, o clima,

etc., tudo isso esta-se marimbando para nos. Qaax;, dgora ja tem alguma influéncia
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nossa, agora ja estamos a criar alguma influénisisoe2 interessante, para 0 mau e para
o bom. Mas de facto tudo isto funciona indepenaeatdge de nds existirmos. Quando a
gente comeca a perceber isto, comegcamos tambémntebee que ndo somos o0 centro
disto, ndo s6 ndo somos 0 centro do universo cofiwosemMos o0 centro da Terra.
Estamos ca ha pouquissimo tempo, daqui a uns texngroes desaparecer de uma
maneira ou de outra e isto vai continuar.

Comecar a tomar consciéncia destas coisas é @unugin tem feito com que, modesta
ou imodestamente, este tipo de trabalhos possayir,saun seja, sao trabalhos que para
além de utilizarem o mecanismo de Duchamp ja vadaocadinho mais longe porque
séo produto, neste caso, de uma colaboracao ergsefarmas de inteligéncia, a minha
e uma inteligéncia artificial. Ou seja, eu ja a@aom parceiro que ndo € humano, que
nem sequer € vida natural, é vida artificial, peoskaborar comigo. Se por um lado eu
sou o autor da ideia, do projecto, ja ndo sou orailds pinturas, as pinturas ndo sao
feitas por mim. Eu ponho-me de lado, eu ainda saerdro, digamos, desta obra,
guando estou a explicar o projecto mas, verdadeimtam jA ndo sou o0 centro da
execucao da obra e neste ponto ja perdi completansecontrolo. Tenho um controlo
relativo sobre a producao do robot mas depois pmwopletamente o controlo e fico de
lado a ver, ndo sabendo o que eles v&o pintar. &aaisa completamente diferente do
gue sempre foi a atitude tipica do artista, embera sempre, porque ja o Pollock ou a
Action Painting que vem directamente do Surrealismo e da piswmngalista, ndo a do
Dali, as pessoas fazem algumas confusdes, o Daléndm pintor surrealista nesse
sentido, o pintor surrealista por exceléncia é neesmPollock, porque a teoria do
surrealismo dizia que, para fazer uma pintura alista, portanto, que viesse do
subconsciente e ndo do consciente, como se dia#iura, embora hoje ja se saiba que
nao ha subconsciente nenhum, era preciso cortar quaatquer forma de controlo
racional de representacdo. Uma pintura verdadentEmsurrealista é portanto uma
pintura essencialmente aleatéria, ndo pensadateserrenhum objectivo, sem querer
representar nada. E de facto o Pollock era quelimomiazia isso, perdendo o controlo
das suas pinturas, embora fosse ele que andasak g@ium lado para o outro.

Isto aqui, de certa maneira, pode ser visto coma rtadicalizacdo dessa atitude, por
isso é que eu ligo um bocado isto com o surrealisroom o Pollock. Perder o controlo
é fundamental. Ao perder o controlo, perco o cdatda autoria. E ai que a questdo da
autoria se poe, ou seja, de facto é dificil definautoria destas pinturas, € uma autoria

partilhada e ainda por cima entre um humano e wmmaaf de vida artificial, que é uma



229

coisa complicada de perceber e € mais do quehzaté] diria que € distribuida, um
termo que se utiliza muito na ciéncia. E uma aatdistribuida, um conceito muito
interessante para a arte: ndo é feita s6 por ussoaeno fundo para fazer este projecto
envolvi muitas pessoas e todas elas tém a suadmgatoria, isto ja € uma maneira de
encarar o trabalho artistico mais numa perspedip@ cientista ou arquitecto que
trabalham sempre em equipa, ao contrario do carapartd em que se trabalha muito
sozinho, embora se tenha evoluido e hoje em digiggam varios grupos de artistas que
trabalnam em colectivo, mas ainda se continua anusto valor & assinatura. E
distribuida dessa maneira e também no resultado&@ué facilmente identificavel com
ninguém em particular ou até com nada, porque tami# é sO o robot, sozinho que
faz isto, porque se eu ndo o ligar ele ndo pintlanRortanto, levanta ai uma questéao
curiosa, aliads é interessante porque quando esaqoeas pinturas ou 0s robots é uma
das perguntas que me fazem com frequéncia, portgdep®is assino.

L4 esta, a assinatura € 0 mesmo mecanismo usadstraégia de seducdo Pop,
naqueles outros trabalhos (os de fotografia). Eu @spino para autenticar, ou seja, vou
dizer aqui uma coisa contraditoria, eu assino geser “ndo fui eu que fiz este quadro”.
Autentico “néo fui eu que fiz este quadro” e assk ndo assino para dizer que fui eu
gue fiz este quadro mas sim para dizer que estdrguai feito com determinadas
condicdes, é para garantir uma espécie de autagifo, como ha os carimbos do
notario. Eu menciono sempre a data e quantos rabfizgeram. Isto € um jogo curioso
ao qual acho piada.

A verdadeira autoria destas pinturas, diria que ratareza, no sentido em que ao
contrario da maioria das obras de arte, que noofwdd formas de representagcédo de
qualquer coisa, até uma sensacdo, um ambientejeiay neste caso, ndo ha bem uma
representacdo, ha o proprio mecanismo a funci@arseja, o interesse, por exemplo,
deste meu projecto no meio cientifico tem a ver cofacto de, pela primeira vez, ter
havido uma pessoa que imaginou uma coisa para&,anaas para 0s cientistas isso hao
interessa, que pOs robots no espaco fisico, noretnca fazer coisas que ja se
conheciam mas de modelos artificiais dentro do cdagwr. Portanto, ha muitos
modelos desde tipo a funcionar dentro do computadéazer as mais variadas coisas,
mas ninguém ainda tinha pegado nesses modelosydoeds dentro da cabeca de uns
robots e p6-los a fazer. E ao fazer isso, passeiypaa outro espaco, para o espago real.
Portanto, de certa maneira, o verdadeiro autoraggsinturas € a natureza naqueles

mecanismos em particular, porque isto sdo mecasisi@iirais. Digamos, esta pintura,
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eu nunca usei isto, porque depois tenho que estgplecar mas eu até no inicio pensei
em chamar a isto pintura naturalista, isto € o maiaralista que se pode fazer, porque
montes de coisas na natureza funcionam assimcagmainte toda a vida na natureza
tem este mecanismo que € o mecanismo da complexigad € uma coisa que comeca
aleatdria e passado um bocado deixa de ser atgagde € o que acontece aqui. Quase
tudo comeca aleatério, mas depois, comeca-se aoegdQizar ou a gerar qualquer
coisa que ja néo é aleatorio, é deterministico passu do aleatério. A isto chama-se a
Teoria da Complexidade, é esta passagem do ateghéra o0 deterministico que
permite que todas as coisas na natureza tenhanedquea, mas todas comecam de
forma aleatoria.

Portanto, como estes robots fazem isto, a natutegae € o autor, se fossemos a
procura de uma origem, de uma autoria. No entad®estamos a falar de outro tipo de
autoria, a autoria num contexto cultural. Quanda@évdala de singularidade e
individualidade séo conceitos culturais e nés adaog conceitos culturais vigentes,
pode-se dizer que de facto continua a haver agai amoria, uma singularidade, que
neste caso sou eu, porque essa é a maneira conosgjumntinuamos a olhar para as
coisas. Alguém fez isto, houve um tipo que se lennloe fazer isto e ndo foi outro. Eu
nao iludo essa questéao, ndo vale a pena andagiadire eu estou a inventar uma coisa
gue nao é verdadeira, ndo, eu ndo consegui airdzerth maneira, descolar-me dessa
concepcao cultural. E até Ihe digo mais, se corisegualguém conseguir, deixa de ser
reconhecido. NO0s podemos dizer que ha ai muita guee simplesmente ndo €
reconhecida como tal porque nédo entra, 14 estdainmecanismo do Duchamp do
reconhecimento e de entrada no jogo cultural quacdte e é consensual, que
naturalmente vai mudando, mas ai ndao vale a pengraedes ilusbes, ou seja, a
singularidade na cultura, ndo tenho davidas, coaté durante muito tempo a ser uma
coisa fundamental porque, la esta, todos nos, tendoonta as caracteristicas da nossa
existéncia humana, do nosso corpo, da forma conmsap®os, etc., temos que
reconhecer as coisas. E um problema que nés huntemos: temos que reconhecer,
gue perceber, que ver, quando ndo vemos inventailias, a piada nestas pinturas €
gue a maioria das pessoas quando as vé arranjéhaegas com qualquer coisa: “isto
parece nao sei qué”, porque tem de parecer algesa, @ muito dificil aceitar que
aquilo é aquilo, temos que imaginar qualquer cdsae € um problema que nés temos,
o reconhecimento, logo, temos também de reconlgeecalguém fez aquilo sobre pena

de aquilo ndo ser nada. Isso ndo se vai conseljeiarae ndo € ai que eu vejo a
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mudanca de paradigma, ou wmpgrade do paradigma do Duchamp. Eu vejo uma
possivel mudanca do paradigma do Duchamp, que termar &om a autoria, tem
consequéncias na autoria, que € 0 momento em gueants considerar que é arte nao
s6 aquilo que esta no contexto artistico mas aquik tem algumas caracteristicas, e
esta é a parte mais complicada, que consensualmésteamos considerar arte e por
isso podem ser feitas por humanos, por animaig, rlireza, por robots ou por o que
guer que seja. Nao sera um salto tao dificil asgpomue ja hoje - ha uma frase muito
engracada que as pessoas dizem quando vao por lexangintra ou a praia que é
“parece um bilhete-postal” — ou seja, inverter asas, o bilhete-postal é que parece
aquilo e muito mal, porque quando alguém se pddrente ao mar ndao ha bilhete-
postal que consiga simular minimamente aquilo. E&agpessoas invertem, ou seja, 0
gue querem dizer é que aquilo é tdo bonito quecpade, que parece cultura e €, nesta
perspectiva é. Portanto, esse tal salto nao éifigd de dar porque nds ja o demos, nao
temos € bem a consciéncia dele. Aquilo que é a atlarexperiéncia estética, nés tanto
a temos a olhar para um quadro, como temos a pHrar uma flor e até diria mais,
como temos perante uma ideia. Eu excito-me imepso &s ideias. Ha-de haver um
momento em que vamos comecar a ser capazes derjurta mais coisas. Houve um
movimento, de certa maneira, de grande aberturarteg até se chegar ao ponto
duchampiano de dizer que tudo pode ser arte, masléeestar num museu. Ao mesmo
tempo que houve uma grande explosao criativa haovéechamento enorme. Assim,
onde eu vejo o talp gradedo Duchamp é a abertura também neste campo, auasej
possibilidade de nds considerarmos que a arte -aieque a questao da autoria passa a
ser irrelevante e deixa de ser interessante parque passa a interessar € a experiéncia
estética, que uma coisa muito importante para mixle estar em qualquer lado.

Essa experiéncia estética tem de ter por base afgwaracteristicas, que apesar de
subjectivas, tém de existir. E de facto assim saacoomplica-se, porque € contraditério,
€ a mesma coisa do que com o ready-made, a partinainento em que abrimos a
hipotese a tudo poder ser arte, tudo mas tudo megamos ter de introduzir um
elementofitness Por exemplo, ha dominios onde isso é relativaen&xdil de fazer,
apesar de ter fronteiras flutuantes, por exemptuestdo ddelo, que ndo € muito
dificil nos pormos de acordo em relagdo ao quelé be feio, mais ou menos a
humanidade toda estara de acordo porgue iSSO teem eom 0S nOSSOS Sensores, a
maneira Como vemos, como ouvimos, etc. A questabettncontinua a ter bastante

importancia, eu acho, embordelondo tenha de ser a coisa bonita, no fundo andamos
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sempre a volta desta questaoB#o. Alids a arte existe muito por causa disto, porgue
uma necessidade quase diria genética, mas, paraddése aspecto, dessa enorme
abertura, eu acho que o préximo paradigma tambgmateer com uma abertura ndo sé
no campo da experiéncia estética mas também noocdmgomo € que se faz arte,
como € que se produz arte, e ai também acho gamesta tender cada vez mais para
juntar coisas, portanto, estas tendéncias nas quaise insiro, arte com a ciéncia, arte
com ndo-sei-qué, tem a ver com um movimento coatr@quele que praticamente
desde a Renascencga que existe, que é a separagémsds. Aqui estdo os arquitectos,
agui estdo os artistas, ali os cientistas, et@g@a estamos outra vez a fazer um
percurso ao contrario, estamos a tentar juntar wdoiar, digamos, uma coisa que
envolve tudo. Hoje em dia ndo se consegue fazerlasério sem envolver muitas outras
coisas, a nao ser agquele gajo que esta la a pmiatelier dele, mas pronto, mas mesmo
esse gajo também precisa ou de ler livros, ou defivees ou de apanhar umas
bebedeiras no bar da esquina, ndo sei, eu preeissstimulos exteriores. Quando
levamos isso a grau de maior complexidade, tenedalgo mais abrangente. NGs hoje
estamos a assistir, alias agora estou a ler exantaram livro muito curioso do Wilson,
gue € um tipo fantastico que é exactamente sobtg & a necessidade de juntar a
ciéncia com outras coisas, eu acho imensa piadgu@dem muito a ver comigo e 0
livro que eu estou a escrever agora basicamentenaiver com isso, sé que comigo €
ao contrario, eu estou do lado da arte. Uma dasms@m que estamos de acordo € eu
também achar que a arte € muito parecida com a&i@iéA ciéncia tem a ver com a
compreensao das coisas e a inovacao na ciéncia gqaando se compreende as coisas e
se percebe que se pode acrescentar mais um paréngtre aquilo pode dar outra
coisa, ou seja, ao compreendermos como € que aearerescem podemos altera-la
geneticamente. Também acho que a arte e a ci@miatito mais em comum do que
0 que se pensa, mas tém uma diferenca enormeajgeefaz a diferenca total que € a
ciéncia ter objectivos, quando se pde a estudaramisa é para compreender e depois
para explicar e depois eventualmente para manipAlakrte tem 0 mesmo tipo de
atitude, o mesmo tipo de curiosidade, de quereceper, mas ndo tem objectivo
nenhum, quer dizer, quando se faz arte ndo se parne objectivo nenhum, pelo
contrario, a Arte mais criativa € exactamente aqjgak ndo tem objectivos. Porqué que
isto € importante? E porque quando o cientista stadar alguma coisa cria um
objectivo, ele esta a delimitar o préprio campada accéo, isto na ciéncia tem mesmo

gue se fazer isto. O artista ndo, € ao contraido. $hbe para onde vai nem lhe interessa
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e portanto comeca a ir por caminhos e a recombwiaas que ninguém faria se tivesse
objectivos fixos. O artista pode perder todo o teyma maioria das vezes os resultados
nao tém interesse nenhum e digamos que das obeatedgue se fazem no mundo, ai
99% nao tem interesse nenhum, quer dizer, eu costlimer que mais vale fazer arte
gue vender armas, tem sempre o interesse de n@ornfe# a ninguém, mas interesse
neste sentido de dar algum contributo objective, tedn. Mas de vez em quando, ha
gualquer coisa que opera um salto. Ora isto € miipmrtante, porque sem este lado
aleatério, nunca evoluiamos, ou evoluiamos muitcs featamente, porque la esta, a
natureza também funciona assim. Os genes sao EEJOEMUInas que se copiam e de
vez em quando que se copiam mal. Se ndo fosse @ssase copiam mal, ndo havia
evolucdo, embora também exista 0 mecanismo danaigtie ajuda, a propria natureza
ja criou mecanismos de mistura. As formigas, pang){o, tém esse problema. Séo
uma sociedade de irmas, portanto ndo ha a podsibdide se misturarem. A rainha é
fecundada uma vez na vida. Claro que este mecarniffinolta muito as asneiras e 0
nascimento de novas espécies é mais lento, poréigpee se mantém inalteradas ao
longo de milhdes de anos e ainda bem, por sendwaesbs completamente
liquidados!!

Ora, o papel da Arte € um bocado esse, é uma goeaorre mal, mas ao correr mal,
ao se fazer asneira — por isso € que o0s artistdertea ser um bocado loucos — porque
faz parte, se fossem uns gajos todos aprumadigju@snunca mexem em nada, nao
tocam nos botdes, etc., ndo fazem nada. A mimaimi¢ as vezes um bocado os artistas,
eu pertencer aquele clube de malucos, eu também qah tenho a minha parte de
maluco, mas ndo é isso, é mais a parte da mareisa domportarem, mas € assim, é
fundamental e se néo for assim ndo da nada.

E isto que eu também estou a escrever, acho queeaed geral tem um papel muito
importante na evolucdo da sociedade humana, decislerque sédo aqueles cuja
actividade é fazer o que nao deviam fazer e dereguando saem coisas giras.

Eu aqui ha uns anos era mais céptico mas agona @stioegar a essa conclusédo e acho
piada depois ler uma coisa parecida que vem de aquindo, ele tem setenta e tal anos,
embora no caso dele, la esta, ele é cientistadecddnponente de representacdo muito
mais peso do que eu dou. Porque ele liga muitacassalade de criatividade, de fazer
arte a uma condicao genética. Para ele estd nes tgrermos Arte.

Leonel Moura
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Sobre a Autoria

Bernardo Pinto de Almeida — Junho 2006 (registo ota

Abordagem histérica em torno do conceito de autoria

Todos os conceitos séo histéricos, ou seja, ténmoemento de emergéncia e tém um
momento de duracdo, maior ou menor. Portanto,re@fpegar no conceito de autoria,
em certa medida ele é um dos conceitos a partigdais se elabora todo o processo do
logosno Ocidente. Ou seja, a ideia do autor, como aaparece ja ha Grécia associado
nomeadamente a Platdo. Até porque € ele proprion quenstantemente sustém a
autoria de outros autores, como Séfocles, Euripedes

A nocéo de autor aparece desde muito cedo no dongtino. Agora, evidentemente
gue como conceito histérico que €, estd em sueetsinsformacao. E por exemplo em
outras civilizacbes nado esta presente de modo nenbomo na ocidental. Na
civilizacdo arabe a autoria do poeta, por exeniphlo,uma importancia grande. Mas por
exemplo a autoria das imagens ndo existe, a imag@mntem atribuicdo. Porqué?
Porque a imagem nao € representativa e portantdajoaiito ha a ideia de escola. Mas
curiosamente na China existem escolas atribuidasraes concretos de artistas
concretos. Portanto, € um conceito mutavel deizagéo para civilizacao.

Mas julgo que, no caso do Ocidente, o conceitoutieria remonta de facto a Grécia e
depois é re-elaborada pela civilizacao crista. pitéue repare uma coisa, € uma nogao
imediatamente associada a ideia de criacdo. Logmancivilizagdo como a crista,
dominada por uma teogonia em que existe um Criadagtor em certa medida é um
reflexo dessa teoria fundadora da propria mitolagibjacente a essa forma de culto.
Por isso, é com certeza dos conceitos mais ardgsadicdo do ocidente. Agora, claro
gue ele tem mutacdes, tem transfiguracfes, temcasam recuos e redefinicbes ao
longo do tempo pela simples razdo de que, como,jitgla a Historia € uma Historia
da subjectividade. Quer dizer, ndo ha outra Hist@ue ndo seja a Histéria da
subjectividade e portanto vai-se mudando a fornraoco conceito € apreendido e
utilizado.

A nocdo de autor é desde logo uma nocdo que swigactque confere uma

subjectividade. Ora, a histdria da subjectividadeOgidente, na cultura do Ocidente, é
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uma histéria tdo complexa, com tantas mutacdesnede que a ideia de autoria esta
associada as suas mutacdes internas. Evidenteopsnteos ndo podemos considerar
gue a subjectividade platonica é semelhante a ctihflade medieval ou que é
semelhante & subjectividade kantiana, ou cartesRoréanto, ha de facto uma mutacéo
subjectiva. Nao se trata de uma estrutura mas deplano, de uma aplicacdo de
conceitos dindmicos que entre si se organizam deforma estruturada, quase como
microorganismos dinamicos e moventes, que se aasformando.

Por exemplo, em Platdo, toda a no¢ao de subjeatigigpressupde uma identificacido
com os principios da Republica. O sujeito é o tujda Republica e o sujeito da
Republica € em grande medida, creio eu, a figurdildsofo, muito mais que a do
principe. E o filésofo que estrutura as ideias sptestanciam a Republica a partir de um
mundo — que em Platdo é muito claro — e que éaumale Verdade. E por isso que 0s
poetas ndo sdo muito bem vindos. Mas esta subgadie ndo € idéntica, ou seja, 0
sujeito € uma sombra de um sujeito mais univecsaho na Alegoria da Caverna.

Muita desta construcdo subjectiva reaparece solba oldrma por exemplo no
cristianismo. Porque a ideia de um poder Unica cefjexo banharia os humanos como
uma luz orientadora ndo € mais que a subjectividad&é. E toda a construcdo desta
subjectividade implica sempre o0 que chamaria a magmediacdo, isto €, o indice
referencial relativamente ao qual é possivel aterelacdo entre o sujeito e o mundo,
entre o sujeito e o objecto.

Na subjectividade platonica e sobretudo na cristiuio evidente que essa mediacao é
feita por Deus. Quer dizer, 0 mundo € uma criagdDels, o sujeito € uma criacdo de
Deus e a relagdo do sujeito com o mundo € subgeetio sujeito apreende o mundo
como um produto de Deus. Portanto, o mediadorléstsémpre presente. Portanto, o
sujeito ndo € o sujeito da sua subjectividade qdati e individual, mas sujeito que
compreende essa forma triadica — entre si e o mdrbono a forma de chegar a Deus,
ou seja, através do mundo ele chega a uma maigreemsao de Deus, porque é aquilo
gue Deus fez e portanto o lugar do sujeito € emendm colectivo. Mesmo em
Descartes, em que ha a construcédo de um disposatii@nal, altissimamente elaborado
e pragmatico, o sujeito deenso, logo existcadmite em ultima instancia gqurRenso
porque através do pensamento acedo ao conheciereus €xistona medida em
gue Deus me criou. Nunca h& a abolicdo dessa néediac

Ora, 0 que eu julgo € que a grande transformacéte geradigma ocorre no século

XVIII, concretamente com Kant na 3.2 Critica -Cdtica Analitica do Principio da



236

Faculdade de Julgae em particular com Analitica do Belce aAnalitica do Sublime
gue sao respectivamente a 1.2 e 2.2 parte. PorBoggue Kant define uma
subjectividade sem mediacao. Isto é: o que Kanédjme na relacdo do sujeito com o
mundo, sobretudo nanalitica do Sublimeo Sublime é aquele infinitamente grande —
por exemplo Longino e outros tinham sempre falamlsublime de elevacaguer dizer,

o sublime seria a contemplacdo daquilo que elevaridomem a um conhecimento
maior do mundo, ou seja, 0 Homem eleva-se na cq@iégao das coisas sublimes.

E quando Kant faz Analitica do Sublimequal é a grande diferenca que ele introduz?
A diferenca fundamental € que o sublime ndo esthatareza, isto €, no objecto. O
Sublime esta no sujeito. Isto é, o sujeito olhamamfinitamente grande, mas este néo
interessa absolutamente nada sendo na medida eabmeprovavelmente e as vezes
através do proprio, no préprio sujeito, a capaadae imaginar, que esta para além da
Razao. A faculdade de imaginar e a faculdade dsiw&nabre no sujeito a faculdade
de pensar porque alguma coisa no sujeito é maiquea proprio objecto.

Portanto, em certa medida, o sujeito do sublimeidan, posto na 3.2 Critica, € um
sujeito que prescinde da mediagdo, que ndo preéeifeus. Em certa medida até, Kant
€ 0 pensador do ateismo uma vez que ndo precifeule para pensar e gque ajuiza
sobre o objecto ndo em funcéo do juizo superior maeelacdo que ele proprio tem
com esse objecto.

Assim e muito rapidamente, vemos na Grécia o adtatribuicdo do autor, o grande
Fidias, etc. Depois na ldade Média — isso hojesj@ estudado — ndo € verdade a
guestdo da autoria colectiva. Era um trabalho t@teenas sobre a orientacdo de um
mestre e por isso a Escola de Chartres ndo é aampsena escola de 500km adiante,
etc. E essas escolas tinham autores e pedreiros giefendiam na Ordem através
também da atribuicdo do autor. Evidentemente daeers. dentro de uma teologia crista
onde a individualizagdo era menos importante e mtr@eda individualidade era
dominado por essa mediagéo.

Por isso falei primeiro na subjectivacdo e depa@snmediacdo. Mas a questdo da
mediacao esta presente em todas as construcoestsudsy.

Eu julgo que a partir da revolucdo kantiana se rdéioi a uma outra construcao
subjectiva. E que todo o paradigma do autor, naemmidade, decorre absolutamente
deste novo sujeito construido pela observacdod@tiTemos portanto um antes e um
depois de Kant para a compreenséao do lugar do. autor

Diria entdo que a modernidade é aquilo que comega Kant, primeiro com o
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Romantismo, sobretudo o alem&o. Comeca com a ogéstrda subjectividade do
modelo kantiano e desde logo como prética.

Toda a questdo da modernidade, ou por outra, adpuea modernidade, é a elaboracao
da questéo da autoria e toda a modernidade ser&lakgartir do paradigma do autor e
do autor individual. Claro que ela ndo comeca @oruwsna consciéncia absoluta na
medida em que também na modernidade ha uma evaliacdonceito mas a partir do
momento em que Kant define o paradigma da subjdatie o que aparece sao
variagcfes do sujeito kantiano que estardo em jagoadernidade. Entdo eu diria que a
guestdo da modernidade é propriamente a da eldwode; autoria. Por isso ndo é

pequeno o que Voceé vai tratar...

Nogé&o de Autor na actualidade

Eu creio que hoje had uma re-elaboracdo da nocawuide a partir da legitimacéo do
sujeito que a constréi a partir de um compromigso a morte de Deus. Mas atencgéo
gue a questdo da morte de Deus j4 estd contidaagsnad abolir a mediacdo. Deus ja
nao fazia falta na prépria linguagem e na proprigesctividade.

Na modernidade e, tal como disse, se existe elenuyerg unifica todo o processo ele €
precisamente o lugar do autor, em que vai sendadontomo cada vez mais
importante. E dou-lhe um exemplolLe chef-d'oeuvre inconnule Balzac. Frenhofer
tem o total poder sobre a pintura. Ai tem um exendpl poder da criacdo, do poder da
autoria. E vou-lhe dar mais um ou dois exemplos1 8agh que pode ter vivido toda a
sua vida com a quimera de uma arte absoluta fogagartir do direito absoluto do
sujeito sobre a obra, tal como Gauguin, em ter ieos €lementos capazes de o fazer
perceber antes de Deus e poder controla-los. Masxamplo também Jackson Pollock,
gue entende que continua a ser autor ao atirarlat@® de tinta sobre a tela. Alias, o
sujeito pollokiano, digamos, € o sujeito kantiagnaldo aos limites.

Mas eu creio que essa perspectiva acabou. Acabiquepera insustentavel. Esta nogéo
de subjectividade pressupde evidentemente a naz@emo, que aparece configurada
em Kant. E que aparece configurada em grande matgroducdo tedrica do
Romantismo alem&o, nomeadamente num livio de S8chillber Naive und
Sentimentalische Dichtun@ Poesia naive e sentimentabnde a nocdo de génio esta

presente.
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Ora, em certa medida, este sujeito kantiano expleda pds-modernidade € o espaco
desse rebentamento do pensamento do sujeito kanti#num retorno a problematica
do sublime mas como € que ele se propde?

Ha um autor que se propds analisar a questdo neasrdretanto morreu — Lyotard —
gue estudou nos ultimos anos a questao do sublrpésimodernidade, nomeadamente
a partir do conceito do inumano que quer dizer gueal coisa que romperia com as
proprias fronteiras da aplicacdo da arte. Istooé;amtrario de Kant que queria ver no
sujeito a capacidade de expandir o comportamentgymano seria a dimenséo gerada
no interior do humano para a compreensdo do subijoee estaria na abstraccao.
Lyotard comeca a elaborar isso em 1981/1982...

E talvez o Unico autor que procurou pensar estatgoanas na sua vertente oposta foi
Danto. Até porque ele é hegeliano, mas um hegekati@anho porque o que Hegel
tentou fazer foi repor a mediacéo na relacao deiteugom o objecto. Que mediacao foi
essa? Foi a Historia, isto €, o0 sujeito da subjeetide hegeliana € o sujeito da Historia,
porque se move nela. Mas nao € a Historia & madeikant. Na perspectiva hegeliana
0 sujeito é re-colocado pela sua acgdo na histdridorme vai ou ndo no sentido da
mesma, o0 que € o contrario do fim da Historia. @gauras como o fim da Historia,
como o re-encaminhamento para a realizacdo da iprdfistéria, ou da razéo,
constituem uma metafisica.

A mediacdo esta la outra vez, s6 que em vez quehllmmar Deus chamo-lhe Histéria.
Perante este paradigma o que é que Danto faz:u#izagHistoria acabou e que se
instituiu o direito a inter-subjectivacdo que qdizer que qualquer um pode fazer o que
entender pois ja ndo ha um sentido da Histéria.

Voltemos pois a questdo da legitimagdo para dizereda ja ndo existe porque a partir
do momento em que acabou a Histéria tudo é pemndidntdo tudo o que vocé faz ou
eu faco da igual. Estariamos a entrar numa esgdécatrofia em que todos os sistemas
tenderiam para a estabilidade, ndo haveria dinamica

Eu ndo sei se isto tem saida do ponto de vistacteporque evidentemente posso
continuar a dizer que uma vez que a historia acalpue por isso ninguém diz que nao,
vamos sO discutir essa questdo de uma forma dleerim certa medida, acho que
Danto é um sofista, porque regressa a uma espeaefidtica. O que é que distingue o
pensamento filoséfico do pensamento sofista? Hganmente a procura da Verdade e
portanto Danto, um homem inteligentissimo, utildano paradigma hegeliano da

historia e do fim da historia aproveita isso pamaertendo-o, chegar a uma forma de



239

elaborar a possibilidade teérica de resolver olproa do juizo colocado por Kant e o
problema da legitimacdo simplesmente baseando-sen mparadigma que €
evidentemente niilista e que ndo tem absolutansaita nenhuma.

Ora, por outro lado, ele legitima ou autoriza, aandhesmo a possibilidade de uma
falta de responsabilizacdo. Chegamos a um pontguemnao ha qualquer ordem de
legitimidade. E é interessante que Danto pensaaigsartir sobretudo de Warhol e das
Brillo Box, mas pensa-o com uma perversidade imensa. Pongeertéa medida o que
ele faz é elaborar o pensamento que esta contglobras do préprio Warhol. Ora, nés
sabemos o que o Warhol fez a arte — deu cabo dela.

Mas o que é certo € que na contemporaneidade pdagarte esta completamente por
definir. N0s ndo fazemos a minima ideia de quah@eoanismo de legitimacdo. Porque,
desde logo, ao abolir-se a questédo do juizo aleoteegiestdo da critica porque a mesma
s6 pode existir enquanto exercicio capaz de s¢agma do juizo. E da critica que se
formula o juizo. Ora, se tudo € idéntico, e seh@aligamos, fundamentacéo...

Porque repare, em Kant ha a ascensdo ao Juizo rkhljve Universal tem uma
dimens&o politica, quando ele fala em universal-dei politico. Como? E uma coisa
gue se compreende a partir dos romanticos, nomeasddarem Schiller e aquilo que ele
chamaeducacéao estéticasto € a comunicacéo — primeiro a um, depoisadrqudepois

a oito, depois a dezasseis, depois a trinta eedois ai fora — que permitiria sociabilizar
0 gosto como o Universal. Isto é, o gosto tém wstezéo com o juizo, tem uma relacao
com o verdadeiro, porque € desinteressado e pphé&sima associacao da ética com a
estética.

Ora, esta formulagédo de Danto abole qualquer relagée ética e estética e quem diz
Danto diz Warhol. Eu nunca conheci pessoalmentéehWanas conheci varias pessoas
gue o conheceram e sempre que pergugie tal ele era?Invariavelmente me
responderama sun of a bitch’e houve mesmo uma pessoa que me respondeu que ele
era o préprio Diabo. Porque ha qualquer coisa tilsmhamente destrutivo no projecto
do Warhol e profundamente niilista. E 0 que Daetofbi interpretar aquele programa
radicalmente a luz, digamos, do préprio sistemaralt

E ai penso que foi 0 mesmo que outros autoressofds fizeram a partir de programas
plasticos concretos. Baudelaire pensou a emergédeiasubjectividade e da
modernidade como uma particularizacdo no espac@anarkdessa subjectividade

kantiana, o dandy e essas figuras que emergdPmibar da vida Moderna.
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Os surrealistas pensaram uma arte colectiva, agtratimistas russos pensaram isso, a
Bauhaus pensou isso — a possibilidade de fazerantaacolectiva de dissolugcdo dos
projectos individuais mas por potenciacdo da stibjdade.

Duchamp colocou do lado da escolha o artista eno@eto artistico deixaria de ser um
acto activo para passar a ser um acto de pura rgameksto é: a tal hora de tal dia o
primeiro objecto em que eu puser o0s olhos seraeatyrmade e é digno de ser obra de
arte. Mas ele s6 fez 17. Por isso nem tudo podiarsey e era preciso limitar o nimero
dos que podia haver. E ndo é por acaso que Duchapmpssou desprezo por Warhol.
Ele nunca Ihe deu a minima importancia e apesaedam contemporaneos, nunca se
encontra nenhuma referéncia de Duchamp a Warlwligabrou-o completamente e
repare que Duchamp recebia o Rauschenberg e a Jatps que sdo contemporaneos
de Warhol e reconhecia neles a continuacao desgi.

Por outro lado € curioso ver que Greenberg, quetsido o homem que em certa
medida tinha equacionado o paradigma modernistao aoma continuidade absoluta
desde o longinquo Manet até o Pollock e Clyfforill, 3ttdo em continuidade, num
sentido historico, odiava Warhol. Passou os Ultienoss a dizer mal dele e a criticar a
direccdo que a arte estava a tomar. Porqué? Pargoe art seria a negacao total do
paradigma humanista e desde logo, contra o pensarderdorno (Greenberg é um
adorniano) porque elevava latch como uma coisa absolutamente assimilada pela
grande arte. Muitos escritos, ensaios e conversdsrdenberg expressam-se contra o
caminho que a arte estava a tomar. Porque a aaweaes perder de facto o seu caracter
historico, no sentido puro do modernismo.

Nao teria vindo mal nenhum ao mundo por causa disstivesse existido uma outra
histéria. Por exemplo Rosalind Krauss, Hal Fostar,e outros pensadores tém tentado
elaborar a possibilidade de uma descontinuidadriua, contra Danto, e elaborar
paralelamente a continuacao do paradigma crities &é4ta € uma batalha muito dificil.
Repare que Danto é um pensador na ordem da féosoflo pensamento com uma
grande capacidade de abstraccdo e faltando-noadmers que o afrontem surge uma
situacdo em que emerge desde logo uma figura nwediaglie se torna na propria
postura da mediacédo do contemporaneo, a sabemcadoe

Ora, o0 mercado nédo sao as galerias nem os vendegangue iSSO sempre houve e
sempre vai haver. O mercado ndo sdo as relacoesnaigra e venda. O mercado é a
metafisica, o objecto da metafisica. Isto é: élacagdo de uma instancia mediadora na

arte que transforma tudo em mercadoria. E umaricist&Zuja compreenséo s6 pode ser
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feita a partir de Marx, a partir da nocdo de mevdadem Marx, ou seja, aquilo que &
susceptivel de trocar por dinheiro e sobre o quabssivel obter uma mais-valia
constante, sendo que a ordem da sub qualificagéistioia na simples reproducéo da
propria matéria-prima, isto € no simples facto de gontinua a dar, a importar, a
aumentar a economia.

E isto vai ser verdade até que haja arash econdOmico outra vez. Nessa altura é
possivel que haja uma expectativa de retorno digecié do retorno da histéria nédo
como ideologia mas como prética. Mas neste momantartistas e historiadores estédo
condenados a trabalhar com o mercado, mesmo queak@hem para ele. Nao tém
como escapar porque a metafisica esta ai outrePeoele-se trabalhar fora disso, pode-
se ir fazendo coisas fora disso porque temos urmpac@ade de memoria historica,
através da linguistica, que nos permite por exenn@ad-lorenca e gostar do David do
Miguel Angelo: isto é manter os critérios sobrecaisas que se fazem hoje através do
passado que também € uma coisa inscrita no preggmfaca alguma diferenca. Agora,
nao vejo que seja possivel, num quadro em queitariagdo da metafisica é feita por
via do mercado e da atribuicdo de todo o valorciadp ao Leildo da Sotheby’s, entre
outros, que alguma legitimacao de outra ordem pesdagar. Podem temporariamente

ganhar espaco.

Mas néo acha que por exemplo aet artpossa ser o principio dessa fuga ao

sistema, as leis de mercado?

N&o, porque precisa dos computadores. Isso € quase a historia do Woody Allen
em que uma personagem deixou de ser viciada ermbgrara passar a ser viciada em
metadona. H& uma substituicdo, que ndo quer diEengo seja interessante. Mas néo
se pode pensar fora da estrutura do mercado pargaeha nada que nao esteja

dominado por isso.

E uma espécie de bolha em que nio existe exterior...

Exactamente, é isso a metafisica, ndo haver exteritho poder haver dentro e fora. A
globalizacdo do mercado € uma evidéncia e 0s gépsigs mecanismos conduzirdo a
uma transformacéo. Isto € um exemplo paradigméticndo-pensamento. Isto €, o que

fazia as leis do modernismo era a diferenca, intg@emente do pais de nascimento
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como o Giacometti poder ser sui¢co e o0 Picasso pgafeespanhol, porque o principio
modernista consistia nisto.Com o mercado, é o @egtre dita as modas para as
periferias que o reproduzem e o vendem mais bagustoo centro, € apenas isso. Mas
guem decide o que vai ser vendido mais caro éestrgura metafisica do mercado que
€ constituida ndo por vendedores, porque essessdémns, mas pelos que determinam
0 investimento e que para isso utilizam museusgrigal etc. Ouca, os galeristas
histéricos, os europeus todos, eram figuras esssrda afirmacédo de uma nova estética
e ela também se fazia através disso. O mercadanmegainstancia de legitimacéo, o
mercado nesse plano da transaccéo, o mercado dadnenas nédo o Mercado.

E que ha uma diferenca entre o mercado da artesaqupra e vende e o Mercado que é
a afirmacéo da legitimagéo de tudo por via da toamec&do pura em mercadoria.
Porque, como por exemplo Alexandre Melo escreveutms escreveram que a arte é
uma mercadoria como outra qualquer. E todo o fumddon do modernismo foi
considerar que a arte ndo era uma mercadoriadaeralem da economia simbdlica, da
ordem do pensamento e uma forma de compreensadadomde conhecimento. E a
mercadoria ndo € uma forma de conhecimento de nada!

Ora, neste novo contexto, evidentemente que o a¢iza de ser uma afirmacdo do
geénio, para passar a ser uma fabricacdo da estrddumetafisica. Porque é o Mercado
guem nomeia o autor, ndo é o autor quem se nongigraprio nem muito menos uma
instdncia como a critica quem nomeia o autor. l§g@em nomeia o autor € o Mercado e
0 autor, neste sistema, que € 0 que actualme@emesvigor, € uma marca, uma marca
da mercadoria.

A dissolucéo da autoria recoloca-se de toda unra owdineira: ha artistas plasticos hoje
gue trabalham em torno da autoria por encontranesoruma forma de resisténcia e
entdo aparecem 0s grupos...Portanto o Mercado éesuémente agil para, aqueles
gue sado mais importantes, os ir buscar e encoftraras de 0s repor em situacao
mercantil.

Eu sinceramente ndo vejo a saida para isto...Nao djger que ndo se possa, neste
sistema, fazer coisas extraordinarias do pontasta gstético e artistico. No entanto, a
inscricdo destes meios alternativos no imaginaieativo € praticamente nula. Mesmo
que Strauss faca filmes formidaveis com meios noBig&o vistos por 10 pessoas, 50
pessoas...portanto aquilo ndo muda nada...

E ndo ha muitos anos, quando eu tinha a sua idadscricdo de uma obra de arte no

imaginario colectivo tinha peso. Nao estou a fdlarimaginario colectivo de massas,
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estou a falar do imaginario colectivo dos que pemrsae se interessavam por arte,
como aqueles que se interessavam por poesia notagaimda de uma novo livro e este
esgotava rapidamente, ndo por serh@st-seller ndo era a l6gica do Dan Brown, era na
I6gica do leitor. E portanto pequenas editorasgadnvestir.

Hoje as coisas ndo sao assim, as feiras de artess®eus ambulantes homogéneos, ha
uma tendéncia para a estabilidade. Fazem-se cgigaga s6 tém de experimental a
aparéncia...

Isto pode continuar a verificar-se nos proximos cmos, sem nenhuma novidade
trazida ao mundo. O império romano no fim durou uséaie de anos com uma
repeticdo ciclica...aquilo funcionava. Depois deu-lime crash e afundou. O proprio
sistema do império ruiu...

Ou seja, o problema é também um problema de metafierque a mediacéo feita pelo
mercado é dirigida pelo capital. O capitalismo € mwnoteismo. O problema é que
vocé nao pode viver fora disso, ndo tem extericomo ndo tem exterior ndo tem
alternativa. Quer dizer, tem, que é pbér bombas tarabém elas se compram, também
se vendem, também fazem parte da demagogia...

Neste quadro a autoria desapareceu.

Bernardo Pinto de Almeida
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Sobre a Autoria

Delfim Sardo — Novembro 2006 (registo oral)

E uma histéria muito longa, o problema da autdfi&. uma historia que se prende com
inlmeros aspectos, uns intrinsecos, outros extdsseao universo artistico,
nomeadamente a partir da década de sessenta. Biggneo sera porventura nas
segundas vanguardas, que temos de forma maislyisiais perto de nés, a critica da
ideia de autor. E essa critica da ideia de autgragluzida quer no campo do
pensamento filosofico - é evidente que Michel Falica ai uma referéncia importante
com 0O que é um Autor quer no seio da pratica artistica, com artigtees utilizam
formulacbes ou que séo tdo simples em termos drig&e ou que séo tao irdnicas ou
demissivas do préprio estatuto autoral que acalmamepresentar uma critica a propria
figura do autor, pelo menos do autor no sentidartista/autor do século XIX.

Se virmos a questdo com um bocadinho de mais piiofade, vemos que é uma
guestdo que tem raizes muito profundas, jA nasepem vanguardas e sobretudo
aliadas a uma questdo politica, a uma clara pogigfiica por parte de um grupo
grande de artistas quer no seio do movimedéaa, quer no seio do movimento
futurista, quer dos artistas que antecedem e qeanfa primeira leva da Revolucao
Soviética, uma estrutura produtiva de artistaseemtais ou menos 1915 e 1927 que
nesses doze anos tém uma enorme preocupacdo pndughissda figura individual
autoral em favor de colectivos — ha a criacdo da grande quantidade de colectivos e
esses colectivos de artistas que trazem consigoidereade que a arte deve estar ao
servico da revolucdo e por isso ndo € a quest&ultjactividade criativa que € mais
importante e sim a questdo da colaboracdo em wstsuicolectivas de, digamos,
insercdo no mundo real, do espaco real por oposigdespaco da arte que seria um
espaco ficcionado o subjectivista.

Portanto, ha esse primeiro grande bloco e ha ongeggrande bloco nas segundas
vanguardas ligadas ou a um contexto filosofico awmacontexto psicolégico, mais
psicanalitico, como sera a absorcdo que € produgida invasdo do discurso
psicanalitico no discurso artistico — a psicanatiés necessariamente consigo um
problema ligado a autoralidade — e ainda ha ousmeco fundamental que é a
introducédo do budismo zen, sobretudo na arte do&s &lgartir do final da década de

cinquenta e principio da década de sessenta caamlas que o Suzuki da em Nova
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lorqgue e que influenciam uma quantidade enorme rtistas que vao desde o Ad
Reinhardt até ao campo da musica, como John Cpgdanto ha também uma ideia da
dissolucdo da funcdo autoral face a ideia de impeémcia ou de continuo sempre
presente numa teoria da critica da subjectividBdetanto, por o lado o budismo zen,
por o lado do pés-estruturalismo da absorcdo dedtdt) por o lado de uma ironia e de
uma espécie de erosédo critica da figura do autprpblema da dissolucdo autoral nas
vanguardas tem uma moldura muito ampla, nas pasi@anguardas tem uma moldura
mais estreita, mais vinculada a questéo politica digamos que o problema da autoria
atravessa o século XX.

Podemos ainda ter um terceiro momento que € o aoatioP 6s-ModernismoNo Pos-
Modernismoa dissolugédo da figura autoral € uma dissolucaonmiais pirrénica, de
Pirro porque o autor enquanto artista é revivifialta a ocupar um lugar importante
mas a obra deixa de ser uma emanacdo do autopassar a ser um produto de um
sistema produtivo artistico. Esse sistema prodwitistico € um sistema para o qual a
ligacdo directa e subjectiva entre o autor e a abada por estar ao servi¢co, ou acaba
por se diluir, num amplo movimento de critica ihgtional e essa critica institucional
tanto pode ser feita no interior do mercado actistomo pode ser feita com a invasao
dos discursos antropologicos em ligacdo aquilo @ gquames Clifford chamahe
Ethnographic Turnportanto a dissolu¢éo da figura do artista nuspe@e de figura de
mediagdo entre uma pratica social e a emergénciabda de arte como uma
consequéncia natural dessa pratica social.

Porque é que eu digo que estas solugi@ssmodernasao pirrénicas? Porque elas
nunca afectam, em udltima instancia, a obra comectijreificado no mercado, como
mercadoria. Portanto, por mais que os artistagaest trabalhar com uma comunidade
local, o seu produto ultimo é uma peca que é tcaimaada dentro do universo da arte
com uma marca autoral de um autor e portanto atl@peks dissolucédo autoral acaba
por ser uma ferramenta intelectual da obra ou wnarhenta produtiva e ndo tem
qualquer consequéncia na desmaterializacédo ou s@ne@a de objecto final, como
acontecia nas primeiras vanguardas e nas seguadgsardas.

Se me perguntar como € que isso se reflecte nalli@buratorial? Reflecte-se pois de
maneiras muito diversas, porque...Eu ndo acho qaepssgivel fazer uma teoria geral
da curadoria. A curadoria € uma actividade ciramsal, ela é feita com determinado
projecto, com um grupo de artistas, com um detexdunenvolvimento tedrico mas

aquilo que é aplicado num determinado projecto éawecessariamente aquilo que é
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aplicavel noutro projecto ou noutra circunstan&apor exemplo, vocé falou-me no
Project Roomno CCB, que foi um dos trabalhos que eu adorarfap CCB, mas é
evidente que trabalhar com uma dupla de artistamaw John Hawke e Sancho Silva
gue fizeram um trabalho exactamente centrado nolgora da dissolucao autoral néo
tem rigorosamente nada a ver com o que foi o tnabgbor exemplo, da Gabriela
Albergaria ou do Daniel Malhdo que foram trabaltmmsmpletamente autorais e
centrados numa perspectiva do autor produtor derrdatado universo. No caso do
Sancho Silva e John Hawke foi curioso ver como a digsolucdo autoral ia até ao
ponto da obra se tentar desaparecer na institulG@mo que isto tem a ver com 0s
discursos da critica institucional na arte ameracdtles fizeram dVhitney (Whitney
Studio Program)que é muito dominado pelo plano de discussédo rewista, que
estava muito presente no trabalho deles, e est® gla discussdo neo-marxista é
claramente poés-estrutural e tem no Foucault umarée€ia fundamental e isso
transparecia naquilo que estava a ser apresentado.

Claro que em Ultima instancia, os artistas naocalndidas suas escolhas, por mais que
haja aqui uma questao de dissolugéo autoral, eleanuai ao ponto do artista abdicar
das suas opc¢oes, porque se abdicar delas debex detista e se deixa de ser artista o
trabalho que ele faz ndo tem qualquer sentido,&¥a®ortanto ele pode fazer o seu
trabalho como se executasse uma critica da fung@oah mas sabendo que em ultima
instancia tem que defender as suas escolhas conde sen autor se tratasse. E o
curador tem por vezes que lidar com o artista ceenacreditasse que o0 autor se esta a
dissolver no meio das escolhas que os artistasipeoal

A arte é um jogo, um jogo de protocolos, convengddg pressupostos de actuacado e
portanto € no meio dessa protocolidade que assviinngdes e 0s Varios papeis se vao
desenvolver.

A questdo da autoria esta também a colocar-se tgummarelevo dentro do proprio
universo da curadoria. Eu defendo sempre a posledque a curadoria envolve um
trabalho de autoria e de criatividade. Esse trabd#éve ser assim entendido mas néo &
correspondente ou equivalente ao trabalho do arfsum trabalho de outra natureza
porque € um trabalho que tem muito a ver com aaterde tentar revelar o que numa
obra parece mais importante ou mais marcante,rtpdtaa nu conexdes que existem
entre obras de periodos diferentes ou do mesmodaeanias geograficamente diferentes
ou revelar uma situacéo que esta escondida docplBlium trabalho de mediacéo, mas

de mediacao claramente autoral. Porque nem a tzxlogradores interessam 0 mesmo
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tipo de questdes, o mesmo universo de problemas,toeos concebem a exposicéo
com o mesmo dispositivo e esse entendimento divsisdispositivo “exposicao” tem
vindo a afectar brutalmente a arte no século XXerQlizer, a arte do século XX é uma
arte na qual a Instituicdo Museu tem vindo a produma reformulacdo enorme do
préprio universo da producéo artistica, nomeadaeneott via da introducao curatorial.
E se estudarmos um bocadinho a histéria da cueadorséculo XX desde o Alexander
Dorner no Museu de Hannover passando pelo AlfrediBaMoMA, nos anos vinte — o
Barr a partir de 1926 e o Dorner a partir de 192¢ -estudarmos um pouco o que foi a
criacao do dispositivo “exposi¢cao”, o Philipp Jabmsos textos que tem sobre qual é a
cor que devem ser pintadas as paredes, porque aqueodem ser brancas, porque é
gue no chéo pode haver uma alcatifa neutra mapod®haver uma alcatifa com cor, a
gue altura devem ser os quadros pendurados, gakdgio entre as obras na parede da
sala expositiva, etc. Esse tipo de questdes quéacedefinindo na primeira geracao de
Museus de Arte Moderna e Contemporanea, essadipofle questbes vai configurar
também obras de arte que sdo produzidas paracegtguracdo do dispositivo que é a
exposicao.

Delfim Sardo
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Piero Manzoni
Textos, entrevistas e Manifestos
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(1957) —Metodo di scopertatexto escrito de Manzoni provavelmente em 1957, e
publicado em 1975, G. Celant, Catalogo Generale, E®rearo, p. 73 com o titulo
Per la scoperta di una zona di immagini (2) mediante a dactilogracao original em
1991, F. Battino, L. Palazzoli, Catalogue Raisonn&d. Vanni Scheiwiller, p. 18, n.
16.

METODO DI SCOPERTA

E vizio molto diffuso fra gli artisti, 0 meglio triacattivi artisti, una certa vigliaccheria
mentale, per cui rifiutano di prendere una qualgasizione, invocando una malintesa
liberta dell'arte o altri egualmente grossolangliccomuni.

Cosi in genere costoro, avendo un'idea molto vadjade, finiscono col confondere
I'arte con la vaghezza stessa.

E necessario quindi tentare di chiarire il piu filuiés cosa intendiamo per arte, per poter
trovare la linea conduttrice sulla quale agireusgare.

L'opera d'arte trae la sua origine da un impulsonscio che scaturisce da un substrato
collettivo di valore universale, comune a tutti gbmini, da cui essi attingono i loro
gesti e da cui l'artista ricava le "arcai" delbésnza organica. Ciascun uomo estrae
I'elemento umano di sé da questa base senza rendersnto, in modo elementare ed
immediato.

Per l'artista si tratta di un immersione coscientse stesso per cui, superato cio che é
individuale e contingente, egli affonda fino a gjere al vivo germe della umana
totalita. Tutto quello che vi € di comunicabile gemanita € qui che si ricava, e
attraverso la scoperta del substrato psichico cenautaitti gli uomini, si rende possibile

il rapporto autore-opera-spettatore. L'opera diartpuesto modo ha valore totemico, di
mito vivente, senza dispersioni simboliche o déSeoe, € una espressione primaria e
diretta.

Il fondamento di valore universale dell'arte ciadad oggi, dalla psicologia. Questa € la
base comune che permette all'arte di immergeradeadici nell'origine prima di tutti
gli uomini e di scoprire i miti primari dell'umaait

L'artista deve affrontare questi miti e ridurli oheteriale amorfo e confuso a immagine
chiara.

Poiche si tratta di forze ataviche e che derivaalosdbcosciente, I'opera d'arte assume
un significato magico.

Daltra parte I'arte ha sempre avuto un valoreyiadb, dal primo artista-stregone al

mito pagano e al mito cristiano ecc.
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Il punto chiave sta oggi nello stabilire la valéditniversale della mitologia individuale.

I momento artistico sta dunque nella scopertandigi universali precoscienti e nella
loro riduzione ad immagini.

E' evidente che per portare alla luce zone di raiitentiche e vergini, l'artista deve
avere la consapevolezza estrema di se stessoere dssato di una precisione e di una
logica ferrea. Per arrivare alla scoperta vi étutta tecnica precisa, frutto di una lunga
e preziosa educazione: l'artista deve immergels ppopria inquietudine e, sceverando
tutto quello che vi € in essa di estraneo, di goqwato, di personale nel senso deteriore
della parola, arrivare fino alla zona autenticavdgori.

Cosi e ovvio cio che a prima vista poteva semigparadossale; cioe che quanto piu ci
immergiamo in noi stessi, tanto piu ci apriamochérquanto piu siamo vicini al germe
della nostra totalita, tanto piu siamo vicini atrge della totalita di tutti gli uomini.
Possiamo dunque dire che l'invenzione soggettiVanico mezzo di scoperta delle
realta obbiettive, I'unico che ci dia la possihiliti comunicazione tra gli uomini.
Mitologia individuale e mitologia universale giungma identificarsi.

Naturalmente dopo tutto questo € chiaro che noeipo® ammettere alcuna questione
simbolica o descrittiva; ricordi, impressioni, né&me d'infanzia, pittoricismi,
sentimentalismi, tutto cio dev'essere assolutamestiiso; cosi pure ogni ripetizione in
senso edonistico di argomenti gia esauriti, poithiécontinua a baloccarsi con miti gia
scoperti € un esteta e peggio.

Astrazioni, riferimenti, devono essere assolutamenvitati; nella nostra liberta
d'invenzione dobbiamo arrivare a costruire un moctum abbia la sua misura solo in se
stesso.

Non possiamo assolutamente considerare il quadre @pazio su cui proiettiamo le
nostre scenografie mentali, ma come nostra ard@aetlita in cui noi andiamo alla
scoperta delle nostre immagini prime.

Immagini quanto piu possibile assolute, che, nanapmo valere per cio che ricordano,

Spiegano, esprimono, ma solo in quanto sono: essere

Piero Manzoni
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(traducao em castelhano cedida pela Fundacao Piektanzoni)

Hoy, el concepto de cuadro... (1957)

P
—.__ HOY, EL CONGEPTO DE CUADRO. ..

POR EL DESCUBRIMIENTO DE UNA ZONA DE IMAGENES

Es un vicio extendido entre los artistas, o mejor entre los
malos artistas, una cierta vileéa mental, con la que se evita
tomar cualquier postura, invocando una malentendida libertad
para el arte o cualquier otro lugar comun igualmente zafio.
Asi, en general, teniendo una idea muy vaga de lo que es el
arte, acaban confundiendo el arte con la mismisima vaguedad.
Es por tanto necesario intentar clarificar lo mds posible, qué
es lo que entendemos por arte, para poder encontrar el hilo
conductor sobre el que actuar y juzgar. EE_SEEE_ﬂEJEEEE—EiEES

colectivo de valor universal, comln a todos los hombres, del
. S

que extraen sus propios gestos, y del cual el artista recaba

1os Y“archai' de la existencia orgénica. Cada hombre extrae su

propio elemento humano de esta base sin darse cuenta, de manera

elemental e inmediata.

Para el artista se trata de una inmersidn consciente en si

mismo, y por la que, una vez superado aquello que es individual

v eontingente, se hunde hasta alcanzar el vivo germen de

la totalidad humana. Todo aquello que hay de comunicable para
la humanidad, se extrae de aqui, y a través del descubrimimento
del sustrato psiquico comin a todos los hombres se hace posible
la relacién autor-obra-espectador. )

1 este modo, la obra de arte posee un valor totémico, de mito
viviente, sin dispersiones s;mbé&icas o descriptivas,

es una expresiodn primaria y dirécta.

E1l fundamento de valor universal del arte nos es,dédo, hoy,

por la psicologia. Es esta la base comin que permite en el

.., sumergir sus raices en el origen primero de todos los
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hombres y descubrir los mitos primarios de la humanidad.

El artista tiene que afrontar estos mitos y llevarlos desde

el material amorfo que son, a clara imagen. Ya que se trata

de fuerzas atavicas que derivan del inconsciente, la obra

de arte asume un signif'icado magico.

Por otro lado, el arte siempre ha tenido un valor religioso,
desde el primer artista-brujo, al mito pagano y al mito
cristiano, ete..

Hoy el punto clave reside en establecer la validez universal
de la mitologia individual.

El momento artistico se situa por tanto en el descubrimiento
de los mitos universales preconscientes y en su reduccidn

a imagenes.

Es evidente que para llevar a la luz zonas de mito auténticas
y virgenes, el artista debe tener una extrema consciencia

de si mismo, y estar dotado de una precisién y de una légica
férrea. Para llegar al descubrimiento, existe toda una técnica
bien precisa, fruto de una valiosa y larga educacidn;

el artista debe sumergirse en su propia inquietud y separando
todo aquello que hay en ella de ajeno, de postizo, de perscnal
en el sentido deteriorado del término, alecanzar la auténtica
zona de los valores.

Es obvie, de esta manera, lo que a primera vista podria parecer
paradéjico, o sea gue cuanto mMas nos sumergimos en nosotros
mismos, tanto mds nos abrimos, porque cuanto mas cercanos
estemos al germen de nuestra totalidad, tanto mas cercanos
estaremos al germen de la totalidad de todos los hombres.
Podemos decir por tanto que la invencidn subjetiva es ¢l dnico

medic para descubrir las realidades objetivas, es el Unico



medio que nos ofrece la posibilidad de comunicacidn entre

los hombres.

Mitologia individual y mitologia universal llegan a
identificarse. Naturalmente, después de todo esto es clarod que
no podemos admitir ninguna instancia simbdlica o descriptiva,
recuerdos, impresiones nebulosas de infancia, pintoresquismos,
sentimentalismos, todo ello ha de ser fotalmente excluido, y
asi toda repeticidn, en un sentido hedonista, de argumentos ya
agotados, puesto que aquél que

se entretiene con mitos ya descubiertos es un esteta y cosas
aln peores.

Abstracciones, referencias, han de ser evitadas totalmente;
en nuestra libertad de invencidén tenemos que llegar

a construir un mundo que halle su medida en si mismo.

No podemos, de ningin modo, considerar el cuadro como

un espacio sobre el que proyectamos nuestras escenografias
mentales, sino como nuestra "area de libertad" en la que nos
dirigimos hacia el descubrimimento de nuestras imdgenes
primeras, imagenes que son absolutas en grado maximo, que

no tendran valor por lo que recuerdan, explican o expresan,

sino sélo en cuanto que son: ser.

253
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(1957) —Ricerca d'immagine- sem data, provavelmente de Fevereiro, Margco 1957
publicado em 1991, F. Battino, L. Palazzoli, Catafjue Raisonné, Ed. Vanni
Scheiwiller, p. 18, n. 17.

RICERCA D’'IMMAGINE

Capita spesso di sentir dire di qualcuno che nanpcende l'arte contemporanea, ma
ama quella del passato; tutto questo nasce da wioeq fondamentale nei confronti
dell'arte stessa e si pud essere sicuri che operche cosi parlano non capiscono
nulla né dell'arte del passato, né di quella coptaanea.

Poiché, intendiamoci bene, comprendere un quadconoungque un'opera d'arte non
vuol dire capirne il soggetto, ma assumerne ilificato; la pittura intende comunicare,
non essere un lusso in funzione dell'arredamentoguadro € ed € sempre stato un
oggetto magico, un oggetto religioso.

Solo che gli dei cambiano, cambiano continuamesiteyolvono con I'evolversi della
civilta, poiché ogni attimo & un passo, € una nuovita che nasce.

L'artista € l'annunciatore di queste nuove condizionane; egli scopre nuovi totem e
tabu di cui la sua epoca ha in sé il germe, maammora la consapevolezza, egli fonda
in una civilta in fieri.

Per questo il concetto di quadro, di pittura, desia, non possono aver senso per noi; il
momento artistico non sta in questi fatti, ma ratagre in luce, ridurre ad immagine, i
miti universali precoscienti.

Né per la stessa ragione possiamo piu concepilénaze di categoria, sia che si tratti
di pittori, sia che si tratti di poeti o di musitijd'unico rapporto che puo esistere é nella
sua complementarieta, un rapporto di latitudinetiaro che svolgono questa funzione
di antenne della societa, siano essi artisti NG,

L'opera d'arte trae la sua origine dall'inconscioe noi intendiamo come una psiche
impersonale comune a tutti gli uomini, anche smanifesta attraverso una coscienza
personale (da qui la possibilita del rapporto a#upera-spettatore).

Ciascun uomo estrae I'elemento umano si se daagtese” senza rendersene conto, in
modo elementare ed immediato. Per l'artista siatrdit un immersine cosciente in se
stesso per cui superato cio che é individuale ¢rggente egli affonda fino a giungere
al vivo germe dell'umana totalita.

E owvio infatti cid che a prima vista pud sembrpaeadossale; cioé che quanto pil ci
immergiamo in noi stessi, tanto piu ci apriamogcperquanto piu siamo vicini al germe

della nostra totalita, tanto piu siamo vicini atge della totalita di tutti gli uomini.
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L'arte non € vera creazione e fondazione che intquarea e fonda la dove le mitologie
hanno il loro ultimo fondamento e la propria origin

Per poter assumere il significato della propriacapid punto € dunque raggiungere la
propria mitologia individuale la dove essa giungddantificarsi con la mitologia
universale.

La difficolta sta nel liberarsi dai fatti estranegi gesti inutili; fatti e gesti che inquinano
I'arte consueta dei nostri giorni, e che talorai aengono evidenziati a tal punto da
diventare insegne di modi artistici.

Il crivello che ci permette questa separazion€alg#ntico dalle scorie, che ci porta a
scoprire in una sequela incomprensibile ed irreg®rdi immagini un complesso di
significati coerente e ordinato, & un processaithanalisi.

E con esso che noi ci ricollochiamo alle nostrgioij eliminando tutti i gesti inutili,
tutto quello che vi € in noi di personale e lettieranel senso deteriore della parola:
ricordi nebulosi d'infanzia, sentimentalismi, imgs®ni, costruzioni volute,
preoccupazioni pittoriche, simboliche o descrittif@lse angoscie, fatti inconsci non
consapevolizzati, astrazioni, riferimenti, il conto ripetere in senso edonistico scoperte
esaurite, tutto cio dev'essere escluso (per guaptssibile naturalmente: I'importante e
non attribuire mai valore a cio che é condizionaimeoggettivo).

Attraverso questo processo di eliminazione |'oagim umanamente raggiungibile viene
a manifestarsi, assumendo la forma d'immagini. Igimahe sono le nostre immagini
prime, nostre degli autori e degli spettatori, peicsono le variazioni storicamente
determinate dei mitologemi primordiali (mitologiadividuale e mitologia universale si
identificano).

Tutto va sacrificato a questa possibilita di sctipea questa necessita di assumere i
propri gesti.

Lo spazio-superficie del quadro interessa il preocesutoanalitico solo in quanto spazio
di liberta in cui noi scopriamo i germi attorno quali e sui quali noi siamo
organicamente costruiti.

E qui che Iimmagine risulta viva nel suo contestesa non potra valere per cid che
ricorda, spiega o esprime (caso mai la questiof@n@are), ne voler essere, 0 poter
essere spiegata come allegoria di un processo:fisgsa vale solo in quanto é: essere.

Piero Manzoni
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(traducao em castelhano cedida pela Fundacao Piektanzoni)

Hoy, el concepto de cuadro... (sem data, provavelme de 1957)

PROLEGOMENOS PARA UNA ACTIVIDAD ARTISTICA

A menudo oimos a alguien hablar de que no comprende el arte
contemporaneo, pero que sin embargo ama el arte del pasado.
Todo esto se debe a un equivoco fundamental en relaeidn con
el propio arte y podemos estar seguros de que las personas que
hablan de este modo no entienden nada ni del arte del pasado
ni del arte contemporaneo. Porque, entenddmonos, comprender
un cuadro, o en todo caso una cbra de arte, no quiere decir
entender su contenido, sino asumir su significado. La pintura
pretende comunicar y no ser un lujo en funcién de la
decoracidn, un cuadro es, y siempre lo ha sido, un objeto
magico, un objeto religioso.

S6lo que los dioses cambian, cambian constantemente,
evolucionan con la evolucién de la civilizacién, pues cada
instante es un paso, una nueva civilizaeidn que nace.

El artista es el heraldo de estas nuevas condiciones humanas,
descubre nuevos tétems y tables cuyo germen posce Su propla
época, aunque de ellos no tenga atin conciencia, el artista
funda una civilizacidn por hacer.

Por ello los conceptos de cﬁadro, de pintura, de poesia,

no pueden tener sentido para nosotros; el momento artistico
no reside en estos hechos, sino en llevar a la luz, reducir

a imdgenes los mitos universales p;econscientes.

Tampoco, por la misma razén, podemos concebilr hermanamientos
de categoria, se trate de pintbres, de poetas o de misicos;
1a Gnica relacidén que puede existir es su propia
complementariedad, una relacién de latitud entre aquellos que
desarrollan esta funcién de antenas de la sociedad, sean éstos

_artistas o cientificos.
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Para recubrir estos mitos preconscientes con

universal y conscientizarlos, el artista (ia
REd ke

Lan cnvilecido y explotado) debe aleanzar o oo

individual alli donde ésta llega a identificarse

con la mitologia universal.

De hecho, ahora es obvio lo que a primera vista podia parecer
paradéjico. Es decir, que cuanto mds nos sumergimos «°
nosotros mismos, mds nos abrimos, porque cuanto mis o
estemos del germen de nuestra totalidad, Mas cercunns
estaremos del germen de la totalidad de todos los hombres.

La dificultad reside en librarse de los hechos ajenos, de los
gestos inQitiles, hechos y gestos que contaminan el arte
habitual de nuestros dias, y que tal vez ncian inelio e

en evidencia hasta tal punto que se conviertan cn buandoi.

de los modos artisticos.

A través de un proceso de autoandlisis podemos llegar

a liberarnos de estas escorias y a descubrir, en una sccucin
incomprensible e irracional de imdgenes, un cntramado

de significados coherentes y ordenados.

Este proceso de autoandlisis que conduce al descubrimicn
desarrolla siguiendo una téenica precisa, fruto de una valiosa
y larga educacién, el artista ha de sumergirsc cn su propis
inquietud y separando todo aquello que en clin iy de g

de sobreafiadido, de personal en el sentido doloriorade e
término, alcanzar en lo humanamcnte posible, sus propic:

y mas auténticos origenes. Recuerdos nebulosos de infancia,
impresiones, abstracciones, sentimentalismos, conat riecione:
queridas, preocupaciones pictéricas, simbdlicas

o descriptivas, falsas angustias, hechos inconscientos n
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asumidos conscientemente, el repetir constante en un sernici
hedonista, hechos yn descubicrtos, todo elleo ha de aser
descartado.

A través de este proceso de eliminacidn, lo ori

humanamente alcanzable, llega a manifestarse, asumic:

nuestro caso la forma de imdgenes, imdgenes que son nuestras
imdgenes primeras y de nuestra época, ya que surgen de aquél
mismo punto en torno al cual, y partiendo del cual, nosotros
y nuestra civilizacidén estamos organizados.

Todo ello es sacrificado a esta posibilidad de dosenl a

a esta necesidad de asumir los propios gestos.

Ya no podemos considerar el cuadro como espacio-superficie,
sobre el que proyectamos nuestras escenografias mentales, =sino
s6lo como nuestra drea de libertad en la que nos divigimos

al descubrimiento de nuestras imagenes primeras. Y ul tan
siquiera nos puede preocupar la cohercncia estilistica, porqu
nuestra Gnica preocupacidn sélo puede ser la bilisqueda
constante, el constante autoanalisis con el que tUnicamente
podemos ser siempre actuales en el continuoc devenic (e

existencia organica.
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by

(1957) — ManifestoL’arte non € vera creazione...assinado por Piero Manzoni,
Ettore Sordini e Angelo Verga, publicado e distribido por ocasido da mostra
Manzoni, Sordini, Verga na Galleria Pater di Milano, inaugurada a 29de M&

1957.

L’ARTE NON E VERA CREAZIONE...

L'arte non e vera creazione e fondazione che intquarea e fonda la dove le mitologie
hanno il proprio ultimo fondamento e la propriagore.

Per poter assumere il significato della propriacapib punto € dunque raggiungere la
propria mitologia individuale e la dove essa giuragédentificarsi con la mitologia
universale.

La difficolta sta nel liberarsi dai fatti estranegi gesti inutili; fatti e gesti che inquinano
l'arte consueta dei nostri giorni, e che talorai aengono evidenziati a tal punto da
diventare insegna di modi artistici. Il crivello elti permette questa separazione,
dell'autentico dalle scorie, che ci porta a scepiir una sequela incomprensibile ed
irrazionale di immagini un complesso di significaerente e ordinato, é un processo di
autoanalisi.

E con esso che noi ci ricollochiamo alle nostrgioij eliminando tutti i gesti inutili,
tutto quello che vi é in noi di personale e didedtio nel senso peggiore della parola:
ricordi nebulosi d'infanzia, sentimentalismi, imgs®@Ni, costruzioni volute,
preoccupazioni pittoriche, simboliche o descrittif@lse angosce, fatti inconsci non
consapevolizzati, llluminarsi d'immenso il sabatera, il continuo ripetere in senso
edonistico scoperte esaurite, tutto cio dev'esssrkiso.

Attraverso questo processo di eliminazione |'oagm umanamente raggiungibile viene
a manifestarsi, assumendo la forma di immagini. &gim che sono le immagini prime,

i nostri totem, nostri e degli autori e degli sp#iti, poiché sono le variazioni
storicamente determinate dei mitologemi primordjalitologia individuale e mitologia
universale si identificano).

Tutto va sacrificato a questa possibilita di sctipea questa necessita di assumere i

propri gesti.

La stessa concezione consueta del quadro va abietadto spazio-superficie interessa
il processo autoanalitico solo in quanto «spazioliderta». E neppure ci puo
preoccupare la coerenza stilistica, perché unisr@@reoccupazione puo essere solo la
continua ricerca, la continua autoanalisi con @liamto possiamo arrivare a fondare

morfomi «riconoscibili» da tutti nell'ambito delfstra civilta.
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Piero Manzoni, Angelo Sordini, Angelo Verga

(sem traducéo)

1957 — Manifesto Contro lo stile datado de Setembro de 1957, assinado por
Armand, Enrico Baj, Bemporad, Gianni Bertini, Jacques Colonne, Stanley
Chapmans, Mario Colucci, Dangelo, Enrico De MiceliReinhout D’'Hause, Wout
Hoeber, Hundertwasser, Yves Klein, Theodore KoenigPiero Manzoni, Nando,
Joseph Noiret, Arnaldo Pomodoro, Gio Pomodoro, Pige Restany, Saura, Ettore
Sordini, Serge Vandercam, Angelo Verga.

CONTRO LO STILE

Nel febbraio 1952 il primo manifesto nucleare affava la nostra volonta di voler
combattere ogni concessione a qualunque sortacddamismo. Cosi si esprimeva la
nostra rivolta contro il dominio dell'angolo rettdell'ingranaggio, della macchina,
contro l'astrazione fredda e geometrica.

Da allora abbiamo proseguito nella sperimentazidinegni possibile risorsa tecnica,
dall'automatismo «tachiste» o oggettivo a quellggsttivo, al grafismo, all'«action
painting», al gesto, al calligrafismo, alle emufsjdlottages, polimaterismo, sino alle
acque pesanti di Baj e Bertini (1957).

Alle sperimentazioni tecniche si accompagnarono,vieendevoli suggestioni, nuovi
linguaggi: dagli spazi immagineri (cfr. Pierre Rest) e «stati della materia» del 1951
(Baj e Dangelo), alle «prefigurazioni» del 1953j(Ezangelo, Colombo e Mariani), alle
«nuove flore» (Dangelo) e «personaggi, animalivele» (Baj e Jorn) del 1956, sino
alle «situazioni atomizzate» del 1957 (Baj e Pomoyo

Ma ogni invenzione rischia ora di divenire oggetlioripetizioni stereotipe a puro
carattere mercantile: € quindi urgente intrapremdera vigorosa azione antistilistica per
un arte che sia sempre «autre» (cfr. Michel Tapie).

«De stijl» € morto e sepolto ed e al suo contratiantistile - che spetta ora di abbattere
le ultime barriere della convenzione e del luogononpe, le ultime che la stupidita
ufficiale possa ancora opporre alla definitiva tdmone dell'arte.

Gia l'impressionismo libero la pittura dai soggetinvenzionali; cubismo e futurismo a
loro volta tolsero l'imperativo dell'imitazione agtjva e venne poi l'astrazione per
dissipare ogni residua ombra di una illusoria ngit&sdi rappresentazione. L'ultimo
anello di questa catena sta per essere oggi distmibi nucleari denunciamo oggi

l'ultima delle convenzioni - lo stile.
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Noi ammettiamo come ultime possibili forme di gilhzione le «proposizioni
monocrome» di Yves Klein (1956-1957): dopo di canmresta che la «tabula rasa» o i
rotoli di tappezzeria di Capogrossi.

Tappezzieri o pittori: bisogna scegliere. Pittoli wha visione sempre nuova e
irripetibile, per i quali la tela € ogni volta la&aena mutevole di una imprevedibile
«commedia dell'arte».

Noi affermiamo lirripetibilita dell'opera d'arte& che l'essenza della stessa si ponga
come «presenza modificante» in un mondo che noasséa piu di rappresentazioni

celebrative, ma di presenze.

Milano, settembre 1957

Por: Armand, Enrico Baj, Bemporad, Gianni Bertidiacques Colonne, Stanley
Chapmans, Mario Colucci, Dangelo, Enrico De Micéteinhout D’Hause, Wout

Hoeber, Hundertwasser, Yves Klein, Theodore KoelRigro Manzoni, Nando, Joseph
Noiret, Arnaldo Pomodoro, Gio Pomodoro, Pierre Ragt Saura, Ettore Sordini, Serge

Vandercam, Angelo Verga.

(sem traducéo)
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1957 —Manifesto di Albisola Maring datado de 1-15 Agosto 1957 e assinado por
Guido Biasi, Mario Colucci, Piero Manzoni, Ettore Srdini, Angelo Verga.

ALBISOLA MARINA

A dispetto di ogni irrealta, il nostro lavoro demwianla consapevolezza piu lucida della
nostra vita fisica. Contrariamente a ogni astrazierad ogni vano decorativismo, noi
realizziamo non una visione ideale ma una specieaduzione plastica delle emozioni
piu intime della nostra coscienza: I'arte ha cosdondi diventare una continuazione
naturale e spontanea dei nostri processi psicogdim| una propaggine della nostra
stessa vita organica che si organizza tramite f#icee attenta della coscienza e lo
stupore immacolato dei sensi.

L'unico nostro ideale e dunque una Realta.

La tela non sara piu un‘arida invenzione privaetise, I'utopia di un ordine estetico,
armonia di rapporti d'uno stile, la follia d'un éismo puro senza un'origine concreta e
umana, o un impersonale programma la cui sola allgtp speranza e riposta nella
creazione di un gusto; ma sara carne viva, verdiiimetta, scottante e inalterata della
piu intima dinamica dell'artista, delle sue emokn segrete.

Cerchi concentrici, originati dalle piu intime nes#a dell'lo, si allargheranno per
raggiungere una apertura totale; sara la nascita tihguaggio legittimato da un nuovo
senso morale.

Il dettato della nostra coscienza, I'attenzionendsiri sensi nella loro vibrazione vitale,
il tentativo di organizzare una poetica di puraltageione e non irretita nei limiti di
un'estetica preordinata permetteranno I'apertura nindi cosi vasti quanto
quell'assoluto di liberta che noi sentiamo di poéggiungere.

Attualmente ogni caos cerca un senso che lo glstila macchia di colore anonima e
impreveduta chiede la dignita di un nome, di unopsc di un significato, chiede che
venga legalizzata la sua azione libera e violent#o ci induce a credere che le nostre
esperienze, pur nelle loro diverse direzioni, amimm la possibilita di creazione d'un

nuovo organismo morale.

BIASI Guido

COLUCCI Mario
MANZONI Piero
SORDINI Ettore
VERGA Angelo

(sem traducéo)
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1957 —Prolegomeni ad un’attivita artisticadatado de 1957, publicado pela primeira
vez no catalogo da exposicaBiero Manzoniem Como, Galleria del Corriere della
Provinicia (3 Dezembro de 1957); em seguida, em B)%uma versao francesa para
a revista Schervenn. 3, Overboelare (Belgio) e em Janeiro de 1963 mavista
Evoluzione delle Lettere e delle Ani. 1 (Milano).

PROLEGOMENI AD UN’ATTIVITA ARTISTICA

Oggi i concetti di quadro, di pittura, di poesial senso consueto della parola non
possono piu aver senso per noi e cosi tutto unghagaitico che trae la sua origine da
un mondo che gia fu; giudizi di qualita, di intineenozioni, di senso pittorico, di
sensibilita espressiva; tutto cio insomma che ndaaserti aspetti gratuiti di certa arte.

I momento artistico non sta in fatti edonisticianmel portare in luce, ridurre ad
immagine i miti universali precoscienti. L'arte nérun fenomeno descrittivo, ma un
procedimento scientifico di fondazione.

Infatti I'opera d'arte trae la sua origine dallinscio, che noi intendiamo come una
psiche impersonale comune a tutti gli uomini anskesi manifesta attraverso una
coscienza personale (da qui la possibilita del setppautore-opera-spettatare). Ciascun
uomo trae l'elemento umano di sé da questa bas® sendersene conto, in modo
elementare ed immediato.

Per l'artista si tratta di un'immersione coscieintese stesso per cui superato cio che é
individuale e contingente egli affonda fino a giargal vivo germe dell'umana totalita.
E owvio infatti cid che a prima vista pud sembrpaeadossale: cioé che quanto pil ci
immergiamo in noi stessi, tanto piu siamo vicingafrme della nostra totalita, tanto piu
siamo vicini al germe della totalita di tutti gloonini.

L'arte dunque non € vera creazione e fondazionenchaanto crea e fonda la dove le
mitologie hanno il proprio ultimo fondamento el@pria origine: la base archetipica.
Per poter assumere il significato della propriacapd punto e dunque raggiungere la
propria mitologia individuale la dove giunge adnticarsi con la mitologia universale.
La difficolta sta nel liberarsi dai fatti estrandgi gesti inutili, fatti e gesti che inquinano
l'arte consueta dei nostri giorni, e che talorai aengono evidenziati a tal punto da
diventare insegna di modi artistici.

Il livello che ci permette questa separazione algéntico dalle scorie, che ci porta a
scoprire in una sequela incomprensibile ed irrad®wli immagini forniteci da un caso

generale un complesso di significati coerente @éatd, € un processo di autoanalisi.
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E con esso che noi ci ricollochiamo alle nostrginij eliminando tutti i gesti inutili,
tutto quello che vi € in noi di personale e lettieranel senso deteriore della parola:
ricordi nebulosi d'infanzia, sentimentalismi, imgs®Ni, costruzioni volute,
preoccupazioni pittoriche, simboliche o descrittifalse angosce, fatti inconsci non
consapevolizzati, astrazioni, riferimenti, ripebizi in senso edonistico, tutto cio
dev'essere escluso (per quanto € possibile natemégnlimportante € non attribuire
mai valore a cio che é condizionamento soggettivo).

Attraverso questo processo di eliminazione |'oagim umanamente raggiungibile viene
a manifestarsi assumendo la forma di immagini primestre e degli auitori e degli
spettatori, poiché sono le variazioni storicamemteterminate dei mitologemi
primordiali (mitologia individuale e mitologia urevsale si identificano).

Variazioni, poiché gli archetipi, questi elementcriollabili dell'inconscio, cambiano
forma continuamente: in ogni istante essi non sunogli stessi che erano prima; per
guesto l'arte e in continua mutazione e dev'esgsaentinua ricerca.

Tutto va sacrificato alla possibilita di scoperaguesta necessita di assumere i propri
gesti.

Lo spazio-superficie del quadro interessa il preocesutoanalitico solo in quanto spazio
di liberta in cui noi andiamo alla scoperta; comeota delle presenze dei germi intorno
ai quali e sui quali noi siamo organicamente coisitit

Qui I'immagine prende forma nella sua funzionelegitassa non potra valere per cid che
ricorda, spiega o esprime (caso mai la questiof@ndere) né voler essere o poter

essere spiegata come allegoria di un processo:fsgsa vale solo in quanto é: essere.

PIERO MANZONI 57
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(traducéao em castelhano cedida por Fundacéao Piero &mzoni)

Hoy, el concepto de cuadro...(1957)

HOY, El CONCEPTO DE CUADRO, ..

Hoy, el concepto de cuadro, de pintura, de poesia en el e
habitual del término ya no pueden tener scntido para nosotrou:
y asi todo un bagaje critico que tiene sus origenes en un mundo
que fue; juicios de calidad, de emociones intimas,

pictérico, de sensibilidad expresiva; todo ello en tw et
nace de ciertos aspectos gratuitos propios de un ciertu

de arte.

El momento artistico no reside en hechos hedonistas, sino

en el llevar a la luz, reducir a imagen los mito.o tiniy
preconscientes, El arte no es un fendémeno de:sood

un procedimento cientifico de fundaciodn.

En efecto, la obra de arte tiene sus origenes cn el
inconsciente, que entendemos como una psique impersonal comiin
a4 Lodos los hombres, aunque se manificeste a través deoann
coneienein pewsonal Cde aqui o pomibi bidad dedoe re Doy
autor-obra-espectador). Cada hombre extrae el propioc elcm
humano de esta base sin darse cuenta, de una manera elementa.
e inmediata.

Para el artista se trata de una lnmersion conoceloite en o
mismo, por lo que una vez superado aquel Lo goe o v di

y contingente, se hunde hasta aleanzar al vivo germen
toltalidad humana. Bs obvio, pues, aquello que a primera vista
pudiera parecer paraddjico, es decir, que cuanto més nos

sumergimes en nosotros mismos, mds nos abrimos, purgun

mas cerca cstemos del germen de nuestra total Ldnd,
cercanos nos hallaremos del germen de la totalidad de Loo
los hombres.

k1l arte, por tanto, no es una auléntica creacion y fundacion,



o cuanto crea y funda all i donde las mitologins ticnen
suopropio y lbimo fundamento y s propio origen: la hane
arquetipica.

Para poder asumir el signiticado de la propia época, hay que
alcanzar la propia mitologia individual alli donde llega

a1 identificarse con la mitologia universal.

La difCicultad esli en Liberarnas de Tos heehon ajenos, ade Ton
gestos inutiles, hechos y gestos que contaminan el arte de
nucsiros dias y que tal vez son puestos cn evidencia hasta Lal
punto que se convierten en banderas de los modos artisticos.
l.a eriba que posibilita la separacidn cntre lo auténtico y las
escorias, nos lleva a descubrir, en una secuela incomprensible
e irracional de imagenes, que nos e¢s ofrecida por un
aconbecimicnlo genceal tortulbo, un enteimado e Vi Uieadog
coherente y ordenado, en un proceso de autoandlisis. A través
de este proceso nos resituamos cn nuestros origenes,
climinando Ltodos aquellos gestos initiles, todo agquello que
hay en nosotros de personal y literario en el sentido mas
doteriorado del t.érmino, ncbulosos recuerdos de infancia,
nentimentalismos,rimpresiones, construcciones queridas,
reocupaciones poélicuas, simbdlicas o descripbivis, Lanlaings

rientemente,

angustias, hechos inconscientes no asumidos con
abstracciones, referencias, repecticionces en uﬁ sentido
hedonista, todo cllo ha de ser excluido (en 1o que sea posible
naturalmente, lo importante no es atribuir nunca un valor

a lo que (3()r1;:t.it.£|y(r 1n nﬁndi.r'iminminm.n subjetivo).

A través de este proceso de eliminacién lo originario,
humanamente aleanzable se manitiesta asumiendo la l'orma

doe imdgencs. lmigsencs que son nueslras PmEgnenen primerig,
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nuestras y de los autores y de los espectador

Las variaciones historicamente determinadas de los mitolane, .

primovdiales (mitologia individual y mitologia universal
se identifican).

Variaciones, pucsto que lon arquétipos, ontos eleme::
indestructibles del Inconsciente, cambian de fForma
continuamente, a cada instante que pasa hace que ya no sean
Lo que eran antes, por eso el arte esta on constante mutaoicn
y ha de mantencerse en constante busqueda.

Toda hic de ser saeriCioado a0 1a posibilidad de

aesta necesidad de asumir Lo propios grestos.,

L ocapacio-nuperticoie del enadro inlbercag al paroeensn
autoanalitico sélo en cuanto espacio de libertad en el que
vamos en busca de algo, tal vez de las presencias de los
gérmenes a cuyo alrededor o sobre los cuales catamon
constiluidos ovpanicamente, Aqui 1a imagen toma Corm
Fancidn vital: no podrd ser valorada por aquelio que reowog
explicic o cxpresa {(en todo caso la cuestion ¢s undar)

nioquerer o poder ser cxplicada como aleporia de un pree

f'isico: ha de ser valorada en cuanto que es: ser.
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1960 —Inchiesa sulla pitturg Almanacco Bompiani, datada de 23 Novembro 1960;
o texto chegou tarde para ser publicado e s6 o € watalogoPiero Manzonj Luca
Palazzoli, Milano, 17 Dezembro de 1973.

ALMANACCO LETTERARIO BOMPIANI 1960

Inchiesta sulla pittura

Domanda: Negli ultimi dieci anni la pittura ha swhilelle modifiche sostanziali. Questa
modificazione porta, secondo Lei, alla morte deglitura o a una nuova forma di

linguaggio?

Risposta: Divenuto sterile un periodo culturalgutte le sue forme e pensieri (pittura
compresa), un altro se ne é aperto (con l'iniziosdeolo); non solo € nato un nuovo
linguaggio; tutta la nostra cultura € cambiata @n rsi tratta solo di vedere
diversamente: si vedono altre cose). Pittura elenabpittorici (ultimi residuati post-

romantici) non fan parte del ciclo culturale modersono morti da tempo (dove
sopravvivono, sopravvivono solo come “cattiva Ieiiera”). Rimaneggiamenti,

modificazioni, non bastano: fan sempre parte dekg@®; un nuovo linguaggio e una
trasformazione totale non puo avere nulla a che ¢at vecchio linguaggio; un artista

puo usare solo i materiali, (pensieri e forme)alslia epoca.

Piero Manzoni
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(traducéo para castelhano cedida por Fundacao Pierglanzoni)

Encuesta sobre la pintura

ENCUESTA SOBRE LA PINTURA

Pregunta: WEn los Ultimos diez afios la pintura ha sufrido
cambios sustanciales. Esta modificacidén éconduce, a su modo
de ver, a la muerte de la pintura o hacia una nueva forma

de lenguaje?"

Respuesta de Piero Manzoni: "Una vez que un periodo cultural
ha llegado a ser estéril en todas sus formas y pensamientos
(incluida la pintura), otro se abre (con el inicio del siglo).
Nc sbélo ha nacido un nuevo lenguaje, toda nuestra cultura

ha cambiado (y no se trata Unicamente de mirar de manera
diferente: se ven otras cosas). La pintura y los problemas
pictdéricos (dltimos residuos post-romdnticos) no forman parte
del ciclo cultural moderno: han muerto desde hace tiempo
(donde sobreviven, lo hacen como "mala literatura").

Retoques y modificaciones no son suficientes: forman parte del
pasado, un nuevo lenguaje y una transformacidén total no puede
tener que ver con el viejo lenguaje, un artista sbélo puede
utilizar materiales (pensamientos y formas) de su propia

época'.
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(1960) —Placentariumtexto dactilografado publicado em: 1975, G. CelantPiero
Manzoni, Catalogo GeneralePrearo Ed.

PLACENTARIUM

a) involucro (in materiale plastico, sostenuto peispiene pneumatica)

b) aria compressa (ed eventuale strato gas leggeri: b2

c) proiettori luminosi, diffusori sonori, vibratori psensazioni tattili

d) alcove per spettatori (73 posti)

e) scala d’accesso, ingresso (a porte stagne, sokkerra

compressori macchinari.

La sfera € di m 18 di diametro, bianca all'interaggentata all’esterno: I'alveolo isola
visualmente lo spettatore dal resto del pubblida ¢utto cio che nel teatro é spettacolo.
Un compressore mantiene autonomamente nell’intema@ pressione sufficiente a
sostenere l'involucro: le porte d’'ingresso son@séa(due in serie) e rotanti.

Il Placentarium € una sala di proiezione pneumatica

Di forma sferica (nel progetto campione — m 18 idintktro) I'interno involucro del
teatro € in materia plastica ed e sostenuto anzddéstrutture, dalla pressione
atmosferica interna, sempre leggermente superiapgelia esterna: a cio provvede un
compressore che manterra la pressione internantestatomaticamente: I'entrata puo
avvenire attraverso una porta rotante o attravdugoporte una di seguito all’altra.

Nel progetto ingresso, base e macchinari sonoratiem modo che all’esterno il teatro
si presenti solo come una sfera.

Beninteso si possono avere moltissime altre formejtissime altre applicazioni
(padiglioni anche enormi, coperti da cupole emisker, ecc....) a seconda della
necessita e delle possibilita.

La sfera e argentata all'esterno (per difendersiraggi solari), all'interno e bianca: i
sedili sono sistemati e costruiti in modo che letsgore non veda gli altri, ma solo
'enorme schermo; lo spettatore & avvolto dallceseto, dall'interno della sfera.

Il Placentarium é stato progettato particolarmemtela proiezione dei «balletti di luce»
di Otto Piene: si tratta di proiezioni di luce e mbvimenti di punti luminosi che
avvengono attraverso speciali apparecchi. Si passaiobinare anche sensazioni
acustiche e tattili oltre che visive. Per quaniguarda la piu diretta partecipazione
dell'individuo-spettatore allo spettacolo, ho ancimealtro progetto che tende a portare

chi € normalmente pubblico ad un ruolo vero e poogir protagonista.
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In un recentissimo mio viaggio a Parigi ho incottr& pittore R. Rumney: anch’egli si
stava occupando di un progetto estremamente saiteo: anzi addirittura eguale nella
sostanza, tanto che ne cureremo la messa a psigmia

Lo spettatore entrera in una specie di labirintimposto da molte celle pit 0 meno
grandi (una 60ina) controllate da un cervello ebgiitco.

Il «<soggetto» e lo spettatore stesso (la sua steufisichica). Secondo le sue reazioni
verra indirizzato autonomamente piuttosto versdinarario che un altro, itinerario che
sollecitera in lui differenti sensazioni, secondosktelta inconscia che egli stesso fara.
Per alcuni sara banale, per altri scatenera relagammvolgenti. Ad es. mentre da una
cella verra addirittura espulso, in un'altra namscira a trovare la maniera di uscire,
mentre intanto il soffitto si abbassera minacciaddschiacciarlo, e quando sara vicino
a trovare la soluzione per poter uscire, una voc@dultera e deridera ostacolandolo:
secondo le sue reazioni, trovera un’uscita chenlmettera in un circuito piuttosto che
in un altro; in una camera trovera la luce piu emd, in un’altra nel buio piu assoluto
sprofondera in un pavimento di gomma, in un‘alinecdéa mediante un sistema di

specchi avra I'impressione di camminare sul soffietcc.
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(traducéao em castelhano cedida por Fundacéao Piero &mzoni)

Placentarium (1960)
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PLACENTARIUM

a) Envoltura (en malerial plastico, sostenido por e
neumdtica).

b) Aire comprimido (y ocasionalmente un estrato de gases
ligeros: b2).

¢) Proyectores luminosos, difusores sonoros, vibradores

por sensaciones téctiles.

d) Alcobas para espectadores (73 asientos).

¢) kscaleras de acceso, cntrada (con puertas aisladas,
subterrdneo) compresores mecanicos.

La esfera tiene 18 m de didmetro, blanca en el interior,
plateada en el exterior: ¢l alveolo aitsla visualmenia

al espectador del resto del piblico y de todo lo que es
espectdculo en el teatro.

Un compresor mantiene de manera auténoma en el interior una
presién suficiente capaz de sostener la cnvoltura: las puertas
de entrada entdn aisladan (deos en seric) y son givator

El Placentarium es una sala de proyeccidén neumatica.

De forma esfériea (en el proyecto piloto 18 m de didmetro)

1a totalidad de la envoltura del teatro estd hecha en material
pléstico y estd sostenido, no por estructuras, sino por la
presién atmosférica interior, siempre ligeramente suporion
a la del exterior: para ello un compresor mantendra coustulnle
la presién interior de forma automdatica: la entrada puede
hacerse a través de una puerta giratoria o a través de dos
puertas, colocadas una detrdas de otra.

En el proyecto, la entrada, la base, la maquinaria cstin
enterradas, de manera que desde el exterior el teatro

sc presenta como una esfera.
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Fvident emente ne puaden real izar muchas obras Cormas y muehn:s
otras aplicaciones (enormes pabellones, cubiertos por cidpulas
hemisféricas, cte.) segln las nccesidades y las posibilidades.
Lav eslera es plateada en el exlterior (para protoper de los
rayos solares), en el interior es blanca, los asientos estan
Hinpuestos y realizados de manera que el espectador no pueda
ver a los otros espectadores, sino solamente la inmensa
pantalla. El espectador estd rodeado por la pantalla desde

el interior de la esfera.

F1 Placentarium ha sido proyectado especialmente para la
proveceidn de Lo Mhal Ir~rl:: doe Tuz™ de O bo Piene: e teatn

e proyecciones de luz y de movimientos de puntos luminosos que
se producen a través de aparatos espeeciales. Se pueden también
acumular sensaciones acusticas y tdctiles ademis de las
visuales. Por lo que respecta a la directa participacidn del
individuo-espectador en el espectdculo, tengo también otro
_proyecto que intenta llevar a un auténtico papel

de prolagonista a quidn habitualmente oo piblico,

En un viaje que rceicentemente he recalizado a Paris, he conocido
1 pintor R. Rumncy. E1 también estaba trabajando en
ioproyeeto muy semejante al mio: es mas, ineluso idéntico

lo sustancial, de mancra que juntos prepararemos su puesta

en practica.

El espectador entrari cn una especie de laberinto, formado
por numerosas celdas mas o menos grandes (cerca de unas 60)
controladas por un cerebro electrdnico.

El "sujeto" es el propic espectador (su estruclura psiquica),
sepin sus reaeceiones serd eneaminado de mancra antdénoma hacia

un ilincrario determinado en lugar de obro diferenbe. Fste



itinerario le producira diferentes sensaciones, que dependerin
de la eleccidn inconsciente que él mismo haya realizado. Para

alguncs resultara banal, para otros desencadenard reacciones

perturbadoras. Por ejemplo, mientras un determinado espactaao:
serd incluso expulsado de una celda, en otra no conseguiré
encontrar la salida, mientras tanto el techo empezard a bajar
amenazandole con aplastarle y cuando se encuentre cerca de dar
con la solucién para poder salir, una voz le insultara

y se reiréd de é1l, obstaculizindole: segin sus reacciones,
encontrara una salida que le sumergira cn un determinndo
circuito en lugar de otro, en una habitacién encontrard la luz
mds violenta, en otra en la obscuridad mds absoluta se hundiréa
en un suelo de goma, en otra, a través de un sistema

de espejos, tendrd la impresidén de andar por el techo, etc.
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1960 — TextoLibera dimensionepublicado emAzimuth n. 2 Janeiro 1960

LIBERA DIMENSIONE

Il verificarsi di nuove condizioni, il proporsi diuovi problemi, comportano, colla
necessita di nuove soluzioni, nuovi metodi, nuovsune: non ci si stacca dalla terra
correndo o saltando; occorrono le ali; le modifioaz non bastano: la trasformazione
dev’essere integrale.

Per questo i0 non riesco a capire i pittori che, giaendosi interessati ai problemi
moderni, si pongono a tutt'oggi di fronte al quadome se questo fosse una superficie
da riempire di colori e di forme, secondo un gystoo meno apprezzabile, pit 0 meno
orecchiato. Tracciano un segno, indietreggianoydare il loro operato inclinando il
capo e socchiudono un occhio, poi balzano di nwoxanti, aggiungono un segno, un
altro colore della tavolozza, e continuano in gaeginnastica finché non hanno
riempito il quadro, coperta la tela: il quadro @ithh: una superficie di illimitate
possibilita e ora ridotta ad una specie di reciigen cui sono forzati e compressi colori
innaturali, significati artificiali. Perché inveagon vuotare questo recipiente? Perché
non liberare questa superficie? Perché non cediageoprire il significato illimitato di
uno spazio totale, di una luce pura ed assoluta?

Alludere, esprimere, rappresentare, sono oggi pmblnesistenti (e di questo ho gia
scritto alcuni anni fa), sia che si tratti dellppeaesentazione di un oggetto, di un fatto,
di una idea, di un fenomeno dinamico o no: un quadile solo in quanto €, essere
totale: non bisogna dir nulla: essere soltanto; clleri intonati o due tonalita dello
stesso colore sono gia un rapporto estraneo alfisajo della superficie, unica,
illimitata, assolutamente dinamica: l'infinibili& rigorosamente monocroma, o meglio
ancora di nessun colore (e in fondo una monocromzcando ogni rapporto di colore,
non diventa anch'essa incolore?).

La problematica artistica che si avvale della cosipone, della forma perde qui ogni
valore: nello spazio totale forma, colore, dimensioaon hanno senso; l'artista ha
conquistato la sua integrale liberta: la materigapdiventa pure energia; gli ostacoli
dello spazio, la schiavitu del vizio soggettivo gantti: tutta la problematica artistica e
superata.

E per me quindi oggi incomprensibile l'artista chiabilisce rigorosamente i limiti di
una superficie su cui collocare in rapporto esattaigoroso equilibrio forme e colori:

perché preoccuparsi di come collocare una lineanim spazio? Perché stabilire uno
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spazio, perché queste limitazioni? Composizionefatima, forme nello spazio,
profondita spaziale, tutti questi problemi ci soastranei: una linea si pud solo
tracciarla, lunghissima, all'infinito, al di fuodi ogni problema di composizione o di
dimensione: nello spazio totale non esistono dimoans

Inutili sono anche qui tutti i problemi di coloregni questione di rapporto cromatico
(anche se si tratta solo di modulazioni di ton@s$famo solo stendere un unico colore,
0 piuttosto ancora tendere un'unica superficieténintta e continua (da cui sia escluso
ogni intervento del superfluo, ogni possibilitaeirgretativa): non si tratta di «dipingere»
blu nel blu o bianco su bianco (sia nel senso digmrre, sia nel senso di esprimersi):
esattamente il contrario: la questione per me é daa superficie integralmente bianca
(anzi integralmente incolore, neutra) al di fuoriagini fenomeno pittorico, di ogni
intervento estraneo al valore di superficie: umb@ache non € un paesaggio polare, una
materia evocatrice o una bella materia, una semsaz un simbolo o altro ancora: una
superficie bianca che é una superficie bianca ¢éabassere (e essere totale € puro
divenire).

Questa superficie indefinita (unicamente viva)nska contingenza materiale dell'opera
non puo essere infinita, € pero senz'altro inflajbipetibile all'infinito, senza soluzione
di continuita; e ci0 appare ancora piu chiaramerge «linee»: qui non esiste piu
nemmeno il possibile equivoco del quadro: la liseaviluppa solo in lunghezza: corre
all'infinito: l'unica dimensione ¢ il tempo. Va dé che una «linea» non € un orizzonte
né un simbolo, e non vale in quanto piu 0 menabetla in quanto piu 0 meno linea: in
guanto e (come del resto una macchia vale in quaittad meno macchia, e non in
guanto piu o meno bella o evocatrice; ma in queano la superficie ha ancora solo
valore di medium). Lo stesse si puo ripetere paroirpi d'aria» (sculture pneumatiche)
riducibili ed estensibili da un minimo ad un massifda niente all'infinito), sferoidi
assolutamente indeterminati, perché ogni intervemteso a dare una forma (anche
informe) ¢ illegittimo e illogico.

Non si tratta di formare, non si tratta di articoraessaggi (né si puo ricorrere ad
interventi estranei, quali macchinosita parasdiehg, intimismi da psicanalisi,
composizione da grafica, fantasie etnografiche ecoogni disciplina ha in sé i suoi
elementi di soluzione); non sono forse espressidaetasismo, astrazione vuote

finzioni? Non c'é nulla da dire: c'é solo da essegesolo da vivere.

PIERO MANZONI
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(traducéao em castelhano cedida por Fundacéao Piero &mzoni)

Dimension Libre (1960)

DIMENSION LIBRE

La verificacion de condiciones nuevas, ol planis

de nuevos problemas, implican junto a la necesidad a
soluciones, nuevos métodos, nuevas medidas. No nos apartama:s
de la Lierra corricendo o saltando, para ello hacen falta alas,
las modificaciones no son suficientes, la transformacidn

ha de ser integral.

Por esto mismo, no consigo entender a los pintorcs

dicen estar interesados en los problemas modernos,

se sitlan adn hoy, frente al cuadro como si éste fuera una
superficie que tuviera que ser rellenada de colores y formas,
siguicndo un guslo mas o menos sengible, wmas o me o

Esbozan un trazo, retroceden, contemplan el trabajo rea
inclinando la cabeza y guifiando un ojo, luego avanzan
nucvamente para afadir otro trazo, otro color de la paleta,

y continuar con esta gimnasia hasta llenar el cuadro, hasta
que el lienzo esté recubierto. El cuadro estd concluid

una superficie de posibilidades ilimitadas ha sido reduy

una especie de recipiente en el que se han Lorzado y o
colores no naturales y significados artificiales. {Por que
vaciar, en cambio, este recipiente? &por qué no liberar esta v
superficie? épor qué no intentar descubrir [ T R

ilimitado de un espacio total, de una luz pura y absoluta.

Aludir, expresar, representar, son hoy problemas insist

(y sobre todo ello he escrito hace ya algunos afios). Un cuadiv

es valido en la medida en que es, ser total, independientemente
de que se trata de la representacién de un objete, de un heoh
de una idea, de un fendmeno dinamico o no. No e:n noee

decir nada, solamente scr. Dos colores entonados o o
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tonalidades de un mismo color constituyen ya una relacion
ajenn al simniCicado de Ta superficeie: Qoico o i limitado,
absolutamente dindamico lo inacabable es en rigor
movocromatico, o mejor adn no es de ningln color (y en el fondo
una monocromia, careciendo de toda relacidén de color

éno se convierte Lambién en incolora?).

L problemdlien ot fal fon gque e sirve ole Lo compostie i ong,
le la forma, pierde aqui todo valor; en el espacio total,
v, coler, dimensiones, no Lienen sentido, el artista
ha congquistado integralmente su libertad, la materia pura
3¢ convierte también en encrgia, los obstdculos del espacio,
la esclavitud del vicio subjetivo, han sido rotos, toda
la problemdtica artistica es superada.
poraomi, por tanto, resul b incomprensible hoy, ol ot iaba
4 cotablece rigurosamente los limites de una superficic
sobro la gue instala una relaecion cxacta, en riguroso
equilibrio, formas v ecolores, Apor quéd preoonparse deooomo
situar una linea en el espacio? épor qué establecer un espacio,
it® estas limitaciones? Composicidn de formas, formas
eapacio, profundidad espacial, todos estos problemas nos
resulban ajoenos, una loned s6lo puede ser Lrazada, Targuansiogg,
hasta cl infinito, fuera de toda problemdtica de composicidn
o de dimension, cn el espacio total no existen dimensioncs.

fambién son indtiles aqui todes los problemas de eolor, todn

sobre la relacidn eromatica (inecluso si se trata
de modulaciones de tono), podemos sélo entender un coloer

Gnico, o miAs bien tender una superficie Gnica, ininterrumpida

&

y conLinua (de La gue se exeluyn Loda intervencion de lo

s flue, toda posibilidad interpretativa), noe se trata



de "pintar" azul sobre azul o blanco sobre blanco (taw*

soenlbido de componer como en el de expresarse),
lo contrario, la cuestidén para mi es ofrecer una superfici;
integramente blanca (mejor aln, integramente incolora, neutra}
lejos de cualquicr fenémeno pictérico, lejos de cualquicer
intervencidén ajena al valor de superficie. Un blanco qus no &s
un paso polar, una materia evocadora o una materia bc
sensacién o un simbolo o cualquier otra cosa, una supert'i
blaneca que es una superficie blanca y nada mis (una superfici-
incolora que es una superficie incolora), es mds, mejor aln,
que cs y nada mas: ser (y ser total es puro devenir).

Eoata onperficic indefinida (Onieamento viva), @i oon
contingencia material de la obra no puede ser infinita oo o
duda indefinible, repetible hasta el infinito, sin solucidn de
continuidad, y esto aparece de una manera todavia mas clara en
las "Lineas", aqui ya no existe siquiera el posible equivoco
del cuadro, la lineca se desarrolla sélo cn longitud, ...
hasta el infinito, la Gnica dimensidn cs el tiempo. Lo o
que una “Linea" no es un horizonte ni un simbolo y no ticu
valor en cuanto que es mds o menos bella, sino en cuanto que
es mas o menos linea, en cuanto que es (sucede lo mismo, por

Lo demas, con una mancha que Lienc valor en cuant.o Ve

0 mencs mancha, y en cuanto qu es mds o menos bella

0 evocadora, pero en este caso la superficie solamente tien
todavia, un valor de medio). Lo mismo se puede repetir para
los "cuerpos de aire'" (esculturas neumdticas) reducibles o
extensibles, desde un minimo a un miaximo (de nada al infini®
esferoides absolutamente indeterminados, porque tod:n

intervencion que tiende a dar una forma (también informe)
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e ilegitima e ilégica. No se trata de formar, no se trata

de articular mensajes (ni se puede recurrir a intervenciones
ajenas, tales como maquinismos paracientificos, intimismos de
psiceanalisis, composiciones de cardcter grafico, fantasias
etnograficas, ete... toda disciplina posee en si misma sus
clementos de solucidn); éno son quizas las expresiones, los
artificios fantiasticos, la abstraccidn, ficeciones vacias?

No hay nada que decir, sélo hay que ser, sélo hay que vivir.
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(1962) -Alcune realizzazioni - Alcuni esperimenti - Alcurgrogetti testo scritto nel
1962, publicado na revistéEvoluzione delle Lettere e delle AM. 1, Janeiro de 1963

I miei primi "achromes” sono del’57: in tela imbésuli caolino e colla; dal ‘59 il raster
degli "achromes" e costituito da cuciture a macghMel ‘60 ne ho eseguiti in cotone
idrofilo, in polistirolo espanso, ne ho sperimenthtfosforescenti, ed altri imbevuti di
cobalto cloruro che cambiano colore col variaretdeipo. Nel ‘61 ho continuato con
altri ancora in paglia e plastica e con una seriguddri, sempre bianchi, in pallini di
ovatta e poi pelosi, come delle nuvole in fibreunali o artificiali. Ho anche eseguito
una scultura in pelle di coniglio. Nel 1959 ho @eyio una serie di 45 "corpi d'aria”
(sculture pneumatiche) del diametro massimo di @natezza, colla base cm 120);
l'acquirente, qualora lo voglia, puo acquistar&eddll'involucro ed alla base (chiusi in
apposito piccolo astuccio) anche il mio fiato, daservare nell'involucro stesso.

Nello stesso periodo ho progettato per un parcaguuppo di corpi d'aria (sempre
sferici) del diametro di circa m 2,50: mediantedispositivo di compressione dell'aria,
pulseranno con un lentissimo ritmo di respirazionen sincronizzato (esemplari
sperimentali, con involucri di piccole dimensiomil 1959).

Basandomi sullo stesso principio ho anche propgsto,un'architettura, un soffitto ed
una parete pneumatico-pulsante. Ancora per un Eareeo pensato ad un boschetto di
cilindri pneumatici allungati come steli, che awelo vibrato sotto la spinta del vento
(nello stesso progetto altri altissimi steli d'atgj per effetto del vento, avrebbero
suonato).

Per l'aperto, ho studiato ('59-‘60) una sculturanavimenti autonomi. Quest'animale
meccanico sara indipendente, perche trarra il sutonmento dalla natura (energia
solare); di notte si fermera e si rattrappira sessb; di giorno si spostera, emettera
suoni, raggi, antenne, per cercare energia edrewvitstacoli; si potra inoltre dargli la
facolta di riprodursi.

Nel ‘60 ho realizzato un vecchio progetto: la priswultura nello spazio: una sfera
sostenuta sospesa da un getto d'aria. Basanddmisgedso principio ho poi lavorato a
dei "corpi di luce assoluti", sferoidi che, sostierdal getto d'aria opportunamente
orientato, giravano vorticosamente su se stesandaeun volume virtuale.

All'inizio del '59 ho eseguito le mie prime ling@jma piu corte, poi sempre piu lunghe

(metri 19,11, metri 33,63, metri 1000 ecc...): ia jpnga che io abbia eseguito finora é
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di 7.200 metri (1960, Herning, Danimarca). Tutteegfe linee sono chiuse in scatole
sigillate.

Vorrei anche tracciare una linea bianca lungo tiitteeridiano di Greenwick.

Nel 1960 nel corso di due manifestazioni (Copenhag#lilano) ho consacrato all'arte
imponendovi la mia impronta digitale, delle uovaleoil pubblico ha potuto prendere
contatto direttamente con queste opere inghiottemiotera esposizione in 70 minuti.
Dal '60 vendo le impronte dei miei pollici, des&ginistro.

Nel 1959 avevo pensato di esporre delle persone (@tre morte volevo invece
chiuderle e conservarle in blocchi di plastica geaente): nel '61 ho cominciato a
firmare, per esporle, delle persone. A queste npiered do una carta d'autenticita.
Sempre nel gennaio del '61 ho costruito la primasébmagica”: qualunque persona,
gualsiasi oggetto vi fosse sopra era, finché Miakeg un'opera d'arte. Una seconda I'ho
realizzata a Cophenagen. Sulla terza in ferro @ndjrdimensioni, posta in un parco di
Herning (Danimarca, 1962) poggia la terra: e lss&bdel mondo”.

Nel mese di maggio del '61 ho prodotto e inscatd® scatole di "merda d'artista” (gr.
30 ciascuna) conservata al naturale (made in Ithly)n progetto precedente intendevo
produrre fiale di "sangue d'artista".

Dal '58 al '60 ho preparato una serie di "tavoBcakrtamento” di cui 8 sono state
pubblicate in litografia, raccolte in cartelle (wargeografiche, alfabeti, impronte
digitali...).

Per la musica, nel 1961, ho composto due "Afoni@fonia Herning (orchestra e
pubblico), I'afonia Milano (cuore e fiato).

Attualmente (‘62) ho in fase di studio un “abirihtcontrollato elettronicamente, che
potra forse servire per test psicologici e lavatgdicervello.

Piero Manzoni
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(traducao em castelhano cedida por Fundacéao Piero &mzoni)

Algunas realizaciones, algunos experimentos, algunproyetos

ALGUNAS REALIZACIONES, ALGUNOS EXPERIMENTOS, ALGUNOS PROYECTOS
Mis primeros "dcromos" son de 1957, sobre tela impregnada de
caolin y cola. En 1959, los "Acromos" estdn constituidos por
costuras hechas a maquina. En 1960 los he realizado en algodén
hidréfilo, en poliestireno expandido, he experimentado algunos
fosforescentes y otros impregnados en cloruro de cobalto que
varian de color al cambiar el tiempo atmosférico. En 1961 he
continuado con otros en paja y en plastico, y con una serie de
cuadros siempre blancos con bolas de guata y luego peludos como
rubes, en fibras naturales o artificiales. También he
realizado una escultura en piel de conejo. En 1959 preparé una
seric de 45 Y"cuerpos de aire" (esculturas neumdticas) de un
didmetro midximo de 80 em (altura con la base, 120 cm), el
comprador, en el caso de desearlo, puede comprar ademds del
globo y de la base (encerrados en un pequefc estuche realizado
expresamente), mi aliento para conservarlo en el propio globo.
Durante la misma época proyecté para un parque un grupo de
cuerpos de aire (también esféricos) con un didmetro aproximado
de 2,50 m. Mediante un sistema de compresién de aire tenian que
latir con un lentisimo ritmo de respiracién, no sincronizado
{(cjemplares experimentales con envases de pequefias dimensiones
~n 1959). Basdndome en el mismo principio, también he propuesto
para‘una arquitectura, un techo y una pared neumdtico-latiente
También habia pensado para instalar en un parque, un
bosquecillo de cilindros neumaticos alargados como estelas,
que vibrarian bajo el impulso del viento. (En el mismo proyecto
otras estelas, altisimas y de acero, emitirian sonidos por
éfecto del viento). Para un espacio al aire libre, he estudiado

(1959-60) una escultura de movimientos autdnomos. Este animal
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mecanico sera independiente, porqgue obtendra alimento

de la naturaleza (energia solar): por la noche se parara

y se contraerd sobre si mismo, de dia se desplazard, emitird
sonidos, rayos, antenas, para buscar energia y evif.
obstaculos. Se le podrd dar ademds la facultad

de reproducirse.

En 1960 he realizado un antiguo proyecto: la primera escultura
en el egpacio. Una esfera sostenida por un chorro de g,
Basandome sobre el mismo principio he trabajado en "cuerpo:

de luz absolutos", esferoides que sostenidos por un chorro

de aire orientado adecuadamente, giraban vertiginosamente
sobre si mismos creando un volumen virtual.

En los primeros meses de 1959 he realizado las primeras lineas,
al principio mas cortas, luego siempre mas largas (19,11 m, 3*
m, 63 m, 1000 m, etc.). La linea mds larga de todas las que hc
realizado hasta ahora es una de 7.200 m (Herning, Dinamarca).
Todas estas lineas estédn encerradas en cajas selladas.
iQuerria también trazar una linea blanca a lo largo d; f.odo

el meridiano de Greenwich!

En 1960, durante dos actos (Copenhague y Mildn) he consagrado
al arte huevos duros, marcando sobre ellos mi huella dactilar:
el publico ha podido tomar contacto directo con estas obras_
comiendo una exposicidn entera en 70 minutos. Desde 1960 vendo
las huellas dactilares de mis pulgares derecho e izquierdo.

En 1959 habia pensado exponer persocnas vivas (en cambioc, gueria
encerrar y conservar en bloques de plastico transparente
personas muertas). En 1961 he empezado a firmar personas,

para exponerlas. A estas obras extiendo un certificado

de autenticidad.
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Siempre en enero de 1961, he construido la primera “base
midgica", cualquier persona, cualquier objeto, que sc colocara
encima de ella era mientras alli permanecia una obra de arte.
Una segunda versién la he realizado en Copenhague. Sobre

la terce?a, de hierro y de grandes dimensiones, colocada

en un parque de Herning (Dinamarca, 1962) descansa la tierra:
es la “Base del Mundo".

En el mes de mayo de 1961 he producido y enlatado 90 latas de
umierda de artista" (30 g cada una) conservada al natural (made
in Italy). En un proyecto anterior tenia intencién de producir
ampollas de "“sangre de artista".

Desde 1958 a 1960 he preparado una serie de "tablas

de verificacién", de las cuales 8 han sido publicadas en
litografias, reunidas en carpetas (mapas, alfabetos, huellas
dactilares...).

En cuanto a la misica, en 1961 he compuesto dos "Afonias":

la Afonia Herning (orquesta y publico) y la Afonia Milano
(corazén y aliento).

Actualmente (1962) tengo ain en fase de estudio un laberinto
cpntrolado electrénicamente que podrd ser utilizado para tests

psicolégicos y lavados de cerebro.
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