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IsTO £ ARTE? DE DENTRO PARA
FORA, DE FORA PARA DENTRO

Assistimos, hoje, a uma elasticidade no mundo das artes sem pre-
cedentes, ao mais ousado experimentalismo de novas técnicas, novas lin-
guagens, a préticas e processos que desafiam os limites disciplinares pré-
estabelecidos. A nossa experiéncia enquanto espectadores, observadores,
ouvintes, publicos, exige-nos que permanentemente resgatemos os
modelos e as referéncias j4 conhecidas, numa tentativa de compreen-
sdo, e muitas vezes de infrutifera classificacdo, das obras com as quais
nos deparamos. Cingindo-nos, para comeco de explanagdo, ao contexto
de producdo criativa em Portugal, veja-se o designado “novo circo”, no
qual reconhecemos o recurso, mesmo que pontual ou de passagem, ao
malabarismo, ao trapezismo, a3 mimica e a gestualidade tipificada do pa-
lhago, ao uso do mastro chinés, do chicote de adestramento, da corda e
de tantos outros signos universais, a0 mesmo tempo que somos surpreen-
didos pelo novo cardter coreografico dos movimentos dos artistas, pelos
inusitados décors, pela deslocagio das performances para fora das habituais
tendas, dando a vez a exibi¢des nos lugares mais improvaveis, pela mistura
de linguagens ou inventivos modos de miscigenacdo, de que fazem parte
a dramaturgia, a danga, a performance, a musica. O acrobata Jo3do Paulo
Santos é um dos nomes a apontar, considerado pioneiro na introdugao do
circo contempordneo em Portugal. Mas também na danca contempora-
nea, no teatro, na musica, observamos atuacdes hibridas, desafiantes pe-
las dificuldades de leitura que nos langam, pelo convite a um novo olhar
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sobre as obras j4 experienciadas, presentes e passadas, pelos efeitos de
contdgio que convidam a novas formas de fazer arte, ciéncia ou filosofia.
Continuando a exemplificar com os artistas que nos sdo mais préximos, po-
deriamos referir Victor Hugo Pontes, criador que comegou por se destacar
a partir de Guimaraes Capital Europeia da Cultura, em 2012, e cuja obra é
ilustrativa de um novo experimentalismo, situado algures entre a musica-
-teatro-danca, pontualmente apoiado pelo recurso a “artistas de rua” que
dialogam com bailarinos profissionais, entre outras tantas subversdes dos
cénones classicos e metodologias processuais criativas. Rui Horta, Olga
Roriz, Joana Providéncia ou Vera Mantero s3o outros tantos criadores que,
de formas diversas e muito peculiares, foram contribuindo para redesenhar
os limites da danga no panorama nacional. Também no mundo das artes
visuais e da escultura (melhor serd dizer, das entre-trans-artes), artistas
contemporaneos como Helena Almeida, Ana Hatherly, Pedro Cabrita Reis
ou Alberto Carneiro, entre tantos outros, fintaram convengdes, misturando
técnicas, linguagens, codigos disciplinares. Inquietagcdes e perplexidades
outras surgem nos dominios da produgdo contemporénea cinematogréfica
e audiovisual, na fotografia, nas new media arts. Observam-se cria¢des que
combinam de modo mais ou menos surpreendente multiplas disciplinas,
movimentagdes e didlogos entre campos diversos, migragdes arriscadas e
com efeitos inesperados. Arte e natureza, arte e vida, arte e n3o-arte justa-
poem-se, entrelacam-se, elidem-se mutuamente.

Como ler a arte contemporanea, nos panoramas nacional e global,
uma vez despojados — os criticos e outros mediadores, os publicos, ou
mesmo os préprios artistas — de dispositivos tedricos e instrumentais, ins-
titucional e universalmente legitimados? Que sentidos (ou ndo) para os no-
vos experimentalismos, os riscos, as subversdes, as deambulagdes que ani-
mam as artes — ou alguns dos modos de (re)criar — na contemporaneidade?

A identificacdo da arte com a obra, no seu sentido cldssico, entendida
enquanto artefacto imbuido de valor intrinseco transcendental, condi¢do
da afirmacdo da sua autonomia, excluindo-se “o processo produtivo e as
ideias do artista, as mediac¢des do historiador, do critico, do curador e do
filésofo, como ainda a rececao do publico” (Perniola, 2000/2005, p. 7), é
rejeitada por diversos artistas, entre os quais Duchamp ou, mais tarde, Ka-
prow, Warhol, etc. A art pop, o minimalismo ou o conceptualismo viriam a
acentuar o desmoronar dos limites de defini¢do da arte, por meio do exerci-
cio de uma liberdade criativa total e integradora dos artefactos e formas tri-
viais. Compreender-se-d este novo posicionamento face a prépria definicao
de arte na sequéncia do desaparecimento da crenca na aura e originalidade,
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outrora associadas ao estatuto, em ultima andlise “sagrado”, da obra uni-
ca, de que nos da conta Benjamin (1992), no seu conhecido ensaio “A obra
de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”, publicado originalmente
em 1955. No campo da estética, sdo vdrios os autores e modelos que foram
contribuindo para o alargamento de abordagens, tendo em vista responder
a questdo de saber o que € a arte. Desde os representacionalismos, come-
cando com a teoria grega da imitagdo (mimesis) até ao neo-representacio-
nalismo de Arthur Danto ou Nelson Goodman, que defendem que a arte é
sempre uma forma de conhecimento do mundo; passando pelos modelos
emotivistas, expressionistas ou expressivistas, nomeadamente o modelo
de R. G. Collingwood, segundo os quais o valor da arte assenta na possibi-
lidade de acesso ao universo da psique humana, dos seus sentimentos e
emocdes; ou pelo formalismo, de Clive Bell e Roger Fry, que defende o valor
intrinseco do fenémeno artistico, baseado nas suas qualidades imanentes
e manifestas; e ndo esquecendo a teoria institucional da arte, de George
Dickie, segundo a qual a posi¢do que as obras de arte ocupam num dado
contexto ou enquadramento institucional determina o seu valor', certo é
que a impossibilidade de estabilizagdo do conceito de arte se impds, por
si, como condicdo de apreciagdo estética na contemporaneidade (Graham,
2005; Moura, 2009).

E comum, hoje, afirmar-se que nunca a arte se terd imiscuido tanto
na sua intima relagdo com a banalidade quotidiana. O mesmo se poderd
dizer da sua aproximacdo as diferentes formas de mediag3o e aos média.
O termo “arte” é a cada passo justaposto, combinado, agregado: arte-vida,
arte-comunicagao, arte-comunidade, arte-politica... Perniola (2000/2005)
entende que a arte contemporénea, despida da sua dimens3o metafisica, e
liberta das amarras teérico-filoséficas que procuram resistir a sua indelimi-
tacdo, desenhando-lhe renovados pardmetros de valoracio e legitimacao,
se reduz a “coisificagdo” e a “circulagdo”, condizentes com o principio da
democratizagdo da arte:

aquilo que torna possivel a categoria de arte e a figura do
artista é considerado uma superficialidade metafisica de
que ¢é preciso prescindir, uma pesada heranca de que nos
devemos libertar o mais depressa possivel, um inutil or-
namento que oprime a verdadeira vida da arte. Em suma,

'Podemos convocar, por afinidade, a propésito da teoria institucional da arte, Arthur Danto, filésofo,
critico e tedrico de arte, mentor do conceito “mundo da arte”, apresentado no conhecido artigo “The
artworld” (o contexto cultural e histérico no qual uma obra é criada), publicado no The Journal of
Philosophy, em 1964. De resto, é de notar que, a partir dos anos 8o, o tema do “fim da arte” ocupa
manifestamente o pensamento de Danto (1997).
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considera-se “natural” que alguns objetos sejam obras de
arte e que algumas pessoas sejam artistas; qualquer outro
tipo de questdes parece ser supérfluo. (p. 9)

Em Jeff Koons, a mais escandalosa banalidade transforma-se em fan-
tasia e em obra de arte. Disso sdo exemplo os seus caes-baldes, um dos
quais, o Ballon Dog (Orange), foi vendido pela Christie’s, em 2013, pelo
impensavel valor de 43,5 milhdes de euros® O que distingue este artefacto,
com mais de trés metros, em aco inoxidavel, dos milhdes de caes-baldes
em miniatura distribuidos pelos palhagos de rua em todo o mundo? A es-
cala? A sua composi¢cdo material? Ou, tdo s6, o seu contexto institucio-
nal? Esta é uma questdo que tem ocupado largamente a discussdo publica,
partilhada nos média e nas redes sociais. Apesar da sua inquestiondvel
notoriedade, a uma escala global, o artista tem-se visto envolvido em su-
cessivas polémicas, em virtude de acusagdes, nomeadamente, de plagio.
O desaparecimento da originalidade e da autenticidade enquanto critérios
de valoragdo e de definicdo do fenémeno artistico impossibilita-nos, hoje,
o discernimento entre os diferentes tipos de artefactos? A vulgaridade dos
objetos que Koons replica é desmesuradamente sublinhada pelo artista,
através da manipulagdo de dimensao, pelo jogo técnico e efeitos formais
flamejantes. No seguimento de Duchamp e Warhol, desafiam-se as fron-
teiras entre arte e consumo de massas, entre a permanéncia e o perecivel,
entre o luxo e o lixo.

Damien Hirst, por seu turno, discipulo de Koons, celebrizou-se com
A impossibilidade fisica da morte na mente de alguém vivo, uma escultura, de
1991, que consiste num tubardo-tigre preservado em formol, numa vitrine.
Ambos os artistas surgem associados ao escandalo, apresentando “obras”
frequentemente parodiantes e com forte impacto junto dos publicos, desa-
fiando quaisquer convengdes. As suas criagdes estdo entre as mais cotadas
no mercado da arte contemporinea e os respetivos artistas entre os mais
famosos e ricos. A teoria institucional da arte, de Dickie (1979, 1997), expli-
card, em parte, a importancia dos contextos institucionais, quer o sistema
do mercado da arte, quer as légicas, interligadas, de legitimac3o, ineren-
tes a determinados espagos expositivos. Além do mais, a obscenidade (no
sentido de fim da cena) que estes e outros artistas celebram, expressa no
rompimento de quaisquer expectativas de aceitabilidade ou normatividade
social, ndo deixa de se inscrever na linha de criagdo experimental que, em
inicios do século XX, ja prenunciava o “fim da arte”. Desse ponto de vista,

> Ver “Isto é arte?, continua a perguntar Jeff Koons” (Lucas, 2014).
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estaremos perante formas de express3o artistica herdeiras de uma obses-
s3o com o exercicio autotélico da arte que se pensa a si mesma. Ainda as-
sim, importara perguntar se o novo cenario de “miséria simbédlica” de que
nos fala Stiegler (2004/2018), refletindo sobre as implica¢des entre a esté-
tica e a politica na era hiperindustrial, ndo nos levara a suspeitar sobre a di-
ficuldade de a arte se libertar da sua sujei¢do aos imperativos da produgao
capitalista. Terd a arte perdido a sua vocagdo verdadeiramente subversiva,
iludindo essa mesma vocagao com o exacerbado e aparente rompimento
dos seus limites estético-formais?
Atente-se na seguinte passagem:

a redugdo da arte as obras e a comunicag¢do acabou por
produzir alguns efeitos positivos. Ndo sé aproximou a arte
de massas de camadas cada vez mais amplas de publico e
de individuos pouco esclarecidos e incapazes de perceber
a diferenca entre a dimens3o real e simbdlica, mas sobretu-
do alargou de forma notdvel as fronteiras da arte, fazendo
incidir uma nova atencdo sobre a “coisificacdo” e a “circu-
lagdo” que as concepgdes demasiado espirituais e metafi-
sicas da arte n3o conheciam. (Perniola, 2000/2005, p. 9)

O alargamento de fronteiras a que o autor se refere extrai a arte da
tradicional esfera supra-mundana, catapultando-a para o mundo do “real”.
Perniola (2000/2005) aponta, a este propdsito, o “regresso do realismo
na experiéncia das artes actuais” (p. 11). Pensando sobre o real que irrom-
pe na arte contemporénea, o autor observa a celebracio da “abjecdo” e
da “ndusea” (Sartre, 1938/2018) que abalam o ideal de uma contemplacdo
pura e reclamam o corpo na sua promiscua relacdo com a arte. E lidando
com uma tal perda de referéncias que alguns dos fenémenos artisticos
contemporéneos se reinventam, para |4 do fim da arte, massificando-se
a arte erudita e nobilitando-se a arte popular, mesclando-se os estilos, os
géneros, as formas. Podemos dizer que assistimos ao total desmorona-
mento de quaisquer critérios estéticos e criticos? Terd o nojo (dégodt) sido
elevado a categoria principal da estética contemporanea ocupando o lugar
do gosto? Precisamente, uma vez mais, Perniola (2000/2005) deixa no ar a
seguinte suspeita: “o realismo extremo de hoje tem sobretudo esta preten-
s3o: mostrar o existente sem qualquer mediagao tedrica” (p. 20). Por ou-
tras palavras, poderd interrogar-se a ingenuidade de uma abordagem que
ambiciona aceder a “esséncia do real”, para |4 das mediac¢des da linguagem
e do pensamento. O autor propde mesmo a expressao “realismo psicético”
para designar, em ressondncia com o fenémeno da perda de identidade, a
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“confusdo entre a arte e a vida”, a dissolu¢do do sujeito numa exteriorida-
de radical que dispensa qualquer mediacdo estética (ou, podemos acres-
centar, simbdlica). As experiéncias de Stelarc que distendem em muito o
sentido do corpo sacrificial ou da body art de Gina Pane dos anos 60, con-
duzindo ao desabar de fronteiras entre o interior e o exterior, dar-nos-iam,
por sua vez, matéria para indagagdo. Com Stelarc, a pele deixa de separar
o dentro e o fora inaugurando-se novos modos de sentir e de perceber.
Experiéncia igualmente inspiradora é sugerida com Vertov (1929), em The
man of the movie camera (O homem da cdmara de filmar), evidenciando-se
a incursdo numa quase-arte-vida ou a subversdo da simples representagao
ou mimese entre a cidade e a imagem cinematografica. Como interpretar a
arte contemporanea? Terdo sido deslocados os limites da interpretacdo, ao
jeito de Umberto Eco (2004), no sentido da expansao/contragao do espago
transitivo entre criador-obra-leitor?

Detenhamo-nos em Beuys (2010), reconhecendo-lhe um importan-
te contributo para a presente discussdo. Com Joseph Beuys, arte e vida
intrometem-se mutuamente, perturbando os pardmetros de entendimento
critico das obras e artistas. Nas suas ent3o célebres lectures abertas, ampla-
mente participadas pelo publico em geral, discute-se intensamente o papel
da arte e dos artistas na sociedade, assim como na esfera politica. Beuys
(2010) chega a vociferar, no contexto de uma dessas acesas palestras, algo
como, “deitem as minhas obras pela janela fora..., importante é a troca de
ideias, o que estad a acontecer aqui e agora” (p. 163). O conceito de arte,
na perspetiva do artista, amplia-se e recupera as formas mais bdasicas da
expressdo humana: “vejo o pensamento humano também de uma forma
pléstica, a primeira forma plastica que surgiu do ser humano” (Beuys, 2010,
p. 137). Diz ainda o artista, “porque todo o conhecimento humano procede
da arte. Toda a capacidade procede da capacidade artistica do ser humano,
ou seja, de ser ativo criativamente” (Beuys, 2010, p. 121). Frequentemente,
Beuys desenhava diagramas, em quadros de lousa, representando as ideias
em discussao e reconhecendo-lhes interesse plastico. Rejeitando o estatuto
de genialidade do artista — recorde-se que de certo modo toda a sua teoria
da arte se poderd resumir ao slogan “cada homem um artista” —, Beuys
defende a importdncia da arte na sua dimens3o de arte-comunicagdo ou
de arte-conhecimento, isto é, enquanto expressdo socialmente partilhada
do pensamento e co-constitutiva, de algum modo, do sentido de comu-
nidade politicamente comprometida. Dizia o artista, de resto, que toda a
sua arte poderia ser considerada arte publica. Com Beuys, a obra, o artista
e o publico s3o, pois, deslocados para |4 dos territérios convencionais, o
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que confere carater fortemente polémico a toda a sua atividade ao longo
da vida. 7000 oaks poderd considerar-se uma das suas obras “coletivas”
precursora dos processos de arte publica co-criada, onde a autoria (em par-
te) se dilui, afirmando-se definitivamente um novo modelo artistico, cuja
natureza se afirma pela desestabilizacdo e irreveréncia face aos padrdes
cléssicos, hd muito votados ao descrédito. Por outro lado, a concretizacao
de uma obra de tal envergadura exigiria financiamentos colossais que leva-
riam o artista, paradoxalmente, a sacrificar o valor da liberdade total da arte
na sua relagdo com o sistema capitalista, denunciando-se, assim, algumas
das contradi¢des entre os discursos e a complexidade da realidade que en-
quadra a criag3o artistica contemporanea.

Se é certo que de algum modo os momentos da explicagdo e com-
preensdo hermenéuticas, inerentes a teoria da interpretagdo de Ricoeur
(1976/1987), deram lugar ao discurso da participagao dos publicos na co-
-significagdo e mesmo da co-criacdo, as diferentes manifestacdes artisticas
contemporéneas d3o sinais contrdrios, ora de incentivo, ora de retragio, da
atividade generativa e da dimensao dialogante.

Difunde-se a impress3o generalizada de que o publico se terd, hoje,
aproximado mais do que nunca da arte, derrubando os muros invisiveis da
erudicdo. “Gosto” ou “n3o gosto”, como adverte Perniola (2000/2005),
impde-se, aparentemente, como o Unico critério de valoragdo da arte. Po-
demos, neste sentido, dizer que o que é e o que n3o é arte decorre da
apreciagdo imediata do publico? Reportando a Heinich (1998), Perniola
(2000/2005) distingue entre:

o paradigma moderno (para o qual o valor artistico reside
na obra® e tudo o que lhe é exterior s6 pode vir juntar-se
ao valor intrinseco da mesma) e o paradigma contempo-
raneo (para o qual o valor artistico reside no conjunto de
relagdes — discursos, ac¢des, redes, situacdes e efeitos
de sentido — estabelecidas em volta ou a partir de um
objecto, que é apenas ocasido ou pretexto ou ponto de

passagem). (p. 79)
Acrescenta o autor,

toda a experiéncia da arte contemporinea pode ser inter-
pretada como uma transgressdo de fronteiras e uma ex-
traordindria expansdo do seu territério; no entanto, essa
ultrapassagem de limites n3o deve ser entendida como
uma auséncia de normas, mas como uma complexa

3 Entenda-se aqui “obra” no sentido de artefacto dessacralizado, obra “coisificada”.
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estratégia de desafio e de escindalo, que parece ter mais a
ver com a economia da comunicagio e da informacio do
que com a dos produtos artisticos entendidos como objec-
tos de colecgdo. (Perniola, 2000/2005, p. 79)

Observa-se em Perniola (2000/2005) uma desconfianca nos efeitos
da transposicdo de fronteiras na arte contemporanea, sob a forte suspeita
de que a subordinac¢do aos imperativos do sistema de comunicagdo e de
mercado explicard as razdes mais profundas que mobilizam um exercicio
meramente formal de aparente subversdo. Prestemos atenc¢do ao tom cla-
ramente critico e desolador que norteia o seguinte excerto:

a transgressdo das fronteiras da arte ndo seria portanto
um movimento progressista, mas teria como objectivo re-
tirar ao artista, ao critico e ao curador toda a autonomia,
fazendo-os descer ao nivel da realidade, ou seja, da sua
dependéncia directa dos imperativos econdémicos. Sob
este aspecto, a reivindica¢do da aura das obras de arte e da
autonomia dos mundos simbélicos assumiria hoje um sig-
nificado de contestacgdo social, porque constituiria a tltima
defesa nos confrontos do total e directo dominio do capi-
tal. Paradoxalmente, no entanto, quem trabalha contra as
mediac¢des culturais, a favor do espontaneismo comunica-
tivo e expositivo, ndo obstante as suas intencdes progres-
sivas, n3o fard mais que acelerar o processo de liquida¢do
dos mundos simbdlicos. (Perniola, 2000/2005, p. 81)

Perniola (2000/2005, p. 91) defende que o limite do alargamento da
nocao tradicional de arte resulta de dois movimentos: o movimento da anti-
-arte situacionista e o da arte conceptual. De um lado, exercendo uma forte
critica a sociedade neo-capitalista, encabecada, entre outros, por Debord, o
internacional situacionismo haveria de aproximar a arte da dimensao evene-
mencial, em oposi¢do ao espetdculo enquanto relagdo social encenada se-
gundo a légica de poder e mediatizada pelas imagens. Do outro, a arte con-
ceptual, designadamente com Kosuth (1966/1990), define-se pelas inten¢des
do artista: “dai que o artista conceptual exija para si as fun¢des do critico e
se dirija a um publico de artistas” (Perniola, 2000/2005, p. 98). Em comum,
ambos os movimentos partilham o cruzamento da Arte com a Filosofia e a
“recusa da forma”. Dito de outro modo, assim se contraria o essencialismo
estético que “aparece demasiado ligado a pressupostos metafisicos: tenta
fazer valer como universalmente vélidos gostos e critérios que est3o estrei-
tamente ligados a factores histérico-sociais” (Perniola, 2000/2005, p. 99).
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Nas primeiras décadas do século XX, usava-se j4 a expressdo “fim da
arte” para traduzir o sentimento de que mudangas radicais obrigavam a re-
pensar os limites e os critérios outrora aceites para avaliar e reconhecer aos
artefactos o seu estatuto artistico. Duchamp, como tantos outros artistas,
teve um papel especialmente acutilante na polemizagdo dos paradigmas
até ent3o vigentes. Paradoxalmente, assiste-se, hoje, a um renovado inte-
resse pelo género, e em particular pela pintura. No dizer de Sardo (2006),

N

contrariamente a escultura, a pintura “nunca perdeu uma identificacao
com a histdria do seu préprio processo” (p. 7). De resto, sobre a primeira
refere o autor:

em 1978, Rosalind Krauss, num texto muito famoso sobre
escultura, estabeleceu que o campo da escultura se tinha
transformado num “campo expandido”. De facto, pelo
menos desde o inicio da década de sessenta que a escultu-
ra tinha vindo a perder todas as suas caracteristicas tipo-
|6gicas que a faziam consubstanciar um género, ou uma
pratica definivel, com fronteiras que pudessem fornecer
uma entidade para o nome “escultura”, em primeiro lugar
porque deixou de ser praticada a partir das técnicas que
a histéria solidificou, a saber, o escavado, o moldado e o
edificado. Tantas foram as altera¢des da pratica escultéri-
ca, nomeadamente a introdugdo da imagem projectada,
a incorporacdo ou mesmo a utilizacdo exclusiva de som,
bem como a saida de um conceito unitario que derivasse
da tradi¢do do monumento ou do objeto, que “escultura”
passou a ser uma abstragdo, um nome que n3o designava
ja qualquer tipologia reconhecivel. (Sardo, 2006, p. 7)

Voltando a pintura e entendendo-se esta como um dos fenémenos
artisticos cldssicos mais ancestrais, poderemos considerar a sua evolugio
como um barémetro relativamente as transformacdes operadas, ainda que
com as respetivas diferencas, no campo geral das artes. Assim, importa
recuar no tempo para compreendermos a paulatina dissolucdo e expansio
da pintura para fora dos limites estabelecidos:

Caravaggio como exemplo do paradoxo da representacdo
na pintura e pela infracdo. Rubens pela abertura de que é
protagonista, sdo casos quase simultdneos que podemos
entender como precursores, num certo sentido, da morte
e renascimento do espago pictérico, ou por outras pala-
vras, da insuficiéncia das convengdes que na altura regiam
0 espaco pictérico e da necessidade da sua expans3o. (Sa-
bino, 2000, p. 76)
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Desde a destrui¢do do espaco pictérico, onde cabem, passando pelo
impressionismo e chegando a abstragdo, a libertagdo da forma ou a arte
conceptual, até a crise na pintura e no conceito de arte, chegamos, hoje,
nas palavras de Sabino (2000), a “pintura fora da pintura”. O monocro-
matismo, com express3o em artistas tais como Yves Klein, Lucio Fontana,
Robert Rauschenberg, Ad Reinhardt, Robert Ryman, Brice Marden ou, em
Portugal, Fernando Calhau (Sardo, 2006, p. 7), que é por si modelo, nao
inteiramente consensual, do “limite de possibilidade da pintura” (Sardo,

2006, p. 7). Acrescenta Sardo (2006):

assim, a pintura, exemplo da estética classica, distendida
para |4 da sua vocagdo representacional e mesmo éptica,
transformou-se num campo fragil e rarefeito. Talvez por
isso mesmo, ja em 1926, Alfred H. Barr, primeiro director
do Museu de Arte Moderna de Nova lorque, em viagem
pela Uni3o Soviética para comprar pintura se lastimava de
que, ali, “ja ninguém pintava”. Os artistas faziam outras
coisas: design, fotografia, filme e arquitectura, projectos
sociais e escrita, edi¢des e a Revolugdo. Pintura, jd n3o.

Ja? (p. 8)

A pintura acaba, neste sentido, por expandir-se sobre campos artisti-
cos diversos. Na fotografia, assistimos ao surgimento de obras de natureza
hibrida, a designada fotografia pictural, assim como ao recurso a técnica
fotogréfica por parte dos pintores, ou mesmo a mistura de linguagens na
fotografia ela mesma. Sabino (2000) aponta que

a fotografia é igualmente aproveitada pelos pintores e ou-
tros artistas como meio objetivo de registo da realidade,
bem como processo intermédio, desde Delacroix até aos
nossos dias, passando pelas manipulacdes fotograficas de
Man Ray e dos dadds a partir de 1915, pelos objectos mis-
tos de Duchamp, as fotomontagens de Hartfield, as ima-
gens fotograficas de Warhol e dos hiperrealistas. (p. 137)

Nomes como Robert Rauschenberg, Francis Bacon, David Hockney,
Gerhard Richter ou Anselm Kiefer, ndo esquecendo Alex Katz, sdo alguns
dos artistas contemporaneos com pinturas sobre base fotografica e para
os quais a fotografia é um meio auxiliar. O uso de fotografia para a produ-
¢3o de imagens pictdricas, segundo o testemunho em particular de Richter
(como citado em Sardo, 2006), liberta o artista de pensar no motivo da
obra, ao mesmo tempo que se impde uma escolha do modelo sujeito ao
processo de readymade. Como esclarece Sardo (2006),
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escolha, vontade e angustia do fracasso, porque a pintura
é, para Richter, uma luta contra uma inadequac3o fatidica,
uma moral em luta contra a obscenidade sedutora da ima-
gem fotografica, presente em todo o lado, acessivel por
todos os meios. A pintura é, assim, uma ética da escolha.

(p-9)

Podera igualmente listar-se um amplo leque de nomes de fotégrafos
adeptos de uma dada atitude pictdrica, cujo trabalho fotografico se assume
como linguagem artistica, entre os quais, Urs Lithi, Joel Peter Witkin, Paolo
Gioli, Lucas Samaras, Peter Beard, Boyd Webb, Jeff Wall, Esko Miniko, Jo-
seph Kosuth, Bernd e Hilda Becker, Ed Ruscha, Thomas Ruff, John Coplans,
Nan Goldin, etc. Em Portugal, a obra de Helena Almeida serd um dos casos
a destacar. No cinema, a pintura é introduzida de diferentes formas, por
determinados cineastas e artistas em particular. Desde Serguei Eisenstein,
Walter Ruttmann, Fritz Lang ou Man Ray, ndo esquecendo o didlogo entre o
surrealismo e o cinema, nomeadamente com Salvador Dali, mas também
Orson Welles ou Jacques Tati, sdo iniimeros os exemplos que a este pro-
posito se podem referir, acrescentando-se o nome de outros tantos reali-
zadores cujo cinema (ou pelo menos algumas das suas obras) se encontra
contaminado de aspetos pictéricos: Hitchcock, Pasolini, Bertolucci, Jean
Luc Godard, Kurosawa, Almodovar, Kusturica, Cronenberg, Wim Wenders
e, ndo poderia deixar de se referir, Peter Greenaway. Por sua vez, no teatro,
a pintura entra em cena a ponto de, por exemplo, emergirem designagdes
tais como “teatro-imagem”4. Também na danca e na performance a pictura-
lidade se imiscui. Atente-se no seguinte excerto de Sabino (2000):

a chamada dos pintores e outros artistas pelos encenado-
res era ja um habito no teatro e na épera pds-barroco, que
supunham normalmente um dispositivo cénico com certo
impacto e sofisticagdo, mas de facto essa colaboragdo ini-
cia-se com maior regularidade no final do século passado,
pela necessidade de conferir maior realismo as cenas. Vai
ser no bailado e na dépera que esta colaboracdo se intensi-
fica mais de inicio, talvez por o ballet ser mais abstracto,
permitindo maior liberdade de actuagio aos artistas, e a
6pera possuir tradicionalmente uma vocagdo espectacular
que exige maiores recursos visuais. (p. 157)

4 Esclarecendo a nogdo de teatro-imagem, diz Sabino (2000): “este teatro de imagens, por alguns
interpretado como um teatro neobarroco (apds os anos 60), comega por afirmar-se na Europa com
a vanguarda italiana, depois com Tadeuz Kantor, em seguida nos EUA com os trabalhos de Richard
Foreman e Lee Breuer, e acima de tudo com as produgdes de Bob Wilson” (p. 159).



Helena Pires & Zara Pinto-Coelho

Isto é arte? De dentro para fora, de fora para dentro

E de salientar David Hockney, pintor conhecido por colaborar com
cenografias e figurinos em dperas, bailados e pecas de teatro, assim como
Bob Wilson, encenador, pintor, escultor, cenégrafo, exemplo do designado
teatro-imagem.

Na danca, destaca-se Merce Cunningham, coreégrafo e bailarino que

processa uma investigacdo sobre os limites da linguagem
do bailado, anulando a distancia tradicional & musica e
a arte, em colaboragdo com Cage, bem como com artis-
tas como Rauschenberg, Jasper Jons, Willem de Kooning,
Frank Stella, Andy Warhol, Robert Morris, Bruce Nauman e
Nam June Paik. (Sabino, 2000, p. 160)

7

E ainda Pina Bausch, cuja danga é “uma expressdo hibrida — no seu
caso mais fundamentalmente entre o teatro e a danga” (Sabino, 2000, p.
169). No limite entre as multiplas linguagens, as performances, lembrando
nomeadamente os happenings de Kaprow, em finais dos anos 50, ou as
performances de Yoko Ono, misturam a recita¢do de textos, a expressio da
gestualidade, a pintura ao vivo, a musica, a obra participada in situ. Como
explicar quadros a uma lebre morta, performance de Joseph Beuys de 1965,
apresentada em Dusseldorf, é um caso curioso, na medida em que dificil-
mente se enquadra nos cédigos artisticos conhecidos, desafiando, assim,
o publico, através de um exercicio metalinguistico, a questionar os seus
préprios padrdes de interpretacao.

As contaminagdes pictéricas observam-se ainda nas instalacoes e
na arte multimédia. Nos anos 80, a video-arte de Bill Viola, como tantos
outros casos, contribuiu, por via do recurso aos dispositivos tecnoldgicos,
para o aprofundamento e a explosdo das linhas de demarcacao entre as di-
ferentes linguagens e cédigos estéticos. E interessante observar como em
alguns casos, de que é exemplo Pipiloti Rist, os referenciais das artes clds-
sicas norteiam, apesar de tudo, abordagens inovadoras e experimentais:

sirvo-me do mesmo tipo de materiais que um artista que
recorre ao 6leo sobre tela, utilizando eu o video. Quero
dizer que esta é uma ferramenta e provém de um processo
de educagdo... O video, por contraposicdo a agudeza do
cinema, n3o é t3o nitido ou exacto, tem uma grande quan-
tidade de grao e estd muito mais perto da aguarela, do
guacho ou da pintura... Chamo-lhe pintura de retaguarda...
Utilizo os videos como pinturas com movimento. (Rist,
como citado em Sabino, 2000, p. 195)
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J&4 no que concerne as artes digitais ou new media arts, nao seria pos-
sivel enumerar aqui os proliferos exemplos de artistas cujo trabalho tem, de
multiplas formas, desafiado os publicos a repensarem n3o apenas o esta-
tuto da arte, mas sobretudo a condi¢do de co-criagdo numa era assumida-
mente tecnoldgica, o que quer dizer a condigdo p6s-humana e seus efeitos
no alargamento do pensamento filoséfico contemporineo sobre a nossa
prépria ontologia. Com o recurso as novas tecnologias, as disciplinas tra-
dicionais relativamente autonomizadas como a pintura e a escultura cede-
ram protagonismo a suportes hibridos, experimentais de outros territérios:

ndo tanto aconteceu isto porque a pintura ou a escultura
tivessem perdido razdo de ser, mas porque se tornaram
suportes, entre outros, de um novo tipo de energia
criadora, cada vez mais atraida por novas tecnologias —
que utilizaram indiscriminada e experimentalmente novos
media, territérios ainda n3o cartografados — ou pelas novas
formas que estas vinham permitir, muitas vezes mistas ou
altamente miscigenadas e sempre impuras, no plano mais
evidente quer da sua circulagdo quer da sua expressdo.
(Pinto de Almeida, 2002, p. 18)

No entender de Pinto de Almeida (2002), a perda de “categorias es-
téticas e conceptuais” paralisa, hoje, o exercicio da critica artistica (pp. 18-
19). Tais categorias permitiam ainda, apesar de tudo, interpretar e avaliar
os artefactos do modernismo, afastado da concegao da imagem como re-
presentacdo e apresentado ao olhar do critico como o “reino da forma e da
auto-referenciacdo” (Pinto de Almeida, 2002, p. 18), ou como “um sistema
fechado e progressivo” (p. 27). Abalado o paradigma modernista pela expe-
riéncia de novas formas de circulagdo, de rececdo e de critica, que implicam
“alteragdes profundas no modo de pensar a arte e os seus territérios” (Pin-
to de Almeida, 2002, p. 30), importa considerar, inclusive, o surgimento de
renovadas temdticas, articuladas com a critica dos efeitos do capitalismo
tardio, nos termos, entre outros, de Jameson (1991/1998), sublinhando-se
a discussao que o autor desenvolve sobre o esbatimento dos limites entre
a alta e a baixa cultura.

Pinto de Almeida (2002) argumenta que as mudancas operadas por
duas correntes em simultaneo — a “virtualizagdo da imagem”, por um lado,
e a “irrupgdo brutal do real”, por outro — explicam a dificuldade de redefi-
nicao da arte atual. Urge, pois, nas palavras de Pinto de Almeida (2002),
“abandonar o quadro de referéncias que longamente foi vigente entre nés
para o procurar noutro horizonte de discussao” (p. 21). Salienta-se, ainda,
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no contexto de aceleracdo da globalizagdo em que vivemos, dois outros
aspetos. A “crise profunda e provavelmente irreversivel do Modernismo”,
por um lado, e, por outro, a prevaléncia, sobretudo norte-americana, no
fenémeno de teorizagdo e de legitimac3o artisticas, nomeadamente da pro-
ducao europeia (Pinto de Almeida, 2002, p. 21).

Em jeito de conclusdo, podemos afirmar que discernir e compreen-
der as transformagdes operadas na arte contemporénea, a expansao dos
seus limites e a hibridagao que caracteriza novas linguagens e designada-
mente a transdisciplinaridade, carece de uma visdo mais ampla, capaz de
extrapolar, e de assim enquadrar, o entendimento do campo artistico, em
especial no ambito do pensamento filoséfico.

CAPITULOS E AUTORES

Na conferéncia de abertura do festival para a arte transdisciplinar
com som — “Oortreders” — em 20 de outubro de 2016, Craenen esclareceu
as diferencas entre arte multidisciplinar, arte interdisciplinar e arte transdis-
ciplinar. Em primeiro lugar, no que respeita a multidisciplinaridade, Craenen
da o exemplo da 6pera, para explicar o carater de uma obra de arte que
implica o trabalho em conjunto por parte de profissionais de diferentes
disciplinas (libretista, compositor, musicos, maestro, cantores, atores, de-
signer de palco, técnicos), segundo uma dada estrutura vertical, manten-
do-se, porém, cada um deles dentro dos limites do seu préprio campo.
Em segundo, descreve a interdisciplinaridade como sendo mais horizontal
e distinta pelo “didlogo real e troca de conhecimento, experiéncia e mé-
todo” (Craenen, 2016, para. 10). Craenen (2016) exemplifica, apontando
como referéncia o campo das artes performativas, com os casos em que
“as proposicdes de uma disciplina tém de ser traduzidas e adaptadas antes
de poderem ser usadas e de obterem uma resposta noutra” (para. 10). Por
fim, a transdisciplinaridade, como menciona Craenen, é um termo que terd
sido cunhado pela primeira vez por Jean Piaget, e outros, num congresso
designado “Interdisciplinarity — teaching and research problems at univer-
sities”, nos anos 70, tendo sido recuperado em finais dos anos 80, inicios
de 9o. No entender de Craenen (2016), “acontece quando nos movemos de
uma aplicagdo numa disciplina... para uma exploracgdo para além das fron-
teiras disciplinares” (para. 11). A transdisciplinaridade compde-se de um
duplo movimento: de dentro para fora e de fora para dentro. Num primeiro
momento, como explica Craenen, o artista € movido por uma atitude de
curiosidade e necessidade de compreensdo da complexidade envolvente,
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que o leva a sair para fora do seu campo disciplinar, tendo em vista outras
experiéncias e o alargamento de perspetivas. A crescente especializagao
a que os individuos s3o votados na atualidade, com a consequente perda
de uma visdo mais ampla do universo circundante, justifica o imperativo
de uma visao holistica. Num segundo momento, as novas experiéncias e
conhecimentos retornam a “uma sintese ou integragdao numa obra de arte
singular ou express3do individual”s (Craenen, 2016, para. 17).

Em suma, diz Craenen (2016), “em contraste com a multi ou inter-
disciplinaridade, a transdisciplinaridade nao é necessariamente dependen-
te da colaboragdo entre disciplinas” (para. 6). Mais do que uma combina-
¢do, aquilo que diferencia a transdisciplinaridade é a atitude, abordagem e
necessidade de incursdo para la dos limites da disciplina de partida. Como
expressa Craenen (2016), a uma dada altura, os artistas “deixam de estar
interessados em confirmar o seu trabalho como fazendo parte de uma dada
disciplina, e nos casos mais extremos, como parte do campo a que cha-
mamos arte” (para. 13). De modo mais simples, poder-se-4 recorrer a ori-
gem etimoldgica, decalcando Craenen, para sublinhar que o prefixo “trans”,
combinado com “disciplina” significa aquilo que estd entre, atravessa ou
estd para |4 (d)as disciplinas. Deixemos no ar a estimulante dupla-pergun-
ta, ao jeito de Craenen, que aqui parafraseamos: até onde nos conduz a trans-
disciplinaridade? Partindo da arte poderemos acabar ndo se sabe bem onde?

O dinamismo inerente ao prefixo trans, nas palavras de Magda
(2004) “conforma-se como uma nova ontologia difusa” (p. 16). Empenha-
da em definir o conceito de transmodernidade, o qual d4 nome a sua obra
homonima aqui referenciada, a filésofa assume dois dos sentidos que a pa-
lavra “transmodernidade” comporta: transformacao, por um lado, e trans-
cendéncia, por outro. Diz a autora: “‘trans’ é transformacao, dinamismo,
atravessamento de algo num meio diferente; esse algo que vai ‘através de’,
nao se estanca, antes parece alcangar um estagio superior, conduzindo,
portanto, a nogao de transcendéncia” (Magda, 2004, p. 16). A transforma-
¢do descreve a “multicronia”, o “pluralismo” e a “complexidade” e, como
tal, a movimentacdo dos individuos na transmodernidade. Por sua vez, a
transcendéncia define-se pela recusa do absoluto relativismo e pela necessi-
dade de procurar uma nova sintese, unidade e totalidade. Porém, é de uma
transcendéncia que remete, ndo para o fundamento, mas para o “vazio, a

5 E interessante notar que, no entender de Serrdo (2011), motivagdo similar terd conduzido Georg Sim-
mel, no seu ensaio Philosophie der Landschaft, publicado pela primeira vez em 1913, a definir o conceito
de “paisagem” e o sentimento que lhe é adjacente — Stimmung —, compondo-se este conceito de
dois momentos de construgdo do olhar: a anélise, por um lado, e a sintese, por outro.
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auséncia [de um absoluto religioso], o simulacro” (Magda, 2004, p. 17),
que a autora fala. Acresce que, se considerarmos a desconstrucdo da meta-
fisica a par da edificagdo da ontologia da presenca, 8 maneira de Heidegger
(1927/2009) e Derrida (2009), fara sentido considerar uma nova conce¢ao
estética, prenunciada pelo seguinte excerto: “assim, a Transmodernida-
de como novo paradigma apresenta um modelo global de compreensao
do nosso presente, transportando aberturas de desenvolvimento a todos
os niveis, sem falsos fechamentos gnoseolégicos ou vivenciais” (Magda,
2004, p. 18). Mais precisamente, sobre o “nivel estético” da transmoderni-
dade, refere a autora:

a arte sai dos museus, o artista converte-se no seu préprio
objeto artistico, a obra transforma-se em agdo, o material
em virtual. Propagar as formas deste vazio parece hoje
a Unica safda. Assumir as metéforas e as possibilidades
trans na sua forma hibrida e contaminada, mutante e ci-
bernética, pode comportar rotas ainda nao exploradas de
todo. (Magda, 2004, p. 20)

O conjunto de textos que compdem este livro expressa bem as in-
tersticialidades que caraterizam a arte contemporanea e pretende contri-
buir, segundo diferentes perspetivas, para o alargamento dos horizontes do
debate sobre os limites do ser da arte e da vida.

Em “Contra a corrente. Sobre arte e fronteira: de significante vazio a
porosidade contemporanea”, Fernando José Pereira, coloca a questdo da
alteragdo do conceito de fronteira na contemporaneidade, indo do contexto
em que se impds a necessidade imprescindivel da mesma até ao da in-
determinagdo da sua existéncia para voltar, no mundo de hoje de pendor
neoliberal, a reconfigurar-se. Defende o autor que, apesar do fechamento
sociopolitico, as praticas artisticas persistem em remar contra a maré e
insistem entusiasticamente na “abertura medial” que permite um alarga-
mento constante de um espaco que &, em si mesmo, “eldstico”. E esse o
lema que diz seguir no seu trabalho artistico, fazendo sua a ideia da arte
como “mecanismo de ativagao da memoria e da histéria”. No capitulo, o
autor apresenta imagens de duas obras realizadas em tempos e contextos
sociopoliticos distintos, mas centradas ambas na quest3o da fronteira.

A vontade de deslocar fronteiras até que explodam integra também o
trabalho artistico trazido por Sofia Afonso, no capitulo “Para uma e(sté)tica
de questionamento”. Neste texto, apresenta-se um caso de cruzamento
de perfis ou linguagens, protagonizado por descendentes de emigrantes
portugueses, com o objetivo de demonstrar como a arte pode potenciar
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um deslocamento da visdo normativa que ainda perdura sobre a experién-
cia migratéria. Partindo do trabalho de um ntcleo de cinco artistas de arte
contemporadnea-portuguesa, provenientes de vérios dominios artisticos,
descendentes de emigrantes portugueses, e residentes noutros paises, a
autora procura evidenciar como o desdobramento critico produzido em
arte se abeira do desdobramento critico produzido pela experiéncia narra-
da, num exercicio auto-reflexivo de desinscrigdo identitéria.

“Todas as cartas de Rimbaud e Rebugados venezianos. Entre um filme
e outro” é o titulo do texto de Edmundo Cordeiro. Movido pela for¢a do
acontecimento, do inédito que ele encerra e pela energia da poesia, motor
que obriga a construir, o filme de que o autor nos dé conta, intitulado Todas
as cartas de Rimbaud, surge da “possibilidade de filmar um dom e uma da-
vida”, “Cinema = Memdria” (p. 65). Havia no inicio a possibilidade de criar
uma composicao, a partir de elementos da obra de Maria Filomena Molder,
chamada Rebugados venezianos, e de uma das sessdes dos seus semina-
rios na Universidade Nova de Lisboa, e havia também a necessidade de
interceder, correspondendo a vitalidade das palavras da fil6sofa. N3o para
falar do eu, mas para, atravessando o eu, “alargar mais o império”. O autor
convida-nos a acompanha-lo na composicdo desta obra mégica, “onde o
sopro de uma vida e de um pensamento entram como que em combustdo
espontanea” (p. 65), e apresenta-nos as suas variagdes, planos, camadas
e parti¢des.

No texto “A secgdo e o travelling: Lisboa de perfil em trés planos”,
Jodo Rosmaninho, convicto da ligagdo inextrincavel entre a arquitetura e
o cinema, coloca a quest3o: serd o perfil, concebido como “uma vista que
reune as caracteristicas constantes e cortantes da seccio na arquitetura
e do travelling no cinema” (p. 72), fruto de um plano-sequéncia cinema-
tografico ou de uma sequéncia de planos arquiteténicos? Como territério
de estudo, escolhe a cidade de Lisboa, vista a partir de trés paisagens em
passagem, tendo por objetivo identificar “na sec¢3o arquitetdnica o seu par
cinematografico e vice-versa” (p. 72). No centro da sua interpretagdo estdo
trés perfis, relativos a zonas distintas da cidade, e trés planos-movimentos
com diferentes personagens, retirados de longas-metragens de ficgdo por-
tuguesa, a saber A Forga do Atrito (Pedro M. Ruivo, 1992); Ossos (Pedro
Costa, 1997); e Lavado em Ldgrimas (Rosa Coutinho Cabral, 2006).

Comecando por evocar Erik Satie, Joana Gama, no texto chamado
“Ce que je suis: A multidisciplinaridade como modus operandi ou a transgres-
sdo como filosofia”, mostra-nos como alguém com uma formagao classi-
ca em piano, de quem se esperaria convencionalmente uma carreira de
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intérprete de repertério canénico, n3o é imune a forca do acontecimento
nem dos encontros felizes ou atra¢gdes que inspiram a ultrapassar limites,
aparentemente intransponiveis, e a abrir caminhos outros para, no fundo,
regressar a si. Focando-se em momentos especificos do seu trabalho ao
longo dos anos, a autora conta-nos como através da musica se ligou a vida
e a outras formas artisticas, que hoje compreendem as areas da composi-
¢do, da danga ou da edigdo.

Braga, snapshots in virtual reality é o resultado de uma sequéncia de
comissdes artisticas de algumas pecas de media art realizadas por Jodo
Martinho Moura, apresentadas nos centros histéricos da cidade de Braga,
em 2012, México, Barcelona, e Praga, em 2015, Beijing, em 2017, e Bru-
xelas, em 2019. No texto “Braga, snapshots in virtual reality: Do sentir ao
pensar”, da autoria coletiva de Helena Pires, Jodo Martinho Moura, Né Bar-
ros e Paulo Ferreira-Lopes, defende-se que a experiéncia da virtualidade
ndo se confina a experiéncia tecnolégica. Argumenta-se também que a ex-
tens3o da percecdo através das tecnologias é potenciadora tanto do corpo
fisico, como do corpo vivido e tanto da agdo incorporada como da agio
imaginada, resultando em multiplos sentidos de estranheza pelos efeitos
sucessivos de desintegra¢do e recomposi¢ao dos movimentos do sentir e
do pensar. Partindo da peca de Joao Martinho Moura, mostra-se como as
tecnologias usadas na captagdo e apresentagao da imagem estimulam um
movimento cinético particular que expandem as competéncias do sentir
dos participantes.

Em “A curadoria (expandida) como processo de comunicacg3o da arte
contemporanea”, Helena Pereira procura explica por que é que o curador vé
o seu espaco de poder aumentar como nenhum outro agente do sistema da
arte contemporanea. Como hipétese de explicagdo para a ascensdo desta
figura, no contexto da produgdo artistica e cultural da pés-modernidade,
advoga que o curador é quem tem o perfil profissional que se aproxima mais
das exigéncias de eficdcia e da eficiéncia associadas a ideia socialmente do-
minante de produtividade, o que faz dele o “principal ativador do sistema”
(p- 132). Segundo a autora, “o curador é o interlocutor, o intermediario, o
mediador” (p. 152). Responsével pela criagdo de um discurso sobre a obra
de arte, capaz de fazer a ponte entre “a incomunicavel” producdo artistica
contemporanea e os publicos, o trabalho de curadoria torna-se assim “um
(ou 0) meio de comunicagdo da produc3o artistica contemporanea” (p. 152).

No texto intitulado “Facts, acts and paths. Viagem em trés atos a ‘Trie-
nal de Oslo’ de 2019”, Ana Vilar reflete sobre as possibilidades que decor-
rem da conjugacdo entre curadoria de arquitetura e performance, a partir
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de um estudo de caso, a trienal de arquitetura de Oslo (OAT 2019), assente
numa investigagao simultaneamente observadora e participante. A auto-
ra mostra que as hipéteses semidticas inerentes as agdes, atos e atitudes
inscritas nas propostas curatoriais, tdnica que concretiza e reforca a difu-
sdo de fronteiras, poderdo significar um plot twist as estratégias curatoriais
contemporéneas de Arquitetura.

Luisa Magalh3es, em “Arte e cultura lidica em fotografia de insta-
lacdo — O caso dos souvenirs ‘Braga a brincar™, da conta de um trabalho
que visou explorar as possibilidades de interacio entre o espago urbano do
centro histérico de Braga com um conjunto de brinquedos, mostrados em
situagdes especificas, através da fotografia de instalagdo (photoplay), que
os colocou em zonas turisticas e monumentais da cidade. Cada imagem
motivou a constru¢do de uma narrativa imaginada segundo os espagos
e tempos escolhidos para cendrio da instalagao. Com o intuito de alargar
o alcance e impacto desta iniciativa exploratéria, as narrativas foram tra-
duzidas para Inglés e Francés, tendo em vista uma possibilidade de mer-
chandising turistico internacional. Ao tornar os brinquedos protagonistas
de uma narrativa para criangas, a autora procurou construir um “livro/sou-
venir” adequado ao publico infantil, pensando principalmente no contexto
do turista.

A terminar o conjunto de textos que integram esta coletdnea, Ma-
ria E. Pérez-Peldez, Amador Cernuda e Félix Ortega, no texto “Construindo
confianca e redes em politicas de comunicag3o nas industrias culturais: O
caso da danca”, apresentam uma revisdo da estrutura e das politicas de co-
municagdo das principais empresas estatais de ballet, por meio da andlise
das suas paginas na internet, da presenca nas redes sociais e da andlise
das suas aplicagdes, no quadro de um projeto que integra também uma
anélise do uso e consumo dessas praticas pelos jovens através de tablets
e smartphones. A investigacao realizada até ao momento indica claramente
uma coexisténcia entre espacos fisicos e virtuais, no que diz respeito ao
consumo e a produgao de conteudos.

Nesta abertura, interrogamo-nos sobre os sentidos a dar (ou nao)
aos novos experimentalismos, aos riscos, as subversdes e deambulac¢des
que animam as artes ou alguns dos modos de (re)criar na contempora-
neidade. E escutamos uma diversidade de vozes e modos de fazer que, ao
acontecerem e por acontecerem, ganham sentidos particulares, sem pre-
tensdes de definir caminhos. Parafraseando Craenen (2016), perguntamos:
até onde nos conduz a transdisciplinaridade? Partindo da arte poderemos aca-
bar ndo se sabe bem onde?
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CONTRA A CORRENTE. SOBRE ARTE E
FRONTEIRA: DE SIGNIFICANTE VAZIO
A POROSIDADE CONTEMPORANEA

A FRONTEIRA COMO LIMITE

O conceito de fronteira alterou-se em definitivo. A explosdo rizoma-
tica e global alterou a relagdo de tangibilidade que fornecia os elementos
necessarios a sua existéncia. A fronteira constitui-se na nossa contem-
poraneidade como ente fantasmagoérico. A sua existéncia é paradoxal. O
carater multinacional e multidisciplinar exigido pelo capitalismo (ou qual-
quer outro nome que se queira dar ao processo que domina hoje a histéria
mundial), como afirmava o filésofo italiano Giorgio Agamben (1990/1993),
determina(va) uma permanéncia existencial que se processa segundo um
nivel de mediagdao mais do que de intransponibilidade. Ao poder multina-
cional colocam-se duas questdes que a primeira vista se confundem com o
paradoxo: a0 mesmo tempo que anula a distdncia em favor do desenvolvi-
mento tecnolégico, favorece o local como nogdo necessaria a sua existén-
cia. A sociedade de homogeneidade absoluta apresenta-se como o paradig-
ma da heterogeneidade e é esta assimilagdo dos dois conceitos que forma
a totalidade do espago contemporaneo constituido sem exterioridade. Daf
o carater fantasmagérico atribuido a fronteira.

Paises, regides, anteriores classificagdes como primeiro, segundo e
terceiro mundo implodiram perante a nova organizagao homogénea do es-
paco. As transfiguracdes econémicas introduzidas velozmente pelas novas
tecnologias da informacao colocaram em declinio acentuado as diferencas
anteriormente existentes. Talvez o mais evidente sinal desta modificacio

27



Fernando José Pereira

Contra a corrente. Sobre arte e fronteira: de significante vazio a porosidade contemporénea

subterrinea seja a crescente industrializagdo tardia do “terceiro mundo”,
espécie de entrada num modernismo desajustado temporalmente, por ne-
cessidade absoluta da desindustrializag3o pesada, necessitada ao primeiro
mundo, para expandir a sua vontade de desenvolvimento tecnoldgico e,
também, recentemente, a sua nova meca: o designado green deal. Resulta
assim que a persisténcia do mesmo através da absoluta diferenca, como
refere Frederic Jameson (1994/2000), se reafirma como hipétese de coartar
todas as possibilidades de alternativa, uma espécie de bloqueio imposto
de forma macia, mas que realmente recoloca a quest3o da fronteira. Uma
barreira, desde sempre, corporizada pelo poder construido na Europa e
expandido em nome de um humanismo suspeito e rapidamente desmas-
carado como face falsa de uma expansio colonizadora. Uma expansio que,
apesar das altera¢des introduzidas, sobretudo no século XX, se mantém
ativa. Seja na relagdo colonial do extrativismo atual, seja na mais perversa
situacdo de compra e venda de reservas de carboniza¢do. Sempre em nome
de qualquer coisa absolutamente benigna...

Se o tempo foi, digamos em forma de metéfora, derrotado pelo es-
paco, entdo o tempo tornou-se espaco €, assim, o que temos de facto é a
inexisténcia contemporanea dos polos da dualidade anterior tempo/espaco.
Ao invés, potencia-se a existéncia de uma espécie de relacionamento dialéti-
co entre um e outro com absoluta preponderdncia do componente espaco.

Existe, contudo, a necessidade de entendimento do percurso tem-
poral desenvolvido até hoje. Da necessidade absoluta de fronteira — fala-
mos obviamente em dmbito alargado ao artistico — até a sua nao-existéncia
corporizada na noc¢do de mediadora. Sé assim se poderd, efetivamente,
possuir um conjunto de premissas tedricas que permitam o entendimento
clarificado no novo mapa espacial, hoje irremediavelmente expandido ao
virtual. Mais do que implosdo da nocdo de fronteira, colocaremos a ques-
tdo segundo a nogao de uma forte explosao que indetermina a sua existén-
cia tornando-a, deste modo, difusa.

De qualquer modo, prosseguindo esta analise do espago contempo-
raneo que nos encontramos a desenvolver, é fundamental a anélise detalha-
da da nogdo anterior de fronteira e dos vérios cambiantes por ela assumida.

A fronteira afirma-se ao longo dos tltimos dois séculos como um sig-
nificado evolutivo. A sua relagdo com o tempo mimetiza a consciéncia dialé-
tica de um projeto inserido em narrativas que transfiguram topologicamen-
te os espacos interiores e exteriores. A alterac3o qualitativa proposta baseia
a sua esséncia tedrica em premissas que se dispdem diacronicamente, isto
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é, segundo uma calendariza¢do metaforizada pela imagem da seta, sempre
apontada em linha reta e com diregao positiva'.

Toda a atengdo dispensada pelo moderno a nogdo de fronteira foi
produzindo significados que lhe conferem uma importéncia dificil de igno-
rar. Daf a necessidade da sua analise.

A fronteira é sempre corporizada espacialmente. Elemento indispen-
savel de uma cartografia, requer permanentemente a atengao para os aspe-
tos liminares de uma entidade organizacional interna/externa. Organizadora
conceptual de diferencas locais relacionéveis, produz espagos intermédios
que a ela conduzem e que se individualizam através de uma inser¢do meto-
dolégica num ambito de prélogo potencidvel, as chamadas margens.

Propomos duas hipéteses de trabalho como pontos de partida: a
fronteira como limite; a fronteira como lugar de passagem.

Quando definimos fronteiras, e logo limites, temos que ter em aten-
cdo estratégias internas que transformam semanticamente as nogdes. Si-
tuando-se como charneira de dois territérios, a fronteira ou limite pode in-
cutir varias formas de relacionamento com os intervenientes, afirmando-se
como impossibilidade — a contextualizagdo da palavra limite aparece como
sinénimo de intransponivel gerando posicionamentos que apelidaremos
de implosivos.

A fronteira localiza o limite. Conceptualmente poderemos exempli-
ficar recorrendo a matematica; assim, se um determinado niimero se en-
contra inserido num conjunto e possui todas as caracteristicas que lhe sdo
necessdrias para se identificar com os restantes elementos, de modo a que
da sua reunido possamos falar de um todo, dele se afirma pertencer ao
conjunto. O somatério das caracteristicas identificadoras do todo define o
territério e os limites do conjunto. Este limite permite fazer a distin¢do cla-
ra entre os elementos integrantes e os n3o integrantes, tornando-se a pega
chave para o entendimento da nogdo de conjunto. Podemos falar do con-
junto de nimeros primos existentes entre trés e 30. Desta forma estamos
a estabelecer normativos que permitem identificar o que estd em causa,
assim como os seus limites. O nimero dois, bem como o 31, encontram-se
naturalmente excluidos. Sendo este limite visivel e claro, outros poderemos
definir consoante o grau de conhecimento matemético que possuimos, for-
mando-se, entdo, outras hipdteses de enumeragdo de limites, que vamos
nomear como difusos.

' A topologia descarta importancia a relacionamentos euclidianos/cartesianos privilegiando a relagao
estabelecida qualitativamente. A utilizagdo dos argumentos positivo/negativo pretende substituir em
termos de qualidade uma qualquer inoperdncia quantitativa para significar a no¢do em causa.
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Ao definir o territdrio, a fronteira evoca atributos semanticos, que
se prefiguram como fundamentais para a sua (do territério) nomeagao. A
primeira tarefa a executar serd a de enunciar limites.

A fronteira institui-se como lugar finito. Conceptualiza o interior e o
exterior, e ao definir estes dois conceitos esta a instaurar uma territoriali-
dade que tem limites visiveis. O reclamar de um territério como forma de
definicdo de um espaco sé existe porque o conceito corresponde a uma
fronteira que lhe é inerente. Torna-se, desta forma, visivel a importancia re-
clamada pela fronteira na definicdo de no¢des bésicas inerentes a constru-
¢des de similitudes, que permitam formar o todo integravel no interior de
um territério. E a partir da identificagdo mutua por parte dos intervenientes
ativos, que se chega a conceitos como identidade e cultura. A necessidade
de os nomear torna evidente o seu grau de importancia numa escala em
que se localizem os elementos fundamentais para uma reivindicagdo de
territorialidade.

Quando falamos de cultura ocidental, de que falamos afinal? De um
conjunto de pessoas que possuem caracteristicas idénticas, e que foram
balizadas segundo limites definidores destes pardmetros; ou seja, encon-
tramo-nos, novamente, perante um problema matematico de inclusdo e
exclusdo. Incluimos tudo o que tém de comum, para a consequente de-
finicao de identidade: histéria, geografia, costumes, arte, cor de pele, etc.
Apercebemo-nos, entretanto, da ambiguidade inerente a estas nogdes e
das consequéncias perversas que podem gerar, adquirindo um estatuto de
armadura social que permite todas as exclusdes. Como hoje, verificamos de
forma absolutamente evidente numa Europa que se afirma como territério
sem fronteiras, mas que se apresenta ao seu exterior com uma carapaga
chamada Schengen. A atual crise dos refugiados é por isso a sua imagem
mais real. Queiramos, ou nao.

A nogdo de pétria surge-nos, também em forgca nos nossos dias,
como paradigma de territério, possessivo e intransponivel; de um certo
ponto de vista, aquele que serve os propésitos do conceito de “Estado-
-Nagdo”. Este, ndo se fundamenta no sujeito livre, mas sim na figura de
cidaddo, atribuida a nascenca e convertendo-o imediatamente em nacao,
isto é, a subserviéncia de uma soberania, logo designando limites palpaveis
para uma existéncia controlada.

Nas imagens do cineasta grego Theo Angelopoulos, as margens de
um rio corporizam a reificagdo do contacto — em O passo suspenso da cego-
nha (1991) —; e as redes separadoras e altas, como posto avancado de obser-
vagdo do intransponivel, do absolutamente visivel e, contudo, risivelmente
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invidvel — em A eternidade e um dia (1998). Cineasta dos espacos, prefigura
a fronteira como enunciado de aprisionamento.

N3o por acaso, num texto dedicado a Angelopoulos, Frederic Jame-
son (1997) refere-o como o ultimo dos modernistas?.

A fronteira como limite contém em si o modernismo (pelo menos al-
gum do mais importante), da politica as artes. Por se localizar nas margens,
longe do centro, a fronteira afirma o seu poder de atragdo como equivalente
conceptual de importancia superior. Todas as guerras foram devidas a
fronteiras. Todas as alteragdes estéticas foram originadas pelas fronteiras.

N3o podemos abandonar a anélise da fronteira enquanto enunciado
liminar no &mbito da estética, sem referir a importancia teérica de Clement
Greenberg. Para este critico norte-americano, a reclamagao de uma autono-
mia absoluta para a arte inscreve-se num posicionamento de radicalidade
estética contextualizado pelos desenvolvimentos frankfurtianos da indus-
tria cultural. O aparecimento do kitsch como produto de massas difundido
pela industria e apresentado como pretensa democratiza¢do da esfera da
cultura merece o seu mais violento repudio. Opde até ao limite uma alta
cultura “pura” perante uma “baixa cultura” colonizada por desvios populis-
tas de origem kitsch.

A ni3o aceitagdo de contaminagao exterior, em favor de uma pureza
auténoma total, vai permitir a oposicdo, de forma clara, relativamente a po-
litica e ao social; para ele sao dois campos legitimos, mas intransponiveis,
ndo relaciondveis, afirmando-se através da independéncia a recusa da arte
de vanguarda em emparceirar-se com a sociedade burguesa. Utilizando os
termos normalmente associados a obra de Mark Rotkho, uma arte que vai
encontrar na experiéncia estética a sua inteira legitimacao, nao dependen-
do nem da memadria nem da histéria, somente das ideias.

Obviamente que a continuidade destes raciocinios levou ao seu natu-
ral fracasso. Por um lado, a superacgio da forma em pureza absoluta como
atualizagdo operativa do conceito de sublime kantiano revela-se como pura
utopia — ambos convocam ordens de grandeza que se aproximam da im-
possibilidade quantificativa. Em Kant a desmesura do infinitamente gran-
de, em Greenberg a superagio da forma. Por outro, o desenrolar temporal
provou que a pureza formal pretendida se afirmou, antes, como estética
institucionalizada daquilo que se reconhece como commodity economy.

2 O tratamento exaustivo das fronteiras afirma-se, apesar disso, como revigorante no seu trabalho.
Perante o desmoronamento da importancia da fronteira como estratégia do capitalismo multinacional
Angelopoulos age de forma a individualizar as singularidades locais, em viagens que ultrapassam o
interior nacional, sem se confundirem com a transnacionalidade imposta e superficial do importado e
tnico.
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A FRONTEIRA COMO LUGAR DE PASSAGEM

A fronteira também encarna em si o contetido da passagem: o lugar
onde interior e exterior se transfiguram em realidades especulares. As mar-
gens recusam o estatuto liminar para se afirmarem como centro de con-
fluéncias disseminadoras. Ao permitirem a passagem, esbatem o contorno
linear fronteirico, ultrapassando o anterior protagonismo desta na formula-
cao de potencialidades motivadoras das dindmicas de transposicao.

A sua cartografia requer uma pesquisa pormenorizada de todos os
intervenientes em campo, socorrendo-se de métodos ajustados que permi-
tam o seu total levantamento. Um procedimento micro conduz necessaria-
mente a uma analitica expandida, isto é, a uma abordagem aprofundada,
mas ndo unidirecional. Sera a partir desta pluridirecionalidade que se po-
derdo introduzir novos pontos sensiveis na andlise e que contribuirdo para
uma mudanca de direcdo e de atitude.

As neo-vanguardas provaram que o territério é eldstico no sentido da
sua constante alteragdo espacial — a nogao de expanded field de que fala Ro-
salind Krauss (1979), espécie de matéria informe em constante mutacio.
Na base de todos os desenvolvimentos, a aporia vanguardista de fusio
entre arte e vida.

Propomos duas vertentes de intervenc¢do na tentativa de defini¢do
da instituigdo artistica como um lugar de questionamento epistemolégico:
seja pela apologia da destrui¢do levada a cabo pelos dadaistas, seja pela
sua transformacdo segundo préticas materialistas de intervengao revolu-
ciondria como a pretendida pelos construtivistas russos. Em qualquer dos
casos, um reposicionamento da arte em direcdo ao real e as praticas de
intervencao social.

Passadas as euforias vanguardistas iniciais, os novos desenvolvi-
mentos marginais debatem-se com a institucionalizacdo da rebeldia ante-
rior. A obra de Jasper Johns de 1960, Painted Bronze, corporizada por duas
latas de cerveja em bronze, mereceu comentarios sarcésticos. Segundo es-
tes, Leo Castelli conseguia vender tudo como arte, mesmo latas de cerveja.
E novamente a heranca duchampiana que se encontra em jogo, acrescida
da perversidade que ¢ a sua institucionalizag3o.

Esta serd uma das questdes fundamentais a colocar pela nova van-
guarda, originando uma segunda reagdo em que se questiona ja ndo o con-
vencional, mas o institucional. E nesta linha que devemos integrar os tra-
balhos realizados a partir da década de 60 por artistas como Hans Haacke
ou Broodthaers.
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A inclusdo, herética, diria Greenberg, de elementos externos ao sis-
tema da arte, por exemplo, o recurso aos meios e técnicas da publicidade
e do design tao bem explicitos em trabalhos como o de Barbara Kruger,
ou entdo a obra inicial de Jenny Holzer com cartazes colocados em locais
publicos, explicita a outra vertente.

Esta nova anadlise territorial permite que a fronteira se constitua, ja
nao como lugar intransponivel, mas sim como lugar de passagem, que
permita a superacdo das limita¢cdes da estética e o aparecimento de uma
vocacdo eminentemente sociolégico-politica nas intenc¢des artisticas que
se desenvolveram ao longo das tltimas décadas.

A EXPLOSAO DA FRONTEIRA

Afirma-se, contudo, como inglério, o percurso feito pela arte em
busca de uma possivel supera¢do; desde as vanguardas cldssicas, sobre-
tudo os construtivismos e dadaismo, até as neo-vanguardas de inspiragao
pos-conceptual.

A légica liberal de consumo acelerado, juntamente com a estetizagao
crescente da sociedade, levaram ao erguer de uma nova realidade baseada
quase exclusivamente no conceito de moda. No estudo realizado por Da-
vid Harvey (1990/1998), na tentativa de conceptualizar as transformacdes
operadas em torno do social apés a queda das regras de produgao fordistas
e keynesianas tipicas do capitalismo, propde-se altera¢cdes metodoldgicas
que se irdo revelar fundamentais para o entendimento de muitas das
intervencgdes futuras. Em primeiro lugar, a moda converte-se em fenémeno
de massas por oposicao ao anterior regime de elite. Ultrapassa a simples
condicdo de confe¢do de ornamentos para se imiscuir diretamente nos es-
tilos de vida, habitos de écio, tendéncias culturais. Como consequéncia,
o consumo ultrapassa a sua limitagdo de bens e passa a um consumo de
servicos, ndo sé pessoais e de negécios, mas sobretudo de entretenimento.
Dai que Harvey (1990/1998) conclua pela rapida penetragao de uma légica
cultural do capitalismo em variados setores da producio cultural.

Neste tempo, imediatamente anterior ao nosso, torna-se, apesar de
tudo, claro que todas as experiéncias entusiasmantes passadas nos terri-
térios transfronteiricos se continuam a apresentar como as mais estimu-
lantes, trazendo para a arte os ensinamentos de uma realidade que, es-
pelhando as preocupagdes anteriormente analisadas, potencia, segundo a
reflexdo do filésofo espanhol Luis Castro Nogueira (1997), a atualizagdo
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conceptual de uma brilhante construg¢do seméantica de Marx: a de que o
sentido da frase “todo o sélido se dissolve no ar” nunca foi tdo real como
o € agora.

EPiLOGO (A FRONTEIRA, OUTRA VEZ)

Noticias recentes referem a existéncia de muitos mais quilémetros
de muros fronteiricos nos nossos dias do que na altura da existéncia do
Muro de Berlim. A totalizagdo global que todas as fronteiras prometiam
destruir (o capitalismo global assim o pretendia), conduziu o mundo, afi-
nal, a um estado regressivo em que nacionalismos e xenofobias vdrias se
corporizam, de novo, em torno da ideia de isolamento. Era de esperar. Toda
a demagogia que se encontrava por detrds da necessidade de “abertura”
revelava uma expans3o que iria necessariamente entrar em crise. Quan-
do n3o se conseguiu expandir mais, o capitalismo global entrou em crise
profunda da qual ainda hoje estamos a sentir os efeitos e que se prolonga-
rdo no tempo com a ascensdo de crises consecutivas que, para ja, inverte-
ram radicalmente o caminho que parecia tao brilhantemente tragcado. Mas
esta é uma caracteristica inerente ao capitalismo, ja nao global, mas de
desastre, como o apelida Naomi Klein (2007) num dos seus textos: a sua
condi¢do absolutamente camalednica. Os mesmos “mercados” que exigi-
ram a totalizagdo global, hoje, remetem-se perversamente para territérios
encerrados. A crise profunda da finitude da expansdo global, das reservas
dos territérios “exteriores” — sejamos honestos, apesar de toda a retérica
global, nunca existiu o minimo interesse em equilibrar as varias partes do
mundo, tudo se resumiu a uma mais que necessaria globalizagdo financei-
ra, expansionista e extrativista.

Quer dizer, olhamos espantados para o mundo de hoje, a fechar-se,
como que a implodir. A face real do neoliberalismo é agora absolutamente
reconhecivel: cada um por si, individualismo feroz que permite a ascensao
de empresdrios a presidentes que lidam com os povos como funciondrios.
Uma distopia real e visivel, basta olhar a nossa volta.

O campo da arte, que se tinha adaptado a expansao global (o mains-
tream da arte mantém relagdes intimas com o sistema financeiro mundial),
alargando a sua influéncia um pouco a todo o planeta, encontra-se, tam-
bém, em reconfiguragdo, mais n3o seja, moralista.

Chegamos a ter, nos primeiros anos do nosso século, mais de 200
bienais de arte distribuidas pelos locais mais exéticos e estranhos... E, de
repente, contrai-se e modifica-se: novas temdticas para artistas e curadores
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entram em cena, dos quais, talvez o mais determinante para o nosso tem-
po, seja o da discussdo sobre o designado pés-colonialismo. As grandes
exposicdes e museus ocidentais encontram-se, agora, constantemente
ocupados por obras e artistas de outras geografias e latitudes. Um novo po-
liticamente correto, um peso na consciéncia que vem ao de cima, ou uma
nova forma de exploragdo dos recursos “exteriores”, agora que as fronteiras
voltaram a ser pouco porosas. Deixamos a questdo em aberto.

Mas entdo onde estd a justificagdo tedrica do titulo deste texto, do
remar contra a corrente? As préticas artisticas, ao contrdrio da situagao
politica e social ja analisada, mantém, ainda, uma relagdo de inclusdo com
o contexto em que vivem. Quer dizer, a l6gica de fechamento a que assis-
timos, ndo tem lugar na arte do nosso tempo. Bem pelo contrario. Ha um
grande interesse e entusiasmo na abertura medial que permite um alarga-
mento constante de um territério que, ja por ineréncia das suas caracteris-
ticas, é intrinsecamente eldstico. Ndo existe nenhuma localizagdo fixa para
a pratica artistica. Escrevi ha muitos anos que a utopia do exilio era um ali-
mento conceptual para os artistas (Pereira, 1997). Explico: sobretudo desde
as vanguardas iniciais do século XX e Duchamp, que os artistas produzem
obras que momentaneamente se encontram na situagdo de exiladas relati-
vamente ao territério de onde s3o oriundas. Foi o que se passou, por exem-
plo, com o primeiro ready-made duchampiano, colocado fora do universo
da arte até este, inteligentemente, se alargar para o abragar como com-
ponente decisivo de todos os posteriores desenvolvimentos. Assim tem
sido até aos nossos dias. Com uma diferenca fundamental relativamente
ao objeto duchampiano (que teve que lutar com fronteiras instituidas como
limite) e que hoje de tdo porosas em que se tornaram, praticamente deixa-
ram de existir.

Que a arte n3o tem relevancia social todos o sabemos; que nio tem
resposta para coisa nenhuma, também é do conhecimento geral. E, con-
tudo, estamos a falar de um territério que, talvez pela sua inutilidade (Ba-
taille,1949/2005, falava em gasto indtil para a pratica artistica), se oferece,
hoje, como absolutamente singular, ao nivel que aqui estamos a tratar.

Deixemos, entdo, de lado todos os oportunismos, todas as cumplici-
dades ja analisadas e tentemos fazer o exercicio de nos deter na multiplici-
dade de possibilidades que os artistas tém ao seu dispor e que efetivamen-
te utilizam. E chegamos a conclusdo de que a horizontalidade medial a par
da multiplicidade conceptual s3o, de facto, uma realidade vivencial para as
praticas artisticas do nosso tempo. Que o designado artworld pudesse ser
exemplo para alguma coisa seria uma absoluta novidade, e, contudo, a este
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nivel, os artistas (pelo menos alguns) podem ser, de facto, uma excegdo
bem interessante de ser estudada e analisada.

Pela parte que me toca, tento integrar no trabalho que produzo todas
estas preocupagdes. Estar contra a corrente sempre foi um motor para a
prética artistica. Sabemos, hoje, que esta forma de estar se institucionali-
zou, sabemos que todas as chamadas normatividades se transformaram
elas préprias em normativas a destruir. A lucidez necessdria é entdo uma
condigdo e competéncia a juntar a todas as outras que os artistas tém que
possuir. O nosso tempo n3o da qualquer possibilidade a posicionamen-
tos ingénuos, esses sdo prontamente usados e aniquilados pela sociedade
imagético/digital em que vivemos.

Sabemos, também, que a producdo de imagens se “democratizou” e
que hoje se transformou numa pandemia que ameaga a significagdo e va-
léncia delas préprias (sé na aplicagdo Instagram s3o colocadas em média
100 milhdes de imagens diariamente) e sabemos, ainda, que o tempo se
comprimiu para velocidades exteriores ao humano, velocidades digitais,
que nos desafiam a razdo e a imaginacdo (Frederic Jameson, 1991, chama-
-lhe techno sublime).

Por isso estar contra a corrente ¢, também, estar atento a esta pre-
missa essencial: sem tempo n3o ha reflexdo e sem reflexdo ndo hé possi-
bilidade de arte. A temporalidade contemporénea serd, possivelmente, a
nova condicdo fronteirica com que teremos que nos debater. Esta é uma
fronteira que, enquanto artistas, nunca deixaremos erguer. A arte constitui-
-se como mecanismo de ativagdo da meméria e da histéria. Sem esses
elementos essenciais, a arte perde a sua razdo de existir. Tornar-se-ia, pura
sobrevivéncia como, de facto, o é para a esmagadora maioria dos huma-
nos que vivem hoje ameagados por condi¢des fronteiricas de outros niveis
(climatico, migratdrio, etc.) e que, a ndo serem derrubadas, nos levarao a
extingdo.

A arte, como a histéria, acompanha-se numa légica utépica que n3o
dd lugar a qualquer lugar. A distopia do presente serd, por isso, pelo menos
do ponto de vista dos artistas, derrubada para dar lugar a uma liberdade
que lhe é imprescindivel.

N3o tenho ilusdes daquilo que realmente posso enquanto artista.
Sei, no entanto, que esta liberdade imprescindivel é uma condicdo neces-
sdria para que as obras possam existir e que, para que tal aconteca, ndo
haverd nunca fronteiras que o impecam3.

3 No final deste texto podemos ver imagens de duas obras realizadas em tempos e contextos diferen-
tes, mas com a questdo da fronteira como elemento central. Ambas s3o anteriores ao atual fluxo de
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Assim termina o texto de um filme que realizei em 2019: “n3o é pedir
muito, também n3o serd pouco. A mim basta-me” (Pereira & Vieira, 2019,
00:23:00).

Figura 1: “36°43'N; 2°30'"W”, vistas da instalagdo na exposi¢do
“Cyber 98”. Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal, 1998

Créditos: Fernando Pereira

Figura 2: “36°43'N; 2°30'W”, vistas da instalagdo na exposi¢ao
“Cyber 98”. Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal, 1998

Créditos: Fernando Pereira

refugiados e migratdrio e ao recente fecho das fronteiras europeias, bem como ao estabelecimento
de campos para estes na Turquia numa posicdo que me parece ser da maior gravidade. As imagens
referem-se as tentativas de fechamento da Europa nos anos 9o e em pleno cumprimento dos acordos
de Schengen, isto é, transformar a Europa num lugar intransponivel a entrada de pessoas vindas do
exterior, situacdo que se mantém até hoje de forma cada vez mais grave.
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Figura 3: “36°43’N; 2°30"W”, vistas da instalagdo na exposi¢ao
“Cyber 98”. Centro Cultural de Belém, Lisboa, Portugal, 1998

Créditos: Fernando Pereira

Figura 4: Vistas da instalagdo “Turbuléncia 1.0” na exposicao
“Penthouse — uma ocupagdo tempordria”. Porto, 2005

Créditos: Fernando Pereira
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Figura 5: Vistas da instalagdo “Turbuléncia 1.0” na exposicdo
“Penthouse — uma ocupagdo tempordria”. Porto, 2005

Créditos: Fernando Pereira

Figura 6: Vistas da instalago “Turbuléncia 1.0” na exposi¢io
“Penthouse — uma ocupagdo tempordria”. Porto, 2005

Créditos: Fernando Pereira
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PARA UMA E(STE)TICA DE QUESTIONAMENTO

A presente reflexdo inscreve-se num trabalho de investigacdo mais
alargado sobre a experiéncia migratéria protagonizada por descendentes de
emigrantes portugueses cruzando a biografizacao dessa experiéncia com a
sua transposigdo artistica (Afonso, 2017). Tratou-se, mais precisamente, de
perspetivar o ato de regresso ao pais de origem ou natal como movimento
reflexivo com a projecdo artistica como movimento de desloca¢3o dessa
experiéncia migratéria. Centramo-nos aqui somente na demonstragao da
arte enquanto corpo descritivo de uma ética de requestionamento que vem
potenciar junto dos publicos um olhar deslocado da visao normativa que
ainda permanece sobre a experiéncia migratéria (Afonso & Mora, 2018).

Temos vindo a assistir desde os anos 9o a uma crescente visibilidade
da “arte em didspora” como objeto de transculturalidade, de transnaciona-
lidade. Através da arte em didspora joga-se, a um primeiro nivel, a recusa
da dicotomia entre dois opostos — o um e o outro —, e o reconhecimento do
hibridismo, sob formas vérias, de entre as quais a dupla e tripla pertenca,
indissocidvel da (con)fusdo identitdria e/ou linguistica. Mas a um segundo
nivel, epistemoldgico, o que se joga ¢é, também, a afirmacgdo da necessida-
de de criagdo de uma outra constelagdo de recursos, relativamente a qual
a arte d4 conta bem melhor que a “fragmentacdo imposta pela abordagem
disciplinar que as Ciéncias Sociais frequentemente impdem, da ‘totalidade’
do movimento” (Hammouche, 1998, p. 3).
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Exposi¢des como “Ld Fora™, “Sem Saudade”? e “Cinco Autores Luso-
-descendentes” sdo, entre outros exemplos, mostras que ao reunirem um
conjunto de artistas portugueses e/ou de origem portuguesa nos ddo outra
visibilidade da emigragdo portuguesa, abrindo a possibilidade de fazermos
dela outras leituras. De facto, artistas franceses, belgas, luxemburgueses,
canadianos, americanos, ingleses, australianos, de origem portuguesa e
com proveniéncias artisticas vérias — fotdégrafos, realizadores, pintores,
musicos, escritores, contadores... —, tém, gracas a estas exposi¢oes, tanto
internacionais como nacionais, em diversos espacos e em vdrias escalas,
protagonizado um discurso de reinterpretacdo politica e cultural das socie-
dades em didlogo.

Por outras palavras, como refere Aida Kaouk, conservadora do
Museu Canadiano das Civiliza¢des e curadora da exposicdo “Ces pays
qui m’habitent”, nessas mostras: “as obras s3o apresentadas n3ao como
testemunhos do étnico, mas antes como expressdes de uma experiéncia
social onde o especifico e o universal sdo colocados em evidéncia, um e o
outro e ndo um sem o outro”4.

' Exposicdo organizada pelo Museu da Presidéncia da Republica, em parceria com a Fundagao EDP.
Esteve patente em Viana do Castelo entre junho e setembro de 2008 para assinalar o dia 10 de junho
— Dia de Portugal, de Camdes e das Comunidades Portuguesas e, posteriormente, no Museu da
Eletricidade em Lisboa até dia 15 de marco de 2009.

2 Exposi¢do que reuniu varios artistas canadianos de origem portuguesa, patente em Toronto (Canada)
na Gallery 1313, em 2003.

3 Exposigdo patente em Braga, entre dezembro de 2006 e janeiro de 2007, no Museu Nogueira da
Silva, que reuniu cinco artistas de origem portuguesa que desenvolvem a sua atividade artistica em
Franca e no Canada.

4 Retirado de https://www.museedelhistoire.ca/cmc/exhibitions/cultur/cespays/pay1_1of.html
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Figura 1: “Kissing the Sun, Touching the Moon, Mixing the Waters”s

Créditos: Marco Godinho

“Os imigrantes s3o o assunto do século vinte um” (Bruguera, 2016,
para. 8). Esta frase da autoria de Tania Bruguera, artista e ativista cubana,
radicada nos Estados Unidos, pode ser embebida da nocao de politica da
filésofa Chantal Mouffe. Para a autora, o politico constitui a “dimens3do de
antagonismo” da sociedade contemporénea, ou seja, é no “politico (...)
[que] o conflito ocorre” (Mouffe, como citado em Bal, 2009, p. 43). S3o inu-
meras as intervencdes artisticas contemporaneas que ocasionalmente ou
de modo mais regular inscrevem criticamente vérios destes tragos que per-
filam as sociedades de hoje relativamente ao tema deste trabalho: a fluidez
identitdria e a sua tradug@o nos planos politico, social, cultural, linguistico,
religioso; o desdobramento espacial implicado na fluidez identitdria — deslo-
cagdo, desterritorializagdo e reterritorializagdo — por um lado, legitimador
de mobilidade, circulagdo, e direito de saida, por outro, controlador, censu-
rante, impeditivo do direito de entrada; a constante negociagdo cultural que

5 Trabalho em série em exposicdo no Le Parvis — Centre d’Art Contemporain, Tarbes (25 de outubro de
2019 a 11 de janeiro 2020). Este trabalho faz parte de uma pesquisa mais larga intitulada “Poémes et
autres seuils”. No decorrer da exposi¢do, todos os dias no momento da abertura do centro, fixa-se
uma folha de papel onde est4 escrito uma frase do artista. Quando o centro fecha as suas portas, essa
folha é retirada e refixada numa parede exterior (entrada do centro). Este ritual didrio faz aparecer uma
camada temporal de folhas coladas umas sobre as outras relembrando um palimpsesto. O artista
recorre 3 escrita como ligagdo entre um espaco de exposig3o interior e exterior.
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o desdobramento espacial inscreve bem como a memdria traumdtica (e.g.
Crownshaw, 2013; Devereux, 1970; Kirmayer, 2006) de desenraizamento, de
perda, de conflito.

Todos estes tragos transportam uma ambivaléncia valorativa, ora de
futuro, de abertura, de transformacao, ora de medo, de retrocesso, de en-
clausuramento. Num contexto de crescimento econémico, estas dimensoes
societais ndo sdo mais do que os tradutores de um mundo globalizado, em
que o local traduz o mundo, onde o hibridismo, o pluralismo e a mesti-
cagem sdo valorizados. Mas num contexto de crise econémica e financei-
ra sistémica, aliada a legitimidade de l6gicas nacionais securitdrias face a
ameaca terrorista ou a “invas3o” dos refugiados, a consequéncia principal
¢ uma crescente desagregacdo da coes3o social j4 fragil per se que se vem
somar as diferentes fissuras jd existentes na sociedade europeia e entre pai-
ses europeus, promovendo, também, para fins eleitoralistas uma inscri¢do
nacionalista. Deparamo-nos de igual forma com uma agao-tempo politica
cronometrada por uma agenda medidtica cuja estratégia comunicativa as-
senta em contetidos simplistas, facilmente consumiveis, que reproduzem e
cristalizam modos de pensamento que integram uma narrativa dominante,
mesmo se o “sistema vigente” reconhece as suas contranarrativas.

A arte tem vindo a ocupar um lugar preponderante em formular po-
liticamente “a dimens3o de antagonismo” (Mouffe, 2005, p. 9). Embora
possamos, no plano retérico, como o faz, por exemplo, Joly (2016), ques-
tionar tal engajamento,

os artistas devem reagir “esteticamente” aos males da
sociedade, devem ser portadores de uma palavra diferen-
te da dos média, dos “politicos” ou devem reduzir-se a
serem apenas uma caixa de registo, conscientes da sua
impoténcia para agir sobre os fenémenos globais que as-
saltam regularmente o mundo? (para. 1)

Como Chantal Mouffe (2013), consideramos que arte e politica sdo
indissociaveis:

do ponto de vista da teoria da hegemonia, as praticas ar-
tisticas desempenham um papel na constituicdo e manu-
tencdo de uma dada ordem simbdlica ou no seu desafio
e esta ¢ a raz3o pela qual elas tém necessariamente uma
dimens3o politica. (p. 9)
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Assim, e partindo do principio de Bourriaud (2002) segundo o qual
“o papel do artista é criar relagdes entre as pessoas e o mundo através dos
objetos estéticos” (p. 8), projetamos, neste trabalho, a ideia de que as préti-
cas artisticas podem levar-nos a adquirir uma compreensao mais préxima,
mais auténtica das complexidades contemporéneas.

A estética (e a ética) do globalismo (Bhabba, 2007) que integra o
multiplo — multilugar, multipertenca, multi-identidade, multilingua — por-
que faz referéncia, pelo menos, a dois universos culturais, a uma trans-
formacdo em dois sentidos, através da memdria de experiéncias como o
exilio, a perda, a falha, o trauma, o desenraizamento, vividas (ou nao) pelos
préprios autores, é com recorréncia objeto de vdrias denominagdes, tais
como: arte migrante (Phuan, 2009, como citado em Singapore Art & Gal-
lery Guide, s.d., para. 3), arte diaspérica (Mercer, 2008), estética diaspéri-
ca (Lemke, 2007) ou ainda a conjugagao entre arte, estética, globalizacao,
transculturalidade, transnacionalidade (e.g. Werbner & Fumanti, 2015).

N3ao nos alongaremos sobre a controvérsia existente a volta da perti-
néncia em recorrer, reproduzir, substituir os adjetivos, migrante, diaspéri-
co, transcultural. Preferimos entendé-los como ponto de partida, que serviu
de alavancagem, de nomeac3o para reconhecer os choques sociais, cultu-
rais, psicolégicos da experiéncia exilica.

As deslocagdes suscitadas pelas migra¢des baseiam-se quase sem-
pre num eixo dicotémico, marcado por varias tensdes porque agarradas a
oposicao entre nds e os outros, ca e |a. Aquando do regresso ao pais de
origem ou natal, reproduz-se a mesma ldgica hierdrquica, mas desta vez
invertendo a relag3o de forca, o que pode, todavia, gerar a rutura com o
binarismo instituido, dando lugar a um questionamento territorial de per-
tenca. A vivéncia migratéria significa uma vivéncia de trauma, subalterni-
zagdo, emancipacdo, confronto, negociacdo desenraizamento, transplante
etc... O sentimento de forever foreigners tal como o formulou Tuan (1999),
parece persistir em baixa ou alta densidade ao longo de anos e em momen-
tos diferentes do percurso de vida (enquanto estudantes, adultos, entrados
no mercado de trabalho ou ja com alguma experiéncia e vivéncia laboral/
profissional). Disposi¢do que deriva de uma experiéncia sobre si de discri-
minagdo, de racismo, explicita, disfarcada ou dissimulada: sobre o nome,
o tom de pele, os seus pais (profissao, classe), ou sobre o pais de origem.
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Recorrer ao exercicio de aproximagao artes/ciéncia constitui, nomea-
damente neste trabalho, um procedimento de renovagao analitica, dar voz
ao eu narrdvel da experiéncia migratéria devolvendo-a a intimidade dos
seus protagonistas. O abrir o estudo das migragdes a arte, na sua plurali-
dade, significou acreditar que as vérias linguagens artisticas podem cons-
tituir-se em valiosos recursos de conhecimento, seja de produgio, seja de
divulgac3o. Pois, a par do seu valor de reflexdo, as obras artisticas pela sua
valéncia estética e pelo regime de sensibilidade que as caracteriza, podem
apresentar-se como um outro meio para interpelar mais de perto o publico
relativamente ao mundo que nos rodeia.

A viagem da autora por este universo preenchido por arte é um per-
curso ja longo. Percurso por mundos que nos interpelam ou que deixamos
sob forma de reticéncia, por ndo nos serem de imediato percetiveis, inteli-
giveis, mas que se vdo tornando mais permedveis, fruto de outras leituras
que nos vao surgindo. Ao longo de todo este tempo, na verdade desde
a minha “descoberta” da exposi¢dao “Sem Saudade” (2003), momento si-
multaneamente partilhado com outra exposicdo “Ces pays qui m’habitent”
(2001-2003)¢, juntamente com o catalogo “La Fora” (2008), percebi a re-
levincia de poder integrar estas produgdes num exercicio de leitura e de
reflexdao mais alargado.

Aquando da participa¢do da autora no “I Congresso da Mulher Mi-
grante”, realizado em Toronto, em 2003, tomei conhecimento do trabalho
de Teresa Ascens3o, artista luso-canadiana, que naquele preciso momento
estava a apresentar o seu ultimo trabalho, “Maria”?, o qual se focalizava
nos papéis da mulher portuguesa tanto no seio da familia, como da comu-
nidade portuguesa em Toronto, e mais ainda da comunidade portuguesa
acoriana em Toronto. O titulo original deste trabalho foi “Sem Saudade:
Contemporary Art by Canadians of Portuguese Heritage”.

Esta exposicdo coletiva “Sem Saudade” é antes de mais um trabalho
de terreno, através do qual a curadora Anna Camara encontra artistas de

¢ Exposi¢do patente entre 2001 e 2003 no Museu Canadiano de Histéria que retine um conjunto de 26
artistas canadianos de origem drabe e que através das suas obras nos interpelam sobre a experiéncia
migratdria vivida, a mesticagem, o hibridismo. Nao uma exposicao virada para o “exotismo” ou para
0 “étnico”, mas “antes [como] as expressdes de uma experiéncia social onde o especifico e o universal
s3o colocados em evidéncia, um e outro e ndo um sem o outro.” (Aida Kaouk, conservadora do Mu-
seu Canadiano das Civilizagdes e curadora da Exposicdo “Ces pays qui m’habitent”, Québec, 2001).
Retirado de http://www.museedelhistoire.ca/cmc/exhibitions/cultur/cespays/payintf.shtml

7 Ver http://teresaascencao.com/maria/
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origem portuguesa e brasileira, filhos de emigrantes portugueses (agoria-
nos) e brasileiros que nasceram no Canada ou que emigraram, em crianca
ou adolescente, com os pais. Neste projeto artistico, pretendia-se, também,
procurar uma alternativa para a categoria totalizante de “cultura portugue-
sa” bem como aferir esta mesma categoria junto de artistas portugueses
ou de origem portuguesa:

esta exposi¢do é um registo dessa investiga¢do. Os traba-
lhos apresentados nesta exposicdo sdo em varios niveis os
corretivos pessoais e artisticos para saudade. E porque o
amorfo saudade ndo tem anténimo, nenhum oposto séli-
do, nds acorddmos no titulo Sem Saudade — “sem arrepen-
dimento”. (A. Camara, comunicagao pessoal, 2003)

Em resumo, para a curadora Anna Camara:

ao invés de voltarem as costas ao seu passado, estes ar-
tistas — entre muitos outros desta minoria invisivel — tém
usado o seu trabalho para compreender a sua heranca, re-
lacionar-se com a sua dualidade cultural, dar expressio e
resolucdo aos problemas e potencialidades da identidade
imigrante. (A. Camara, comunicagio pessoal, 2003)

No seguimento do “I Congresso da Mulher Migrante”, viria a realizar-
-se uma exposicao em Braga (2007), organizada pelo Museu Nogueira da
Silva, Casa Museu da Universidade do Minho, com a curadoria de Carolina
Leite (ent3o diretora do Museu). Nesta exposicao, intitulada “Cinco autores
luso-descendentes”, privilegiou-se apresentar uma coleg3o essencialmen-
te protagonizada por mulheres, na sua quase totalidade da segunda gera-
¢do com trajetdrias inscritas na vivéncia migratéria e na dupla-pertenca.
Tratava-se de divulgar junto de um publico familiarizado com a emigracao,
trabalhos que problematizavam noc¢des como intergeracionalidade, identi-
dade, memoéria, pertenca, perda, capazes de suscitar no publico um outro
olhar sobre as questdes migratoérias.

A partir destas exposi¢des a autora foi aos poucos alimentando a
vontade de conhecer e registar mais exemplos de exposi¢cdes sobre esta
tematica, o que fez com que viesse a formar uma espécie de repertério de
catalogos que se veio a constituir como um estimulo para transitar para um
projeto de trabalho. Do conjunto trabalhado constituiu-se um ntcleo de
cinco artistas de arte contemporanea-portuguesa, provenientes de varios
dominios artisticos, descendentes de emigrantes portugueses, e residentes
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noutros pafses: Carlos Batista (Franca), Isabel Mateus (Reino Unido) — li-
teratura; Marco Godinho (Luxemburgo) — artes plasticas/video arte; José
Vieira (Franga) — cinema, documentdrio; Sozana Marcelino (Franga) — dan-
ca contemporanea. Nucleo subtraido de um percurso analitico mais amplo
no qual se inscreveram participa¢des de Aurore de Sousa (Franca) — fo-
tografia; Carlos Farinha (Franca), Isabelle Faria (Franga), Miriam Sampaio
(Canadd), Joe Lima (Canadd), Teresa Ascensdo (Canadd) — artes visuais;
Gabriel Abranches (Estados Unidos da América) — cinema, documentdrio,
curta e longa-metragem.

O distanciamento, ou desdobramento critico, intrinseco ao produtor
artistico coloca-o em posicdo privilegiada para, através dos seus objetos/
praticas artisticas, projetar sobre a emigracdo uma releitura. Acresce uma
evidéncia empirica: a experiéncia migratéria vivida por estes atores adicio-
na-se uma outra mobilidade geogréfica assente no facto de a sua prética
se situar a escala do mercado internacional da arte, o que vem redobrar a
sua condigdo de atores de fronteira. A selecdo dos trabalhos/obras dos cin-
co artistas foi feita, fundamentalmente em funcao da sua pertinéncia para
a problematica da dissertacdo (Afonso, 2017), ou seja, sdo consideradas
relevantes obras que abordem direta ou indiretamente a temdtica da des-
locagdo como exploragdo/exercicio interrogativo identitdrio. Nado se trata
tanto de saber como é que as migracdes sdo representadas, apropriadas
pela criagdo artistica em todas as suas modalidades e suportes. Procura-
-se, sim, perceber o que evidenciam, que posicionamentos reivindicam e
se porventura se constituem como meios de reequacionar questdes como
identidade, mobilidade, fronteira, pertenca, alteridade, entre outras.

Neste sentido, é pertinente enfatizar aqui a identidade est-ética de
Marco Godinho?, o artista portugués que representou o Luxemburgo na
Bienal de Veneza na edicdo de 2019. Deslocando objetos, ideias, concei-
tos dos seus contextos ditos naturais, ressituando-os, Marco Godinho visa
propor questdes mais universais (Javault et al., 2013). A partir de uma esté-
tica conceptual, este artista binacional (luso-luxemburgués), dissociando-
-se intencionalmente de uma pertenca identitaria, nacional étnica per se
redutora, prefere convocar uma pertenga universal. A errancia, o exilio, o
nomadismo e a viagem definem de igual modo a sua profissao em movi-
mento: um criador em itinerdncia e criador de itinerdrios. De igual modo,

& Ver http://www.marcogodinho.com/
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Godinho convoca-nos a olhar de modo diferente, a experimentar. A sua
primeira viagem?®, familiar, incompreendida e “imposta”, é sinénimo de
desenraizamento. Godinho, em entrevista pessoal em 2014, define a mi-
gracdo como “um deslocar-se fisico, mental, linguistico, social, cultural e
afetivo”. Refere ainda que “o seu intuito é poder formular questionamen-
tos mais alargados, universais, criar mu
maior nimero de aberturas/saidas possiveis” (M. Godinho, comunicagao
pessoal, 27 de marco de 2014).

Marco Godinho aborda os objetos e trabalha-os, numa dindmica de
desdobramento, de multiplicidade de multilugares assim como estes se
movem igualmente nas diferentes disciplinas/dreas como se o elemento
do plural fosse inevitdvel, ou tivesse de se declinar.

Pelo seu ja vasto percurso artistico, é dificil ter de escolher um con-
junto de obras referenciais para a reflexdo a que nos propusemos. Dotado

tiplos cruzamentos para permitir o

de uma performatividade multifacetada (instalagdo, video, fotografia, dese-
nho, escultura gréfica, edicdo), o trabalho de Godinho conjuga, cruza e al-
terna linguagens para poder responder ao seu processo criativo cuja ética é
a de questionar c6digos, representagdes, simbolos, convencdes, formatos.

Mover-se, escrever, ver/olhar, desenhar é projetar, é fazer deslocar
para um outro espaco, em escala variada, sob uma outra materialidade.
Transpor, enfim, através de uma linguagem diferente uma configuragio ou-
tra que permite perspetivar e perspetivar-se de outra forma. Sair de si, prota-
gonizar um processo de exteriorizagdo, uma autocompreensao para que “[o
meu] ponto de partida [dé] inicio a um infinito, sem imagem sem nacionali-
dade especifica” (M. Godinho, comunicacgdo pessoal, 27 de marco de 2014).

Uma vez essa experiéncia vivida, assumi-la significou, para este artis-
ta, transferir-se para uma matriz de requestionamento. Doravante, redes-
cobrir-se, desmultiplicar-se, tornou-se referente de possibilidade, oportuni-
dade de analisar mais justamente como fio condutor de todo o processo
criativo de Marco Godinho. Do mesmo modo, o seu trabalho permite-nos
enquanto visitantes, cidadaos, deslocarmo-nos, questionarmo-nos, como
o préprio pretende, ao deslocar conceitos e posicionamentos tais como
territério, identidade, memdria, coletivo, individual, eu e outro. Deslocando
objetos, ideias, conceitos dos seus contextos ditos naturais, ressituando-os,

o Nasceu em Salvaterra de Magos em 1978 e em 1987 juntamente com a mae e o irmdo que tinha um
ano e foi ao encontro do pai que tinha emigrado para o Luxemburgo um ano antes.
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“Marco Godinho pretende criar, enunciar, propor questionamentos mais
universais” (Javault et al., 2013, p. 13). A partir de uma estética conceptual,
este artista binacional (luso-luxemburgués), dissocia-se intencionalmente
de uma pertenca identitdria, nacional e étnica.

Figura 2: “Untitled (Transparent Flags), 2007-2011”
Créditos: Marco Godinho

Para citar Nouss (2015): “ja n3o se trata de estudar o exilio a partir
de critérios territoriais, mas repensar o territério em fungdo da experiéncia

exilica” (p. 6).

Figura 3: “Forever immigrant (2012-2013)"

Créditos: Marco Godinho
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Em “Forever immigrant (2012-2013)"'°, a partir de um carimbo re-
dondo do tipo usado na administragdo publica nacional, Marco Godinho
mapeia os contornos do que podemos visualizar como representacio sim-
bélica dos diferentes continentes ou de continentes desfigurados, como
um atlas geogréfico imaginado. Uma obra que reenvia para a prépria ex-
periéncia migratéria de Godinho, mas a que este confere uma dimensao
universal.

Figura 4: “Forever immigrant (2012-2013) | Pormenores”

Créditos: Marco Godinho

Como o préprio autor refere em entrevista:

€ uma proposta universal: como se definir a si préprio nes-
sa globalidade? Eu proponho ideias com formas variadas
onde n3o imponho uma maneira de ver. (M. Godinho, co-
municagdo pessoal, marco de 2014)

Num tempo n3o muito longinquo, esta obra poderia igualmente sim-
bolizar a dilui¢ao da fronteira como ultimo reduto de soberania, do Estado-
-nagdo. Hoje, esta obra pode denunciar o avivar das fronteiras como ldgica
nacionalista, territorial, ndo de abertura, mesmo se a viagem, a circulagao,

' Ver https://vimeo.com/137064934
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a mobilidade inscreve na sociedade contemporinea dindmicas de desen-
volvimento, de emancipacado e de liberdade. Sob um angulo mais pessoal,
“Forever immigrant” reenvia-nos para o facto de uma vez vivenciada uma
condigdo exilica, esta mesma condi¢do manter-se sempre presente na vida
individual ou familiar. Marco Godinho opta por transformar essa experién-
cia traumatica, de ferida que marca a mente e o corpo, deixando lugar a
cicatriz silenciosa, que se quer dissimulada, escondida, em marca assu-
mida intencionalmente no corpo para simbolizar um momento, um facto
importante (imagem integrada na figura anterior).

Convoca-se uma pluralidade de geografias, de lugares, onde a fron-
teira, ou melhor, as fronteiras exigem que este ator se enquadre num ou
noutro espaco, levando a que toda a sua vivéncia, experiéncias, construcao
individual, criadas precisamente no cross bounding, sejam ignoradas, nega-
das ou ent3o que sejam compartimentadas num ou noutro espago, a fim de
responder a adogao exclusiva de um Unico, relegando o ator para o estatuto
de estrangeiro, de etnia, de subordinado, de excluido. Ora é precisamente
essa construcdo que define a sua identidade — o ator é essa construcdo: “as
identidades s3o construcdes em curso, [as identidades] sdo negociac¢des
de sentido, choques de polissemia, choques de temporalidades” (Santos,
1993, p- 11).

Recorrer ao exercicio de aproximagao artes/ciéncia constitui, nomea-
damente neste trabalho, um procedimento de renovagao analitica, relativa-
mente ao qual convocamos o argumento de Anne-Laure Amilhat Szary et
al. (2016): este modo de proceder permite “produzir em conjunto dispo-
sitivos emancipadores que incitam os seus destinatarios a agir através da
relagdo sensivel que eles desencadeiam como através da sua capacidade de
transmitir ideias justas” (Seccdo 5, para. 2). Dotar-se da linguagem estética
permite dar conta de uma realidade mais préxima, mais justa, da geografia
de fronteira na qual se inscreve a segunda gerag3o.

O reconhecimento da emergéncia mais recente do terreno das ar-
tes constitui-se como dispositivo fundamental para narrar e assumir uma
histéria para reformular criticamente um posicionamento sobre a prépria
experiéncia migratéria. Na imagem-marcador de entrada deste texto, o en-
sejo de alargar as fronteiras até atingir o seu desaparecimento j4 é em parte
alcangado pelo movimento de deslocalizagdo — deslocar a linguagem — que
por sua vez, reenvia automaticamente para uma abertura plural — lingua/
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linguagem — e que permite cumprir um percurso reflexivo/auto-reflexivo
em permanente requestionamento.
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ToDAS AS CARTAS DE RIMBAUD E REBUCADOS
VENEZIANOS. ENTRE UM FILME E OUTRO

Um fim de tarde, enquanto descia por uma rua ingreme
em frente da minha casa, pela qual ja tinha subido e des-
cido muitas vezes, dei por mim, entre conversas e brinca-
deiras, estupefacta, a surpreender o horizonte longinquo,
o mar (o rio que eu tomava como mar) e a sua margem
antiga e secreta. Subitamente entrevi que tudo aquilo ti-
nha estado a minha espera sem eu o saber, e que bastara
um leve erguer de olhos para o reconhecer num misto de
incredulidade e plenitude, pois, mesmo sem conseguir
ainda dizé-lo, sabia que aquela paisagem, que s6 naquele
momento se me tinha manifestado, me havia precedido
desde sempre, salvando os dias todos (verso de Goethe, Ale-
xis und Dora). (Molder, 2010, p. 14)

ToODAS AS CARTAS DE RIMBAUD: “MOTIVOS OBRIGADOS”!

Copiar as cartas de Rimbaud — todas as cartas de Rimbaud — copiar,

7

mesmo, aquelas cartas em particular. Todas, j&4 é uma maneira de dizer.

' “Motivos obrigados” é o titulo de um ensaio de Maria Filomena Molder que estd editado na integra no
seu livro de 2017, Dia alegre, dia pensante, dias fatais (pp. 179-206), Lisboa, Edicdes Relégio D’Agua. Este
texto, na altura inédito, foi muito importante para a existéncia de Todas as cartas de Rimbaud e para o
que mora antes e depois, Rebugados venezianos. E muito diretamente, com o estudo de caso sobre Une
histoire de vent, de Joris lvens, que faz parte do mesmo ensaio, comecei a montagem de Todas as cartas
de Rimbaud. Adiante voltaremos a ele.
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As maneiras de dizer, isso é o que importa. E deve ser qualquer coisa de
extraordindrio — deve ser qualquer coisa de extraordinario. Entender que eu
ndo entendo. Nao sabemos bem o que isso quer dizer, esse ato, por muito
boas justificacdes que se possam dar. E humilde e é soberbo. E trabalho.
Copiar as cartas a mao, sim, naquele caderno, com aquela letra, com aque-
la tinta. O filme é aquela tinta e aquela letra, de Maria Filomena Molder.

Figura 1: Caderno da c6pia das cartas de Rimbaud

Créditos: Maria Filomena Molder

Veio-me assim a ideia de fazer um filme com isso, um filme que cor-
respondesse a isso. Filmar e juntar pedacos de tempo-volume ¢é corres-
ponder. Ha talvez um conceito para isso: interceder. Pois queria, ou teria,
de ficar concentrado no rosto e na palavra dita, e na letra e na palavra lida.
Aquela palavra, a de Rimbaud: nossos nervos nao podem ficar indiferentes.
Interceder é um conceito que o cineasta Pierre Perrault entregou a Gilles
Deleuze® “se tens uma situagdo, tens um filme”, dizia Pierre Perrault. Estd
certo, mas nao é uma questdo de pragmética. Como pode ser pragmatica,
confinada, articulada, defendida com todas as novas e velhas armas de au-
to-combate das teorias escolares do filme, uma atividade que é gigantesca?
Gigantesca porque nela é a poesia que se faz, porque nela é Maria Filomena
Molder que se diz. Qualquer molécula do sangue é gigantesca.

E é preciso falar dos deveres, neste mundo de direitos? Os deveres
do cinema e as circunstancias de tempo e de lugar. Levantar qualquer coisa

2 Um desenvolvimento da ideia pode ser colhido no primeiro capitulo de Pedro Costa e Pierre Perrault.
Intercessdo, forga ficcional, forga documental (Cordeiro, 2013).
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do mundo — que ja existe, é certo, mas que pode n3o se ver ou n3o se sa-
ber o suficiente —, para que possa, talvez, perdurar. Olhar para o que esta a
nossa volta, olhar para quem estd a nossa volta. E corresponder. As palavras
de Maria Filomena Molder s3o vitais, tém um elemento critico e energético
valente: fazem pensar e viver de outra maneira; obrigam a construir. A poe-
sia é um motor.

E, tudo junto com isso, a perplexidade diante da morte: “poder entre-
gar o livro na Biblioteca de Alexandria antes que o fogo tenha sido ateado”
(Molder, 2005, p.16). O filme é uma tentativa de mudar a vida. A partir de
uma certa altura, vemos que nao hd remédio, ndo ha redencdo. S6 se pode
erigir qualquer coisa a partir disso. Tudo vem dai. “Nada se produz sobre
a terra que ndo sirva para combater a angustia” (Hermann Broch, como
citado em Molder, 2005, p. 19).

“Um arbusto de pequeno porte” é dito no filme (Cordeiro, 2017). Esta
preso a terra.

N3o é nada facil filmar alguém — sinto-me um intruso, quero ir-me
embora. Tem de haver dadiva. O roubo é transformado em dadiva.

A indistin¢do dos nomes no filme, tentativa de correspondéncia com
o que é dito no filme: “hd alguns idiotas que se tomam por autores” (Cor-
deiro, 2017), na leitura das palavras de Rimbaud que ¢é feita por Maria Fi-
lomena Molder, e que surge quando ¢é por si abordado o tema da originali-
dade em Goethe. Aqui ndo ha autor, e mesmo assim. Nao é preciso dizer
que o filme teve de ser feito por alguém e que isso é decisivo — mas isso
estd muito para |a dos contentores do eu: tem de passar por mim, mas
nao se trata de mim, trata-se de alargar mais o império (o significado de
“auctor”, como ¢é por si referido no seminario). Por outro lado, ndo menos
importante, coisas que vém da infincia, certo sentimento de n3o existéncia
que sempre tive desde a infincia — propiciador, é assim, mesmo com as
dores que carrega.

“A solidao no espaco é natural”, cantam David Bowie e Seu Jorge. Na-
quele espaco, naquele lugar, “enquadrar” é natural: é o espago da infancia,
da soliddo da infincia. Imagens dadas pelo instinto, sempre e primeiro,
mesmo quando v3o para uma composic¢do estudada.

A beleza é o mais importante. Oh, sim! Proibido? Tudo e mais algu-
ma coisa, aqui? Oh, n3o! Ela n3o é pré-existente, tem de ser criada, esque-
cam. “O belo é uma busca de todos os dias”, tem de se procurar “de todas
as vezes”, como ¢ dito no filme (Cordeiro, 2017). E o sublime, outro dos
temas abordados por Maria Filomena Molder, se lhe retirarmos as especifi-
cagdes conceptuais, é também uma forma de beleza. Beleza é veneragdo do
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que estd fora de nés, atencdo e atragdo pelo que nos é exterior. Ndo sei se
se exclui o medo disso, mas exclui-se o dominio — ndo se trata de dominar,
trata-se de ser atraido.

Alguém disse uma vez diante de uma conhecida pintura, agora no
Museu Rainha Sofia, em Madrid: “esta pintura podia ter mais cavalos des-
pedagados”. Alguém disse? Horror. Mete dé que alguém diga isso. Adiante.
O que é primeiro num filme? Ver e ouvir. E preciso querer ver e ouvir. Num
filme tem de se ver e ouvir alguma coisa, alguma coisa de inédito, mesmo
naquilo que eventualmente nao nos seja inteiramente desconhecido a vista
e aos ouvidos. Comeca depois o resto: comeca a relaggdo com o mundo e
connosco proprios, a possibilidade de pensar essa relacao, comeca a ver-
dade. Temos, pois, de exigir um pouco mais de sangue (uma molécula,
gigantesca), de olhos e de ouvidos ao espectador. “Cada um tem apenas a
experiéncia que o seu sofrimento lhe concede” (Dostoievski, como citado
em Kafka, 2014). N3o se trata de ser, mas de tornar-se, como dizia Bob
Dylan. Todos os dias, tornar-se. O artista estd feito se tem a ilusao de que
o é; todos os dias, tornar-se, isso estd bem. “Se ndo dds nada a arte, ndo
recebes da arte”.

O titulo Todas as cartas de Rimbaud nasceu logo a 24 de outubro de
2014, quando alinhei alguns pedacos do registo do dia anterior. Escrevia eu
a Maria Filomena Molder, nesse mesmo dia, que o titulo era o enigma. )4 de-
via ter a ideia de filmar a cdpia dessas cartas. Mais tarde, chega este correio:

Edmundo, uma coisa e das grandes: eu n3o copiei todas
as cartas de Rimbaud! Fui & procura do caderno e encon-
trei-o: copiei todas as primeiras cartas disponiveis e deci-
sivas entre 15 de maio de 1871 e maio de 1873, enquanto
Rimbaud se tornava o poeta excessivo que era: onde escre-
ve as coisas mais gravadas a fogo: “Trata-se de alcancar o
desconhecido pelo desregramento de todos os sentidos”
ou “Je est un autre”, e transcreve vdrios poemas que aca-
bou de escrever (e que eu também copiei). Cartas onde
abunda a rima interna. Nenhum delas ¢ ainda dirigida a
Verlaine (a quem ele escreve pela primeira vez em setem-
bro de 1871, mas na edic3o da Pléiade s6 vem um resumo,
pois a carta se perdeu, coisa que aconteceu com a segunda
carta de abril de 1872). Sendo assim, o titulo do seu filme,
que era t3o bom e se tornou falso, terd de ser mudado.
Neste momento estou varada e ndo me vem nada a ideia.
Mas confio no seu poder imaginativo. (E terei de enviar a
todos os presentes esta corre¢do). (M. F. Molder, comuni-
cagdo pessoal, 24 de outubro de 2014)
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Eis a minha resposta, de imediato:

eu acho que ndo é motivo para uma decisdo dessas! Afinal,
a diferenca é entre “todas” e “todas as primeiras”. N3o
vale a pena mudar o titulo (ainda, nunca se sabe, mas por
outras razdes) por causa disso. Mesmo assim, no som,
pode cortar-se, fazer alguma emenda, se for preciso. Per-
mita que lhe diga: ndo acho ser necessario enviar aos pre-
sentes a correcdo. Provavelmente, sé eu é que dei conta
(anotei-o na sala). Presun¢do minha talvez, mas afinal a di-
ferenca é s6 essa. Podemos falar de viva voz sobre isso. (E.
Cordeiro, comunicac¢do pessoal, 24 de outubro de 2014)

Mais tarde, trés (ou quatro) respostas minhas sobre o que pode ser
Todas as cartas de Rimbaud:

uma resposta, é o prdprio filme
outra resposta, justa, é que se trata de uma ideia

outra resposta, sem ironia, justa também, é que ¢é o titulo

do filme

todas as respostas sdo a mesma coisa (E. Cordeiro, comu-
nicagdo pessoal, 24 de outubro de 2014)

E depois veio o encontro com o texto “Motivos obrigados”, de Maria
Filomena Molder (2017), e com Joris Ivens, etc., e tudo levou mais uma vol-
ta — e as imagens de Joris lvens, que ndo pude utilizar, foram um bem, por
isso; primeiro, por elas mesmas, na composicao, e depois porque Marceli-
ne Loridan n3o autorizou o seu uso?, atirando-me assim para a construcao

3 Por exemplo, a) a sequéncia em que se vé Joris lvens cair da cadeira no meio da areia do deserto:
“numa lentiddo inexoravel Joris lvens comega a cair e a sua queda é uma das mais belas cenas de todo
o filme: a menina que estd a ver tudo, vai a correr avisar, pedir ajuda” (Molder, 2017, p. 199); b) também
a sequéncia das “estdtuas” que subitamente comecam a movimentar-se: “comeca o desfile — numa
constelagdo de fingimento, alteragdes de escala e poténcia — das dezenas de guerreiros carregados pe-
los elementos da equipa e outros, que descem, descem, como nascidos do pequeno palco criado para o
efeito, com uma duzia de degraus. Apresenta-se, ent3o, o herdi, de pé, com a sua bengala, usada como
o bastdo de um maestro barroco, avalia os outros guerreiros, atrds dele, iméveis sombras, familiares
das terracotas do primeiro imperador, esperando o seu sinal. Ele bate com forga (t3o débil) o seu bastdo
e eis que os guerreiros se movem numa dangca austera e funda de quem regressa a vida. Erguendo e bai-
xando os bragos sem largarem as armas, comegam a descer num ritmo severo a escada improvisada e
tosca, e que nos parece uma escadaria sem fim, escondendo a pouco e pouco o velho magico” (Molder,
2017, p. 205); €) e a sequéncia das vozes que o vento traz de todos os lugares da terra, e que Joris Ivens
procura recolher no ar e registar: “vozes, vozes, vozes, do coragdo cruel, da brisa suave, vozes diabdli-
cas, perseguidoras, terriveis, vozes que fazem chorar e rir, acalmar, enlouquecer, segredos guardados,
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de outras imagens, menos enféticas, como sempre seria pelo contrario o
caso, n3o por elas, mas pela sua inclusdo. Ficaram assim as imagens mais
do filme, por isso. E o titulo ndo estremeceu.

O filme comega com a imagem de uma pintura de Henrique Pou-
sdo, com uma rapariga deitada no tronco de uma drvore, assim se chama o
quadro, com os sons da aurora e com sons de guitarra, muito leves. Esta
imagem acompanha o que Maria Filomena Molder esta a dizer em off, fa-
lando das édrvores e da sua descoberta da poda e dos seus efeitos. Mas a
imagem de Pous3o veio para o filme por causa daquilo que é dito por Maria
Filomena Molder no requiem final, quando menciona as brincadeiras da
sua infincia — subia as drvores, como os rapazes, diz. Ha este elemento de
atracdo entre o inicio e o fim, que tenho tendéncia a procurar. Além disso,
instala de imediato uma sensagdo de alegria n3o gritada; e de leve enigma
também, porque quem estd em cima da arvore, nas palavras de Maria Fi-
lomena Molder, é o homem que estd a podar. Este e os planos seguintes
sdo imagens de entrada no filme, e que correspondem ao final do semina-
rio, mesmo antes de Maria Filomena Molder se despedir. O semindrio é o
ponto de partida do filme e também um dos seus centros: ha-de vir logo a
seguir a indicag3o disso, com o respetivo sumario, porque n3o queria que o
espectador parasse a perguntar de onde é que vem a imagem de Maria Fi-
lomena Molder a falar — a hipétese dessa duvida ndo me interessava nada;
o contrario, que se soubesse logo, isso sim, interessava-me, porque a aula
é um lugar e um acontecimento muito importantes, tanto por si quanto na
ligacdo a Maria Filomena Molder.

O plano de Maria Filomena Molder no semindrio, que vai ter ligeiras
variagdes de quadro e de luz ao longo filme até chegar a uma espécie de
devir feiticeiro com os negros, os vermelhos e o branco da luz — podendo
dizer-se, ainda assim, que se mantém sempre o mesmo —, derivou do se-
guinte: tinhamos chegado ali, ndo conheciamos ninguém, nao podiamos,
evidentemente, andar a cirandar com a cAmara; e n3o tinhamos outros in-
teresses, nesse momento. E uma questao de concentragdo, como no plano
do caderno sobre o colo. Sim, ndo ¢é facil fazer uma imagem. E um plano a
que sé se pode chegar a partir da distincia, e que, se for conseguido, cria
ele préprio distdncia — n3o se trata de uma “aproximacao”, n3o se trata de
criar familiaridade. Os seus tons de lil4s, iluminado sobretudo com a luz

comunicados a respiracdo de cada um, e que desaguam no primeiro sopro, o sopro do primeiro dia,
esse que aquele homem, que estd a gravar para nds ouvirmos as muitas vozes do vento, tem medo de
soltar e por isso lhe volta a entrar pela boca” (Molder, 2017, pp. 203-204); d) e ainda, por todo o lado,
o “macaco divino”, Sun Wukong.
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que vem do ecrd, na parte esquerda da imagem. Foi uma sorte. E tao forte,
extravasa tanto para todo o filme, que d4 a impressdo de estarmos constan-
temente a ouvir a aula, quando na verdade vemos e ouvimos muito pouco.
Tem que ver com o bloco de pedra (ou ago) que o filme é: escultura.

Concluamos esta parte com a recolha de Kafka, por duas razdes. Por
causa daquilo que o sofrimento concede. Por causa do agradecimento a
Deus por se ser assim e n3o de outra maneira:

carta de Dostoievski a uma pintora: A vida social anda em
circulo. S6 aqueles que experimentam um sofrimento con-
creto se compreendem entre si. Gragas a natureza do seu
sofrimento, formam um circulo e entreajudam-se. Desli-
zam pelo interior do seu circulo, deixam que o outro passe
a frente ou, em caso de aperto, empurram-no gentilmente.
Cada um se dirige ao outro na esperanca de suscitar em-
patia ou entdo, mas nesse caso apaixonadamente, ja na
fruicdo imediata dessa empatia. Cada um tem apenas a ex-
periéncia que o seu sofrimento lhe concede; ainda assim,
entre estes companheiros, é possivel ouvir a troca de expe-
riéncias tremendamente diferentes. “Tu és assim”, diz um
ao outro, “em vez de te queixares, agradece a Deus por se-
res assim, pois, se ndo fosses, sofrerias esta ou aquela in-
felicidade, viverias esta ou aquela vergonha.” Como o sabe
este homem? E que ele pertence, e isso mesmo denunciam
as suas palavras, ao mesmo circulo do interlocutor, a sua
caréncia de consolo é da mesma espécie. Porém, no mes-
mo circulo sabe-se apenas e sempre o mesmo. Aquele que
oferece consolo n3o tem sequer o sopro de um pensamen-
to como vantagem sobre aquele que recebe consolo. As
suas conversas s3o, pois, apenas encontros da imagina-
¢30o, um extravasar dos desejos de um para o outro. Por ve-
zes um olha para o ch3o e o outro para um pdassaro, e com
estas diferencas se desenrola a sua convivéncia. Por vezes,
unem-se na fé e olham os dois de cabecas encostadas para
alturas infinitas. (Kafka, 2014, pp. 327-328)

REBUCADOS VENEZIANOS: EMBRENHAR-SE EM SI PROPRIO

Uma figura feminina esbatida rodopia e rodopia pelos saldes de um
velho paldcio até se fundir, sempre em movimento, na luz crepuscular.

Maria Filomena Molder dirige-se lentamente para a janela do seu
escritério com um livro grande de capa branca nas maos (o catdlogo Stanca
Luce [2015], do pintor Jodo Queiroz). No livro, na pagina 71, uma pequena
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aranha, um aranhico cor do papel da aguarela, que desliza pela pagina,
naquele modo de andar, deslizar do acrobata por um fio. Voz de Maria Fi-
lomena Molder: “nao gosto de matar aranhas. Dizem que da sorte. Mas eu
nao” (Molder, 2016, p. 406).

Maria Filomena Molder chega a janela, sopra e o aranhico voa. A sua
voz, de novo: “levissimo. Langado no vazio, incélume aos ataques soezes
da forca da gravidade” (Molder, 2016, p. 406).

Figura 2: Rebugados de vidro

Créditos: Edmundo Cordeiro

Da janela, Maria Filomena Molder vem para o interior e sai de cam-
po. Ficamos com a janela. Ouvimos a sua voz:

esta subita aparicdo fez-me pensar que deveria haver al-
guma entrada secreta para animais em estado sonimbulo
e que, tendo-a encontrado, o artista os fez adormecer de
novo com a sua agulha de cera, sussurrando o verso de
Pierre-Charles Roy, que encontrei em Leopardi (inicia-se
um movimento lento em aproximacdo e sobre a janela):
“Escorregam, mortais, ndo pressionem”. (Molder, 2016, p.

406)
Sobre a pedra da bancada da cozinha est3o os rebugados de vidro.

Feitos de vidro da ilha de Murano, os rebugados venezia-
nos lembram os lagos dos bibes e dos cabelos usados pelas
meninas em tempos que ja |a vdo. Objectos de confeitaria
madgica, transparentes, coloridos, irradiantes, ndo pode-
riam deixar de atrair Luisa Correia Pereira, que comprou
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varios na sua viagem a Veneza (dois deles, oferecidos a
Jorge Molder em 1991, foram fotografados e fazem parte
da série “Secret agent”). Na verdade, o rebucado venezia-
no (e qualquer um cujo modelo seja o lagarote) ¢ a figura
por exceléncia do infinito que cabe na palma da miao, mas
como é de cristal no estd votado a desfazer-se na boca.
E s6 uma promessa irisada de assimilaggo do infinito ao
finito, promessa que se pode quebrar. Dai o seu enorme
poder evocativo. (Molder, 2016, pp. 304-305)

Se é sobre o querer-limite ligado ao ato de copiar as cartas do poeta,
sobre a passagem pelo fogo da gestacdo da poesia, Rebugados venezianos é
sobre o canto e a danga do pensamento de Maria Filomena Molder (2016,
p. 366) — “a danca atravessa tudo aquilo que fago” —, sobre a energia de
vida que dela se solta, e em particular no modo como se relaciona com
cada obra de arte. N3o no sentido de um desenvolvimento cronolégico,
mas antes colhendo elementos da sua obra que nos possam fazer chegar
a sua vida e, a partir desta, entrever o modo como o seu pensamento se
enreda com a arte e o mundo.

Trata-se da possibilidade de filmar um dom e uma dadiva (o trabalho
continua). Cinema = mem©ria. Rebugados venezianos, titulo do filme e titulo
de um dos seus livros inteiramente dedicado a obras de arte e a artistas, é
uma obra magica onde o sopro de uma vida e de um pensamento entram
como que em combustdo espontidnea. Como diz em “S6 comegamos de-
pois de continuar”: “no combate entre a filosofia e a arte, a arte ganha”
(Leiderfarb, 2016, p. 58). E interessante que estas relagdes sejam perspetiva-
das enquanto um combate, e que a arte ganhe — e também que para Maria
Filomena Molder essa vitdria e essa derrota sejam muito desejadas.

A fonte de imagens e de sons (tratamento cinematografico) assenta
na apresentacdo das camadas espaciais e temporais que a montagem ar-
ticulard a partir de um fio condutor narrativo construido com as inimeras
referéncias autobiograficas extraidas dos seus livros e por uma palestra a
realizar por Maria Filomena Molder para o filme, com o titulo “Embrenhar-
-se em si préprio”.

Sujeitas a investigacdo e ao progresso de um filme-investigagdo que
depende da relagdo viva entre quem filma e quem ¢é filmado, s3o trés as
grandes camadas do filme:

- o levantamento de arquétipos de infincia bem como o registo de ima-

gens soltas e pequenos gestos e acontecimentos, a partir de referén-
cias autobiograficas explicitas que os seus textos contém;
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« aencenagdo de elementos da obra de Maria Filomena Molder, desde
certas histérias fundadoras, como a Cantata profana de Bartdk, ima-
gens origindrias de problemas humanos e de pensamento, a relagio
com certas obras e artistas com os quais o seu pensamento se enleia
— como diz: “fui descobrindo que na arte e na poesia tinha, ndo exem-
plos ou ilustragdes, mas o laboratério onde os conceitos filoséficos
comecam a aparecer” (Ribeiro, 2013, p. 21);

- e a palavra e o envolvimento entre professor e discipulos na palestra
intitulada Embrenhar-se em si préprio.

As camadas s3o transversais a particdo do filme em seis capitulos,
cujos titulos correspondem aos titulos dos seus livros: enumeremos esses
titulos-capitulos — A metamorfose das plantas, Semear na neve, O absoluto que
pertence a terra, O quimico e o alquimista, A nuvem e o vaso sagrado e Rebuga-
dos venezianos. S3o titulos que irradiam para além dos livros em causa. To-
mamo-los como uma matéria que é imediatamente sonora e visual, sendo o
seu sentido construido por uma relagdo inesperada de imagens ou por um
subtil enigma. S3o como frontispicios, funcionam enquanto remissdes para
paisagens de sensacdes e horizontes de imaginacdo: com eles se pretende
estruturar as relacdes entre diferentes espacos onde evolui Maria Filomena
Molder e o que dela emana. O nosso objetivo é fazer com que uma marca
muito nitida, muito material, sonora, do trabalho de Maria Filomena Mol-
der — os seus titulos — possa ser a matéria de uma espécie de forma. N3o se
trata de expor o contetido destes livros, mas de o encontrar e de o devolver
de outra maneira — da vida para a obra, da obra para a vida e o mundo.

Dentro de cada um dos capitulos, a narrativa a construir, a decorrer
da andlise final (trata-se da montagem), vai agregar:

- apalavra proferida, seja por Maria Filomena Molder, seja por outras

vozes e presencas (pode haver outras vozes, remetendo simbolica-

mente também para si) — cumulativamente, as vozes vdo edificando
um coro, ao longo do filme;

« objetos que o seu pensamento toma como seus, obras de arte de ar-
tistas contemporaneos a que procurou corresponder ou com os quais
procurou defrontar-se; por exemplo, mediante esta conce¢do carnal da
pintura:

quase se pode dizer, contra todos os idiotas de servico,
que enquanto o leite se soltar do peito das mulheres, ala-
gando as blusas, e o menino bolsar, soberanamente satis-
feito, enquanto a crianga sujar com lama as mios, o rosto
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e o bibe, e a nossa pele for ferida, a pintura ha-de existir.
(Molder, 2016, p. 402)

Ser como os passaros que nao deixam vestigios do seu
voo nho ar: eis o desafio supremo a que nenhuma forma de
arte pode aspirar, em que fracassa qualquer gesto artistico.
(Molder, 2016, p. 98)

« O investimento nos livros Rebugados venezianos (Molder, 2016) e
Exercitagbes (Molder, 2000); neste ultimo caso, entre a poesia e o
fantéstico, as descri¢des da vida em bruto dos morcegos, as imagens
de terrores de infancia.

Se em Todas as cartas de Rimbaud se partia da palavra proferida num
semindrio, aqui pretendemos alargar o horizonte de construcdo a escala da
sua obra escrita, tomando o livro Rebugados venezianos como guia.

PROLOGO: IMAGENS SOLTAS

“A minha vida assentava na convic¢do de que s6é me dizia respeito
aquilo que n3o compreendesse” (Molder, 2016, p. 363). Adaptacio de ele-
mentos biograficos de Rebugados venezianos — que sdo também notas de
pensamento: podemos comegar, por exemplo, com o aranhico a descer
pela pagina 71 do catalogo Stanca Luce, de Jodo Queiroz. Ou pela danga,
conforme a vertigem das péaginas que dao conta da experiéncia de assistir
ao espetdculo de Merce Cunningham e Carolyn Brown:

quando acabaram de executar a ultima peca desabou uma
tormenta no mar revolto do Tivoli, as palmas misturavam-
-se com gritos e estrondosos batimentos dos pés. N3o po-
dia crer no que ouvia, mas era o que eu queria ouvir. E foi
assim que — sem o saber — contribui o mais que pude para
a grande pateada que assinalou o primeiro dos dois dias
de espetdculo da companhia de Merce Cunningham em
Lisboa. (Molder, 2016, p. 365)

PRIMEIRO CAPITULO: “A METAMORFOSE DAS PLANTAS”

Introducdo de elementos dispersos, do fantastico da histéria dos
morcegos extraida de Exercitagdes (Molder, 2000), ao primeiro canto da fi-
losofia, com John Cassavetes (Ventura, 1984) — “o que ¢ filosofia? Filos quer
dizer amigo e amor, e Sofia, o estudo de qualquer coisa. Trata-se do estudo
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do amor. Ter uma filosofia é saber como amar, saber onde colocar o amor”
(Ventura, 1984). E reminiscéncias de infancia, o elemento fundamental. E
entramos na palestra “Embrenhar-se em si préprio”. A sua primeira parte,
intitulada “a soliddo como limpeza, uma questao fisiolégica”. E as plantas
s3o também — talvez sobretudo — quem assiste a palestra.

SEGUNDO CAPITULO: “SEMEAR NA NEVE”

Encenacdo livre do libreto da Cantata profana, do compositor hiinga-
ro Béla Bartok, parte principal do capitulo. Trata-se do desenvolvimento do
mito do cacador que é cacado, ou que se transforma na caca. E um texto
sintese, alegérico de muitas coisas em Maria Filomena Molder: desde a
relagdo com o pensamento de Walter Benjamin a influéncia de elementos
imagéticos hungaros — imaginamos que também por via da vida em co-
mum com Jorge Molder. O passeio de Robert Walser, que surge “semeado
na neve” nas célebres fotografias, é outro dos elementos evocativos.

TERCEIRO CAPITULO: “O ABSOLUTO QUE PERTENCE A TERRA”

Vamos do som do “metrénomo oculto sob as lages, que soletra o
compasso do sopro humano” (Molder, 2010, p. 65) — que é o bater do
coragdo (Memorial de Rumbula, em Riga) —, a conversa banal sobre o tem-
po enquanto “uma das mais elevadas manifesta¢ées das for¢as cédsmicas”
(Molder, 2010, p. 65). Inicio das explorac¢des visuais em torno das histérias
dos morcegos, provenientes de Exercitagdes (Molder, 2000).

QUARTO cAPiTULO: “O QUIMICO E O ALQUIMISTA”

Nos algares das Serras d’Aire e Candeeiros, todo este capitulo traba-
lhara fontes visuais e dramaticas de Exercitagdes (Molder, 2000) em torno
dos seres da noite: “os morcegos da minha raga, uma das mais nocivas de
todo o mundo, sdo gerados pela violéncia, quando as maes vao ja na idade
alta”. Em articulagdo com o tema da segunda parte da palestra: “a razdo
nao é independente da animalidade, mas é exatamente a sua revelagdo”.

QUINTO CAPITULO: “A NUVEM E O VASO SAGRADO”

O elemento principal do capitulo é a conclus3o da terceira parte da
palestra de Maria Filomena Molder — “embrenhar-se em si préprio, uma
metamorfose incerta”. A narrativa interna decorrerd daqui comandada pela
palavra. Elemento de composic3o: a exploragdo de relagdes diretas entre a
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caligrafia de Maria Filomena Molder e os desenhos de Goethe e Rui Chafes,
bem como a escrita-pintura de Anténio Sena. Outros serdo convocados.

SEXTO CAPITULO: “REBUCADOS VENEZIANOS”

Uma vez, a Luisa Correia Pereira comprou em Murano uns
rebucados feitos de vidro e ofereceu ao Jorge [Jorge Mol-
der, o marido], que os fotografou para a série “The secret
agente”. Entretanto, ela fez um pequeno 6leo chamado
Rebugados venezianos, que nés comprdmos. E um nome
que implicava uma série de nexos. E como uma discussao
entre mim e ela — em que ela ganhou. Entre a arte e a filo-
sofia, a arte ganha. (Leiderfarb, 2016, p. 58)

Tiraremos as consequéncias do contetido da sua palestra — aconte-
cimento, matéria inédita. |4 estamos em casa de Maria Filomena Molder:
atengdo aos movimentos do dia, eles s3o infinitos, como ¢é dito em relagao
aos rebugados venezianos na epigrafe acima, um infinito que cabe na pal-
ma da m3o.

Figura 3: Luisa Correia Pereira. Sem Titulo.
Oleo sobre tela, 1991. Coleg3o privada

Créditos: Edmundo Cordeiro
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A SECCAO E O TRAVELLING: L1SBOA
DE PERFIL EM TRES PLANOS

UM ESTABELECIMENTO

A paisagem urbana promove uma prdxis com raiz cursiva que se ma-
nifesta através de percursos e discursos. E esse ato, do regime da escrita
e do gesto, do trago e do rasto, podera evocar outros sentidos para la do
que analisa e oferece’. Prevalece entdo um dos modos mais comuns de
apresentar e representar o espago de uma cidade: ou tendo por base um
elemento de andlise arquiteténica, quando este induz a um movimento ci-
nematografico, ou um elemento do léxico cinematografico, quando este es-
tabelece um caréter arquiteténico. Este envolvimento langa imediatamen-
te o “convite a ficcdo e a construcdo visual de um espago” (Rosmaninho,
2017, p. 5) com carga “emocional” (Bruno, 2007)2, o mesmo desafio que
parece estar na origem de um sistema indestrincavel entre a arquitetura
e o cinema. E se a arquitetura se impde através de multiplas praticas de
deambulagdo ou, por outras palavras, de digressao no espago urbano sob
“termos cinematograficos, nomeadamente através do enquadramento, da
sequéncia, da edicao que muda de ritmo, ou de outros eventos” (Borden,

' Talvez aqui se encontre parentesco com o que C. P. Baudelaire (1863/2004) e Walter Benjamin (2006)
designaram por fldnerie, Le Corbusier (1923) por promenade architecturale, Guy Debord e Constant
Niewenhuys (1958) por derive, Roland Barthes (1977) por conduite, Michel De Certeau (1990) por tacti-
que e pratique, lain Borden (2010) por drive, entre muitas outras variagdes.

2 O primitivo — emogdo — é um termo com origem latina composto por aglutinagdo (e + mogdo) que
vem examinado e proposto com essa propriedade como modo de “fuga, de migragao, de deslocagao
entre lugares” (Bruno, 2007, pp. 6-7).

71



Jodo Rosmaninho

A secgio e o travelling: Lisboa de perfil em trés planos

2010, pp. 108-109), também o cinema se funda em termos arquiteténicos
com “os exemplos mais perfeitos de constru¢do de planos, mudanca de
planos, e distancia de planos (ou seja, a duragao de uma sensacdo em par-
ticular)” (Eisenstein, 1989, p. 117).

Ora, é por via deste didlogo que se chega ao perfil, uma vista que
reune as caracteristicas constantes e cortantes da seccdo na arquitetura
e do travelling® no cinema. Coetaneamente alcado e silhueta, estrutura e
destrogo, contorno e fatia, o perfil corresponde a imagem de uma resso-
nancia urbana ou de uma tomografia ao corpo da cidade que advém de
“um processo que, mesmo separando uma parte da sua totalidade, penetra
no sentido do que se vé e examina” (Rosmaninho, 2017, p. 13). Ao varrer
vazios e volumes, o perfil confere identidade ao e capta autenticidade do
espaco que projeta e ficciona.

De modo a ensaiar esta hipdtese, utilizar-se-a a cidade de Lisboa
(vista a partir de trés paisagens em passagem) como territério a ser estu-
dado, numa sucess3o de cortes e camadas e tendo por tarefa reconhecer
na secgdo arquiteténica o seu par cinematografico e vice-versa. Suspeita-se
que seja nesse perfil que se encontre uma imagem da verdade e ilus3o da
cidade.

DO CORTE ARQUITETONICO E DO MOVIMENTO DE CAMARA

Como um rebatimento e uma incisao efetuados na pele e na super-
ficie da cidade, respetivamente, o corte arquiteténico e o movimento de
cdmara resultam numa aproximacdo ao humano que a habita e atravessa e
contribuem, numa perspetiva integrada urbano-cinematica, para a urgéncia
de uma busca de sentido.

No que respeita a arquitetura, o corte favorece o enunciado da tecté-
nica (combatendo o simplismo da planta e do algado). Em “The archaeo-
logy of the section”, Jacques Guilleme e Héléne Vérin (1989) justificam a
relevincia da sec¢ao enquanto elemento fundamental da arquitetura para a
composicdo e constru¢do, muito pelo que indicia e ndo somente pelo que
indica. No mesmo texto, os autores defendem “que é na sec¢do que resi-
de e resiste a simplificacdo das coisas complexas” (Rosmaninho, 2017, p.
137), sendo “claro, além do mais, que quanto mais complexa for a estrutura
melhor ela é definida pela sua sec¢do.” (Guillerme & Vérin, 1989, pp. 226,

3 Também designado por “efeito Cabiria”, panning movement, tracking shot, ou dolly shot, foi decidido
utilizar neste texto o termo mais usado em Portugués (para além de também se tratar do mais comum
nos léxicos filmoldgicos ingleses e franceses).
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238).E se é verdade que a secgdo se assume como elemento inerentemente
arquiteténico de andlise e de representagdo, haverd também uma histéria
e um contexto que confirmam a sua utilidade desde a respetiva origem, na
ruina romana. Posto isto, o texto de Guillerme e Vérin propde para a sec¢ao
trés propriedades principais, a saber: a escala; a analogia; e a abstrac3o.

Quanto ao cinema, o movimento de cdmara potencia a consciéncia
da continuidade (competindo com o corte e o raccord). Em Functions of
camera movement in narrative cinema, Jakob Isak Nielsen (2007) propde
uma “taxonomia das fun¢des dos movimentos de cdmara” (p. 219), na qual
identifica seis principios relevantes para a formula¢do do argumento deste
texto, a saber: a orientac¢do; o ritmo; a inflexdo; a perspetiva; a reflexdo; e a
abstragdo. O travelling, em especial, um dos varios movimentos de cdmara
elencados por Nielsen, mais n3o é do que um dos modos de montagem
arquiteténica onde a visao em continuum e progressivamente alterada pers-
petivamente nos revela a ideia de cinema existente desde a Antiguidade
Grega, tal como foi sugerido por August Choisy (1899) na enciclopédica
Histoire de I'architecture, por Le Corbusier (1923) no livro-manifesto Vers une
architecture, ou por Sergei Eisenstein, circa 1937-1940 (1989), no ensaio
Montage and architecture.

O termo “corte”, co-existente na arquitetura e no cinema, implica nas
duas artes um talhe, um golpe que separa a parte do todo, seja o exterior
do interior, ou seja, a narrativa da cena. Funciona como uma sinédoque. No
caso da arquitetura, o rasgo “levanta”4a construgdo sob um processo enge-
nhoso de desdobramento e justaposi¢do do espago; evidenciando-se como
extrusdo. No caso do cinema, o cardter cinemdtico de “transporte (...) aca-
ba por apontar alguns dos sentidos mais fortes do termo; evidenciando-[se]
como translagdo” (Rosmaninho, 2017, p. 139). Em boa verdade, a secgao e
o travelling acabam por reproduzir versdes e visdes concentradas dos espa-
¢os que cortam, criando perfis especificos.

DA SECCAO E DO TRAVELLING

A seccdo e o travelling s3o analogos, implicam (ou sdo ambos deter-
minados por) uma ideia de fenda e, por arrasto, uma ideia de separac3o.
Se, por um lado, o uso da seccdo em arquitetura serve habitualmente a
estratégia construtiva na produgao de temas projetuais baseados no ritmo,

4 Em Inglés, a secgdo e o alcado vém muitas vezes denominados por “elevagdo” (tradugio literal de
elevation).
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por outro, o uso do travelling em cinema potencia aspetos inerentes a ar-
quitetura como o da introdugdo de escala. Em adigao, a secgado e o trave-
lling carregam uma “impressdo de profundidade” (Bordwell, 1999, p. 55)
sé permitida, também, pela (ideia de) abstragcao que contém. Deste modo,
poder-se-a confirmar uma correspondéncia evidente entre seccdo cinema-
tografica e travelling arquitet6nico, ainda que sustentada na incompletude
de cada um deles.

A histéria da arquitetura diz que a secgdo terd origem informal no
reconhecimento de vestigios como aqueles do Coliseu. Julga-se que a sua
primeira tentativa de desenho ou ilustragdo terd ocorrido “circa” 1500 em
obras como o Codex Atlanticus (atribuido a Leonardo da Vinci), o Codex
Chlumszansky ou o Codex Barberini. Para Colin Rowe, ja no ultimo quartel
do século XX, uma representacdo arquitetonica sem secg¢do permanece ca-
rente de um certo sentido, na medida em que lhe faltarad sempre “um plano
metaférico de intersec¢do entre os olhos do observador e a ‘alma do edifi-
" (Vidler, 1994, p. 85). Poder-se-a pensar o mesmo para o perfil.

Sobre a histéria do cinema, fatalmente mais tardia, assume-se o final
do século XIX como o momento em que surge o primeiro travelling. Executa-
do por um técnico e colaborador dos irmaos Lumiére na dltima carruagem
de um comboio que parte de Jerusalém, trata-se de um plano-movimento
com cerca de 45 segundos de duragdo que exibe uma cidade em devirs. La
départ de Jérusalem en chemin de fer de Alexandre Promio (1896), obra que
Patrick Keiller (2013) refere como fundamental para a génese do cinema, é
um retrato poético e auténtico de um espaco e de um tempo, mesmo quan-
do estes n3o sdo completamente discerniveis. De resto, e no seguimento
de uma genealogia das técnicas e tecnologias do cinema, criticos e historia-
dores como Barry Salt e David Bordwell desenvolvem leituras vérias sobre
a execugdo do plano-movimento tendo por base a sua origem mecénica
e, num primeiro periodo, com incidéncia no chamado train-effect (Keiller,
2013; Mennel, 2008)°. Desde entdo, seja de um modo mais sofisticado, com
a cdmara sobre carrelo’ ou apoiada num qualquer veiculo, ou seja de um
modo mais “pobre, com a cdmara a mao” (A.-P. Vasconcelos, comunicagao
pessoal, 7 de agosto de 2015) ou apoiada no ombro, a paisagem da cidade

cio

5 A ambiguidade da imagem reproduzida ¢é tal que n3o se identifica o que se observa como pertencen-
do a uma fase de constru¢do ou de destrui¢do daquela cidade.

¢ Com maior ligagdo a via férrea ou eletrificada surgem outros filmes como Panorama from the Moving
Boardwalk (Thomas Edison, 1900) ou Panorama of Ealing from a Moving Train (1901) que demonstram
uma evolugdo do movimento cada vez mais em consonancia com os veiculos que suportam e apoiam
a cadmara.

7 Ou dolly, engenho ou sub-estrutura que serve de suporte a cAmara e se move sobre carris.
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permanece en passant, como se a melhor expressdo do seu estado fosse um
oximoro, de facto. Em complemento, permanecem ainda dois entendimen-
tos sobre o travelling, “o lateral e o frontal; o primeiro sob a falsa designagao
de panorama e o segundo sob o nome de ‘phantom ride’” (Salt, 1992, p. 32).
Neste seguimento, ao distinguir a poténcia arquiteténica do travelling, tera
maior pertinéncia o registo lateral, o panordmico, o de perfil, em detrimen-
to do frontal, pelas mesmas razdes que levam Nielsen (2007) a defender
que o movimento lateral de “cdmara enuncia uma disposicao espacial” (p.
89), enquanto o frontal anuncia simplesmente uma visdo da ordem do es-
petacular. Poder-se-4 pensar o mesmo para o perfil. Incluido numa longa-
-metragem de ficcdo, “o travelling terd sido usado pela primeira vez e com
propdsito estético-narrativo em Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914)” (Rosma-
ninho, 2017, p. 141). Kevin Thomas (1990), sobre este assunto, chega a afir-
mar “que as experiéncias de Pastrone com o movimento de cdmara terao
sido decisivas na libertagao dos filmes do proscénio” (para. 6), confirmando
assim a devolugdo do cinema ao exterior e ao real, logo, a cidade.

A secgdo e o travelling baseiam-se na ideia de passagem e fluidez e
evidenciam uma visao e um movimento humanamente impossiveis, insi-
nuando uma flutuagdo ou navegagao paralela a face das coisas e dos luga-
res. No entanto, se a sec¢do reune apenas uma parte da informacdo arqui-
teténica, acabando por aprofundé-la, também nao é crivel que com ela se
esgote a representacdo de um espago. No maximo, a sec¢ao formula uma
correspondéncia da totalidade espacial em causa. )a o travelling, que detém
igualmente um carater subjetivo, “mostra apenas metade da informacao,
cortando o espago ao meio, separando imediatamente campo e contra-
campo” (Rosmaninho, 2017, p. 148).

Tratando-se ambos de modos de ver que valorizam o enquadramen-
to e o levam a acompanhar um curso, a secgdo e o travelling exportam para
o cinema e a arquitetura, respetivamente, sentidos de marca e diagrama. E
o perfil, esse, resume o processo e assume o resultado. N3o serd coincidén-
cia, por certo, que a secgdo “transforme os rastos arqueoldgicos (tragos)
em diagramas arquitet6nicos (tragados)” (Guillerme & Vérin, 1989, p. 226)
ou que o travelling “invente uma nova categoria (cinematica) ‘entre pintura
e cinema’” (Bois, 1989, pp. 112-113).

Na verdade, cada uma destas formas de perfil parece levantar hipé-
teses, até porque a ideia da continuidade, determinada e contestada pelo
cinema em igual medida (com raiz no préprio carater da montagem), ga-
nha preponderéncia através da escala, do ritmo, e da orientagdo. Contudo,
e apesar de aspirar a continuidade, o perfil ndo deixa de ser um fragmento
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que privilegia a contiguidade, ja que a longitudinalidade e a horizontalidade
convocam propriedades cursivas que o tornam analogo nas vertentes nar-
rativas da arquitetura e do cinema.

Por tudo isto, da mesma maneira que o perfil integra ébvias com-
plexidades da secgdo e do travelling, também expde perplexidades dos dois
planos-movimentos. Perante tais conexdes, resta uma duvida: serd o perfil
resultado de um plano-sequéncia cinematografico ou de uma sequéncia de
planos arquiteténicos?

SOBRE O PERFIL DE LISBOA

Abusando da expressao de Serge Daney, a cidade de Lisboa aqui ana-
lisada “n3o existe em nenhum mapa geografico” (Skorecki, 2007, p. 26),
embora contenha caracteristicas passiveis de uma anélise arquitetdnica e
cinematografica. Talvez assim, o perfil se torne no melhor procedimento
de emulagdo de uma cidade, “permiti[ndo] observar com lucidez o seu real
a partir do seu registo” (Rosmaninho, 2017, p. 7) e repondo a “nao-ilusdo
[que aponta, talvez, para o seu tnico] caminho: o da prépria autenticidade”
(Oliveira, 2006, p. 7).

O primeiro travelling na cidade executado em carrelo, e incluido numa
longa-metragem, aparece localizado no Jardim de Sao Pedro de Alcénta-
ra em Lisbéa, cronica aneddtica (Leitdo de Barros, 1930). Aproveitando-se
da localizagdo em zona cumeeira, o plano funciona como establishing shot
ao destapar o interior do vale. O que interessa, contudo, ndo é o aparato
técnico, mas o grau de interpretacdo urbana. A lentiddo com que a cidade
desponta é definitivamente um modo para lhe aceder. Curiosamente, em
entrevista conduzida pelo autor deste texto, Jodo Botelho alude precisa-
mente a qualidade cinematogénica daquele lugar, dizendo que

ali em S3o Pedro de Alcéntara, aquilo é papeldo, parece
um cendrio. Aquilo n3o é realista. Quer dizer: é tudo mui-
to feio, ao pé... e depois, ao longe, aquilo fica um cendrio
fantdstico. Fica um “décor” de papeldo, parece um cendrio
de 6pera. (J. Botelho, comunicag3o pessoal, 5 de agosto
de 2015)

Ainda assim, o movimento de cidmara identificado naquela espé-
cie de “sinfonia de cidade” produz um afastamento da paisagem ja que
se destaca um primeiro plano com figuras e figurantes e s6 depois um
segundo plano com o tal “cendrio de épera”. Neste texto, interessa entado
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relevar o perfil com escala e personagens ou figurantes que vagueiam por
Lisboa, por esse décor “feio” e “fantdstico” onde quer que ele se encon-
tre, mas interessa conjuntamente atender a extensdo e a amplitude do que
capta o elemento referido. Uma circunstancia é a de que o perfil combina
também um mecanismo de convergéncia e distragdo, ou porque se foca
numa figura e desfoca no fundo ou porque, naturalmente, assume o fundo
como figura.

No perfil, porém, a figura, aquele individuo que passeia, o homo urba-
nus na acegao de Thierry Paquot, é um agente essencial a luz da capacidade
que tem em envolver-se com o espaco, “aproximando-se e afastando-se
dos sentidos da cidade” (Paquot, 2005, p.14). Por um lado, se a sec¢3o faz
dele uso para conferir escala ao leitor, o travelling faz dele uso para orientar
o observador. Assim, langar-se-3o trés conjeturas urbanas onde as sec¢des
vém produzidas por “movimentos em que a cAmara acompanha o cami-
nhar dos actores a uma distancia fixa e paralela dos mesmos” (Salt, 1992,
p. 157). Serd, por isso, que se procurara descrever de seguida o que

melhor representa Lisboa (...), onde as colinas envolven-
tes e os becos fornecem abrigo a um individuo (...) que
vagueia pela cidade, observando as fachadas e procuran-
do serenamente uma explicagdo para o seu curso. (Barber,
2002, pp. 86-87)

TRES PLANOS

Em causa e em estudo estard uma interpretacdo de trés perfis, cada
qual com mais de 15 segundos de duragdo e cuja repérage define a urbe no
seu dmago (em ruas, avenidas ou pragas), na sua periferia (em estradas ou
em terrain-vagues), e em zona demarcada (em estaleiros de obra ou outros
locais abandonados).

Perto de um século depois de La départ de Jérusalem en chemin de fer
(Promio, 1896), o estabelecimento cinematografico de uma cidade ja n3o
acontece necessariamente na plataforma de uma estacdo ferrovidria, mas
nas plurais configuragdes de uma qualquer via. Acompanhando diferentes
personagens que percorrem o centro, a margem ou a rufina da cidade, de-
samparadas e solipsistas em igual medida, destacamos ent3o trés planos-
-movimentos, cada um retirado de uma longa-metragem de ficcdo; a saber
e por ordem cronolégica de estreia: A forga do atrito (Pedro M. Ruivo, 1992);
Ossos (Pedro Costa, 1997); e Lavado em ldgrimas (Rosa Coutinho Cabral,
2006).
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P1ANO 1: NO CENTRO DA CIDADE

Podendo representar-se através de varios planos-movimentos execu-
tados no espago publico, em becos, ruas, avenidas ou pragas?, é a partir do
filme Lavado em ldgrimas que se propde o estabelecimento desta parte da
cidade, a qual, dependendo do pardmetro de leitura, serd também a histéri-
ca, a tradicional, a monumental, entre tantas outras declinagdes.

Com perto de um minuto de durag3o (56 segundos exatos), o plano
em causa serd provavelmente o mais ambiguo e ambicioso travelling entre
todos aqueles rodados em Lisboa até 20129. Estética e tecnicamente ela-
borado, revela a perseguicao viciosa de um casal, propondo uma ideia de
continuidade impossivel. O que se vé torna-se inexequivel fora da ilusdo
do cinema. Assumindo a Rua da Escola Politécnica como eixo e respetivas
vias transversais como escapatérias, a cdmara (instalada num veiculo au-
tomdvel que se entrevé, alids, refletido nos vidros das montras das lojas)
acompanha individualmente, sem cortes e sob alterndncia de ritmo, duas
personagens. Jodo (interpretado por Jodo Cabral) e Ana (interpretada por
Rita Martins) (per)seguem-se mutuamente e num andamento constante.
O carrelo, mais rapido do que as personagens, leva a que, por vezes, fique
fora de campo quem se pretende observar. Naquele passeio, as duas perso-
nagens veem-se antes e depois, estdo a frente e atrds uma da outra, e vao
repetindo as a¢des individuais numa pendularidade impraticével.

Duplica-se o movimento e intensifica-se a observagao sobre Jo3o e
Ana, fixados em gestos individuais de maior pormenor. Neste caso, para
Rosa Coutinho Cabral, sendo o movimento objetivamente “um travelling, o
plano é [também] uma sequéncia de panoramas (sem montagem através
do corte) (...) paradoxal no regime da seméntica e da sintaxe filmoldgi-
cas” (Rosmaninho, 2017, p. 317). A realidade admite-se ent3o transformada
numa sucessdo inadmissivel: Jodo persegue Ana que persegue Jodo que
persegue Ana que persegue Jodo.

Enquanto perfil, a rua transforma-se em linha prisional interminével
e ¢, talvez, por isso que Fernando Lopes se permite afirmar que Lisboa é

8 Entre muitos filmes, poder-se-ia ter selecionado planos de: O mal amado (Fernando Matos Silva,
1974), com planos rodados no Bairro de Campo de Ourique (nas Ruas Almeida e Sousa, Azedo
Gneco, Francisco Metrass e Tenente Ferreira Durdo); de O cerco (Anténio da Cunha Telles, 1970), Dans
la cour des grands (Florence Strauss, 1995), Os mutantes (Teresa Villaverde, 1998), e Lhomme des foules
(John Lvoff, 2000), com sequéncias rodadas na Rua Augusta; de Imagine (Andrzej Jakimowsky, 2012),
com movimentos na Rua Nova do Desterro; ou de O dltimo mergulho (Jodo César Monteiro, 1992) e
Aguas mil (Ivo Ferreira, 2009), com travellings a descer a Avenida da Liberdade.

° Esta data marca um dos termos da baliza cronoldgica que enquadra o estudo na base deste texto,
a tese Montagem e cidade: Lisboa no cinema, cujo corpus foi constituido por 454 longas-metragens de
ficgdo realizadas entre 1918 e 2012 (Rosmaninho, 2017).
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“uma cidade fascinante em termos de cinema. N3o porque seja uma cida-
de aberta, como Roma de [Roberto] Rosselini, mas porque é uma cidade
labirintica, uma cidade misteriosa, [que] n3o se abre as primeiras” (Mozos,
1994). O perfil, aqui, é o exterior, mas também o interior da cidade. E é a
custa deste circuito que emerge a dificuldade em reconhecer uma ordem
espacial ou montagem temporal das coisas. Em suma, a arquitetura e o
cinema tornam-se incongruentes quando vistos e analisados em separado.

PLANO 2: NA MARGEM DA CIDADE

J& a periferia da cidade parece vir habitualmente representada por
planos executados em estradas ou outros lugares informes da circulagdo
como acontece em Ossos. O territério do subtrbio, o do “ciméncio” (Lopes
& Cera, 2002, p. 7), € um lugar de coalescéncia™, de “sitio fugidio e volatil”
(Lopes & Cera, 2002, p. 21) onde parece exacerbar-se uma pressao centri-
fuga do centro da cidade tradicionalmente mais estével. Neste espaco de
neologismo, onde certamente a cinematogenia ¢ diferente, as narrativas
também acabam por propor desvios de escala e de forma. Com efeito, ao
cinema concentrado (ou disperso?) neste topos parecem associar-se nar-
rativas e morfologias especificas: numa espécie de sub-género potenciado
por travellings demorados™. Neste caso, Pedro Costa “nobilita caracteristi-
cas singulares desses espacos (como a sujidade, a pobreza, a indigéncia e
os lagos de sangue) através da dignidade do plano (...) cinematogréfico”
(Rosmaninho, 2017, p. 318) em continuidade.

Naquele que é, talvez, o travelling mais longo de toda a cinemato-
grafia sobre Lisboa (até 2012), com quase dois minutos de durag3o, uma
personagem magra (interpretada por Nuno Vaz) desce a Estrada Militar
das Fontainhas transportando algo num saco de plastico preto do lixo. Ao
longo desse plano, o “intérprete ‘autéctone’ (Bénard da Costa, 2009b, p.
22) muda a posi¢do do que transporta sem que se perceba efetivamente a
utilidade do gesto. Como um jovem em marcha, aquele pai parece inquieto
e assoberbado durante todo o plano. De uma posicao, ajusta o saco para
outra mais confortavel entre os bragos, mais aconchegante perceber-se-a

' Tal como o termo composto por aglutinagdo (cimento + siléncio) designado por Diogo Seixas Lopes
para o “sono profundo dos arredores” (Lopes & Cera, 2002, pp. 3, 7) de Lisboa.

" Outros exemplos havera de travellings semelhantes como acontece: em Doc’s kingdom (Robert Kramer,
1987), com planos rodados no Cais da Matinha e na Zona Oriental de Lisboa; em Nés (Claudia Tomaz,
2003) e em Daqui p’rd frente (Catarina Ruivo, 2006), com planos rodados no Lumiar e na Calgada de
Carriche; ou em Sangue do meu sangue (Jodo Canijo, 2010), com sequéncias no Bairro Padre Cruz ou
na Pontinha.
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depois. N3o sabendo o que leva ao colo, o observador acompanha a perso-
nagem com a expectativa de que haja uma resposta algures durante o per-
curso. Sabe-se, hoje, que o caminho que a personagem tomava provinha de
uma decisdo extrema: aquele nativo, apressado e em furia silenciosa pela
cidade ruidosa, seguia em aparente dissensao com o mundo. O espago e o
movimento eram tudo o que lhe restava. Neste segmento, o plano regista
entdo um cardter de peregrinacdo e interrupc¢do, onde aquela parte de Lis-
boa “parece ter sido escolhida precisamente por possibilitar a representa-
¢do da cidade por meio de uma iconografia de estagnacdo” (Nagib, 2014,
p. 12). O centro da cidade perdera definitivamente o apelo.

Enquanto perfil, o plano-movimento traduz-se numa sequéncia es-
palmada de algados que, “por isso, ndo [permite] identificar o percurso na
sua plenitude” (Rosmaninho, 2017, p. 318). Abdicando da compreensao de
um rasto horizontal sinuoso, irregular, o travelling mostra somente uma
seccdo vertical, regular. O perfil torna-se, pois, o exterior do exterior da ci-
dade, ja que o espaco e o campo da imagem persistem estranhamente
superficiais. Em suma, a arquitetura e o cinema enganam e autenticam
concomitantemente.

PLANO 3: NA RUINA DA CIDADE

Na terceira e ultima categoria da cidade, o espago e a imagem vém
representados por um curto plano executado diante de andaimes e outras
estruturas caducas que seguram a ruina perene™. Em A Forga do atrito, filme
de ficgdo cientifica cujo contexto inicial se estabelece na caracterizagdo de
trés personagens solitdrias que passeiam pelos restos de uma cidade sem
nome, o plano-movimento aqui apresentado é o Unico dos trés que acom-
panha o percurso através de uma narragdo em voz-off na primeira pessoa.

Com breves 15 segundos de duracdo, a cdmara estd t3o préxima de
Vitor (interpretado por Jodo Grosso), que se torna dificil perceber a interio-
ridade ou exterioridade do espago. S6 a meio, com o aparecimento de vaos
no fundo rugoso, se descobre alternadamente a profundidade do espago
colocando a personagem num lugar de Lisboa sem teto, no estaleiro de
obra dos Armazéns do Chiado (apds o incéndio de 1988). Aquela localiza-
¢do, ela prépria uma paisagem de secgdes, serve entdo de décor a uma zona
urbana com passado obliterado e sem futuro previsto. No travelling, Vitor

2 H4 ainda planos semelhantes em Entre os dedos (Tiago Guedes e Frederico Serra, 2008), com se-
quéncias rodadas em Alfornelos, e em Cinerama (Inés Oliveira, 2009), com sequéncias no Restaurante
Panoramico de Monsanto.
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¢ uma figura entre o “turista ideolégico” (Coelho, 1983, p. 53), tal como se
refere Eduardo Prado Coelho ao protagonista de Meus amigos (Anténio da
Cunha Telles, 1974), e o “pugilista dangarino” (Urbano, 2015, p. 466), tal
como se refere Fernando Lopes ao protagonista do seu Belarmino (1963)%.
Préximo do tédio, haverd um cansago expresso com a cidade e os espagos.
Vitor confessa que “procurar companhia para matar os dias era a [sua] ocu-
pagao” (Ruivo, 1992, 00:01:50).

Enquanto perfil, o que se vé sao vedute romanas em forma de estra-
tos lisboetas, carceri d’invenzione da cidade contemporanea. E, para Pedro
M. Ruivo, é importante avaliar a capacidade de dissecacdo da urbe, como
se o plano-movimento se tratasse de um dispositivo cortante; como se ti-
vesse aberto o corpo e o tecido urbanos para reclamar a faléncia da cidade.
Neste processo, onde vém expostas as entranhas do espaco, o perfil atua
em profundidade, tanto na perpendicularidade quanto na axialidade e no
mesmo instante. O perfil é, também, o interior do interior.

ALGUNS CREDITOS FINAIS

Enquanto objeto, o perfil funciona como exame complementar de
diagnostico urbano. Refletindo um desejo de streetwalking, com origem
na partilha dos “prazeres da cidade e das novas perambulacdes cinema-
tograficas” (Bruno, 1993, p. 57), o perfil permite enquadrar o individuo e o
ambiente pds-modernos numa alteridade prevalente e decorrente do seu
movimento e rasgamento.

Enquanto método, o perfil verifica também jogos sé plausiveis no
espaco urbano. Discernindo a complexidade do campo (e também do con-
tracampo, como se viu) da imagem, o perfil talvez constitua um modo de
andlise urbana e cinematica apropriado para o presente.

Enquanto estado, por fim, poder-se-4 ainda inferir que os perfis de Lis-
boa contém uma ambiguidade na indefini¢do entre proximidade e distancia,
literalidade e subjetividade, interior e exterior, tudo porque os planos-movi-
mentos (as secgdes e os travellings aqui analisados) nem sempre sugerem
leituras inequivocas. Nesta cidade, os exteriores nem sempre s3o exteriores
e o contrario também é verdade, “o estado das coisas” nao é certo. Como
reconhece Jodo Bénard da Costa (2009a), numa abordagem algo criptica

3 Com semelhante apeténcia pela preguica e pela pulsdo deambulatérias em Lisboa outras longas-
-metragens haverd como: india (Antdnio Faria, 1975); Lerpar (Luis Couto, 1975); Dans la Ville Blanche
(Alain Tanner, 1983); Atlantida (Daniel del Negro, 1985); ou Anténio, um rapaz de Lisboa (Jorge Silva
Melo, 2000).
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sobre o uso do espaco no cinema em Lisboa, a representacdo do perfil “tam-
bém ¢é o exterior do interior (...) ou o interior do exterior” (p. 180).
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CE OUE JE SUIS: A MULTIDISCIPLINARIDADE
COMO MODUS OPERANDI OU A
TRANSGRESSAO COMO FILOSOFIA

“Toda a gente vos dird que eu ndo sou musico. E justo” (Satie, 1912,
p. 69). Assim comeca o compositor Erik Satie o seu texto intitulado “Ce
que je suis”, que repliquei no titulo deste capitulo. Desde logo se vé o seu
carater provocatério, indissocidvel da sua produgdo artistica, que tanto me
tem inspirado a esbater fronteiras no meu trabalho ao longo dos anos.

Comecei por falar de Erik Satie pelo facto de personificar algo que
sempre me interessou: a possibilidade de, através da musica, nos colocar-
mos em contacto com a vida e com outras formas artisticas. Ingressei aos
cinco anos no Conservatério de Musica Calouste Gulbenkian de Braga e
|a comecei a estudar piano. Gragas a minha primeira professora de piano,
Ema Pais Martins, ganhei gosto pelo palco, pelo prazer de partilhar o que
ia aprendendo. Quando era a sua aluna mais nova, e, por isso, a primeira a
tocar, a professora dizia-me: “n3o te esquecas de abrir a audigdo com chave
de ouro!”, incutindo-me assim brio e respeito pelo ato de tocar em publico.
J& nessa altura a professora nos falava da importincia de irmos bem vesti-
das para o concerto, no sentido de distinguir aquele momento do resto do
dia a dia. No fundo, alertava ja para a questdo da mise-en-scéne, elemento
indissocidvel das artes performativas.

Na adolescéncia, quando me comecei a envolver mais a fundo com a
musica e com o piano, percebi que a musica que mais me seduzia era aque-
la que remetia para algo extramusical. Das muitas obras que me marcaram,
destaco o ciclo de Franz Liszt, Années de pélerinage/Anos de peregrinagdo,
que ouvi inimeras vezes na interpretacao de Lazar Berman (1977).
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Figura 1: Capa do disco Annés de Pélerinage

Fonte: https://www.amazon.com/Liszt-Pelerinage-Complete-Recording-Pilgrimage/dp/Booooo1GHB

Este ciclo, que se interliga com aspetos mais pessoais da vida do
compositor (aspeto que n3o aprofundaremos neste contexto), é dividido
em trés tomos — primeiro ano: Suica; segundo ano: Itdlia (com o suple-
mento “Veneza e Ndapoles”) e terceiro ano. Trata-se de um ciclo composto
por 26 pecas que fazem referéncia a muitos aspetos extramusicais, algo
que muito me fascinou na altura e que, sem saber, viria a ser marcante
no meu percurso. Desde a peca Sposalizio (O casamento da virgem, que
remete para o quadro de Rafael, uma obra que toquei na adolescéncia), a
diversas obras que possuem epigrafes de Lord Byron ou Schiller, até Orage/
Tempestade ou Aprés une lecture de Dante/Apés uma leitura de Dante, Liszt
procura n3o so inscrever a sua musica num universo artistico mais abran-
gente como inspirar o pianista que toca as suas obras.

Talvez por isto, eu tenha decidido fazer uma tese de doutoramen-
to intitulada Estudos interpretativos sobre miisica portuguesa contempordnea
para piano: O caso particular da musica evocativa de elementos culturais portu-
gueses (Gama, 2017). Neste trabalho desenvolvido na Universidade de Evo-
ra, o processo construtivo da interpretacdo de 10 pegas contemporineas
portuguesas para piano que evocam elementos extramusicais referentes
a cultura portuguesa foi o cerne da investigagdo. O corpus de trabalho foi
constituido por Lume de chdo (2003 - 2004) de Amilcar Vasques-Dias, Terras
por detrds dos montes (2011) de Carlos Marecos, L'aire de | campo (2003) de
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Eurico Carrapatoso, Variagdes sobre o coro da primavera (2000) de Fernando
Lapa, Viagens na minha terra (1953 - 1954) de Fernando Lopes-Graga, Fogo
posto (2011) de Jodo Godinho, Para EBowed-Piano, melddica e field recordings
(2015) de Tiago Cutileiro e pelas versdes para piano dos fados Homem na
cidade, Barco negro e Talvez se chame saudade da autoria, respetivamente,
de Vasco Mendonga, Jodo Madureira e Pedro Faria Gomes, realizadas em
2007. A metodologia, assente na identificacdo, andlise e confrontagao dos
elementos extramusicais com a musica neles inspirados, mostrou, primei-
ramente, de que forma os compositores incorporaram essas referéncias
nas suas pecas, para depois averiguar como o contacto com as fontes ori-
ginais influenciou a interpretagdo musical. Nestas obras encontram-se refe-
réncias a Portugal ao nivel da geografia, da literatura, da musica tradicional,
da musica de intervencdo, do fado ou das tradi¢des populares. Ainda que
haja diversos graus de referéncia e impacto na interpretacdo, defendi que
o estabelecimento de pontes com os elementos culturais portugueses que
inspiraram a criagdo destas obras foi um elemento distintivo na interpre-
tacdo ao piano. Este tipo de abordagem teve influéncia em escolhas de
carater, expressividade, tempo, articulagdo e dindmicas na interpretacdo
das pecas. Este trabalho de investigacdo materializou-se numa tese escrita,
mas também em trés recitais de piano que foram apresentados no decorrer
da investigacdo. Mas, acabou por ramificar-se ao longo dos anos, dando
origem a Terras interiores/Over the hills, trabalho de video e fotografia desen-
volvido com Eduardo Brito em 2013, Trovoada, peca de danca de Luis Guer-
ra estreada em 2014 e, mais recentemente, o disco Travels in my homeland.

Terras interiores é um trabalho composto por quatro segmentos no-
meados a partir de quatro terras do interior de Portugal: Paul, na Beira-Bai-
xa; Reguengos de Monsaraz, no Alentejo; Miranda do Douro e Paradela, em
Tras-os-Montes. A partir de Terras por de trds dos montes de Carlos Marecos,
o fotégrafo Eduardo Brito e eu prépria viajamos por duas vezes entre estas
quatro terras, unindo-as num itinerdrio imaginario.

Estas viagens serviram ndo sé para a recolha de material
visual para a montagem e realizagdo destas Terras interio-
res, mas também para a preparagdo da interpretagdo da
peca por Joana Gama: aplicando a vivéncia do lugar a in-
terpretagdo musical, a pianista estd em Paul, Reguengos,
Miranda e Paradela quando interpreta as pecas homoni-
mas. Terras Interiores é, assim, o resultado de um processo
baseado na ideia de viagem, de viagem interior (e circular):
aimagem das terras motiva musica, a musica motiva uma
viagem em busca de imagens e as imagens alinham-se em
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quatro segmentos filmicos e num conjunto de fotografias
que estabelecem com os filmes uma relagdo de paragem,
siléncio e durabilidade; de proximidade e referenciacdo.
Mais do que um trabalho ilustrativo de uma certa ideia de
um pais interior, esquecido, abandonado, Terras Interiores
pretende ser um espelho de uma lenta itinerancia (as via-
gens foram feitas sempre por estradas secunddrias, duran-
do vérios dias), que propde possibilidades de resposta a
questdo: que imagens convocam estas musicas? (Brito, s.d.)

Figura 2: Terras Interiores

Créditos: Eduardo Brito

Para além de uma exposicdo de fotografias e videos, foi feito um con-
certo com a projegdo das imagens e com as obras para piano interpretadas
ao vivo no CAAA, Centro para os Assuntos da Arte e Arquitetura, situado
em Guimaraes.
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Figura 3: Terras Interiores — registo do concerto no Centro
para os Assuntos da Arte e Arquitetura (CAAA)

Créditos: Eduardo Brito

Por sua vez, a peca Trovoada foi concebida pelo coredgrafo e bailari-
no Luis Guerra, a partir da pega Fogo posto de Jodo Godinho, e estreada na
edicdo de 2014 do “Festival Circular” em Vila do Conde. Para esta pega, em
que a musica é interpretada ao vivo por mim, Jodo Godinho desenvolveu a
obra original, de forma a responder as solicita¢ées do coredgrafo.

Em maio de 2019, lancei o disco Travels in my homeland (Gama,
2019b) pela editora Grand Piano (Grupo Naxos), onde estdo gravadas as
obras Lume de chdo de Amilcar Vasques-Dias e Viagens na minha terra de
Fernando Lopes-Graga. A possibilidade de gravar estas obras importantes
do repertério portugués numa editora internacional, possibilita o acesso a
esta musica a um publico mais vasto. Por ocasido do langamento, foram
realizados dois videos, em colaboragao com Jodo de S&, no sentido de ins-
crever estas pegas no contexto portugués. Para a obra Citdnia de Briteiros
de Fernando Lopes-Graga, baseada numa recolha de Rodney Gallop feita in
loco de uma toada de pedreiros, fez-se um video em que percorro aquele
local e, enquanto sentadas naquelas pedras milenares, mimetizo com as
maos os gestos que faria para tocar aquela obra (Gama, 2019a).
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Figura 4: Capa do disco Travels in my homeland

Créditos: Joana Gama

Com o compositor Jodo Godinho, de quem fui colega na Escola
Superior de Musica de Lisboa, realizei ainda um outro projeto intitulado
Nocturno (Gama & Pontes, 2017) Para esta peca feita em cocriagdo com o
coredgrafo Victor Hugo Pontes, e onde entro como pianista e intérprete,
o compositor fez a musica original que é interpretada ao vivo. Alicercado
num trabalho com escolas, Nocturno é uma peca que fala sobre a noite no
universo infantil, ndo tanto pelo lado onirico, mas pelo lado dos medos,
dos fantasmas ou dos monstros. Pelo facto de a pega ser construida com
base numa sucessao de sonhos e pesadelos, a musica é também ela diver-
sificada e apresentada de formas muito distintas: enquanto intérprete desta
pega, toco com uma meia na cabeca, com luvas, sentada no chao, com o
piano a ser empurrado, e até as cavalitas de um dos intérpretes, quando o
toy piano (um pequeno piano vermelho) estd suspenso.
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Figura s5: Nocturno a

Créditos: Estelle Valente

Figura 6: Nocturno b

Créditos: José Caldeira
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Figura 7: Nocturno ¢

Créditos: José Caldeira

Ao apresentar esta pega a um publico infantil, uma vez que o publico-
-alvo s3o alunos do primeiro ciclo, ndo sé se mostra a possibilidade de
o piano ser parte viva do cendrio de uma pega, como a possibilidade de
um pianista poder ter um papel ativo nas artes performativas, para além
da interpretacdo ou composicdo musical. Paralelamente a apresentagdo do
espetéculo, que estd em itinerancia desde 2017, foram editados dois mate-
riais complementares: a partitura e o CD da musica original do espetéculo,
uma edi¢3o apoiada pela Dire¢ao-Geral das Artes. Para além de possibilitar
que a musica viva para além da peca, contrariando a efemeridade ligada as
artes performativas, fez parte do projeto a ida a escolas de musica para di-
vulgar o trabalho, em sessdes em que se mostraram imagens do processo
de criac3o da peca e partes das musicas, com o intuito de suscitar interesse
por parte de professores e alunos e, dessa forma, contribuir para a renova-
¢do do repertério (muitas vezes antiquado) que se usa no ensino musical.
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Figura 8: Capa e contracapa da partitura de Nocturno

Créditos: S3o Luiz Teatro Municipal, Lisboa

As minhas colaborag¢des com a coredgrafa Tania Carvalho ja vinham
preparando este caminho. Com Danza Ricercata (Gama & Carvalho, 2008),
um solo que a coredgrafa criou para mim, esta coreografou os meus mo-
vimentos enquanto interpreto a peca Musica Ricercata de Gyorgy Ligeti. A
musica é interpretada tal como estd escrita, mas a pianista estd em perso-
nagem, e para cada um dos 11 andamentos, ha uma particularidade diferen-
te, desde rodar a cabeca lentamente para o publico, dangar uma espécie de
tango com uma rosa na boca, ou fazer headbanging.

Figura 9: Danza Ricercata

Créditos: Carlos Manuel Martins
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27 Ossos (Carvalho, 2012) é uma pega para quatro intérpretes: trés
bailarinos e uma pianista. A musica criada por Diogo Alvim para toy piano,
é interpretada ao vivo por mim e a interpretacdo musical é uma extens3o da
coreografia da peca, ndo se trata de fazer musica para os bailarinos: aquela
personagem toca toy piano, mas move-se no espaco e faz parte de um todo
organico.

Figura 10: 27 Ossos

Créditos: Margarida Dias

Amante das artes performativas, paralelamente a sua produgao maio-
ritariamente para piano, Erik Satie fez musica para vérias pecas, nomeada-
mente Parade de Jean Cocteau (com figurinos de Pablo Picasso) ou Reldche
de Francis Picabia. Para o intervalo de Reldche foi encomendado a René Clair
um pequeno filme a que se deu o titulo de Entr'acte, que conta com mdsica
e participagao especial de Erik Satie, e de outros vultos artisticos como Man
Ray ou Duchamp. Alids, Man Ray terd dito que Erik Satie era o Ginico musico
que tinha olhos e talvez por isso o compositor fosse tdo esmerado na sua
caligrafia que chegou a virias caixas de correio, ndo fosse Satie um copioso
escritor de cartas. E para além de iniimeros textos que chegaram até nds,
dispersos por publicagdes da época, sabemos que Erik Satie gostava de
desenhar e que teve como hobby a criagao de cartdes-de-visita de empresas
imagindrias, para as quais desenhou logotipos (Volta, 1979).
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Figura 11: Exemplos de cartdes-de-visita criados por Erik Satie

Fonte: Volta, 1979, p. 23

O paragrafo acima contextualiza quatro trabalhos meus em torno de
Erik Satie, que surgiram de possibilidades que o préprio compositor apre-
sentou através da sua obra. S3o eles o livro Embryons desséchés/Embrices
ressequidos (2016), o projeto Harmonies (2016), a interpretacdo da peca Ve-
xations (2016, 2017 € 2019) e o livro/disco Arcueil (2019).

Comecei a investigagdo e interpretacdo ao piano da obra de Erik Satie
em 2010 e, em 2016, por ocasido da celebragdo dos 150 anos do nascimen-
to do compositor, fiz uma digressdo intitulada SATIE.150. Esta foi uma cele-
bragdo em forma de guarda-chuva, que consistiu em inimeros concertos e
palestras em Portugal e no estrangeiro. No dia do aniversario de Erik Satie,
17 de maio, foi langado o livio Embryons desséchés/Embrides ressequidos da
Pianola Editores, cuja edicdo coordenei. Trata-se de uma edi¢do especial da
partitura da peca para piano homénima que, pela sua natureza, inspirou
este trabalho feito a varias m3os. Esta peca tem trés andamentos, cada um
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com o nome de um animal marinho e, para cada andamento, o compositor
escreve uma pequena descricao desse animal e junta, no meio das pautas,
um pequeno texto humoristico que n3o é para ser lido em publico, mas
sim apenas pelo pianista que estuda a obra. Pela vontade de partilhar estes
aspetos com o publico geral, foi feita uma edig3o bilingue que conta ainda
com ilustragdes originais de Luis Manuel Gaspar.

Figura 12: Embryons desséchés

Créditos: Holoturia por Luis Manuel Gaspar

Nesse mesmo ano, respondendo a uma encomenda do Teatro Maria
Matos, juntamente com Luis Fernandes e Ricardo Jacinto, foi estreado um
concerto, que foi registado em disco na editora Shhpuma, onde partimos
da musica, dos desenhos e dos textos de Erik Satie para a criacdo de uma
obra nova. O titulo de uma das musicas faz referéncia a origem de algum
do material musical que usdmos, e no concerto foram projetadas frases e
pormenores de desenhos de Erik Satie. A prépria capa do disco foi inspirada
no cendrio do bailado Reldche de Francis Picabia, que referi anteriormente.
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Figura 13: Capa do disco Harmonies

Créditos: Shhpuma

Este foi o segundo trabalho feito em colaboragdo com Luis Fernan-
des, com quem tenho um duo de piano e eletrénica, e com quem lancei
os discos Quest (Shhpuma, 2014) e At the still point of the turning world
(Room4o, 2018).

Erik Satie nunca referiu a obra Vexations, apenas se soube da exis-
téncia desta obra apds a sua morte. Trata-se de uma pagina de musica
que, como epigrafe, contém a indicagdo “para se tocar 840 vezes seguidas
este motivo, serd bom preparar-se de antemao, no maior siléncio, nas mais
sérias imobilidades™. John Cage foi quem promoveu a primeira execugdo
publica da obra em 1963, em Nova lorque, naquele caso tocada sucessi-
vamente por varios pianistas, numa performance que durou cerca de 18
horas e 40 minutos. Mas depois disso, vdrios pianistas se aventuraram
na interpretagdo solitdria da obra, inclusivamente eu. Nunca toquei a obra
na integra, mas apresentei-a em quatro contextos distintos: em 2016, no
“Festival Serralves em Festa”, fiz uma performance de 40 minutos da pega,
e, passado um més, apresentei-a novamente, numa performance que du-
rou 15 horas, no “Festival Jardins Efémeros” em Viseu. Em 2018, fiz uma
interpretacdo que durou 14 horas na Fundac¢io Calouste Gulbenkian em
Lisboa, no &mbito do “Festival Pianomanial” e, em 2019, apresentei a obra
em relagdo com o coredgrafo e bailarino Jodo Fiadeiro durante sete horas

' Ver https://en.wikipedia.org/wiki/File:Vexations_erik_satie_piano_sheet.jpeg
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no ultimo evento do Atelier Real em Lisboa. Mais do que uma pega musi-
cal, Vexations é uma performance impactante para publico e intérprete pela
questdo da repeticdo. Trata-se de uma peca lenta e densa, que terd sido
concebida como catarse de uma relagdo amorosa com Suzanne Valadon
que terminou muito mal.

Figura 14: Vexations na Fundagao Calouste Gulbenkian

Créditos: Mdrcia Lessa

Por ocasido do langamento do disco Satie.150 (2017), corolério das
celebracdes de 2016 e onde registei o repertério dos concertos que fiz nes-
se ano, comecei a fazer um novo recital de piano onde intercalava a musica
de Erik Satie com a de outros compositores que, de formas diversas, sdo o
resultado de caminhos que Erik Satie abriu, assunto que sé por si daria um
trabalho paralelo. Esse novo recital foi editado no final 2019 e, pela nature-
za das suas obras, inspirou uma edicdo livro/disco intitulado Arcueil (co-
-edicdo Boca e Miasoave), o nome do suburbio parisiense onde Erik Satie
viveu os ultimos 27 anos da sua vida.
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Figura 15: Capa do livro/disco Arcueil

Fonte: https://www.livrariasnob.pt/product/arcueil

O disco é composto por obras de Erik Satie, Marco Franco, Federico
Mompou, John Cage, Morton Feldman e Vitor Rua. No livro, cada obra
musical é acompanhada por um texto meu que aborda elementos distintos
dessas obras (quer seja a sua importdncia na produgio do compositor, ou
na minha relagdo com a obra) e algo extramusical original, que pode ser
desenho, gravura, poema ou excerto da partitura. Os autores dessas obras
sdo Marco Franco, Nuno Moura, Ricardo Jacinto, André Laranjinha, Tiago
Cutileiro e Vitor Rua.

Para quem pensou que, ao fazer o curso superior de piano na Escola
Superior de Musica de Lisboa, teria uma vida de intérprete de repertério
candnico, a realidade tem sido bem surpreendente. Esta possibilidade de,
através do piano, estar em contacto com outras formas de artes e participar
na criagdo de repertério, livros e obras ligadas as artes performativas, tem
sido desafiante e muito enriquecedora, mostrando que a formacgao na drea
da musica classica ndo tem de ser castradora, mas sim um ponto de parti-
da para a exploragao de um caminho pessoal.
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BRAGA, SNAPSHOTS IN VIRTUAL
REALITY: DO SENTIR AO PENSAR

No final, parece, por mais que desejemos que o corpo desapareca,
ha mais carne do que podemos reprimir, sonhar ou esquecer, e
continuamos encarnados - embora de novas maneiras.

Bell, 2001, p. 141

O CIBER-CORPO

Disciplinas como a basilar Cibernética, mais tarde a Tecnociéncia ou
a Biotecnologia, autores como Donna Haraway, Katherine Hayles, Sherry
Turkle, Don Ihde e ainda artistas como Stelarc (Stelious Arcadiou), tém
contribuido para a interrogacdo dos limites, do ponto de vista ontolégico,
do corpo-carne. Como se define o ser humano? O que o distingue do ser-
-mdquina? Do ser-animal? Do ser-coisa? Em que medida o corpo-orgéanico é
determinante do ser? Estard o corpo humano condenado a obsolescéncia?

Segundo o entendimento de Wiener (1948, como citado em Couffig-
nal, 1986), “os érgaos cibernéticos dos seres vivos s3o ‘semelhantes’ aos
6rgdos cibernéticos das mdaquinas no seu objetivo, e mais ou menos na
sua estrutura e no seu funcionamento” (p. 31). Bem longe desta analogia,
que, partindo das maquinas, tende a ver no ser humano o que ele tem
de mecénico, visando o “comando” dos comportamentos, individuais e
sociais, Donna Haraway (1991) propde o conceito de cyborg, assim desig-
nando o organismo cibernético, entendido como hibrido entre méquina e
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organismo, parafraseando a autora, uma criatura tanto de realidade social,
como de ficgdo. No seu célebre manifesto cyborg, Simians, cyborgs and wo-
men, Haraway (1991) define o cyborg ao mesmo tempo como humano e
ndo-humano. Este hibrido de méquina e organismo condensa em si “tec-
nologias semidticas, sociais e materiais através das quais se constitui o
que contard como ‘natureza’ e matéria de facto” (Bell, 2007, p. 98). “O
cyborg é a nossa ontologia” (Haraway, 1991, p. 150), diz Haraway, desa-
fiando assim as fronteiras entre o humano e o animal, o organismo e a
maquina, o fisico e o n3o-fisico. Ao mesmo tempo que rejeita a totalizagdo
da identidade, usando em alternativa a expressdo “identidades fraturadas”,
Haraway rejeita, por consequéncia, a totalizagao da experiéncia. Segundo
a autora, “dimensdes como o trabalho, a vida privada, o tempo de lazer, a
intimidade, s3o todas elas reestruturadas pela ciéncia e tecnologia” (Bell,
2007, p. 105). O humano e a tecnologia conectam-se formando uma iden-
tidade instavel, uma afinidade relacional complexa sujeita a co-evolugio e
a co-constituicao:

a maquina n3o deve ser animada, adorada e dominada.

A mdquina somos nds, 0s NOssOs processos, um aspeto

da nossa incorporagdo. N6s podemos ser responsdveis

por méquinas; elas ndo nos dominam ou ameagam. Nés

somos responsdveis pelos limites; nés somos esses mes-
mos limites. (Haraway, 1991, p. 180)

Estes limites sdo, avangamos dizer, tendo por base a teoria de Ha-
raway, compositos de desencontro de cada um consigo mesmo e com o
outro. Haraway, inspirada em Bruno Latour, defende que aquilo que desig-
namos como seres (beings) sdo nada mais nada menos que os desdobra-
mentos, os nds de intersecdo com os outros e entre si. Em vez de coisas
(things), termo usado por Latour (2013) para denominar aquilo que é “ma-
terial, especifico, ndo-idéntico e semioticamente ativo” (p. 176), Haraway
(2003/2015) propde, em sua substituicdo, a palavra critter.

Neste ensaio, em particular, importa pensar sobre o modo como a
nossa experiéncia é transformada pela tecnologia. O que quer dizer que
hoje pensar sobre a tecnologia e pensar sobre o corpo sdo uma sé e mes-
ma coisa. Convoquemos lhde (2002), para quem o corpo poderd ter trés
sentidos, os quais procuraremos considerar:

«  corpo primeiro: a luz da fenomenologia, lhde (2002) refere-se a expe-

riéncia de um corpo sensivel, de um ser-no-mundo percetivo, emotivo
e movente;

102



Helena Pires, Jodo Martinho Moura, Né Barros & Paulo Ferreira-Lopes

Braga, snapshots in virtual reality: Do sentir ao pensar

«  corpo segundo: impde-se igualmente considerar a experiéncia do corpo
no sentido social e cultural;

<  corpo terceiro; a tecnologia constitui uma terceira dimensdo que atra-
vessa o corpo primeiro e segundo.

Especificamente sobre o corpo primeiro, diz o autor que

o corpo primeiro [enfase adicionada] é o corpo existencial
vivente, a experiéncia corporal aqui-localizada, o sentido
do corpo deduzido por Husserl como Leib [enfase adicio-
nada], mas muito mais bem descritivamente desenvolvido
por Merleau-Ponty como o corps vécu [enfase adicionada].
O corpo primeiro é o ser-corpo orientado, ativo, percetivo,
através do qual experienciamos o mundo a nossa volta. A
experiéncia-como-corpo é uma constante de todas as nos-
sas experiéncias. (lhde, 2002, p. 69)

Tao importante como perceber, a partir do corpo, o universo circun-
dante, é notar que essa mesma experiéncia produz a auto-percecao de nés
mesmos como um ponto zero, coincidente com a nossa percecdo corporal.
Como esclarece lhde (2002), fenomenologicamente falando, “a perspetiva
invariante sobre o mundo realiza-se reflexivamente fazendo notar os mo-
dos como esse mesmo mundo ‘aponta de volta’ para o ponto nulo da posi-
¢do corporal de cada um” (p. 69). E o autor acrescenta: “o corpo primeiro
¢ a condicdo necessdria para todos os conhecimentos situados — mas nao
é condicdo suficiente” (lhde, 2002, p. 69).

Sobre o corpo segundo, o corpo construido social ou culturalmente, a
maneira foucaultiana, este diz respeito ao ser particular e incorporado que
somos. O corpo culturalmente marcado pressupde como condig3o o cor-
po primeiro, suscetivel de ser marcado. Tanto para Husserl (1986, 1990),
como para Merleau-Ponty (1964/2000, 1945/2001), a percegao é o primei-
ro degrau de todas as construgdes subsequentes. O conhecimento decorre,
necessariamente, das variagdes sobre as perspetivas incorporadas. Nesta
perspetiva, os discursos do corpo contribuem para a produgdo de conheci-
mento situado, fazendo-o de forma desconstrutiva e reconstrutiva:

o que ¢é desconstruido ¢ a desincorporagdo, sem perspe-
tiva, a epistemologia do tipo “truque divino” da primeira
modernidade. O que ¢é reconstruido é o sentido do locali-
zado, do perspetivado, do incorporado, e o conhecimento
inculturado que é uma prética e uma agdo dentro e em
relagdo com o mundo circundante. (lhde, 2002, p. 71)
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E relevante notar que lhde (2002) aponta a importancia de velhos
dispositivos, tais como os éculos, o martelo (Heidegger), ou mesmo os
chapéus de longas penas (Meleau-Ponty), produtivos da extens3o dos sen-
tidos do corpo e da auto-percecdo. De certo modo, segundo o autor, ndo
serdo muito diferentes as questdes atualmente colocadas pela realidade
virtual e pelas maquinas inteligentes.

As “tecnofantasias”, materializadas em figuras como por exemplo os
replicants, na literatura de fic¢do cientifica de Philipp K. Dick, reproduzidas
em filmes como Blade Runner (Ridley Scott, 1982), mostram bem a imagi-
nagdo utdpica e o desejo coletivo de superagio dos limites fisicos do corpo
humano ou mesmo dos problemas socias, através da tecnologia.

A experiéncia da virtualidade nao se confina a experiéncia tecnolégi-
ca. Husserl (1986, 1990) e Merleau-Ponty (1964/2000, 1945/2001) chamam
a atengdo para a agdo imaginada, variando entre a ag¢do incorporada ou
nao, o que nos leva a admitir a possibilidade experiencial de virtualidade
nao-tecnoldgica. Inspirado nestes mesmos autores, lhde (2002) distingue
entre “a experiéncia completa, multidimensional” e “a objetificagdo visual
da experiéncia corporal presumida” (p. 4). A auto-imagem do corpo (image
body) é assim uma forma de virtualidade: “a desincorporagado parcial ou
o corpo na perspetiva de quase-outro é ja uma espécie de corpo virtual
numa projecdo nao-tecnoldgica” (lhde, 2002, p. 5). O sentido do corpo (ou
mais precisamente do here-body), segundo Ihde, excede o corpo fisico. A
nogao de corpo vivido, na perspetiva de Merleau-Ponty (1945/2001), de-
signadamente em Phenomenology of perception (a fenomenologia da perce-
¢30), providencia a norma centralizadora de nés mesmos enquanto corpo
(myself-as-body), como se a nossa ontologia se definisse, precisamente, pela
experiéncia sensivel do corpo préprio. J4 o “corpo virtual”, pelo contrario,
introduz a experiéncia de proje¢do imagindria no “quase-outro”, a identi-
dade de si de algum modo descentrada, e mesmo deslocada para la dos
limites do corpo préprio.

As tecnologias operam percegdes, construidas através de um com-
posto constituido pela virtualidade, simula¢ao e modelagao computacional
(Ihde, 2002, p. 127). E assim que algumas das tecnologias de realidade
virtual propiciam uma experiéncia de algum modo tatil e cinestésica, mui-
to embora, no entender de Ihde, estas novas possibilidades fiquem muito
aquém da riqueza da experiéncia corporal comum (os cheiros e o olfato,
por exemplo, sdo sentidos que geralmente faltam na experiéncia da reali-
dade virtual) (Ihde, 2002, p. 128). Mais frequente, na simulagio da expe-
riéncia “real”, é a constru¢do de uma perce¢do que sugere o movimento,
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e mesmo o som, em aproximacdo a temporalidade corporal. O mesmo
se poderd dizer da tridimensionalidade, recurso que as novas tecnologias
remedeiam, e potenciam, no prosseguimento da inveng¢do da perspetiva
(Panofsky, 1927/2006) e no rompimento com a bidimensionalidade nas
representacdes artisticas visuais, na transicdo para o Renascimento. De
certa maneira, podemos dizer que a percegdo construida pela tecnologia
é sempre interativa, no sentido em que decorre do que fazemos, mas tam-
bém do modo como “somos usados” pelas mesmas: “os usos possiveis
s3o sempre ambiguos e multiestaveis” (lhde, 2002, p. 131). A relacdo dos
humanos com as tecnologias é, pois, uma relagao de dupla direcao. Veja-se
a elucidativa passagem seguinte:

nés somos 0s NOssOs COrpos — mas nessa hogao muito
basica também se descobre que os nossos corpos tém
uma incrivel plasticidade e polimorfismo que geralmente
sdo destacados, precisamente, nas nossas relagdes com
as tecnologias. N6s somos corpos em tecnologias. (lhde,
2002, p. 138)

Serd oportuno lembrar que Husserl (1990) distingue o corpo fisi-
co (Kérper) do corpo vivido (Leib). As tecnologias, usadas e incorporadas
pelos sujeitos, poderdo ser entendidas, partindo deste entendimento, en-
quanto potenciadoras da perce¢cdo materialmente estendida. O que quer
dizer que a extensado da percegdo através das tecnologias é potenciadora
tanto do corpo fisico, como do corpo vivido. Welton (2006) defende, além
do mais, que as maquinas ou dispositivos ndo apenas distendem como
transformam a estrutura material do corpo.

O corro QUE PASSEIA E ATRAVESSA

Em O visivel e o invisivel, de Merleau-Ponty (1964/2000), podemos ler
a seguinte passagem:

devo constatar que a mesa diante de mim mantém uma
relagdo singular com meus olhos e meu corpo: s6 a vejo se
ela estiver no raio de agdo deles; acima dela estd a massa
sombria de minha fronte, em baixo, o contorno mais inde-
ciso de minhas faces, ambos visiveis no limite, e capazes
de escondé-la, como se minha prépria visdo do mundo se
fizesse de certo ponto do mundo. (pp. 18-19)
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Braga, snapshots in virtual reality desafia-nos, em primeiro lugar, a
imaginar este ponto de observacao enquanto ponto mével. Similarmente
ao efeito que é possivel produzir com uma cdmara de filmar, somos condu-
zidos pelo préprio movimento da cAmara, ao estilo de O homem da cdmara
de filmar, de Vertov (1929). O raio de a¢do dos nossos sentidos é varidvel,
consoante os diferentes distanciamentos e aproximagdes. Acresce uma
nova experiéncia (virtual) da relagdo entre o nosso corpo e as coisas visadas
pela nossa percegdo. O corpo observador e o objeto observado fundem-se
e atravessam-se mutuamente.

Em Bodies in technology, Don |hde (2002), adotando uma perspetiva
pos-fenomenoldgica, refere que o embodiment (a “encarnagdo” enquanto
forma tangivel ou visivel) é substituido pela “subjetividade”. Mais preci-
samente, diz o autor, a haver um “sujeito”, este serd um sujeito atuante
através da agdo corporal. Para lhde (2002), 0 embodiment contempla duas
dimensdes: uma dimens3o orgénica, sensorial-corporal, e uma dimensdo
hermenéutica, socio-cultural. Dito de outro modo, “o embodiment, ndo se
confinando simplesmente aos limites da nossa pele, ou da nossa imagem
corporal, é, tal como o mundo, multidimensional e polimérfico — interrela-
¢3o” (Selinger, 2006, p. 281). Como bem sugere lhde (2002), fard sentido
a este propésito invocar o conceito de quiasma, nos termos de Merleau-
-Ponty (1964/2000), respeitante ao entrelagamento da carne com a mutua
interrogacdo do mundo e de nés mesmos.

CORPO-MOVIMENTO-SENTIR-PENSAMENTO

Braga, snapshots in virtual reality convida a um passeio sensivel pelo
centro histérico e outros locais da cidade. O movimento cinésico do nosso
olhar (entendendo-se que ver n3o se confina ao sentido da vis3o) arrasta
consigo o ato de sentir com o corpo préprio. O sentir é constituido por
esse mesmo movimento. Apoiamo-nos, neste ponto, no modelo de Henry
(1965/2001), por sua vez inspirado na teoria fenomenoldgica de Maine de
Biran, segundo o qual ha que distinguir, antes de mais, entre o corpo sen-
sivel e o corpo empirico. Isto significa que importa diferenciar o sentir da
sensagdo, o que é o mesmo que dizer que o conhecimento (da sensagao)
ndo deve confundir-se com a impress3o que decorre do movimento do cor-
po empirico no espaco fisico. Parafraseando Biran (como citado por Henry,
1965/2001, p. 108), podemos dizer que, por um lado, haverd que conside-
rar “a realidade transcendental do sentir” (propomos a deslocacio do ter-
mo “transcendental” no sentido da sua substituicao pelo termo “realidade
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virtual”, recusando aqui a eventual associa¢do equivocada com uma pers-
petiva cartesiana, contrdria a abordagem fenomenolégica que aqui se pre-
tende defender, assente na ideia da separac¢do do “corpo” e do “espirito”),
por outro, o universo empirico da experiéncia e da sensacdo. Entendendo-
-se a faculdade de sentir independente da sensagdo, podera perguntar-se: o
que é o corpo sem sensagao? O corpo antes da sensacao? O ato de sentir
considerado em si mesmo?

Tendo em conta a obra de Joao Martinho Moura (JMM) em andlise,
a resposta a estas questdes nao é clara, na medida em que n3o podemos
afirmar a auséncia de qualquer objeto (a obra é ela mesma estimulan-
te e potenciadora de “sensag¢des”) ou o sentir puramente subjetivo. Em
aproximacdo a Auguste Berque (2011), seria talvez mais preciso falar de
uma realidade trajetiva (o autor usa a expressao trajectivité), para designar
o duplo movimento que caracteriza a relagao sensivel entre o sujeito e o
objeto. Outra questdo que resiste a uma resposta é aquela sobre a (in)
determinacdo do espaco de interacdo entre sujeito-objeto. O movimento,
real ou possivel, do meu olhar ndo permite determinar com precisao a du-
pla posicdo do “cd” e do “la". Dependendo a determinacio espacial da
relacdo entre ambas as posi¢des, observa-se, na relagao entre o visionador
e Braga, snapshots in virtual reality, um ininterrupto movimento de parte a
parte, a impossibilidade de fixagdo e de determinagdo de um ponto de ob-
servagdo ou de um ponto de inscri¢do espacial determinada do(s) objeto(s)
observado(s). Acresce que a permanente variagao dos distanciamentos e
aproximacgdes entre os corpos, o observador e o observado, o sujeito e o
objeto, ou mesmo a sentida liquefagcdo de qualquer separagdo, substituida
pela quase-fusdo num corpo Unico, em si mesmo percebido num cons-
tante movimento de desintegracdo e reconfiguracdo acentua a “sensagdo”
de perda das habituais coordenadas geograficas que orientam os nossos
movimentos no quotidiano. A fenomenologia da memdria, enquanto expe-
riéncia da reminiscéncia de impressdes ja sentidas e conhecidas justapde
as nossas imagens internas a um novo conhecimento do universo virtual
no qual nos movemos.

Atentemo-nos na seguinte passagem:

o ser de um objeto é aquilo que eu posso alcangar sob a
condi¢do de um certo movimento. Como este movimen-
to, por outro lado, é uma possibilidade prépria, irreduti-
vel, inaliendvel e, para tudo dizer, ontolégica do meu cor-

po, segue-se que o ser do mundo é aquele que eu posso
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alcancar, aquele que me é acessivel por principio. (Henry,
1965/2001, p. 133)

A condic3o trajetiva e sensivel deste “movimento préprio” é condi-
¢do comum do estatuto ontolégico de todos os objetos, quer os perten-
centes ao mundo empirico, quer aqueles pertencentes a realidade virtual.
Tanto num caso, como no outro, a experiéncia é inaliendvel e, como tal,
constitutiva de um objeto Unico ou de um ato de individuagao espacio-tem-
poral. Sobre a “individualidade da realidade humana como individualidade
sensivel” pronuncia-se Henry (1965/2001):

é porque o homem tem um corpo que pode também
ele ser compreendido como um individuo. Se fizermos
abstracdo desse corpo, ndo restard ao homem sendo ser
um puro espirito, um ser que ndo € um ser propriamente
dito, ja que, precisamente, ndo é individuado...[Antes] uma
substincia homogénea e ndo diferenciada. ( p. 142).

N3o esquegamos que, segundo este autor, importa diferenciar a indi-
vidualidade sensivel e a individualidade empirica:

aindividualidade sensivel ndo ¢ uma individualidade empi-
rica, porque n3o é uma individualidade da sensa¢do, mas
uma individualidade do sentir. A sensagdo ¢, na verdade,
individuada no tempo, mas o poder de sentir e de realizar
movimentos escapa por principio a individuacdo empirica,
como escapa ao tempo: ele é o ser absoluto do habito e
é nesse sentido que ele é verdadeiramente um Individuo.

(Henry, 1965/2001, p. 144)

A visita guiada que Braga, snapshots in virtual reality nos oferece nao
¢ discernivel de todo o conhecimento, experiéncia e meméria acumulados
pelo visitante. Cada visita é um ato de individuagdo, uma experiéncia de
percecdo alheia a possibilidade do conhecimento verdadeiro ou falso,
embora fundadora dessa mesma possibilidade, como diria Husserl (1986,
1990). O movimento do sentir que a obra potencia é simultaneamente um
movimento do pensar e de cada um se pensar imerso na familiaridade-
-estranheza de uma experiéncia que tanto repete o jd conhecido, como sur-
preende e rompe mesmo com o habito ou a imagem interna de si na sua
relagdo com o mundo sensivel circundante. Na inspiradora passagem se-
guinte é ilustrado o contraponto da “impessoalidade do sentir”, ou, nas pa-
lavras de Perniola (1991/1993), do “ja sentido”, uma espécie de estetologia
generalizada (ao estilo das filosofias orientais) e esvaziada de verdadeira
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subjetividade, na recusa da qual Henry (1965/2001) elege o sentir como
condicdo de individualidade (feitas as devidas reservas que permitem n3o
confundir o individual com o empirico):

é porque a minha maneira de sentir o mundo é a experiéncia
em si mesma que eu tenho a minha subjetividade, que ela me
¢é dada apenas a mim, na experiéncia interna transcendental
do ser originariamente subjetivo do meu corpo. Eu sou
Unico, ndo porque tenha decidido sé-lo, ndo porque, no meu
estetismo, n3o saboreio sendo sensac¢bes raras e, como
Keats, o perfume das violetas desbotadas, mas simplesmen-
te porque eu sinto. (Henry, 1965/2001, p. 148)

Assim se refere o autor a possibilidade ontolégica em si-mesma,
acrescentando: “sentir é testar, na individualidade da sua vida Unica, a vida
universal do universo, é ser ja ‘o mais insubstituivel dos seres” (Henry,

1965/2001, p. 148).

O ENCANTAMENTO DOS NOSSOS SENTIDOS COM A MEDIACAO VIRTUAL

O artista e investigador Jaron Lanier afirma ter usado pela primei-
ra vez o termo realidade virtual (RV), nos anos 8o, durante um periodo
de intensa atividade de experimentagdo. Descreveu-o como um ambiente
simulado por computador com, e dentro do qual, as pessoas interagem,
classificando-a como uma das maiores fronteiras cientificas, filoséficas e
tecnolégicas da nossa era (Lanier, 2017). Das defini¢des encontradas nas
vdrias décadas, a RV, genericamente, pode consistir em trés tipos de siste-
mas: ambientes virtuais apresentados no ecrd, ambientes baseados em sa-
las com multiprojecao (CAVE — cave automatic virtual environment) e dispo-
sitivos de visualizagdo colocados na cabeca de pessoas designadas como
HMD (head mounted displays) (Cruz-Neira et al., 1993; Gigante, 1993; Grau,
2016; Mazuryk & Gervautz, 1999; Steuer, 1992; Swanson, 2007). Nos anos
60, a investigagdo em dispositivos tecnolégicos para visualizagdo imersiva
foi referida por Ivan Sutherland, considerado um dos pais da computacio
gréfica (Lanier, 2001), descrevendo uma sala dentro da qual o computador
pode controlar a existéncia da matéria (Sutherland, 1965).

A relag3o entre a materialidade e a imaterialidade mediada pela tec-
nologia, sob o ponto de vista da interface, é muito bem explicada pela in-
vestigacao de Milgram, que propde o conceito de “continuidade bilateral”
entre vdrias camadas de abstragdo entre a realidade e a virtualidade (Figura
1) (Milgram et al., 1994).
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Figura 1: Modelo reality—virtuality continuum

Fonte: Milgram et al., 1994, p. 283

Nos dltimos 20 anos, e com a evolugao da tecnologia, surgiram dis-
positivos de visdo imersiva com resolucdo suficiente para que possamos
visualizar mundos gerados, e provavelmente testemunharemos uma revo-
lugdo na interagdo humana com a tecnologia de realidade virtual e o meio
ambiente na préxima década (Shi et al., 2020). No entanto, as bases desta
tecnologia ja possuem mais de 50 anos. Nos anos 60, Morton L. Heilig
(1962) inventou o aparato sensorama que ativava varios sentidos na visuali-
zagdo, audic¢do, incluindo também o tato e olfato, de filmes tridimensionais,
mas existem referéncias em 1938 ao termo la realité virtuelle por Antonin
Artaud em contextos de teatro (Jamieson, 2008). O impacto deste medium
emergente comeca agora a sentir-se mais na sociedade em geral, uma vez
que somente nos ultimos anos o processamento computacional para ren-
derizar imagens binoculares com resoluc3o e taxa de refrescamento aceita-
vel pelo ser humano, sem lhe causar ndusea, se torna mais possivel. Estas
tecnologias, sendo imersivas, condicionam a prépria noc3o de presenca,
sendo que esta noc¢do é sempre mais forte quando o estimulo sensorial e
emocional estd presente. Segundo Brenda Laurel (2013), cofundadora do
Telepresence Research, no seu livro Computers as theatre, a interagao huma-
no-computador, como outras formas de arte, requer artisticidade (artistry),
cujo contributo sé pode acontecer pela imaginagao, realcando o papel da
prépria natureza que as componentes tecnoldgicas proporcionam. Esta no-
cdo de presenca é relevante como varidvel mediadora entre a experiéncia e
as emocdes induzidas (Bafios et al., 2004; Riva et al., 2007). Precisamente,
o que distingue a RV de outros média, e lhe confere esse estatuto enquanto
tal, é a sensacdo de presenca: a sensagado de “estar 1a”, dentro da experién-
cia virtual produzida pelo artefacto (Steuer, 1992). O sentimento de presen-
¢a, associado ao alto nivel de envolvimento emocional permitido pelas ex-
periéncias virtuais, torna a tecnologia de realidade virtual uma ferramenta
poderosa para explorar o que é possivel imaginar, suportando mudangas
pessoais e clinicas (Riva, 2020). Neste sentido, este “novo” medium pode
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ser considerado bastante distinto de outros média, como por exemplo o vi-
deo, e nesta distingao surge o conceito de teleportagao, uma transicdo para
um local remoto, que ocorre quando os dados sensoriais representam esse
local ao qual ndés nos conectamos (Loomis, 1992). Assim, estes dispositi-
vos permitem considerar a hipétese de que a perce¢ao mediada (com uma
ferramenta) e a perce¢do ndo mediada (com um érg3o sensorial) seguem
mecanismos similares de apropriagao (Auvray et al., 2005).

Do MOVIMENTO DO SENTIR AO OBJETO COGNOSCITIVO

E sabido que a relagdo sensivel que encetamos com o mundo
circundante é uma relagdo movente, que nos conduz numa dupla direcao,
interior-exterior, no sentido da transformacdo das impermanéncias e
evidéncias em representagdes cognitivas. Que correlagdo estabelecer entre
o fenémeno do conhecimento e o objeto do conhecimento? Husserl (1986)
dd imediatamente conta da dificuldade que esta questao levanta. Referindo-
se mesmo as “formas mais infimas” de conhecimento, diz-nos o autor: “é
facil falar em geral da correlagao, mas muito dificil elucidar o modo como
se constitui no conhecimento um objeto cognoscitivo” (Husserl, 1986, p.
33). Introduzimos aqui o exercicio da fenomenologia partindo do pressu-
posto de que é fundamental ao pensamento a consideragdo da dupla con-
dicdo do aparecer e de o que aparece, afinal de contas, segundo Husserl
(1986, p. 35), os dois sentidos da palavra fendmeno. Em suma, fazendo
nossas as preocupagdes do autor, importa-nos inquirir a seguinte dualida-
de, intrinseca as possibilidades da obra Braga, snapshots in virtual reality, de
JMM, que tomdmos como estimulo desencadeador do presente ensaio: a
esséncia da objetalidade do conhecimento, por um lado, e o conhecimento da
objetalidade, por outro.

Parafraseando Husserl (1986), “como posso eu atingir nas minhas
vivéncias um ser em si fora [e simultaneamente dentro, acrescentamos] de
mim?” (p. 27). N3o bastara olhar e “abrir bem os olhos”. A transformacao
da possibilidade do apreender em dado cognoscente é um fenémeno im-
ponderavel e complexo. Os movimentos do nosso pensamento enredam-se
com os movimentos do sentir. Impde-se, assim, partir do sentir, a caminho
do pensar. Até porque, persistindo ainda no registo fenomenolégico, um
universo precede o outro: “é segundo o sentido e a estrutura intrinsecos que
o mundo sensivel é ‘mais antigo’ que o universo do pensamento, porque o
primeiro é visivel e relativamente continuo e o segundo, invisivel e lacunar”
(Merleau-Ponty, 1964/2000, p. 23). Similarmente a Husserl, Merleau-Ponty
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(1964/2000) nao se cansa de expressar a dificuldade inerente a empreitada
fenomenoldgica: “se perguntarmos o que é este nds, o que é este ver e o
que é esta coisa ou este mundo, penetramos num labirinto de dificuldades e
contradi¢des” (p. 15). Tomemos por base esta mesma assercao para, desde
ja, procurar identificar algumas das dificuldades particulares que a peca de
JMM, escolhida para efeito deste exercicio reflexivo, permite recortar.

Em primeiro lugar, o nds que na relagdo com a obra em causa se
constitui é um corpo, enquanto instancia percetiva, tanto sensivel quanto
obscura. O mundo que habitamos encerra camadas de desconhecimento
que por meio da perce¢do se evidenciam sob a forma de “enigmas figu-
rados”, de “incompossiveis” que a ciéncia apenas parcialmente esclare-
ce. N3o nos surpreende constatar que da observagdo do “mundo natural”
tenha decorrido a possibilidade de formulac3o de alguns dos problemas,
designadamente da Fisica, mais relevantes ao longo da histéria da ciéncia.

Braga, snapshots in virtual reality, apresentando-nos passeios pela cida-
de, desafia-nos a pensar sobre os limites do alcance da nossa “vis3o verda-
deira”, os limites do observavel. Proporcionando-nos uma experiéncia imer-
siva (ou quase imersiva) de percecdo do espago arquiteténico da cidade de
Braga, tal qual imaginado, estimulando um movimento cinético particular,
que as tecnologias usadas na captag3o e apresentagdo da imagem agilizam,
esta peca de JMM conduz-nos no sentido da expansao das nossas préprias
competéncias do sentir. A representacdo do espaco urbano nas artes vi-
suais, desde a pintura, passando pela fotografia, filme e video, foi potencian-
do novas modalidades de “acesso ao mundo” (Merleau-Ponty, 1945/2001,
1964/2000), contribuindo para a gradual expansdo do nosso campo de per-
cegdo. O alargamento do campo de vis3o, tanto imaginada como vivida,
podem em si ser potenciados, precisamente, pela producao tecnolégica e
artistica. Cada dispositivo, assim como representa¢ao em particular, ampli-
fica perspetivas, olhares, camadas de sentido e de conhecimento.

Segundo o modelo da dupla artializagdo de Alain Roger (2011), as
operagdes artisticas declinam-se em duas modalidades ou duas “maneiras
de intervir sobre o objeto natural” (p. 156): a artializag3o direta, in situ, e a
artializagao indireta, através da mediacao do olhar, in visu (p. 157). O pa-
pel da arte é tanto mais fundamental, segundo o autor, quanto imprime a
necesséria distancia de uma visdo quotidiana mais desatenta, servindo de
condicdo da percegdo estética mesmo na situacdo da visdo imediata. Deste
ponto de vista, Braga, snapshots in virtual reality produz, imaginariamente,
uma estranheza multipla:
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1. aexperiéncia do corpo que passeia “atravessando” as estruturas mate-
riais do edificado, nomeadamente a experiéncia das diferentes veloci-
dades de aproximacdo do corpo aos objetos e dos objetos ao corpo;

2. aexpansdo das perspetivas da visdo natural ou ocular, nomeadamen-
te, além da alternancia entre planos mais gerais e a visdo do detalhe;

3. aexperiéncia de visdo dos objetos segundo diferentes altitudes (por
exemplo, a visdo de cima, similar ao “olhar da dguia” a que outras
modalidades tecnolégicas permitem aceder);

4. avis3o de imagens agregadas e sobrepostas;

5. asingularidade da aparéncia das imagens, dada a natureza particular
da linguagem e dos dispositivos especificos usados para a captagio/
edicdo imagética, designadamente a desintegracdo das imagens em
particular, o que confere um certo caracter de imaterialidade aos
objetos;

6. aorganicidade das estruturas arquiteténicas representadas, sugerida
pelo modo de captagdo e de produgdo visual;

7. o efeito de “doce alucinagdo” que a musica e o caréter difuso das
imagens produzem.

Exploremos, de seguida, cada um destes “incompossiveis”. Para
isso, torna-se necessario abordar trabalhos anteriores do autor, e a relagao
que estes estabelecem com o corpo interator.

Braga, snapshots in virtual reality é o resultado de uma sequéncia de
comissdes artisticas de algumas pecas de media art realizadas por Jo3o
Martinho Moura (JMM), encomendadas pela Universidade do Minho (em
2016), o Férum Braga (em 2017), a gnration Gallery (em 2018), o Theatro
Circo (em 2018), Braga Media Arts (em 2018) e a Artech International As-
sociation (em 2019). Durante o periodo de quatro anos, o autor capturou
zonas da cidade de Braga, recorrendo a processos de extragdo de profundi-
dade espacial. Desde 2005, JMM tem explorado a captura do corpo em pro-
fundidade, e a sua apreens3o enquanto elemento interator no meio ciber-
nético, muito inspirado em trabalhos pioneiros nos anos 8o de Myron W.
Krueger, Jeffrey Shaw e Maurice Benayoun (Buscher & Brien, 1998; Krueger
etal., 1985"). YMYI, peca criada em 2007, posicionava espectadores a frente
de projecdes dindmicas (Figuras 2 e 3), onde o eu interagia consigo e com
a sua sombra. Um trabalho relacionado com a incorporagdo, com sinais,

' Ver também https://www.digitalartarchive.at/database/general /work/world-skin.html
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gestos, sombras, fluxo e tempo, misturando o corpo em movimento, sua
sombra conectada ou desconectada, em representagdes generativas e vir-
tuais (Moura et al., 2008).

Figura 2: YMYI (Moura, 2007). Apresentagdo em Bruxelas em 2008

Créditos: Jodo Martinho Moura

Figura 3: Apresentacdo na Cidade de Praga em 2019

Créditos: Jodo Martinho Moura

Em B/Side, 2012, e Wide/Side, 2015, este corpo interator, inter-conec-
tado, foi colocado na escala de cidades, e a sua silhueta foi capturada por
sensores no espago publico, usando feixes de luz rdpidos projetados em es-
culturas criadas especificamente para cada cidade. O corpo é representado
digitalmente no espaco abstrato e generativamente alterado no tempo. A
interagdo é sincronizada com as atmosferas sonoras, que reagem as linhas
geradas pelas silhuetas e seus movimentos?.

2 Ver http://jmartinho.net/wideside-joao-martinho-moura-2015-exhibition-at-gnration-gallery/
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Estas pecas foram apresentadas nos centros histéricos da cidade de
Braga em 2012, México, Barcelona, e Praga em 2015, Beijing em 2017 e Bru-
xelas em 2019. Situaram o autor em diferentes espacos e culturas, havendo
sempre um denominador comum: a confluéncia de participantes no espago
virtual, a partir do espaco publico, em centros histéricos de cada cidade. Em
exibicdes como na cidade de Praga, cidade do México ou cidade de Braga, as
pessoas passeiam no espaco publico, e deparam-se com blocos visuais colo-
cados no espago pedonal. Aproximame-se. Vém vultos representados por tra-
cos generativos que se desvanecem no tempo. S3o imagens de participantes
anteriores, que passaram por |4 hd alguns minutos atrds. Ao se movimenta-
rem, estao a partilhar o seu eu, e a interagir, ainda que as vezes inconscien-
temente, com as demais pessoas que estiveram na peca hd momentos atras.
Foi precisamente este tipo de cruzamento no espaco publico que motivou a
apresentacgao deste trabalho na inauguragdo da primeira peca de media art
da nova sede da Organizagdo do Tratado do Atlantico Norte (NATO), em
Bruxelas, comissionada pelo programa de arte e ciéncia STARTS da Comis-
sdo Europeia (Henchoz et al., 2019). O local escolhido foi precisamente a
Central Agora do edificio principal da NATO (Figura 4), por onde circulavam
centenas de diplomatas representantes de vérios paises, alguns em agdes
diplomaticas em conflito. A motivagdo inerente a cooperagio e co-interagdo
no espago/tempo esta claramente definida na entrevista que o autor cedeu a
NATO no decorrer do planeamento da apresentagao’.

Figura 4: WIDE/SIDE (Moura, 2015). Inauguragdo da primeira
exposicdo de media art na nova sede da NATO, pela Deputy
Secretary-General Rose Gottemoeller, em Bruxelas, em 2019

Créditos: Jodo Martinho Moura

3 Ver http://jmartinho.net/opening-of-nato-headquarters-art-exhibition-
-joao-martinho-moura-2019/ e https://www.starts.eu/agenda/opening-of-
-nato-headquarters-art-exhibition-joao-martinho-moura-starts-residencies-artist/
detail/
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Em colaboragdo com a coredgrafa Né Barros, do Balleteatro no Por-
to, JMM criou e apresentou vdrias performances caracterizadas por uma
dualidade permanente no didlogo que se estabelece com o publico inter-
mediado pela realidade virtual (Figuras 5 e 6), onde o artista/performer que
estd fisicamente presente no palco e a imagem virtual que estd a ser proje-
tada se conjugam no espago/tempo (Moura et al., 2011; Moura et al., 2014;
Moura et al., 2019a; Moura at al., 2019b).

Figura 5: Co:Lateral (Moura & Barros, 2016-2019).
Apresentagao no Teatro Virginia em Torres Novas

Créditos: Balleteatro/Jodo Martinho Moura

Figura 6: Co:Lateral (Moura & Barros, 2016-2019).
Apresentagdo no Teatro Virginia em Torres Novas

Fonte: Balleteatro/Jodo Martinho Moura

No decorrer de vérias interagdes com o corpo em movimento no
espaco publico e em performance, o autor teve a oportunidade particular
de apresentar, a convite da Galeria gnration, em Braga, uma peca que fazia
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alusdo a experiéncias extra corporais em confronto com o espaco publi-
co, recorrendo a tecnologia de realidade virtual e processos avancados de
captura de movimentos do participante4. Embora simples, a configuracio
da peca, chamada VV, envolvia sensores de profundidade que estavam po-
sicionados em locais especificos da sala da galeria (Figura 7). Quando o
participante veste o capacete, o seu corpo é representado no mundo virtual
numa perspetiva e escala aproximadas do real. Essa representa¢do nao é
conseguida através das técnicas normais de mapeamento de pontos do
corpo, mas do préprio sinal dos sensores, e a ilusdo de que estabelece-
mos uma ligacdo mental com o nosso eu digital é significativamente maior
do que acontece nas tradicionais técnicas de motion tracking utilizadas
em cinema para criagdo de avatars (Menache, 2000). Esta ligac3o visual,
e consequente apropria¢do sensorial, acontece e acentua-se durante qua-
tro minutos, o tempo suficiente para que o estado mental do participante
passe a fronteira da fisicalidade para a imaterialidade do espaco virtual. A
contagem final deste tempo envolveu testes e ensaios preliminares com
o publico em geral nas primeiras semanas de exibi¢do da peca, que ficou
patente durante trés meses.

Figura 7: VV (Moura, 2018). Exibi¢do na Galeria
gnration (21 julho a 13 outubro de 2018)

Créditos: Jodo Martinho Moura/gnration

Apods o quarto minuto, a imagem que representa o corpo do partici-
pante inicia um processo de “congelamento”, e este fenémeno cria a sensa-
¢3o desejada do autor que ird causar o desprendimento do fisico corporal.
A camara, que projeta imagens bioculares em cada retina do participante,

4Ver http://jmartinho.net/vv/
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comega a mover-se suavemente da sala da galeria, ultrapassa as barreiras
fisicas das paredes, eleva o participante para uma realidade e um estado
mental de leveza e fluidez, algo xamanico que transcende as barreiras hu-
manas (Eagar, 2004). Neste momento, ao olhar para tras, o participante
visualiza o corpo que deixou, em estado suspenso, na sala da galeria, e a sua
mente comeca a passear na cidade. Este passeio acontece em imers3o total.

O resultado é uma viagem pelo espaco, real, cuja representac3o, vir-
tual, é feita através do posicionamento de pontos no espaco. Nesta peca,
o participante experiencia momentos de confronto com a cidade, o seu pa-
triménio, em movimentos lentos. Para que este fenémeno ocorra, o autor
fez bastantes experiéncias de modo a representar o espaco fisico a trés di-
mensdes, capturando imagens terrenas e aéreas, e conjugando diferentes
perspetivas, utilizando técnicas de fotogametria (Moura & Kolen’ko, 2019).
A técnica surge de resultados em experiéncias anteriores nas dreas do ma-
cro espacgo distante, em colaboragdes artisticas que o autor manteve com a
ESA, a Agéncia Espacial Europeia, entre 2013 e 2016, na exploragao espacial
do Cometa 67P/Churyumov—Gerasimenko, na altura localizado a mais de
500 milhdes de quilémetros da terras; e no micro e nano espago (Figura 8),
em colaboragdes artisticas com o INL — International Iberian Nanotechno-
logy Laboratory (Moura & Kolen’ko, 2019; Moura et al., 2019).

Figura 8: Reconstrucdo gerada calculada por observa¢des
de microscopia SEM na sala limpa do INL, representando
espuma de nanoparticulas para produzir energia
limpa de hidrogénio. Escala aproximada: 1opym

Créditos: Jodo Martinho Moura/INL

Estas técnicas mapeiam o espago, e criam representacdes virtuais
do real em pontos posicionados (Figuras 9 e 10), aglomerados pigmentos
que conferem a volumetria desejada, e que sdo bem percecionados pelo
participante, particularmente em ambientes de realidade virtual.

5 Ver http://jmartinho.net/67p-an-unexpected-topological-space/
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Figura 9: Testes na criagdo de ferramenta de
captura de profundidade em jardim

Fonte: http://jmartinho.net/67p-an-unexpected-topological-space/

Figura 10: testes na criagdo de ferramenta de captura
de profundidade em chafariz no Largo do Pago

Fonte: http://jmartinho.net/67p-an-unexpected-topological-space/

O resultado é uma cidade que aparece transcendente, em camadas,
as vezes nem sempre visiveis ou consciencializados a primeira impressao
visual. Pelo facto de o participante poder visualizar a cidade em camadas
translucidas, terd uma percecao diferente do espaco e seu patriménio. Nas
cidades, os edificios acumulam-se com o passar dos séculos, e a sobreposi-
¢do real do edificado, seja cultural ou urbano, impede essas vistas impossi-
veis da paisagem urbana. Este isolamento visual confina uma percecio sin-
gular do existente, sob perspetivas que seriam impossiveis de experienciar
fisicamente. As seguintes imagens representam capturas efetuadas pelo
autor ao demonstrar a peca, imerso em realidade virtual (Figuras 11 a 27).
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Figura 11: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Edificio do Castelo

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 12: Braga, snapshots in virtual
reality (Moura, 2018). Avenida Central

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 14: Braga, snapshots in
virtual reality (Moura, 2018). Torre
Menagem, vista da rua do Souto

Fonte: http://jmartinho.net/vv/
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Figura 13: Braga, snapshots in virtual
reality (Moura, 2018). Bom Jesus

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 15: Braga, snapshots in virtual
reality (Moura, 2018). Avenida
Central, vista do parque central

Fonte: http://jmartinho.net/vv/
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Figura 16: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Edificio do Largo do Pago, Ala
Medieval, vista do Jardim de Santa Barbara

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 18: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Largo do Pago, vista superior

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 20: Braga, snapshots in virtual
reality (Moura, 2018). Largo Sra a
Branca; Theatro Circo, vista exterior

Fonte: http://jmartinho.net/vv/
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Figura 17: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Chafariz dos Castelos

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 19: Braga, snapshots in virtual
reality (Moura, 2018). Torre de
Menagem, vista superiorae b

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 21: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Theatro Circo, vista exterior

Fonte: http://jmartinho.net/vv/
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Figura 22: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Theatro Circo, entrada

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 24: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Gnration, ala do café

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 26: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Sé Catedral de Braga, vista
em camadas crescentes em profundidade

Fonte: http://jmartinho.net/vv/
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Figura 23: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Theatro Circo, sala principal

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 25: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Café a Brasileira, vista
do Largo do Bardo de Sdo Martinho

Fonte: http://jmartinho.net/vv/

Figura 27: Braga, snapshots in virtual reality
(Moura, 2018). Sé Catedral de Braga

Fonte: http://jmartinho.net/vv/
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(IN)concLusAo

Como imaginamos, hoje, a cidade? Em quantas paisagens habita-
mos num sé espago-tempo? Por quantas camadas, do territério e do ima-
ginario, desdobramos o nosso sentir? De que forma nos (des)orientamos,
circulando pelas cartografias do here-body, mas também por entre os mean-
dros do disembodiment? Sermos capazes de estabelecer ligagcdes entre os
varios elementos que compdem o mundo percebido, a no¢gao mesma de
paisagem, nos termos de Cauquelin (1989/2000), é tanto mais importante
quanto se torna premente pensar sobre a (im)possibilidade de producao
de sentido num mundo contemporaneo de aparéncia cada vez mais difusa
(Mons, 2002). Ao ato do olhar de criag3o deste sentido de conjunto, a par-
tir da dupla operagado de andlise e de sintese, deu Simmel (2011) o nome
de paisagem, precisamente, potenciada pelo sentimento (Stimmung) de
relagdo com a natureza que, segundo o autor, mobiliza, em particular, os
artistas. As paisagens urbanas s3o hoje construidas por multiplas camadas
de imagens, percebidas na sua idiossincrasia diversa, imagens pictdricas,
fotograficas, imagens em movimento, imagens produzidas pela realidade
virtual ou mesmo imagens cognitivas, edificadas com base na percec¢do do
espaco percorrido, articuladas entre si numa dada estrutura de conjunto
que Lynch (1960/2004), privilegiando o ponto de vista do participante, de-
signa como “a boa forma da cidade”.

Braga, snapshots in virtual reality evidencia a indiscernibilidade da rea-
lidade e do imaginario. Ao mesmo tempo que nos convida a projecao numa
paisagem imagindria, a obra de JMM ndo deixa de incorporar claras refe-
réncias arquitetonicas e territoriais. De resto, o processo criativo que lhe é
inerente, partindo da captacdo de imagens da cidade por meio de mdltiplos
dispositivos tecnoldgicos, incluindo o recurso a drones, estd em si mesmo
comprometido, aparentemente, com o carater indicial dos signos que, em
fases sucedaneas de edi¢3o, se vao transfigurando e adquirindo novas sig-
nificacdes, na sua relacdo com o observador-experienciador. Transparece
nas paisagens de JMM um inquietante tom tensivo que congrega, por um
lado, a densidade (fisica e simbdlica) do real representado, ainda para mais
expresso na selecdo de motivos que privilegia o patriménio edificado, por
outro, a leveza e fugacidade aspetual dos efeitos estético-visuais e sonoros.

Vivendo hoje num mundo de aparéncias, num mundo ecranizado (Li-
povetsky & Serroy, 2007), saturado de imagens e de signos que produzem
um efeito de “esteticizagdo generalizado” (Mons, 2002), observamos em
Braga, snapshots in virtual reality a expressao de um exercicio improvével, e
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paradoxal, de retorno ao real, in situ, combinado com a imers3do numa rea-
lidade outra, virtual. Em lugar da irreversibilidade da desterritorializagao,
operada pelos aparatos tecnoldgicos e seus efeitos, de que nos falava Vi-
rilio (1977/2000) destaca-se, no caso, o movimento de reterritorializa¢do,
de reinscricdo no corpo da cidade (ainda que imagindria) que a obra de
JMM agiliza. Ao expandir o campo da experiéncia sensivel, multiplicando
as perspetivas do observador-experienciador sobre os objetos observados e
recriando mesmo novos modos de acesso, negados pela percecao empirica
ou limitados por outro tipo de dispositivos de media¢do ocular e sinesté-
sica, Braga, snapshots in virtual reality reinscreve-nos na paisagem urbana
a que faz referéncia, entendida esta como um signo complexo entretecido
pelas intra, inter e trans-relagdes multi-texturais que compdem essa mes-
ma paisagem.

Ao mesmo tempo retemperadora do sentido (e sentimento) de pai-
sagem, a obra de JMM em discuss3o ndo deixa de ser a expressao da di-
ficuldade, hoje, de percecdo de conjunto do mundo visivel circundante.
Arrastando as nossas faculdades sensitivas, por meio de um processo
criativo virtuoso, em dire¢do a um intenso exercicio de disseca¢do do pa-
trimoénio edificado — subindo e descendo fachadas, atravessando-as, proje-
tando o observador em pontos de vista trans-humanos, mergulhando nos
mais infimos — ou mesmo nano — detalhes arquiteténicos e decorativos —,
Braga, snapshots in virtual reality investe num quase compulsivo desejo de
micro-andlise do corpo cenogréfico da cidade. Fazendo recordar a micro-
-6tica de Benjamin (Coles, 1999), tais imagens iluminam o nosso conheci-
mento sobre os incompossiveis da experiéncia fenomenolégica do espago
percorrido. Acrescentam-lhe camadas de novo conhecimento, através de
um processo de efeitos estético-cientificos. As opacidades, as sombras, sdo
trazidas para a visibilidade e tornadas transparentes. Tudo é flutuante, ora
aparecendo, ora desaparecendo. Nesse movimento de dire¢des erréticas
e por entre imagens cintilantes, o nosso corpo, vertiginosamente disten-
dido pelos aparatos tecnolégicos, atravessa as transparéncias do interior-
-exterior dos edificios, surpreende-se com as multiplas sobreposi¢cdes de
planos, as deturpacdes de escala e de medida, vé as linhas planas trans-
formadas em ondulag¢Ges sucessivas, os espacgos verdes fundidos com os
mesmos efeitos pontilhistas e cromaticos que pintalgam os monumentos,
ndo deixando de manter o seu carater distintivo, eleva-se a um ponto de
observagdo cartogréfica da cidade e experiencia formas difusas diversas,
tanto sugestivas da mais viva organicidade (como é o caso da visdo do
chafariz no Largo do Paco), evocando, por que ndo, paisagens marinhas ou
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mesmo subaquadticas, como da mais pura desmaterializagdo a que alguns
dos edificios, paulatinamente desintegrados e suspensos numa espécie de
ambiéncia galatica, s3o sujeitos. Este processo de construgao estético-epis-
temoldgica é, em si mesmo, marcado pelo imperativo da impossibilidade
de estabilizagdo da visdo sobre o objeto. Cada particula de luz transfigura-
-se num permanente devir (Deleuze & Guattari, 1980) e a cidade construi-
da, o seu corpo sélido, transforma-se continuamente na “cidade liquida”,
de que de certo modo nos fala (McQuire, 2008).

Se o conceito de paisagem, na sua perspetiva estético-filoséfica (Sim-
mel, 2011), nasce em reac¢do a experiéncia tragica de fragmentagado a que
os individuos sdo sujeitos na modernidade, acresce, hoje, na contempora-
neidade trans-moderna® (Magda, 2004), a urgéncia de se pensar sobre as
novas condic¢des de desenvolvimento da faculdade de producdo de sentido,
por meio de uma operagao simultaneamente analitica e sintética, a maneira
simmeliana, sobre o universo visivel circundante. Que novas experiéncias
paisagisticas, de relagdo com o universo a ver e a sentir, potenciam hoje as
imagens de realidade virtual? Que novas rela¢des entre os elementos visi-
veis? Que redescobertas ou novas experiéncias sdo acrescidas a realidade
arquitetoénica e geograficas conhecidas? De que modo é permanentemente
ressignificada a paisagem e em que medida o ato de criagdo de sentido nos
recoloca em ligagdo com o corpo da cidade?

Braga, snapshots in virtual reality, em suma, pode ser entendida como
a expressao do sentido de estranheza de que se compde, hoje, a experién-
cia da paisagem. Ao mesmo tempo representa¢do enquanto herdeira de
infindaveis referéncias, a paisagem é agdo errante, movimento incerto do
corpo préprio que mergulha no universo sensivel circundante, logo, des-
locada, a cada momento, pelos efeitos de recomposicao e desintegragdo
desse mesmo corpo-em-devir.

¢ Segundo Magda (2004), “a Transmodernidade como novo paradigma apresenta um modelo global
de compreensdo do nosso presente comportando aberturas de desenvolvimento a todos os niveis, sem
falsas clausuras gnoseolégicas ou vivenciais”. Atente-se na seguinte inspiradora passagem: “por tras
dos nomes ndo estdo os objetos. A realidade material adelgaca-se como referente. Um hiper-realismo
proliferante gera sentidos. E o idealismo semantico na sua fase virtual, porque os objetos n3o neces-
sitam de ser reais para existir. Um mundo em rede, de ecrds conectados, substituiu a realidade pela
imagem digitalizada. E o verdadeiramente real encontra-se j4 ndo nos pacotes de dtomos, mas nos
pacotes de bits. Pensar na verdade como numa adequagdo entre os conceitos e as coisas resulta num
anacronismo. Depois da proliferagdo de sentidos, a auséncia, ela ndo ¢ uma falta, sendo a condigdo
mesma de um cosmos virtual” (p. 18).
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A CURADORIA (EXPANDIDA) COMO PROCESSO
DE COMUNICACAO DA ARTE CONTEMPORANEA

O sistema da arte contemporanea operacionaliza-se em trés dimen-
sdes — econdmica, cultural e politica — que sdo ativadas por diferentes agen-
tes, institui¢des e iniciativas. Comecamos pelos produtores, os artistas que,
em muitos casos, criam numa dimensao de atelier em que envolvem outros
profissionais que os assistem e apoiam; falamos depois de quem e como se
comercializam as obras de arte: marchands, galerias, leildes, feiras e, em ple-
no século XXI, os préprios artistas muitas vezes com o recurso as ferramen-
tas digitais e as redes sociais. E depois necessario que exista quem compre
e neste dominio podemos falar do simples mercado doméstico, como dos
colecionadores privados e, claro, das instituicdes publicas, mas também
privadas, muitas delas enquadradas na economia social (o Estado, central
ou local, os museus, os centros culturais, as fundag¢des, os bancos, etc.).

Tal como o mercado de arte antiga, o mercado interna-
cional da arte contemporinea é um mercado na ace¢do
econémica do termo, mas a sua interagdo com o campo
cultural, onde se operam, sem o recuo do tempo, as ava-
liagSes estéticas e os reconhecimentos sociais, é ainda
mais estreita. A internacionalizacdo do mercado da arte
contemporénea é, com efeito, rigorosamente indissocidvel
da sua promocgdo cultural; ela assenta na articulagio en-
tre a rede internacional das galerias e dos colecionadores
privados e a rede internacional das institui¢des artisticas.

(Moulin, 1995, p. 45)
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O sistema exige um método de divulgagdo e construgao de discurso
tedrico sobre a obra de arte que, tradicionalmente, cabia ao critico de arte;
a imprensa — jornais e revistas —, preferencialmente aos 6rgdos especiali-
zados ou com jornalistas vocacionados para o efeito; a investigag3o, no-
meadamente no seio das escolas; ao meio editorial responsavel por livros e
catdlogos sobre a produgdo artistica; ao audiovisual como produtor de con-
tetidos de interesse publico e, claro, aos publicos que, com o crescimento
do online, se sentem cada vez mais livres para pensar e comentar o tema.
Juntamos depois aqueles que expdem, ou seja, os museus, os centros de
exposicdes, as galerias, e os seus decisores com enquadramentos insti-
tucionais e espagos de autonomia diferenciados. A exposi¢do, enquanto
dispositivo de comunicagdo, é o canal central deste sistema, podendo e de-
vendo ser acompanhada pela edic3o, pelo olhar atento da imprensa e pelo
impacto na reagdo tida por quem compra e, sobretudo, por quem frui, ou
seja, pelos publicos. Interessa depois referir, no quadro das institui¢des, os
educadores e mediadores culturais a quem cabe a dificil missio de tornar
legivel a obra de arte, tornando-a agdo comunicante e ndo necessariamente
comunicacao.

O curador é, neste contexto, uma figura emergente e que suplanta,
se quisermos, o desaparecimento gradual do critico, que cresce com a im-
portancia da exposicao e com a multiplicagdo da criacao de espacos para
o efeito, sendo capaz de criar um discurso teérico sobre a obra de arte e
funcionando, simultaneamente, como um facilitador da comunicagdo com
os publicos, ou seja, como um educador e mediador cultural por excelén-
cia. Interessa, por isso, perceber por que é que o curador, entre os diversos
agentes do sistema da arte contemporanea, vé o seu espago de poder cres-
cer como nenhum outro. O curador surge, assim, como o principal ativador
do sistema, que funciona como uma rede de trabalho, na generalidade dos
casos, fechada e n3o dindmica, sendo sua responsabilidade a validagao,
para o mercado, de determinado artista ou obra, numa posterior ou ulterior
consolidagdo feita pelo museu, a grande instituicdo cultural da nossa era.

Em sentido mais poético, poderia dizer-se que expor, mais do que
montar um dispositivo, é um ato criativo. A cada nova curadoria, um novo
entusiasmo. Os dias de montagem s3o os de maior alegria e energia, o ato
da escrita é a soliddo e o prazer dos livros, a logistica é a ac3o e a inaugura-
¢do é a festa, a comunh3o. Em cada exposicdo hd a estrutura e o conceito
que nos levam aos protagonistas (ou vice-versa), ha o poema das coisas a
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encontrarem o seu lugar, hd os jogos e os dngulos que se imaginam com
a arquitetura do lugar, ha as relagdes entre objetos e formas de ver, hd a
magia do encontro das coisas com os publicos. Ja as coisas sdao sempre da
arte e a arte é sempre da cidadania, do belo (talvez) e do amor (sem vez).
Em 1961, 0o MoMA, Museu de Arte Moderna de Nova lorque, inaugu-
rou uma importante exposicdo intitulada “The Art of Assemblage” (“A Arte
da Combinagdo”), na referéncia ao termo francés introduzido em 1953 por
Jean Dubuffet (1901-1985) e que se referia & colagem recorrendo a objetos
e materiais tridimensionais. Na introdu¢ao do catdlogo desta exposicao,
William C. Seitz (1961), que considerariamos hoje como o seu curador, faz

as seguintes consideragoes:

a atual voga da assemblage (...) indica uma mudanca a
partir da arte subjetiva, fluidamente abstrata, em dire¢ao
a uma parceria com o meio ambiente. O método de justa-
posic3o é um veiculo apropriado para expressar sensagdes
de desencanto com o desleixado idioma internacional com
que essa abstrag3o se tornou preguicosamente articulada,
e com os valores sociais que esse estado de coisas reflete.

(p- 87)

Mas a assemblage foi importante, pois nao forneceu apenas os meios
para fazer uma transicdo do expressionismo abstrato para as preocupagdes,
aparentemente muito diferentes, da pop art, mas também encerrou uma
revisdo radical dos formatos em que as artes visuais poderiam operar. Por
exemplo, a assemblage forneceu um ponto de partida para dois conceitos
que seriam determinantes para os artistas: o meio ambiente e o happening.
E notdrio que alguns dos partidarios da assemblage nao foram muito mais
longe que as fontes originais. Outros, contudo, foram mais além e, de uma
forma geral, classificamo-los como neodadaistas, sendo que seria mais
abrangente dizer que os caracteriza uma vontade de querer explorar, nas
suas obras, aideia do minimo, do instavel, do efémero. Robert Rauschenberg
(1925-2008) ¢é considerado um dos expoentes do movimento (Lucie-Smith,
1991, p. 122). A filosofia e a orientagdo estética que, no geral, sustentava
este modus operandi é a do compositor experimental John Cage (1912-1992)
que Rauschenberg tinha conhecido na Carolina do Norte. Uma das ideias
essenciais é a de que a arte deve desfocar a mente do espectador: o artista
cria algo separado e fechado, sendo algo que deve induzir o espectador a
abrir-se mais, a adquirir mais consciéncia de si préprio e do seu ambiente.
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A pratica desta nova geracdo de artistas, de que Rauschenberg é
exemplo, representa um afastamento da pintura pura (ou de outras técni-
cas na sua concegao académica), considerando-se que esta nao é mais do
que um meio, entre tantos outros, para atingir resultados. Neste enquadra-
mento, compreende-se que, a partir da década de 1960, as formas artisticas
(talvez) j& ndo inventem, no sentido da inovagdo e da originalidade total,
mas antes reinventem. Para Mario Perniola (1993), a partir daqui tornou-se
mais dificil do que nunca compreender o correr do tempo, uma vez que
o passado, o “ja sentido”, ocupou inevitavelmente o lugar do “sentido”
(p- 13). As imagens realistas misturam-se com imagens psicadélicas, com
musica, com filmes, com arte cinética, etc. e as fronteiras acabam por ser
ténues, possivelmente reflexo do tempo e da sucessdo de movimentos ar-
tisticos bem como do poderio da sociedade do consumo, capaz de afetar
diretamente as artes.

O minimalismo, por exemplo, surge na década de 1950, em Nova
lorque, como reagdo ao expressionismo abstrato e procurando uma simpli-
ficagdo e depuragdo das formas, retirando-lhes o seu contetido expressivo.
Os artistas procuram possibilidades abstratas de composic3o a partir de
elementos neutros, assim como das suas relagdes com o espago, questio-
nando, também, os espacos tradicionais dos museus e obrigando estes a
uma reinvencado e a uma ligagdo estreita a uma nova arquitetura. Estavam
quebradas as designagdes cldssicas de pintura e escultura, falando-se ago-
ra apenas de objetos.

O termo “arte conceito” seria utilizado, pela primeira vez, em 1961,
pelo filésofo e artista Henry Flynt (n.1940) no dmbito das ag¢des do gru-
po Fluxus em Nova lorque. Por sua vez, “arte conceptual” foi empregue,
em 1967, pelo minimalista Sol LeWitt (1928-2007) quando este escreveu
aquele que é considerado o primeiro manifesto importante da arte con-
ceptual: Paragraphs on conceptual art. Entre outras coisas, neste texto, de-
clara que a concegdo do trabalho é superior a sua execugdo, apontando
para uma contradi¢do entre uma visdo da arte baseada na percecao visual
e a percecao conceptual. Realcou também que uma ideia nao precisava
de ser logica ou complexa para constituir um ponto de partida de sucesso
no processo do trabalho. Declarou que “o que a obra de arte parece ndo é
muito importante” (Wood, 2002, p. 8), afirmando a igualdade do estatuto
da ideia, dos esbogos, dos modelos, das conversas, etc., com o trabalho fi-
nalmente executado. A arte conceptual, enquanto movimento, distingue-se
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do concetualismo enquanto adjetivo qualificativo de varias manifesta¢des
artisticas que integram o video, a performance ou a instalagao (Marzona,
2005, p. 21). A arte conceptual ganha, entdo, félego entre os finais da dé-
cada de 1960 e a década de 1970, refletindo, em especifico, sobre a ideia e
a natureza da arte, congregando a produgdo, a teoria e a critica, o que tem
como resultado uma estética de valorizagdo do processo e da busca do
autoconhecimento.

A arte era trabalhada essencialmente como ideia, procla-
mando-se a morte do objeto e a primazia dos meios, como
a escrita, para suscitar a aten¢do do espectador, para ex-
plicar o (ndo)objeto: a arte do “fim da arte” e o questionar
das instituicdes que a sustém. A arte tornava-se definiti-
vamente subversiva face a si prépria. Ja ndo se tratava de
questionar a abstra¢do, mas de problematizar a arte em si.
(Nogueira, 2019, p. 96)

O periodo em anélise é também o da arte enquanto “ag¢do”, assis-
tindo-se de modo afirmativo e sem retorno a mistura de suportes e lingua-
gens, como o filme e o video, inicialmente ligados a performance e a body
art que criaram situacdes artisticas inovadoras e interativas, muitas her-
deiras do dadaismo, nomeadamente pelo seu carater radical e efémero. As
performances, como verdadeiras emergéncias estéticas, sdo transgressdes
dentro de uma cultura em que o corpo, a partir das convencdes vigentes,
é alienado de si proprio (Glusberg, 1987, p. 100). O happening situa-se,
como o préprio nome indica, mais no territério do acaso e do momento. A
instalacdo, obras e/ou ambientes construidos em contexto site specific, tem
também notdria utilizagdo e podemos ainda situar o arranque da videoarte
neste contexto. Nas palavras de Theodor W. Adorno (1903-1969):

a prépria arte faz explodir o engano da sua pura imanén-
cia, como as ruinas empiricas, libertadas do seu contexto,
se ajustam aos principios imanentes de construgdo. A arte
gostaria, por uma cedéncia aos materiais brutos, visivel e
por ela realizada, de reparar um pouco o que o espirito, o
pensamento como a arte, faz sofrer ao outro, aquilo a que
ele se refere e que gostaria de fazer falar. E o sentido de-
termindvel do momento absurdo e anti intencional da arte
moderna, até as artes marginais e aos happenings. Deste
modo, ndo se faz tanto um processo farisaico-arrivista a
arte tradicional quanto se tenta absorver ainda a negacao
da arte com a sua forga prépria. (Adorno, 1970/2008, p.
388)
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Na verdade, o final da década de 1960 implicou o fim de uma certa
narrativa da histéria da arte, uni-direcionada, da “época dos manifestos”
(Danto, 2014, p. 37). O objeto da atividade artistica relacionava-se com a
anti-arte, ou seja, com a morte da arte ou até algo mais, uma presenca
contrdria, uma arte sem obra de arte (Argan, 1988, pp. 119-120). A morte da
arte é entendida, assim, como uma explos3o do estético, em que a arte se
questiona ao limite. O experimentalismo alienou-se de um valor suscetivel
de perdurar no tempo, isto é, de uma espécie de componente classica pere-
ne. Estamos perante uma mudanga materializada num desdobramento de
linguagens e, em muitos casos, na efemeridade ou mesmo desmaterializa-
¢3o do objeto artistico. A arte deixou de depender de qualquer autoridade
ou tradi¢3o. Tudo é possivel e a liberdade artistica conquistou terreno de tal
modo que a vanguarda e os pressupostos do experimentalismo diluiram-
-se. A arte tornou-se plural, eclética e afirmativa. Os estilos deixaram de ter
lugar numa espécie de tirania da liberdade (Nogueira, 2019, p. 107).

Ao elenco, que se foi desfiando, com referéncia ao expressionismo
abstrato, a arte conceptual, ao minimalismo, a performance, ao happening,
a videoarte, a pop art, poderiamos juntar a arte povera, a arte informal, a
land art e tantas outras tendéncias, com geografias iniciais préprias, mas
que, com o advento da globalizac3o, depressa se tornam campos de expe-
rimentacdo comuns. Este é também o contexto criativo do que considera-
mos o primeiro ato curatorial consciente, cujo enquadramento nos parece
determinante para compreender de que forma os curadores se virdo a cons-
tituir como um grupo profissional no campo inicial da mediagado cultural,
situado entre a produgdo e a comunicagao dos objetos artisticos.

Entre 22 de margo e 27 de abril de 1969, a Kunsthalle Bern (Galeria
de Arte de Berna), na Suica, apresentou “Live in your Head. When attitudes
become form: Works — Concepts — Processes — Situations — Information”,
com curadoria de Harald Szeemann (1933-2005), que dirigia a instituicdo
desde 1961. Nesta exposicdo, foram apresentadas obras de arte concep-
tual, arte minimal, arte povera, land art, mas, acima de tudo, fomentou-se
a experiéncia em torno da obra anti-objetual e das intencdes do artista,
num vasto movimento internacional ainda por definir. Os artistas estavam
mais empenhados na procura da anti-arte, sendo que o conceito de “obra
aberta” de Eco (1962/1989) é evidente enquanto poética subjacente. Esta
exposicao estabeleceria um marco na cena artistica e curatorial e testemu-
nhava a desmaterializagdo do objeto artistico, considerando-se o ato (ou o
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processo) como a obra em si. A exposic¢do foi muito mais do que uma lista
de nomes, um conceito, um movimento ou uma tendéncia, mas focava-se
na atividade do artista.

O espaco autoral que a linha curatorial de Szemann ocupa e a sua
crescente intengdo de autonomia e independéncia sdo uma possibilidade
no quadro dos multiplos enquadramentos da curadoria e da sua evolu-
¢3o ao longo dos ultimos quase 60 anos. A agdo corrosiva de muitos dos
projetos de Szemann n3o é apenas consequente da emergéncia das van-
guardas e da afirmagdo de um modus operandi p6s-moderno que privilegia
a desmaterializagao do objetivo artistico, a presenca do corpo da criagao
artistica, o conceito de arte liquida suportado numa impossibilidade de
categorizar a producdo artistica e num crescente exercicio da construcgao de
um sistema da arte que n3o pense a obra com um pensamento na rede e no
mercado. A ag3o corrosiva das opg¢des curatoriais de Szemann estd no facto
de ele propor uma leitura que convoca dreas do saber como a Filosofia, a
Sociologia, que evoca a espiritualidade, que propde leituras politicas e que
apela a indigéncia, a subvers3o, desafiando a construgdo de perspetivas in-
dividuais e n3o fixando ou impondo um discurso fechado. E esta agdo esta
para |a de se apresentar apenas um contetdo escrito sobre uma sele¢ao de

obras e artistas, mas expande-se a um dispositivo de comunicac¢do desig-
nado por exposicdo, que interpela o espaco e espectador de forma corpérea
e sensorial. Na complexidade de meta leituras que esta agdo curatorial vem
propor, nem sempre evidenciando a arte enquanto comunicante, uma vez
que cria e adensa leituras sobre objetos muitas vezes incompreensiveis na
génese, o que a curadoria encontra é uma critica de arte presa as metodo-
logias da Histdria da Arte e que demorard a penetrar numa nova forma de
apresentar a producio artistica, de a expor, de a explorar enquanto propos-
ta comunicante e perseguidora do sentido das inquieta¢des coletivas. O
discurso critico sobre as exposicdes e sobre a curadoria é muito recente. O
facto, acompanhado pela j4 elencada explosao de novas institui¢des cultu-
rais e pela crise de literacia na comunicagao social, cada vez menos sensi-
vel, inclusive financeiramente, aos contetidos culturais e artisticos e mais
distante do discurso intelectual, contribuird para que a figura do critico de
arte se va diluindo, sobretudo, ao longo do século XXI. Recordamos que,
inclusive no contexto portugués, nas décadas de 1980 e 1990 os criticos
ganharam relevancia, trabalhando com galerias, museus e em diversas pu-
blicagdes. O fenémeno é determinante neste ensaio, colocando-se como
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hipdtese para a ascensdo do curador que, mais consciente, pela dimensao
pratica do seu trabalho, das novas formas de expressado, tem um perfil la-
boral e operacional mais préximo das exigéncias de uma sociedade viciada
na eficécia e na eficiéncia como evidéncias da produtividade.

Uma abordagem elementar ao estudo da arte contemporéanea, de
acordo com autores mais conservadores como Enrico Crispolti (1933-2018),
também ele com atividade desenvolvida como curador, exige duas formas
de atencgdo: uma de carater historiografico e outra de carater critico. Para o
autor, estas duas atitudes sdo proficuamente complementares, pois tanto
mais perspicaz e menos meramente reconstrutivo serd o empenho histo-
riogréfico se acompanhado de uma critica exercida sobre a atualidade; e,
assim, por outro lado, muito mais sélida serd a consciéncia do trabalho
critico, se este ndo for puramente extemporaneo, mas também capaz de
utilizar uma experiéncia de carater histérico. A “moral” metodolégica des-
tas licdes deveria ser claramente esta:

que a arte contemporanea deve ser encarada numa dimen-
sdo historiografica, jd que as suas situagdes tém j4, pelo
menos, a dimens3o temporal de um século, mas trata-se
de uma fenomenologia de acontecimento ainda em ato,
e que acaba por coincidir com o presente, exigindo, por-
tanto, também, uma capacidade de exercicio critico, de-
senvolvido no préprio campo da sua ocorréncia. Exercicio
critico que representa o outro, ndo prescindivel, aspeto de
interesse para o contemporaneo. (Crispolti, 2004, p. 175)

A curadoria depende, em si mesma, do trabalho de investigacdo e
estudo sobre as politicas culturais e sobre a produgao artistica contempo-
raneas. Neste sentido, ndo obstante a necessidade da complementaridade
entre a historiografia e a critica, na agdo sobre o agora, o exclusivo destas
disciplinas provoca um vazio de leitura que adensa a incomunicabilidade
do objeto artistico com os publicos. Porque se o historiador precisa do
distanciamento temporal para a leitura do objeto artistico, o critico precisa
da experiéncia de ser também ator do contexto em que se cria e se expde e
todos nés temos um tempo, uma geragao.

Diversificam-se, hoje, os contextos em que os curadores se inscre-
vem profissionalmente, o que reflete a institucionalizagdo da atividade.
De uma forma geral e numa abordagem convencionada, independente-
mente do seu perfil, varios autores concordam que a fungdo do curador se
pode sintetizar em torno de trés missdes fundamentais: “selecdo, edicao
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e contextualizagdo da producdo artistica” (Especial, 2012, p. 193). Num
enquadramento institucional que implique, no quadro das fun¢des do
curador, a constituicdo de uma cole¢do, sdo importantes conhecimentos
em termos de mercado e alguma capacidade negocial com galerias. Nao
obstante, a curadoria enquanto prética intelectual ndo deve pautar a sua
subjetividade de escolhas por interesses econémicos ou tendéncias de um
qualquer mercado doméstico ou institucional. As op¢des de um curador
podem ser indutoras de tendéncias comerciais, mas as tendéncias comer-
ciais ndo devem interferir com op¢des de curadoria. Um curador n3o ¢é
um marchand, nem um galerista. Também nao é um critico ou historiador
exclusivamente teérico, é antes um ativador de redes e de pensamento,
que parte das préticas artisticas e da relagdo com os seus autores para a
criagdo de um discurso — tedrico, expografico e pedagdgico — para a sua
sistematizacdo e implementa¢do num determinado enquadramento, insti-
tucional ou alternativo. Contudo, dada a dificuldade em ilustrar claramente
o seu campo de ag3o, existe uma prolificidade de imagens e/ou metéforas,
utilizadas por muitos autores que relevam um ceticismo em relag¢do a con-
duta do curador, precisamente por este estar no caminho da intermedia-
¢3o. Boris Groys (2010) (n.1947) atribui-lhe uma posi¢do suspeita, uma vez
que o curador é alguém que se imiscui entre a obra de arte e o espectador,
manipulando a sua perce¢ao com o intuito de retirar poder aos publicos.
A diferenca que Borir Groys (2010) estabelece entre uma exposi¢do e uma
instalac3o artistica ¢, contudo, muito interessante e relevante, com distin-
¢do entre tipologias ou formas de abordar o exercicio curatorial.

A divis3o tradicional do trabalho dentro do sistema da arte era cla-
ra. As obras deviam ser produzidas por artistas e selecionadas e exibidas
por curadores. Mas, pelo menos desde Duchamp, esta divisdo do traba-
lho entrou em colapso. Hoje, segundo Groys (2010), ja ndo ha nenhuma
diferenca “ontoldgica” entre fazer arte e exibir arte. No contexto da arte
contemporénea, fazer arte é mostrar as coisas como arte. Entdo surge a
pergunta: é possivel e, se sim, como é que é possivel distinguir entre o
papel do artista e o do curador quando n3o hé diferenca entre producio
e exposicdo de arte? O autor diz-nos que esta distin¢do ainda é possivel
e analisa a diferenga entre exposicado standard e instalagao artistica. Uma
exposicdo convencional é concebida como uma acumulacdo de objetos de
arte colocados uns ao lado dos outros, num espaco de exposicdo para ser
visto em sucess3o. Neste caso, o espaco de exposi¢do funciona como uma
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extensdo do espaco urbano publico neutro. O movimento de um visitante
pelo espago de exposi¢do permanece semelhante ao de alguém que anda
por uma rua e observa a arquitetura das casas, a esquerda e a direita. O
corpo do espectador, neste cendrio, permanece fora da arte; a arte acontece
diante dos olhos do espectador — como um objeto de arte, uma performan-
ce ou um filme. Deste modo, o espaco de exposicdo é aqui entendido como
um espago publico vazio e neutro — uma propriedade simbdlica do publico.
A unica fungdo de tal espago é tornar os objetos de arte facilmente acessi-
veis ao olhar dos visitantes.

O curador administra este espaco de exposi¢des em nome do pu-
blico, como representante do publico. Neste sentido, o papel do curador é
salvaguardar o seu cardter publico, enquanto traz as obras de arte indivi-
duais para o espago publico, e as torna acessiveis ao publico, ao divulga-
-las. E 6bvio que uma obra de arte individual ndo pode afirmar a sua pre-
senca sozinha, forcando o espectador a dar uma vista de olhos & mesma.
Falta-lhe vitalidade, energia e satide. Na sua origem, parece que a obra de
arte estd doente, desamparada; para a conseguirem ver, os espectadores
devem ser levados até a mesma, como os visitantes sdo levados a um pa-
ciente acamado pela equipa do hospital. Ndo é coincidéncia que a palavra
“curador” esteja etimologicamente relacionada com “cura”; ser curador é
curar. A curadoria cura a impoténcia da imagem, a sua incapacidade de se
mostrar por si mesma. A pratica de exposicdes é, portanto, a cura que trata
a imagem originalmente doente, que lhe da presenca, visibilidade; traz a
obra a vista do publico e transforma-a no objeto de julgamento do publico.

No decorrer da era moderna, os artistas comegaram a afirmar a au-
tonomia da sua arte — compreendida como a autonomia da opinido pu-
blica e do gosto publico. Os artistas exigiram o direito de tomar decisdes
absolutas em relagdo ao contetido e a forma do seu trabalho, para além de
qualquer explicagdo ou justificagdo para com o publico. Contudo, a liberda-
de de criar arte de acordo com a vontade absoluta de cada um n3o garante
que o trabalho do artista seja exposto em espagos publicos. A inclusdo
de qualquer obra de arte numa exposicao publica deve ser — pelo menos
potencialmente — explicada e justificada publicamente. Embora o artista, o
curador e o critico de arte sejam livres para argumentar a favor ou contra a
inclusdo de algumas obras de arte, cada explicagdo e justificagdo compro-
mete o cardter de autonomia e soberania da liberdade artistica que a arte
modernista aspirava ganhar; cada discurso que legitima uma obra de arte,
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a sua inclusdo numa exposi¢do publica, como apenas uma entre muitas
no espaco publico, pode ser um insulto & obra de arte. E por isso que o
curador é considerado alguém que fica entre a obra de arte e o espectador,
incapacitando tanto o artista, como o espectador. Portanto, o mercado da
arte parece ser mais favordvel do que os museus, porque os museus po-
dem ser maquinas poderosas de identidade. Controlar um museu significa
precisamente controlar a representacdo de uma comunidade e algumas
das verdades de maior importancia. Também significa o poder de definir
e classificar pessoas, de declarar que algumas tém uma maior participa-
cdo do que outras na heranga comum da comunidade — na sua identidade
(Pearce, 1994, p. 286).

Expor num museu ou centro de arte contemporénea pelas maos de
um curador é, nos dias de hoje, a maior das ambicdes dos artistas, n3o obs-
tante a vis3o sobre a sua proposta artistica possa ter sobreposta a eventual
meta leitura dada por um curador. E neste quadro subjetivo de valores que
Boris Groys (2010) se insurge, considerando que o mercado da arte fun-
ciona de acordo com regras mais reais e préximas do gosto dos publicos,
eliminando a intermediagdo do curador: “a decisdo absoluta do artista de
fazer uma obra de arte além de qualquer justificacdo é superada pela deci-
s3o absoluta de um comprador privado de pagar uma quantia em dinheiro
além de qualquer compreensao, pela obra de arte” (p. 55).

E acrescenta ainda, sobre a ideia de instalagdo artistica, uma pers-
petiva autoral da curadoria que Szeemann chegou a afirmar, que a instala-
cdo do artista n3o circula. Em vez disso, instala tudo o que normalmente
circula na nossa civilizag3o: objetos, textos, filmes, etc. Ao mesmo tempo,
muda de uma maneira muito radical o papel e a funcdo do espaco de ex-
posicdo. A instalacdo opera por meio de uma privatizagdo simbdlica do
espaco publico de uma exposi¢do. Pode parecer uma exposi¢do com uma
curadoria padrdo, mas o seu espago é projetado de acordo com a vontade
absoluta de um artista individual que nao deve justificar publicamente a
selecao dos objetos incluidos ou a organizagdo do espaco de instalagao
como um todo. E frequentemente negado a instalagdo o estatuto de uma
forma de arte especifica, porque o meio da instalagdo ndo é claramente
evidente. Os meios de arte tradicionais sdo todos definidos por um suporte
de material especifico: tela, pedra ou filme. O suporte de material do me-
dium da instalag3o é o préprio espago. No entanto, isso ndo significa que
a instalagdo seja de alguma forma “imaterial”. Pelo contrario, a instalagao
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¢ material por exceléncia, pois é espacial — e estar no espago ¢ a definicao
mais geral de ser material. A instalagdo transforma o espago publico, vazio
e neutro, numa obra de arte individual e convida o visitante a experimentar
este espago como o espaco holistico e totalizador de uma obra de arte. Isto
significa que a instalagdo artistica é um espago em que a diferenca entre a
liberdade absoluta do artista e a liberdade institucional do curador se torna
imediatamente visivel (Groys, 2010, pp. 58-59).

O regime sob o qual a arte opera na nossa cultura ocidental contem-
poranea é geralmente entendido como aquele que concede liberdade a arte.
Mas a liberdade da arte significa coisas diferentes para um curador e para
um artista. Segundo o autor, o curador — incluindo o chamado curador in-
dependente — escolhe em nome do publico democratico. Na verdade, para
ser responsdvel perante o publico, um curador n3o precisa de fazer parte
de nenhuma instituicdo fixa: ele ou ela ja é uma institui¢do por definicdo.
Consequentemente, o curador tem a obrigagdo de justificar publicamente
as suas escolhas — e pode acontecer que o curador n3o o faga. Obviamente,
o curador deve ter a liberdade de apresentar o seu argumento ao publico
— mas esta liberdade de discuss3o publica ndo tem nada a ver com a liber-
dade da arte, entendida como a liberdade de tornar privadas, individuais,
subjetivas, absolutas, as decisdes artisticas para além de qualquer argu-
mentacao, explicagdo ou justificagdo (Groys, 2010, p. 59).

Na verdade, hoje em dia a instalag3o artistica ¢ vista como uma for-
ma que permite ao artista democratizar a sua arte, assumir responsabili-
dade publica e comecar a agir em nome de uma determinada comunidade
ou mesmo da sociedade como um todo. Neste sentido, a emergéncia da
instalacdo artistica parece marcar o fim da reivindicagdo modernista de au-
tonomia e absoluta. A decisdo do artista de permitir que a multidao de vi-
sitantes entre no espaco da obra de arte é interpretada como uma abertura
do espago fechado de uma obra de arte a democracia. Este espago fechado
parece ser transformado numa plataforma para discussdo publica, prati-
ca democratica, comunicagao, rede, educagio e assim em diante (Groys,
2010, p. 59). Como escreveu Mario Vargas Llosa (n.1936):

a cultura, a literatura, as artes, a filosofia, desanimalizam
os seres humanos, ampliam extraordinariamente o seu ho-
rizonte vital, aticam a sua curiosidade, a sua sensibilidade,
a sua fantasia, os seus apetites, os seus sonhos, tornam-
-nos mais porosos as amizades e ao didlogo, e melhor pre-
parados para enfrentar a infelicidade. (Llosa, 2006, p. D8)

142



Helena Mendes Pereira

A curadoria (expandida) como processo de comunicagdo da arte contemporinea

N3o obstante, o objeto artistico é consequente de uma abrupta al-
teracdo do sistema histérico de producio da arte que levou mesmo ao
questionamento acerca do fim possivel da histéria da arte, como foram
as posicoes de autores como Arthur Danto (1924-2013) ou Anne Cauque-
lin (n.1931) j& aqui mencionados. Se admitirmos a relagdo histérica da
arte com o sistema de valores da sociedade em que se insere, também
a arte contemporinea n3o deixa de espelhar, em maior ou menor grau,
esse mesmo sistema de valores que tende a hegemonizar-se nos nossos
dias, segundo o processo de globalizagdo em curso. E neste sentido que
autores como Clement Greenberg (1909-1994) ou Michael Fried (n.1939)
defendem que o verdadeiro critério de legitimacao das obras e dos artistas
reside na sua aceitagdo pelos pares. A ideia largamente difundida de que
a compreensdo da arte contemporédnea é essencialmente uma tarefa de
especialistas radica na aceitagdo de um duplo pressuposto, no que diz res-
peito a progressiva especializagao da produgao, da rececdo e do consumo
de obras de arte. Por um lado, a pratica artistica tornou-se uma atividade
autorreferencial, ou seja, a obra de arte resulta de uma prética critica da
sua prépria natureza em que cada obra ou objeto testa os limites do que
pode ser arte, reenviando o seu alcance a uma sucessao de relagdes com
outras obras ou momentos da histéria, contribuindo inegavelmente para
o seu alargamento identitario e conceptual (Pereira, 2016, pp. 26-28). Por
outro lado, essa especializag3o ¢ fruto de um dispositivo comunicacional
em rede, cuja sofisticacdo apenas é dominada por pessoas com uma for-
magao especifica nesse dominio. Segundo este dispositivo, quem detém a
informacgdo possui o poder de ativar a “legitimagdo” da arte, segundo um
modelo em que a realidade surge, ou apenas é compreensivel, no seio de
complexas gramiticas que produzem e alimentam o préprio sistema da
arte contemporanea (Cauquelin, 1998, p. 72).

Nesta sofisticada trama, o papel dos curadores, comissarios, direto-
res de museus, criticos, historiadores, marchands, galeristas ou coleciona-
dores constitui-se como uma das pegas fundamentais da engrenagem em
que o artista, o autor ou criador, n3o é mais a figura exclusiva da produgao.
N3o raras vezes, o artista é antes um produto fabricado pela rede de inter-
conexdes de todos estes agentes, ndo alcangando visibilidade fora dela,
ou seja, dela depende a sua prépria existéncia enquanto artista, pois estas
categorias tendem a subsumir-se reciprocamente. Mas se, a montante do
sistema, a producdo, programacao e curadoria s3o bastante importantes,
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pressupde-se que o espectador constitua a pedra de volta desse arco que
apenas desse modo fica completo (Pereira, 2016, p. 52). Numa abordagem
expandida, em pleno século XXI, o curador, quando investiga e cria dis-
curso, tedrico e expografico, a partir da produgdo artistica do seu tempo,
independentemente do seu enquadramento institucional, cria um quadro
de legitimagdo, ou no seio de uma rede j4 existente ou potenciando uma
nova; e, a0 mesmo tempo, promove um didlogo com os publicos e procura
favorecer a compreensdo generalizada da obra de arte e do seu autor e,
indo mais longe, lan¢a uma proposta de debate ou reflexdo sobre um tema
de interesse particular ou comum.

Um dos posicionamentos controversos em relag3o ao contetido fun-
cional do curador prende-se com a sua relagdo ao mercado, ndo apenas
pela eventual influéncia, mas pela assunc¢do de tarefas de 4mbito comer-
cial que condicionam escolhas que deveriam ser intelectuais e estéticas e,
por isso, independentes. Para autores como Soren Andreasen e Lars Bang
Larsen (2007, pp. 21-30), na economia de mercado, o curador é o terceiro
homem, posicionado entre o produtor e o cliente, um agente de troca. E
ainda que, no caso da curadoria, esta troca devesse ter apropria¢des exclu-
sivamente culturais, a carga negativa que os autores atribuem a intermedia-
¢do posiciona-a no dominio econémico.

Que reflexos pode ter no mercado a sele¢do curatorial? E em que
contextos se analisam esses reflexos? No caso dos museus, os efeitos eco-
némicos consequentes as decisdes curatoriais sao incomodos porque ra-
dicados numa ideologia ndo-comercial. As exposi¢des no contexto de um
museu podem mudar a carreira de um artista e as repercussdes para este
podem ser positivas ou negativas. Uma exposicdo retrospetiva, por exem-
plo, pode obter mas criticas e colocar em causa a carreira de um artista. Do
mesmo modo, o éxito e a pressdo que dela advém, n3o raras vezes, impos-
sibilitam os artistas de darem passos no desenvolvimento do seu trabalho,
ficando suspensos numa férmula magica. Porém, em pleno século XXI, a
confianga dos museus e institui¢des similares é crescente.

E apraticaem museus geridos profissionalmente cobrar aos
curadores a responsabilidade de apresentar as cole¢des do
museu ao publico, ao cumprir o mandato da instituicdo de
interpretar e comunicar. A autoridade do curador baseia-
se na sua familiaridade com as obras de arte, artefactos
ou espécimes, e conhecimentos tipicamente derivados
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de pesquisas conduzidas num modelo académico ou
disciplinar. (Lord & Lord, 2001, p. 32)

Glenn Lowry, diretor do MoMA, defende que, eticamente, a pondera-
¢3o do impacto que dada exposigdo terd no mercado ndo devera constituir-
-se como uma preocupagao para o curador ao ponto de interferir com o
seu julgamento face a pertinéncia de expor dado artista e determinadas
obras num dado contexto (Especial, 2012, p. 194). A preocupacgdo principal
de muitos curadores, no contexto dos museus, é (ou deveria ser) promo-
ver o desenvolvimento de projetos artisticos e a investiga¢do. Contudo, o
sistema de financiamento da cultura e a sua interdependéncia de rela¢des
entre institucionais, ndo raras vezes, como veremos, coloca em causa esta
postura de autonomia.

No caso dos curadores que desenvolvem a sua atividade em gale-
rias, interessa dizer que, em muitos casos, estas permitem uma observa-
¢do mais préxima dos contextos de produgdo e uma intervengdo nos pro-
cessos, pelo acompanhamento direto feito aos artistas e pela necessaria
parceria entre as partes para a realizagcao das exposi¢des. No contexto de
uma galeria, o curador deteta os mecanismos inerentes ao sistema e ao
mercado da arte contemporanea, através de uma familiarizag3o direta com
os artistas. A galeria é uma plataforma de observacdo e de eventual inter-
vencdo nos processos intrinsecos ao mundo da arte.

As feiras de arte contam atualmente com sec¢des comissariadas
onde se apresentam projetos especificos destinados a propostas mais
vanguardistas em que tendem a incluir-se varios tipos de féruns publicos
e discussdes. As ultimas edi¢gdes da ARCO Madrid, por exemplo, tiveram
claramente essa tendéncia com algumas galerias a apostarem, inclusiva-
mente, em project rooms em vez de uma selecdo de obras de artistas seus
representados. H4 uma clara tentativa de conferir maior densidade cultu-
ral e intelectual aos certames e gerar discursividades em contextos que,
de outro modo, s3o aglomerados de obras de arte com o fim unico da
comercializagdo. Numa anélise desprovida de complexos, a observacdo
e participacdo em feiras e o trabalho expografico no seio de uma galeria,
ou seja, em contextos eminentemente comerciais, é uma oportunidade de
aprendizagem para o curador, que pode aportar um pensamento pratico
para o hermetismo do museu, nomeadamente em questdes relacionadas
com uma experiéncia de frui¢do dos publicos desvinculada do egocentris-
mo intelectual de quem expSe em contexto nao comercial. Juan Carlos Rico
(2008, p. 44) elenca trés exemplos:
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- asingularidade de uma obra. Como nenhum outro, o especialista que
promove o objeto artistico como comercial sabe como posiciona-lo
para que se torne especialmente importante, valorizando-o;

« 0s movimentos das pessoas est3o estudados até ao minimo detalhe:
itinerdrios, cruzamentos, zona de interferéncias de fluxo. Outra sec¢io
que deveriamos conhecer;

+ sinalética. Continuamente damos voltas e voltas para organizar a in-
formacio e sinalizagdo nos nossos museus, e todos temos a sensagao
de que n3o conseguimos a devida fluidez, tal como é confirmado pela
sensacdo de desorientac3o dos visitantes. O mundo comercial tem
muito a ensinar-nos.

No caso das bienais, sabe-se a partida que o facto de um artista in-
tegrar Veneza ou S3o Paulo terd um impacto nas suas vendas. E apesar de
as bienais ndo serem eventos de carater comercial, ao contrario das feiras,
o que ali se apresenta, os critérios curatoriais estabelecidos, traz repercus-
soes diretas no mercado. Olav Velthuis (2011) afirma que hd um lema cor-
rente nestes circuitos: “vé em Veneza, compra em Basileia” (p. 22), uma
vez que integrar a lista de artistas desta bienal é entendido como um sinal
de grande qualidade artistica. Para Velthuis, o facto de a “Bienal de Veneza”
ndo ser um evento de cariz comercial é o que lhe confere influéncia, uma vez
que por esse motivo é tida como auténoma de interesses econémicos. A
instalacdo, a performance, o video e outras expressdes de comercializagdo
mais dificil sdo recorrentes na mostra e revelam a independéncia dos
curadores face as tenta¢des do mercado.

Os curadores podem também atuar ao nivel das cole¢des e, nos ul-
timos anos (ou décadas), o enfraquecimento da capacidade de aquisi¢do
de arte contemporénea por parte do Estado para as suas cole¢des corres-
ponde ao crescimento de grandes cole¢des do foro privado, muitas vezes
empresarial, como ja referido. Ha muitos curadores cuja agado consiste em
investigar e pronunciar-se acerca da aquisi¢ao de obras para determinadas
cole¢des, do mesmo modo que o trabalho podera ter continuidade no en-
contro de contextos de exposi¢do das mesmas, pensadas pelos préprios
ou integrando as obras em iniciativas de outros, que as valorizem. Outra
das tarefas passard pela realizacdo de catdlogos. Em muitos casos, este
processo de constitui¢cdo de espdlio implica a realizagdo de encomendas e
um trabalho de mediagao entre o artista e o cliente/colecionador.

146



Helena Mendes Pereira

A curadoria (expandida) como processo de comunicagdo da arte contemporinea

Uma abordagem ao papel do curador inclui, necessariamente, além
de um enquadramento histérico, que se coloque esta atividade profissio-
nal em diferentes contextos institucionais, que sdo condi¢des dos objeti-
vos da agdo e das possibilidades de concretizacao da mesma e, ainda, que
se elenquem pontos de vista de diferentes profissionais. Fica claro que o
curador, sendo muito recente a formacgado de cariz académica diretamente
direcionada para a atividade, provém, originalmente, de dreas tao distintas
como a Histéria da Arte, o Teatro, a Critica de Arte ou mesmo o Jornalismo
e, mais recentemente, da Arquitetura, do Design e da formagao original em
Belas Artes. Isto confere, necessariamente, diferentes perspetivas e formas
de abordagem. De um grupo inicial de profissionais que ganha félego a
par das vanguardas e tendéncias artisticas que marcam a década de 1960,
chegamos hoje a uma extensdo de autointitulados “curadores” e a uma
proliferacdo dos contextos de atuacgdo. A literatura sobre o tema comeca a
surgir e a oferecer possibilidades de investigacdo sobre a atividade.

Em 2015, Terry Smith (n.1944), historiador de arte, critico e artista
australiano, publicou uma compilagio de entrevistas com alguns dos mais
reputados nomes da atualidade, n3o sé da curadoria, mas sobretudo do
pensamento sobre as praticas e politicas culturais contemporéneas. Entre
estes estdo Boris Groys (n.1947), Hans Ulrich Obrist (n.1968), Claire Bishop
(n.1971), Germano Celant (1940-2020) e Jens Hoffmann (n.1974). Os auto-
res citados comungam na redugao do exercicio da curadoria ao display, ou
seja, a exposicdo. O curador quer trabalhar o pensamento a partir do objeto
artistico, com os artistas e para os publicos e ndo apenas embelezar, tarefa
que cabe ao decorador. A curadoria é um método de natureza autoral, ndao
se trata apenas de fazer escolhas para a exibi¢do ou a produc¢do. O trabalho
de curadoria estd para |4 da exposicdo, seja num museu, numa galeria ou
para um espaco online. E antes sobre a construcio e desenvolvimento de
significados criticos a partir do objeto artistico, numa estreita ligagao aos
artistas e mantendo o foco nos publicos, no espectador. Contudo, o tra-
balho nao é apenas tedrico, mas exige a agdo concreta sobre o espaco e o
estabelecimento de estratégias de comunicagao bilaterais que promovam
reflexdes e contribuam para a literacia das artes. O curador é um pensador,
um filésofo, um trabalhador de escritério, um detetive, um jornalista, um
professor, um comunicador, um operdrio. A curadoria é, se quisermos, a
busca da verdade sobre o Homem a partir da criag3o artistica, através da
retérica das perguntas ou, como escreveu Guy Debord (1931-1994): “é na
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prépria luta histérica que é preciso realizar a fusdo do conhecimento e da
acdo, de tal modo que cada um destes termos inscreva no outro a garantia
da verdade2 (Debord, 1967/2002, p. 54).

Em 2017, Sara & André (2019) (n.1980 e n.1979), um coletivo de ar-
tistas que vive e trabalha em Lisboa, realizou no espago Zaratan' um ciclo
de exposicdes que intitularam como “Curated Curators”, convidando, em
vez de artistas, curadores para exporem um objeto artistico da sua autoria;
falar de uma obra de um artista que os convidados, enquanto curadores,
tenham potenciado; e contar o porqué de terem enveredado por uma car-
reira proxima das artes. Esse ciclo de exposi¢oes resultou numa publicagao
(Sara & André, 2019) em que se retinem entrevistas a todos os partici-
pantes, tendo sido feitas as mesmas perguntas a cerca de uma centena
de profissionais. Estes profissionais foram organizados em trés grupos, de
acordo com as dreas de formacdo académica de base:

1. artistas e designers;

2. arquitetos, filésofos, socidlogos, gestores, advogados, economistas,
jornalistas, entre outros;

3. historiadores e historiadores de arte.

A divis3o é a primeira nota de referéncia, uma vez que explica, por
um lado, a multiplicidade de perspetivas sobre a atividade, bem como de
formas de abordagem a mesma; e, por outro, explana o crescimento expo-
nencial da mesma, capaz de mobilizar diversos saberes, dando (perigosa-
mente ou nao) a ideia de que o pensamento sobre arte contemporanea é
transversal e acessivel a todos. A selecdo de Sara & André é ainda exem-
plificativa de uma dupla tendéncia geracional entre os curadores: por um
lado, os nascidos na década de 1950, que realizam os seus estudos ja num
contexto de liberdade, a semelhanca dos artistas desta geragdo e que, neste
sentido, ganham expressdo no campo enquanto profissionais, inicialmente
criticos, na segunda metade da década de 1980, com a j4 referida anima-
¢do do mercado da arte nacional. A segunda geracao, que aqui domina em
quantidade, s3o os nascidos na década de 1970 e que comegam a trabalhar
no novo milénio e sdo sintomdticos do crescimento da importincia dada
ao curador.

' Ver https://zaratan.pt/pt/
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Os curadores vinculam artistas e publicos, interpelando e ressignifi-
cando obras de visiondrios pintores, escultores, fotégrafos, videégrafos e
artistas multimeios que se transformam em dispositivos de comunicagio
multifacetados, muito para além da exposicdo, que mobilizam e inspiram
espectadores, influenciando o mercado. O poder do curador reside na sua
capacidade de selecionar que artistas e que projetos para apresentagdo e
promog¢do em museus, bienais, galerias, feiras, cole¢des, publica¢des, ca-
nais digitais e em espagos de exposicao fisica alternativos. No dia g de abril
de 2020, a plataforma Artsy publicou um artigo (Cohen, 2020) que apresenta
16 jovens e influentes curadores que estao a moldar a arte contemporéanea
em institui¢des por todo o mundo, transportando perspetivas milenares
de olhar o mundo e olhar o outro e carregando as suas exposicdes e agdes
de mensagens ativistas e politicamente engajadas. Pretendem promover
a arte através de figuras e minorias sub-representadas, valorizam préticas
transdisciplinares e a arte que critica o préprio sistema da arte. Acreditam
que as artes visuais tém o poder de gerar uma compreens3o mais radical
do mundo e, talvez, a prépria agdo radical, como refere o artigo. Os seus
enquadramentos geograficos e institucionais sdo diversificados.

Com enquadramentos institucionais diferentes, do publico ao priva-
do, mais ou menos independentes, em diferentes continentes e com histé-
rias de vida distintas, uns mais vocacionados para a performance ou para
a fotografia, outros para projetos de ambito pedagégico e social, esta nova
geracdo tem em comum a procura por escrever novas histérias de arte
nas suas exposicoes e a crenga na arte como um real canal de mudanca.
Querem desmistificar o espaco artistico de uma forma que envolva grupos
historicamente desfavorecidos, eliminando barreiras. Este posicionamento
mais politizado ou civicamente interventivo acompanha uma nova vaga de
artistas atentos as clivagens do mundo globalizado e é representativo de
uma arte contemporanea que, ainda que global, ndo perdeu a emergéncia
do seu local e contexto, num processo de glocalizagdo da arte contempo-
ranea que se tornou visivel em “La Biennale di Venezia” (2019), que tinha
como tema “May You Live in Interesting Times”2. O curador da mostra,
Ralph Rugoff (n.1957), apresentou uma sele¢3o de artistas dos quatro can-
tos do mundo e assumiu opg¢des de narrativa e exposi¢ao que ampliavam a
mensagem geral, permitindo contagios entre obras de arte, leituras cruza-
das e um sentimento geral nos publicos que se posicionava entre a afli¢ao,
o espanto e a comoc3o.

2 Ver https://www.labiennale.org/en/biennale-store/
biennale-arte-2019-%E2%80%93-may-you-live-interesting-times-o
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O curador é, assim, uma figura em ascensdo no contexto da produ-
cdo artistica e cultural da pés-modernidade, ao mesmo ritmo ou até em
ritmo superior ao do brotar de novos espagos (museus, centros de expo-
si¢oes, galerias, etc.) dedicados a arte contemporanea. Com a proliferacdo
do conceito e/ou desta entidade que, para alguns autores, vem colmatar o
desaparecimento do critico de arte, e numa altura em que o ensino superior
portugués aposta na formacdo de especialistas em estudos curatoriais e
museoldgicos, as duvidas sobre o papel do curador acentuam-se. No con-
texto da sociedade pds-moderna, o conceito de curadoria abrange um largo
campo de atividades que vao das artistico-culturais as comerciais, leia-se,
as relacionadas com a divulgacdo e promogao dos artistas e da produgao
contemporédnea em sentido lato, concentrando-se na missdo e ndo no ego,
ou seja, colocando a sua funcdo autoral ao servigo do outro. Nesta matéria,
as posturas e opinides divergem.

Serd que o curador é aquele que, mediante engenhos varios, capta o
espirito do tempo? Ou temos antes uma perspetiva do curador como ar-
tista, submetendo a obra de arte — instrumentalizando-a, portanto — a pre-
ponderéncia da intensidade e ambiente da exposi¢ao? Ou o curador como
o “enviado” que vem ordenar e religar a fragmentacdo na producgdo da arte
contemporénea? O curador como editor, invisivel? Ou, por fim, o curador
como assalariado, vivendo a liberdade condicional proposta por uma ins-
tituicdo? Os percursos da curadoria contemporanea ndo se esgotam nos
dizeres dos autores referidos e, ndo raras vezes, os diferentes patamares
cruzam-se e autoalimentam-se. E qual é o papel do artista neste dominio
do curador? Observamos, em muitas propostas de curadoria, que a figura
do curador se sobrepde a dos préprios artistas ou, por outro lado, que
muitos artistas optam por ser curadores de si préprios, cruzando a linha da
mediacgdo cultural e aproximando-se, sem filtro, dos publicos e da critica.

Associada a arte contemporénea, a curadoria trata de um processo
de organizagdo, cuidado e montagem de uma exposicao que inclui um ou
varios artistas, cuja selec3o parte de uma base de investigac3o e do estabe-
lecimento de um conceito ou de uma proposta de reflexdo teérica. Contu-
do, o papel do curador vai muito para além da organizagdo de exposigdes,
sendo também responsavel pela intermediagdo entre o artista, os publicos
e o mercado consumidor da arte, vulgo colecionadores, que variam entre os
particulares e institucionais, publicos ou privados. O trabalho de um cura-
dor possui, ainda, um importante compromisso pedagdgico e educativo,
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agindo como um mediador cultural entre o objeto artistico e os publicos. E
consciente desta multiplicidade de papéis que a figura do curador acarreta
um cada vez mais crescente numero de institui¢des e assume a figura do
curador na figura do coordenador/diretor artistico ou mesmo do gestor
cultural, reforcando a consciéncia de que o, por vezes, inteligivel contetido
que é a arte contemporénea necessita da atribuicao de valor intelectual ex-
terno e, sobretudo, de um quadro e de uma légica de criagao de patamares
de contetidos que permitam que o objeto dialogue com os publicos. Mais
até do que dialogar, pretende-se constituir momentos de interpelacdo, até
de incémodo sensorial e cognitivo, capazes de lancgar reflexdes sobre pro-
blematicas comuns a generalidade dos cidaddos, quer estes sejam mais
ou menos consumidores de cultura. Em microestruturas ou microprojetos,
o curador acaba mesmo por combinar competéncias que vao da logistica
a comunicagdo, passando pela producido de pensamento critico sobre o
tema ou sobre o(s) artista(s) (tratando-se de curadorias mais autorais ou
mais focadas na proposta dos criadores) e pela montagem da exposic3o,
propriamente dita. Para ser todos em apenas um, a missdo tem que sobre-
por-se ao ego e a inspiragdo deve fazer-se acompanhar de destreza fisica e
de uma enorme capacidade de acumular fungdes.

Neste sentido, quando falamos do papel do curador impde-se, em
primeiro lugar, conhecer o seu enquadramento institucional e o motivo
ou mote para a realizago de determinada exposic¢do. Entre os projetos de
curadoria, as exposicdes poderdo ter diferentes tipologias e objetivos e se-
rdo as tipologias e objetivos que ditardo quais e quantos artistas, quais e
quantas obras. Estas decisdes, naturalmente, prendem-se depois com a re-
lac3o a estabelecer com o espago de exposicao que terd constrangimentos
e caracteristicas em termos de gestdo e programagao global, arquitetura e
condicdes estruturais. O dispositivo de comunica¢do acontece neste dia-
logo ao qual se associam questdes de logistica e de orcamentacdo, bem
como operacionais. E, naturalmente, tudo para usufruto dos publicos (co-
lecionadores ou ni3o, pares ou ndo, especialistas ou ndo) com os quais é
necessario comunicar através de estratégias de educagao e mediagao cul-
tural online e offline, acompanhadas de potenciag3o da experiéncia indivi-
dual, bem como ¢ imprescindivel construir programas pedagdgicos mais
amplos e especificos para diferentes publicos, que vao dos escolares as mi-
norias de uma determinada comunidade. Tudo isto em paralelo com estra-
tégias de promocdo do artista, quer nos meios de comunicacao social quer
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no meio artistico, que o legitimem e validem, para que a exposi¢3o traga
para os artistas ou projetos as repercussdes desejadas. Se sdo todas es-
tas tarefas responsabilidade do curador? Direta ou indiretamente, diria que
sim, dado que o seu papel estd expandido na propor¢ao do poder alcancga-
do. O curador é o interlocutor, o intermediario, o mediador. E ele que torna
comunicante a impenetrdvel (por vezes) arte contemporanea e é por isso
que a curadoria, entendida em toda a sua amplitude de funcdes e de poder,
¢ um (ou o) meio de comunicagdo da producido artistica contemporanea.
O curador codifica e descodifica a linguagem. O curador designa as coisas.

O homem comunica, pois, a sua prépria esséncia espiritual (na me-
dida em que é comunicavel), denominando todas as outras coisas. Mas n3o
conhecemos nés outras linguagens que denominam as coisas? Nao se ob-
jete que ndo conhecemos outra linguagem além da linguagem do homem.
N3o é verdade. O que n3o conhecemos é outra linguagem designadora
além da do homem: identificando a linguagem designadora com a lingua-
gem em geral, a teoria linguistica despoja-se da sua compreens3o mais
profunda e intima das coisas. “A esséncia linguistica do homem é, pois, o
facto de ele designar as coisas” (Benjamin, 2012, p. 152).

Num exercicio que exigiu, necessariamente, um recuo histérico, uma
leitura do museu e uma abordagem ampla ao sistema da arte contempo-
ranea, interessou aqui enquadrar e compreender qual o papel do curador
e o porqué de este se ter tornado, de forma crescente e exponencial, no
seu agente em destaque. Entende-se que hoje o curador assume relevo
porque congrega trés dimensdes essenciais da sua agdo: a da atribuigao
de critérios de validagdo aos artistas e as suas criagdes; a da construcdo de
um discurso, tedrico e expografico, capaz de tornar legivel a incomunica-
vel producio artistica contemporanea, ou seja, a de educador e mediador
cultural por exceléncia; e, ainda, a de produtor propriamente dito, ou seja,
coordenador de toda a dimens3o organizacional e logistica de uma exposi-
¢do, acalentando assim valor acrescido concreto a sua agdo. Por outro lado,
hoje, quando falamos de curadoria, mesmo no campo das artes pldasticas e
visuais, a mesma ja n3o diz apenas respeito a exposi¢do, mas inclui a agdo
curatorial na triagem e construgao de contetidos para os meios digitais;
uma agdo mais diversificada que se associa ao pensamento contempora-
neo e que alarga a atividade aos eventos técnico-cientificos e ao campo
editorial; e, numa dimens3o n3o totalmente nova mas quase, acrescenta-
-se a importéncia do curador para pensar e implementar obras de arte em
espaco publico.

152



Helena Mendes Pereira

A curadoria (expandida) como processo de comunicagdo da arte contemporinea

REFERENCIAS

Adorno, T. W. (2008). Teoria estética (A. Mor3o, Trad.). Edi¢des 70. (Trabalho
original publicado em 1970)

Andreasen, S. & Larsen, L. B. (2007). The midleman: Beginning to talk about
mediation. In P. O'Neill (Ed.), Curating subjects (pp. 21-30). Open Editions;
De Appel.

Argan, G. C. (1988). Arte e critica de arte. Editorial Estampa.
Benjamin, W. (2012). Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Relégio D'’Agua.

Cauquelin, A. (1998). Arte contemporénea (R. Janowitzer, Trad.). RES Editora
Limitada.

Cohen, A. (2020, 9 de abril). 16 influential young curators shaping contemporary
art. Arisy. https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-16-influential-
young-curators-shaping-contemporary-art?utm_medium=email&utm_
source=20025080-newsletter-editorial-weekly-04-14-20&utm_
campaign=editorial&utm_content=st-V.

Crispolti, E. (2004). Como estudar arte contempordnea. Editorial Estampa.

Debord, G. (2002). A sociedade do espetdculo (F. Alves & A. Monteiro, Trad.).
Antigona. (Trabalho original publicado em 1967)

Danto, A. C. (2014). After the end of art. Contemporary art and the pale of history.
Princeton University Press.

Eco, U. (1989). Obra aberta. (). R. Furtado, Trad.). Difel. (Trabalho original
publicado em 1962)

Especial, L. (2012). O curador e o mercado, uma relagdo complexa. In L. U.
Afonso & A. Fernandes (Eds.), Os leilGes e o mercado de arte em Portugal.
Estrutura, histdria, tendéncias. Scribe.

Glusberg, ). (1987). A arte da performance. Editora Perspetiva.

Groys, B. (2010). Going public. Sternberg Press.

Lewitt, S. (1967). Paragraphs on conceptual art.

Llosa, M. V. (2006, 11 de junho). Filosofia doméstica para tornar a vida mais
compreensivel e tolerdvel. O Estado de Sdo Paulo, D8.

Lord, B. & Lord G. D. (2001). The manual of museum exhibitions. Altamira Press.

Lucie-Smith, E. (1991). Movimentos artisticos desde 1945. Ediciones Destino.

153



Helena Mendes Pereira

A curadoria (expandida) como processo de comunicagdo da arte contemporinea

Marzona, D. (2005). Minimalismo. Taschen.

Moulin, R. (1995). Ldrtiste, I'institution et le marché. Flammarion.

Nogueira, |. (2019). Teorias da arte - Da modernidade & actualidade. BookBuilders.
Pearce, S. M. (Ed.). (1994). Interpreting objects and collections. Routledge.

Pereira, ). C. (2016). O valor da arte. Fundagao Francisco Manuel dos Santos.

Perniola, M. (1993). Do sentir (A. Guerreiro, Trad.). Editorial Presenca. (Trabalho
original publicado em 1991)

Rico, J. C. (Ed.). (2008). La caja de cristal. Un nuevo modelo del museo. Trea.
Sara & André (2019). Uma breve histéria da curadoria. Documenta.

Seitz, W. C. (1961). The art of assemblage. The Museum of Modern Art. https://
www.moma.org/documents/moma_catalogue_1880_300062228.pdf

Velthuis, O. (2011, junho). The Venice effect. The Art Newspaper, 20(225), 21-24.
https://pure.uva.nl/ws/files/2528669/160949_art_newspaper_biennale_
effect_1.pdf

Wood, P. (2002). Arte conceptual. Editorial Presenca.

Citagdo:
Pereira, H. (2021). A curadoria (expandida) como processo de comunicagdo da arte contemporénea.
In H. Pires & Z. Pinto-Coelho (Eds.), Transartes, arte expandida e novas linguagens (pp. 131-154). CECS.

154


https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_1880_300062228.pdf
https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_1880_300062228.pdf
https://pure.uva.nl/ws/files/2528669/160949_art_newspaper_biennale_effect_1.pdf
https://pure.uva.nl/ws/files/2528669/160949_art_newspaper_biennale_effect_1.pdf

ANA VILAR

anivilar@gmail.com

Laboratdrio de Paisagens, Patriménio e Territério (Lab2PT), Escola de
Arquitetura, Arte e Design, Universidade do Minho, Portugal

FACTS, ACTS AND PATHS. VIAGEM EM TRES
ATOS A “TRIENAL DE Os10” DE 2019

ProOLOGO

Este ensaio tem como ideia fundamental refletir sobre as tonalidades
performativas inerentes as estratégias curatoriais presentes em eventos
expositivos de arquitetura, questionando a multiplicidade de dimensdes
subjacentes a estes contextos e evocando cumplicidades interdisciplinares
(passiveis de se constituirem) influenciadoras do discurso da arquitetura
e/ou da curadoria de arquitetura. Para este efeito, e tomando por base as
acdes curatoriais encenadas na “Trienal de Oslo” de 2019, selecionando as
que poder3o ser ilustrativas de uma simbiose improvavel — mas possivel —
de contornos diluidos — mas de potencial reciprocamente expansivo — entre
arquitetura e performance — n3o apenas nos seus formatos, mas sobretudo
nas suas ambi¢des discursivas.

Facts, acts and paths desenvolve-se segundo uma légica que se inicia
na sinopse de constata¢des — factos, que apresentam especificidades de
uma curadoria de arquitetura e fundamentos para uma comparagdo pro-
cessual com as dindmicas subjacentes as artes performativas — e que se
estende a participagdo nas ac¢des — atos, nos quais esta trienal se destacou
pela componente performativa com que, em tons gradativos, foi mediadora
de todos os niveis do evento. Esta serd, pois, uma viagem que procurara
abrir trajetos — caminhos — para as possibilidades concilidveis de coopera-
¢Oes interdisciplinares na curadoria de arquitetura, colocando em hipétese
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sentidos exploratérios menos convencionais nas modalidades expositivas
e mediadoras expectdveis nestes eventos.

Assim, a partir deste ato preparatério que contextualiza a agao global
—prélogo —, apresenta-se uma estrutura composta por trés partes principais
— facts, acts e paths — intercaladas por momentos de argumentacdo analiti-
co-reflexiva — hiato i/ii. Do mesmo modo, a parte central — acts — é antecedi-
da por uma introducao cénica — entreato — que confere voz ao narrador para
explicar as motivagdes para a selegdo do caso de estudo na génese dos trés
atos que compdem esta pega — ato 1/11/11l —, também estes intercalados por
momentos que langam pistas para o ato sucessivo — interltidio 1/11. Por fim,
em cada ato, uma descri¢do tripartida das a¢des em estudo, iniciada por
um epilogo e rematada por um bloco de imagens, complementares para a
compreensdo sinestésica desses cendrios.

Um percurso fisico e escrito, numa viagem, também ela, podera
entender-se, performativa na sua ténica de observacio de factos, de parti-
cipagdo nos atos e na projecao de um caminho delineado possivel para a
exploragdo de novos sentidos da arquitetura e do seu discurso contempo-
raneo, construidos conceptual e sensorialmente nas possibilidades combi-
natdrias da representacdo e representatividade da arquitetura com as artes
performativas.

Facrts

A abordagem das estratégias curatoriais inerentes ao ato de expor
arquitetura ndo pode ser alheia as especificidades que esta agdo comporta,
do mesmo modo que n3o pode ignorar as necessidades compartilhadas
com as artes performativas — de se relacionarem com o espaco e de sen-
tirem as suas ressonincias fisicas, emocionais e estéticas —, na respetiva
abordagem sensorial e interpretativa do espaco-tempo e das a¢des neste
praticadas.

De facto, a reflexdo que se impde perante o ato de expor arquitetura
distingue-se de forma inegavel da reflexdo perante o ato de expor qualquer
outra forma de arte visual, sobretudo pela sua fungdo especifica da usabili-
dade programética, colocando questdes tanto em termos de materialidade,
como de comunicabilidade — conforme resume Eeva-Liisa Pelkonen (2013)
em Exhibiting architecture: A paradox?. Coexiste, para |4 da apresentagao de
elementos bidimensionais ou tridimensionais de interpretagao de arqui-
tetura, uma dimensado surreal que torna possivel afirmar que, na verdade,
“isto n3o é arquitetura” — em alusdo a icénica afirmagdo de René Magritte,
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por substituicdo das palavras “mac¢a” ou “cachimbo”. Mais do que uma
representacdo, importa o real sentido de experiéncia da arquitetura, da re-
lacdo que a sustenta e em que se fundamenta a sua prépria existéncia.
Indubitavelmente — apesar dos processos e solucdes tecnoldgicas (incluin-
do, realidade virtual e realidade aumentada) se revelarem cada vez mais
eficientes no que se refere a reproducdo material e/ou holografica das qua-
lidades fisicas da arquitetura (bem como das suas amostras e dos cendrios
por esta propostos) —, hd uma pretensdo subjacente de conferir um maior
sentido de “real”, contribuindo para uma renderizac¢do da tecténica do lu-
gar — compativel com a criagdo de realidades imersivas, como as aborda-
das em “Architecture as an art of immersion” (Sloterdijk, 2006/2011), bem
como com narrativas multissensoriais e instalagdes interativas.

Mais do que o efeito final, é a partir do processo que envolve a¢des/
dindmicas entre o espago-tempo da exposi¢do com todos os que nele se
movimentam, que se regista uma sintese entre a dimens3o sensorial — de
captagdo da tecténica e poética do lugar (efetivo ou evocado), com a in-
terpretacdo do discurso artistico/técnico/tecnolégico/poético/politico do
“objeto-arquitetura” exposto. E, pois, a partir dessa mesma ambicao sen-
sorial e interpretativa relativa ao espago-tempo do evento expositivo que se
constitui, simultaneamente, o processo que a “corporiza” e o resultado da
acdo expositivo-interpretativa que daf deriva e onde podera estabelecer-se
um ponto de conex3do significativo com as artes performativas — o evento.

A mesma ideia parece estar subjacente na légica apresentada por
Juliet Rufford, em Theatre & architecture, quando cita as palavras de Bernard
Tschumi (1994, como citado em Rufford, 2015): “a arquitetura é tanto sobre
os eventos que tomam lugar no interior dos edificios quanto sobre os edi-
ficios em si mesmos” (p. 32). Dai que o termo event-space, proposto pelo
mesmo arquiteto franco-suico ligado ao desconstrutivismo, parega ade-
quado para descrever este paralelismo — desde que reciprocamente possa
reconhecer-se que, tanto a (exposi¢do de) arquitetura como a performance
(na amplitude total de contextos) abrangem um espectro de a¢des — e de
intengdes — passiveis de serem “trazidas a palco”, programadas tanto para
explorar as condic¢des cinestésicas do espago-tempo em que se desenvol-
vem, como para a interpretagdo dos processos resultantes dessas intera-
¢oes e efeito discursivo que estas comportam.

Hiato 1

O conceito de event-space poderd oferecer uma dupla leitura/tradu-
¢3o. Por um lado, o espago-evento, do que se depreende da nog¢3o proposta
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por Tschumi, relativo a uma arquitetura significante — pelo que nela acon-
tece, pela fungdo programdtica e pelas possibilidades combinatérias que
permitem a “renegociacdo” do espaco e das atividades que ai possam
decorrer, admitindo como adjetivo fundamental a flexibilidade. Por outro
lado, o evento-espaco, particularmente compativel com uma extensao do
conceito ao espago do evento e, por conseguinte, as modalidades expositi-
vas — ou de outra indole — que facam parte da complexidade de um evento
expositivo de arquitetura. No limite, ndo se tratard, efetivamente, de uma
dupla tradug@o, mas sim de uma dupla e simultanea visdo, como que uma
sobreposicdo de (inspiragdo e) aspira¢des cubistas, que contemplam a co-
lagem e sobreposicao de elementos diversos, relativamente a percegao de
um mesmo “objeto”. Sendo o objeto de estudo aqui considerado a arquite-
tura, o argumento que sustenta este ensaio ¢, precisamente, o de conside-
rar a pertinéncia da fusdo entre duas disciplinas que depositam toda a sua
ténica nas dindmicas do espaco, em todas as perspetivas.

O conceito de evento, em si mesmo, agrega duas das dimensdes
mais significativas de arquitetura e de performance — pela convergéncia,
num mesmo termo, do espaco e do tempo. Este espago-tempo do evento
caracteriza-se pelo carater de excecao/especialidade: um espaco especifico
e um tempo igualmente especifico, com uma determinada duragdo. Des-
ta conjugacgdo cartesiana, resultante da fusdo espaco-temporal — do in-situ
com o efémero — juntam-se no “evento” as “dinamicas processuais” (Vilar,
2018) que expressam o seu contexto especifico, da arquitetura ou perfor-
mance, através das suas acdes. A¢des essas que podem, em ambos os
casos — da arquitetura e da performance —, alterar a perspetiva de alcance
pelo evento em questdo, tanto do ponto de vista fisico (multissensorial e
emocional), como do ponto de vista intelectual (individual e/ou coletiva-
mente), assim como o seu motivo ultimo comunicante — o discurso. Assim,
a acdo humana, caraterizadora da expressdo ultima de arquitetura e perfor-
mance, assegura a todos os participantes — arquitetos/performers, utilizado-
res/espectadores, curadores/coredgrafos —, uma fungao ativa, modificado-
ra do evento e do que este pretende comunicar. A possibilidade de conciliar
o event-space, na sua dimensdo sinestésica e na relag3o intrinseca com o
publico, para completar o significado da sua exposicdo, permite inferir, re-
lativamente a estes cendrios expositivos — da arquitetura e da performance
—, que todos s3o “atores” com poder transformador/modificador do evento
e da respetiva area disciplinar. Partindo destes “palcos multidimensionais”,
assim classificados por Dorita Hannah (2019, p. 23) em Event-space. Thea-
tre architecture and the historical avant-garde, e tomando por base a edic3o
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mais recente da “Trienal de Oslo”, exploram-se as potencialidades da sim-
biose entre as estratégias curatoriais de arquitetura e das artes performa-
tivas, observando-se o potencial destes cendrios integrativos. Em sintese,
consideram-se os eventos expositivos/performativos, ac¢des e interagdes
dos seus intervenientes, para compreender os atos que, para a arquitetura
e/ou a performance, “representam” e/ou “se representam”.

AcTs

ENTREATO

Acts/atos abre a cortina relativamente a uma experiéncia recente, no
ambito da visita a semana inaugural da “Trienal de Arquitetura de Oslo” de
2019 (“Oslo Architecture Triennale”, adiante abreviada pela sigla OAT), no
contexto da investigagao preparatéria para o trabalho de doutoramento.
Tratou-se, pois, de uma agdo individual situada entre a observacao simples
e a participagdo nas principais atividades do evento.

A escolha deste “palco” expositivo, de manifesto curatorial inscrito
no titulo Enough: The Architecture of Degrowth, reuniu, porventura sem ter
essa como a sua maior ambigdo, um conjunto de “cendrios” ativos, inte-
rativos e multiperformativos, de interesse para esta reflexdo. De facto, das
quatro secgdes que compunham este evento expositivo de arquitetura —
“The Library”, “The Theatre”, “The Playground”, “The Academy” —, as trés
primeiras resultaram iminentemente performativas.

Contemplando as gradag¢des de acdo implicitas, ou explicitas, em
cada um dos “atos” que se seguem, procurar-se-a descrever as atividades
e modalidades em que a arquitetura toma a dualidade do papel de “ob-
jeto” e “complemento direto” da ac¢do, conferindo espaco para que o(s)
“sujeito(s)” possa(m) questionar — na criagdo, mediag3o ou interagdo — o
discurso inscrito no repto curatorial, assim compreendendo a dimensao
“performativa da(s) arquitetura(s)” (Filmer & Rufford, 2018).

ATto I — SimMBOLICO

Enquanto parte da Trienal, o museu foi transformado
numa instituicdo de Degrowth, uma Biblioteca de Futuros
Arquiteturais. (...) Irdo encontrar uma multitude de obje-
tos que poderdo olhar, tocar, com os quais poder3o intera-
gir, circular ao seu redor, analisar e examinar. Alguns deles,
poderdo até pedir emprestados e levar convosco, tal e qual
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como em qualquer biblioteca! (K. Hindsbo, comunicacdo
pessoal’, 26 de setembro de 2019)

As tonalidades performativas, dos atos que ilustram a edi¢do do ulti-
mo outono da “Trienal de Arquitetura de Oslo”, divergem na escala e inten-
sidade da sua agdo, podendo entender-se uma escala gradativa que parte da
intencdo simbdlica e termina(?) na imers3o performativa na plena ace¢io
do termo. O primeiro ato performativo da OAT 2019 pode ser percecionado na
sua versdo mais ténue/ligeira da dimens3o simbdlica conferida pela imagi-
nacdo, desdobrada em trés modalidades e expressa em diferentes escalas.

Uma primeira inten¢do de Enough, inscrita no discurso de Matthew
Denziel — um dos quatro curadores desta edi¢do — na inauguracdo de “The
Library”, consistiu em criar espacos que fossem um convite a participagio
para além da comunidade arquiteténica e da imprensa especializada. Nes-
se sentido, o conjunto edificado do Museu de Arquitetura de Oslo “trans-
formou-se”, durante as oito semanas da OAT de 2019, como o préprio
nome desta sec¢3o expositiva indica, numa “biblioteca”. O cenario habitual
do foyer da entrada principal do Nasjonalmuseet Arkitektur foi alterado e,
encimando o acesso as dreas publicas do edificio, foi construido um pérti-
co vazado, assumindo a nova identidade institucional do edificio: bibliotek
(Figura 1). Todos os espacos, a partir dessa entrada e zona central de re-
cec¢do e distribuicdo, se fizeram passar por “biblioteca”, assim contendo a
area principal, dedicada as cole¢des (Figura 2) — The Collections —, a sala de
leitura — The Reading Room — e ao arquivo — The Archive. A instalag3o prin-
cipal divide-se, a partir do seu centro, em quatro parcelas que funcionam
como “salas”, que partilham o mesmo chio e teto, correspondentes as
colegdes intituladas “Subjective”, “Objective”, “Systematic” e “Colective”.
A partir do &mago da sua esséncia performativa, nesta exposicdo-biblioteca
poderia encontrar-se, segundo o discurso de inauguracdo de Denziel, para
além de “alguma” arquitetura, sobretudo “ideias para pensar cidade e am-
biente construido”, respondendo proativamente. Estas ideias surgiam su-
geridas por “sub-instalagdes” e objetos de dimens3o e de indole varidvel
(da arte a arquitetura, dos materiais aos sistemas construtivos, da ciéncia a
tecnologia), bem como experiéncias ludicas e interativas, intercaladas por
sugestdes bibliograficas e, de forma expectdvel, também por livros. Todas
as pecgas podiam ser tocadas, deslocadas, experimentadas e até “empres-
tadas”. Para além desta area expositiva e da patente no arquivo, todo o

' Karin Hindsbo, no discurso de abertura da exposi¢do/instalagdo “The Library”, Museu Nacional de
Arquitetura de Oslo (2019-09-26)
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museu encarnou a “personagem”, expandindo a area de cafetaria como
zona informal de leitura e de realizag3o de encontros ou reunides.

Figura 1: Foyer de entrada no Arkitekturmuseum (Museu Nacional
de Arquitetura de Oslo), venue da “Trienal de Arquitetura de
Oslo” de 2019 para a secgdo expositiva “The Library”

Créditos: Ana Vilar (2019-09-29, Oslo)

Figura 2: Entrada na drea de Collections e Reading Room

Crédito: Ana Vilar (2019-09-25 a 29, Oslo)

A par das instalagdes secundarias localizadas no espaco interior, ou
das que, embora localizadas no exterior, eram visualizdveis a partir des-
se mesmo espaco interior, houve uma que marcaria definitivamente esta
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edic3o da trienal: Power Plant! (Figura 3). Na zona verde situada na ala su-
doeste externa ao edificio, disponibilizado como espaco de frui¢do publica,
este protétipo — resultante de um “ato coletivo” (Flakk/Dalziel Arkitektur)
entre estudantes da AHO-The Oslo School of Architeture orientados por
Tom Dobson (do coletivo Public Works) e Matthew Denziel — estabelecia-se
com um sistema integrado de pretensdes performativas, sendo composto
por duas pegas de estrutura em madeira. Ligada a imponente peca cilindri-
ca (a funcionar como depésito de compostagem a partir do lixo orgénico da
cidade), um banco reage aquecendo por simbiose do processo resultante
da compostagem. No conjunto, este objeto-construido simula-se como um
objeto-orgénico, apresenta-se como uma “planta” com potencial transfor-
mador para a arquitetura, numa performance que se coaduna com o espi-
rito de Degrowth.

Figura 3: Projeto Power Plant! na ala exterior sul do edificio

Crédito: Ana Vilar (2019-09-25 a 29, Oslo)

Ainda no alinhamento desta narrativa simbdlica que permite contar a
histdria desta Trienal, uma outra agao no ambito do evento geral podera ser
reveladora desta coeréncia global performativa. Numa agdo disruptiva com
formas habituais de sintese documental do evento, a OAT de 2019 apresen-
tou um catdlogo que n3o pretendeu assumir a representagao desse papel.
Pelo contrério, na declaragdo com que se inicia o prefacio do livro, Hanna
Dencik Petersson e Nina Berre (a data, com as fun¢des de Director e Chair-
person of the Board da OAT, respetivamente) confirmam, perentoriamente,
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que “a publicagdo que acompanha a Trienal de Arquitetura de Oslo de 2019
nao é um catalogo expositivo” (Attlee et al., 2019, p. 4). A radicalidade des-
ta proposta assenta na intenc¢do de reforgar o imagindrio coletivo, propon-
do uma coleténea de 17 contos, com o titulo Gross ideas — Tales of tomorrow’s
architecture (Figura 4), numa edicdo colaborativa (entre Edwina Attlee e a
equipa curatorial da trienal) e interdisciplinar, a partir de prosa e poesia
escrita por arquitetos, engenheiros, escritores de ficcdo cientifica, poetas
e ativistas. Um manifesto explicado, por si mesmo, em cada palavra que
compde o titulo, assim delineando o script em que se baseia esta perfor-
mance: orientada para expor ideias, mais ou menos trabalhadas, mais ou
menos toscas, narrando histérias (no livro e no seu evento de lancamento
no DOGA — Design og arkitektur Norge, em que participou também Maria
Smith, outra das curadoras gerais da OAT 2019), langando as questdes que
poderdo significar a arquitetura e a realidade construida num futuro a cur-
to, médio e a longo prazo. Neste sentido, e porque a “arquitetura também
conta histdrias” (Attlee et al., 2019, p. 7), Phineas Harper — outro dos cura-
dores da OAT, membro dos Interrobang — sugere, deste modo, que “antes
de construirem um mundo melhor, é necessario que o imaginem primeiro”
(Attlee et al., 2019, p. 7).

Figura 4: Catdlogo exposto na drea expositiva
“Subjectives”, em Colletions.

Créditos: Ana Vilar (2019-09-25 a 29, Oslo)
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INTERLUDIO 1

Ao ar livre, o espetdculo n3o pode ser um hébito, é vulne-
ravel, e por isso insubstituivel: o mergulho do espectador
na polifonia complexa do ar livre (sol fugidio, vento que
se levanta, pdssaros que voam, ruidos da cidade, corren-
tes de frescura) devolve ao drama a singularidade de um
acontecimento. Na sala escura ou ar livre, ndo pode haver
0 mesmo imagindrio: o primeiro é de evas3o, o segundo
de participagdo. (Barthes, 1982/2018, p. 81)

ATo II — COREOGRAFICO

Ola! Sou eu, o Futuro. Consegues ouvir-me? Claro que sim,
consegues ouvir-me. Consegues ouvir-me a toda a tua vol-
ta, a todo o momento. Agora, penso que estds pronto para
jogar (...). Vamos para a cidade e brincar um pouco mais.
(Westerdahl, 2019)*

O segundo ato performativo da OAT 2019, aqui considerado, refere-se
a um dominio que ultrapassa o meramente simbélico, materializando-se
numa demonstragdo discursiva que se define fisicamente, através do movi-
mento e da relagdo sensorial — e multidimensional — com o espaco.

Este segundo ato refere-se ao projeto expositivo Place Listening, inte-
grado na secgdo “The Playground”, com ambos os titulos a denunciarem a
relacdo intrinseca com uma vertente sonora e com consideracgdes especifi-
cas in-situ. De facto, apesar de esta instalag3o ter tomado como sede o es-
pagco ROM — Room for Architecture and Design, desenvolveu-se em vdrias
partes da cidade de Oslo, nomeadamente na drea poente do emblemético
distrito de Griinerlgkka (onde se localizam também, duas outras venues
principais do evento geral, o DOGA — Design and Architecture Norway e a
AHO) e em ambas as margens do rio Akerselva. Durante a OAT 2019, o es-
paco ROM funcionou como o ponto de encontro dos visitantes para conhe-
cerem a instalagdo Place Listening, ndo apenas no seu formato final, mas
também no processo de bastidores que permitiu o seu desenvolvimento,
no sentido de responder a pergunta colocada em evidéncia, logo a entrada:
“e se o foco da vivéncia urbana n3o fosse a produtividade, mas o brincar/
jogar?”. Abrigou o registo expositivo-explicativo da ac¢do, assim a referen-
ciando geogréfica e fotograficamente, dando a conhecer, no piso superior,

2 Narradora da gravacdo dudio para a walking tour/exposicao/instalagdo Place Listening, da secgdo
“The Playground” da OAT 2019 (Westerdahl, 2019).
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os “jogos” que estiveram na origem da proposta integrada de Playground,
realizados em contexto de workshops, em maio de 2019. Partindo dessa di-
mens3o ludica e experimental, o evento concentra a sua principal tonalida-
de performativa na atividade que a corporiza na sua versio ao vivo: com a
realizag3o do percurso pedonal e atividades propostas numa pré-gravagao
sonora, em sessdes coletivas sincronizadas e orientadas pessoalmente pe-
las curadoras de Place Listening — as artistas Nina Lund Westerdahl e Cecilie
Sachs Olsen, sendo a segunda outra das curadoras gerais da OAT 2019.

Apesar da possibilidade de realizagdo de uma “caminhada digital”
— através dos dados disponibilizados online (https://www.placelistening.
no/), relativos ao percurso, as instrugdes e a quase totalidade das grava-
¢des —, foram planeadas 12 sessdes de caminhada coletiva ao vivo. Quatro
destas sessdes decorreram na semana inaugural da OAT 2019, pelo que
houve a oportunidade de integrar o grupo inaugural que participou nesta
atividade. Assim, a partir da “casa de partida” — ROM — o passeio — encabe-
cado por Sachs Olsen — reuniu um total de 20 pessoas (incluindo fotégrafo
e cameraman) equipadas com auscultadores, através de um percurso que
desvendou pontos cirurgicos do distrito, para a reflexdo sobre a cidade,
no presente e no futuro, assim coreografando um conjunto de micro-ati-
vidades realizadas em spots temadticos, para e pelos participantes, tirando
partido por inteiro da dimensao interativa de Playground. Nos momen-
tos intercalares aos destas curtas paragens, na duragdo ocupada por esta
deambulagdo programada, tocando musicas ou fornecendo depoimentos
sobre a matéria — resultado dos workshops e/ou testemunhos dados pelos
habitantes de Oslo e de pessoas da organizagao.

Para além dos 12 pontos assinalados no mapa com a rota do percur-
so apresentado no espago ROM, ou dos 16 georreferenciados no website, a
participagdo in loco permitiu confirmar a passagem e paragem em 18 spots
de interesse para a reflexdo sobre o futuro singular da cidade de Oslo —uma
tematica que domina o discurso do evento geral e que se intensifica nesta
proposta. A partir de uma voz comum aos trés canais simultdneos dos aus-
cultadores, uma narradora/personagem “futuro” conduz os participantes
pelos locais selecionados, induzindo a reflexdo sobre tematicas diversifica-
das: dos terrenos vazios a arte urbana e aos fenémenos de gentrificagao; da
vivéncia e dos espacos de socializa¢do as rela¢des interpessoais na comu-
nidade; das relagdes com o ambiente as ideias sobre emergéncia climatica
e politicas sustentdveis; até as expectativas e importancia do verbo play na
projecdo de valores de futuro.

Perante este conjunto, poderdo ser reconhecidos trés tipos de acao
performativa diferenciada, ainda que de fronteiras ténues: os momentos de
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simples reflexdo, em sitios especificos, com lancamento de perguntas reté-
ricas; os momentos de reag3o ao repto curatorial de Playground, através da
solicitagdo de uma resposta do tipo afirmativa/negativa; e, de uma forma
mais coreogréfica, os momentos de lancamento de jogos ou de desafios.
O primeiro tipo de ac¢do, sendo referente & a¢do individual, da observagao
multissensorial e de construgdo intertextual do(s) significado(s) das rela-
¢des com a diversidade urbana, construida ou natural — constituindo uma
base comum a todos esses espacos selecionados. O segundo tipo de agao,
promotora de uma atividade em grupo, mas de expressdo individual de opi-
nido, fazendo movimentar os participantes por associagdo a um elemento
construido ou da paisagem, traduzida numa resposta binaria do tipo “sim/
nao” — a titulo de exemplo (Figura 6), associando o “sim”, ao lado da pare-
de de graffiti e 0 “nao” ao lado da parede de tijolo. O terceiro tipo de agao,
proposto sob a forma de “jogo”, podendo variar entre o langamento de
desafios para o desempenho de atos coreogréficos ou representativos, en-
volvendo, respetivamente, determinados gestos/movimentos ou represen-
tacdo de um papel. Assim, no dominio das ag¢des coreogréficas, propondo
agdes como as seguintes: caminhar de costas durante um determinado tre-
cho do percurso (Backward Gentrification) (Figura 7) e, no final, dar as maos
coletivamente, formando um circulo entre o grupo de participantes; tomar
a mao da pessoa mais préxima numa parte do percurso (Past’s Hope); ou,
simplesmente, dangando livremente ao som da musica tocada, no palco ao
ar livre do Griinerhagen (Figura 5). No d&mbito do lancamento de desafios
representativos, a¢des performativas como as seguintes: representar, de
forma discreta e improvisada, o papel de um “espido” de habitos sociais
em pleno espago comercial Mathallen Oslo (Under Cover); tentar estabele-
cer o contacto visual com os passantes, observando rea¢ées (Down By The
River); apontar para os valores do presente, que cada um escolheria manter,
de forma essencial, no futuro (My City, My Dream); incorporar o papel de
um manifestante — pela partilha, por um mundo menos materialista ou
por uma justica ambiental e humana, assim selecionando o canal de dudio
correspondente, marchando ao longo da rua (Citizen Or Consumer). Numa
soma de atos e atitudes contidas nas a¢des anteriores, seguia-se o spot de
Play On Display, em que os participantes deveriam reagir a palavra Play/
Leke (em Inglés ou em Noruegués, respetivamente), avancando um passo
a partir de uma linha imagindria situada junto a um parque infantil, de cada
vez que contida nos depoimentos dos minutos seguintes (ou visualizada
naquele contexto) (Figura 8).
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Figura 5: Participagdo no projeto Place Listening,
da “Trienal de Arquitetura de Oslo” de 2019 para
a secgdo expositiva “The Playground”

Créditos: Ana Vilar (2019-09-26, Oslo)

Figura 6: Spot Opinion Poll

Créditos: Ana Vilar (2019-09-26, Oslo)
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Figura 7: Spot Backward Gentrification

Créditos: Ana Vilar (2019-09-26, Oslo)

Figura 8: a Caminho do spot Play On Display

Créditos: Ana Vilar (2019-09-26, Oslo)

INTERLUDIO 11

A producdo e o consumo cultural tém vindo a ganhar cada
vez mais relevincia na nossa sociedade. Outrora vista como
um sector elitista, a cultura democratizou-se, podendo hoje
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dizer-se que tudo é cultura, tudo é arte, tudo ¢ espectaculo.
(--) A cultura tornou-se uma festa e uma atragdo turistica.
(Casa da Arquitectura & Carvalho, 2017, p. 192)

Arto IIT — ORQUESTRADO

A vossa visita comecgard em menos de um minuto. Por
favor coloquem, agora, os vossos capacetes e ausculta-
dores. Estdo numa drea de construcdo. Isto é uma drea
perigosa, por isso, por favor sigam as instru¢des. N3o dei-
xem as dreas designadas. Ficardo com este grupo ao longo
de toda a visita. Por favor, mantenham-se atentos uns em
relacdo aos outros. Se se perderem ou se se depararem
com problemas técnicos com o equipamento, por favor
contactem o pessoal de apoio com coletes de seguranca
fluorescentes. (Kaegi & Protokoll, 2019)3

O terceiro ato performativo da OAT 2019, que reline os anteriormente
descritos, acrescenta-lhe uma dimensao interativa que torna a experién-
cia teatral de Society Under Construction num cendrio imersivo complexo,
onde a fronteira entre o que é arquitetura e o que é performance atinge a
intensidade maxima nesta reflexdo. Concebida, escrita e dirigida por Stefan
Kaegi, com a companhia alema Rimini Protokoll* — a pega integrou a se-
mana inaugural da OAT 2019 em quatro sessdes, enquanto uma das trés
atividades da secgdo expositiva “The Theatre”. Apesar de n3o ter sido cria-
da especialmente para este eventos, foi associada, com ldgica, a intencdo
curatorial e programatica de Degrowth, apresentando-se sob a forma de
uma pega interativa e imersiva, expressando ideias sobre uma “sociedade
em construgdo”.

A semelhanca da experiéncia relatada no ato Il, propunha-se uma
walking tour — ou walking theatre —, mas em espaco fechado, no edificio
National Theatre de Oslo. Para o visitante da OAT, o processo da com-
pra de bilhete assemelhou-se ao dos moldes habituais. Porém, a inscri¢do
das palavras unummerert e bakscenen no bilhete, deixava ja antever a ténica
interativa deste ato — que n3o sentaria os espectadores nos lugares da

3 Narragdo audio introdutéria da pega de teatro interativa Society Under Construction, da secgdo “The
Theatre” da OAT 2019 (Kaegi & Protokoll, 2019).

4 Cooperacdo de HKW-Haus der Kulturen der Welt, Diisseldorfer Schauspielhaus, Miinchner Kam-
merspiele, Staatsschauspiel Dresden e Schauspielhaus Zirich.

5 Segunda parte da tetralogia 100 Years of Now 82015-2019), estreada na Diisseldorfer Schauspielhaus
(2017-05-12) e apresentada também na HKW (2018).
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audiéncia, mas que os colocaria misturados com os atores, em bastidores
e, como compreendido posteriormente, também em palco. De um méximo
admissivel de 280 pessoas, os grupos de participantes, formados a partir
da cor do papel atribuido a chegada, agrupavam-se ao longo do vestibulo
de acesso a sala principal até serem conduzidos, um a um, ao respetivo
ponto de partida. Ai chegados, e seguindo as instru¢des do pessoal técnico
(identificado pelos coletes fluorescentes), equipando-se com a indumenta-
ria ou objetos disponiveis para desempenhar o papel que lhes fora atribui-
do — e, inevitavelmente, com auscultadores que permitissem acompanhar,
em tempo real, o narrador-guia de cada posto desta performance. Os vi-
sitantes/espectadores eram, assim, convidados a percorrer um percurso,
de forma sincronizada, segundo um circuito fixo, com paragem em oito
estacOes tematicas.

Apesar do termo “paragem”, nenhum destes pontos se constituiu
como estético, antes pelo contrério. Este estaleiro de construcao, fisica
e social — que colocava em palco (literalmente), mas também em dareas
da audiéncia e dos bastidores, atores e espectadores, em convivio semi-
-improvisado, propondo-lhes encarnar personagens-tipo ou de figuracio
consoante cada estagdo — simulava, de forma dindmica, o contexto dos
espacos e situagdes relacionadas com o mundo da construgdo civil (de
inspiragao em situagdes reais, sobretudo do contexto alem3o), produzindo
um paralelismo reflexivo com a prépria sociedade contemporanea, tam-
bém ela em construgdo. Este cendrio, que remetia para o imagindrio de
Lars von Trier (2003) no filme Dogville — pelas édreas e percursos assinalados
no pavimento —, ganhava tridimensionalidade ao alternar-se com pegas de
grande escala (como uma grua, um contentor e outras estruturas cons-
trutivas). Permitia conciliar uma complexidade logistica que mostrava, em
simultineo, diferentes perspetivas sobre uma mesma ag3o, com efeitos de
videomapping cruzados, projetando-se nas cortinas laterais e de fundo do
palco, a todo o pé-direito.

Cada estag3o — liderada por um n3o-ator, tido como especialista na
matéria em discussao a cada setor — seguia um guido, falado e representa-
do, veiculando uma determinada ideia-tipo, repetindo-se esta performance
por oito vezes ao longo deste ato. Como em qualquer outra narrativa, es-
tas personagens-lideres, iam apontando “benfeitores e malfeitores” numa
histéria que ia apresentando diferentes perspetivas relativamente a um
mesmo acontecimento, com criticas cruzadas e desconfiancas mutuas, de
uns setores em relagdo a outro(s). A passagem por cada estagdo — que na
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presente descri¢cdo segue sequéncia cronoldgica resultante da experiéncia
pessoal — conferia, contudo, abertura aos espectadores para se tornarem
parte do elenco, participando na a¢3o performativa e levando a cabo um de-
terminado tipo de acdo sugerida. Das a¢des propostas feitas aos visitantes,
poder3o distinguir-se trés tipos.

O primeiro tipo de agdo proposta ao publico era relativo as a¢des de
observagdo daquelas representa¢des ou mondlogos — por um lado, consti-
tuindo o grau de maior passividade deste contexto, por outro lado, sendo o
mais expectdvel do ponto de vista do espectador. Se, de certo modo, estas
acoes estdo subjacentes a qualquer das esta¢des, tornam-se especialmen-
te relevantes nas a¢des decorrentes nas 3.2, 4.2 e 8.2 estacdes: na terceira
estacdo (Transparency International) (Figura 9), o publico, escondido par-
cial e quase impercetivelmente (atrds de uma rede localizada no espaco
superior técnico da teia), observava as a¢des que decorriam em palco e se
debrucava sobre a diversidade de esquemas de corrupcio, alertado pela es-
pecialista Viviane Pavillon (que se movimentava ora no meio do palco, ora
pendurada numa grua); na quarta estagao (Peste Control) (Figura 10), a au-
diéncia assistia, sentada nos camarotes, a conferéncia sobre entomologia
de insetos proferida pelo doutor Reiner Pospischil que, elevando-se numa
plataforma moével, argumentava metaforicamente sobre as capacidades
das formigas relativamente aos humanos (tidos como as verdadeiras “pes-
tes” no que concerne a conciliar a sua dimens3o populacional com os seus
atos construtivos); e na oitava estagdo (Urban Development), o professor
Dieter Lapple, de Estudos Urbanos Internacionais, fazia com que a assis-
téncia, distribuida numa plataforma com bancada elevada sobre a plateia,
refletisse sobre modos de reinventar a constru¢do de forma sustentavel e
de acordo com as caracteristicas endémicas de cada lugar, apresentando
exemplos e maquetas.
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Figura 9: Participagdo em Society Under Construction por
Rimini Protokoll, na “Trienal de Arquitetura de Oslo” de
2019| perspetivas da estagdo Transparency International

Créditos: Ana Vilar (2019-09-28, Oslo)

Figura 10: Pest Control

Créditos: Ana Vilar (2019-09-28, Oslo)

O segundo tipo refere-se as ac¢des coreograficas deste ato perfor-
mativo, nomeadamente, as atividades propostas na 1.2 e na 6. estacdes,
no sentido da participagdo coletiva em movimentos coreograficos: na
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primeira estagdo (Migrant Workers), os participantes, equipados com ca-
pacetes azuis, comecavam deitados sobre mantas (como que recordando
a terra de origem) e eram convidados por Fang Yun Lo, primeiro, a circular
por aquele local de construgdo e, depois, a imitarem a coreografia de ges-
tos mecénicos que compde a rotina laboral quotidiana; na sexta estacao
(Construction Law) (Figura 11), os participantes disputavam e debatiam-se,
metaforicamente, sobre os principais problemas legais ligados a constru-
¢do, separados em dois grupos (o dos capacetes vermelhos, representativo
do setor publico e profissionais projetistas, e o dos capacetes pretos, repre-
sentativo dos trabalhadores dependentes), mediados por Jiirgen Mintgens
(que ia ensinando golpes de artes marciais, fazendo-os avangar ou recuar
nas suas posi¢des e sob um ringue suspenso).

Figura 11: Construction Law

Créditos: Ana Vilar (2019-09-28, Oslo)

Por fim, um terceiro tipo, composto por a¢des interativas que com-
peliam os visitantes a uma efetiva modificagdo da cena representada e/ou
do espago em que se movimentavam, de que s3o exemplos a2.2,a5.2ea
7.2 estagdes: na segunda estacdo (Investments), num contentor pré-fabri-
cado, simulava-se uma reuniao de investidores imobilidrios internacionais
presidida por Sonya Breidenbach, em que esta convidava os visitantes a
sentarem-se a mesa, tomando lugar (como diretores de uma companhia de
seguros, supervisores financeiros, investidores, representantes da comuni-
dade ou gestores) e, mediante as respetivas fung:ées, a tomarem as suas
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decisdes de investimento relativamente aos projetos em maqueta dispos-
tos em cima da mesa; na quinta esta¢do (Building Technology) (Figura 12),
todos os participantes, com capacetes amarelos, sentavam-se num mon-
te de areia (simulado), observando o impacte dos sistemas tecnolégicos
nas decisdes politicas de construcao, até ao momento em que metade do
grupo era convidado por Alfredo di Mauro a conhecer o funcionamento
das condutas de extracdo de fumo da cidade (atrds da cortina e abanando
cartdes, num sistema mais manual do que tecnolégico, cuja filmagem era
projetada exteriormente para a restante metade do grupo); e, na sétima
estacdo (Interior Construction), os participantes tomavam o lugar de m3o-
-de-obra efetiva, identificados por chapéus brancos de pintor da constru¢do
civil e luvas, transportando pecas de construcdo de uma zona do palco
para outra, enquanto ouviam a histéria de vida do romeno Marius Ciprian
Popescu, que explicava os dilemas inerentes ao estabelecimento em pais
estrangeiro de forma (i)legal.

Figura 12: Building Technology

Créditos: Ana Vilar (2019-09-28, Oslo)

No final, antes da ovagdo final aos (ndo-)“atores” (especialistas) e
aos “atores e/ou figurantes” (publico), ouvindo-se a declara¢do conclusiva
relativa a cada estacdo ou setor, compreendia-se que, em resultado das
acoes da estagdo sete, todos tinham contribuido para a construgao de uma
peca montada ao longo dos 120 minutos deste teatro interativo — assim
se estabelecendo o paralelismo da dimens3o das a¢des de todos e cada
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um na constru¢do da sociedade. Em simultdneo e em sincronia, o con-
junto espaco-tempo-agdes deste ato revelava-se multidimensionalmente,
aparentando uma fusdo com o préprio cendrio, diluindo os seus elementos
e significados num event-space, numa perfeita performance orquestrada.

Hiarto 11

Retomando os exemplos da OAT 2019 poderd compreender-se que,
mais do que o cariz simbdlico que se apontou ao ato I, a proposta de “The
Library” (da substituicdo de uma instituicdo por outra, de uma galeria de
museu por uma biblioteca) significa uma reflexdo mais profunda sobre o
tema curatorial, pois que esse mesmo espaco expositivo voltado para a in-
quiricao do futuro remete para o passado, para a sua identidade inicial: um
banco. Em gestos mais subtis, evoca esta sua outra fungdo programatica,
apresentando, logo no foyer, um quadro eletrénico similar ao das bolsas de
valores, com a permanente atualizagdo das noticias sobre o crescimento
econémico/construtivo versus a necessidade de reduzir face as emergéncias
ambientais/climaticas. Esta e outras a¢des do ato | parecem sugerir, assim,
uma eficacia curatorial desta forma de apresentar ideias de arquitetura atra-
vés de processos que s3o inerentes as artes performativas, reinventando-se
no seu papel — neste caso, com atos de simulagdo (substituindo uma ins-
tituicdo por outra), de personificagdo (conferindo “vida” ou a¢3o ao objeto
Power Plant!) ou de fabulagdo (pelas histérias ficcionais de Gross ideas) — de
transformac3o de ideias na sua corporiza¢do ou materializa¢3o.

De forma ainda mais dindmica, o ato Il impde a reflexdo sobre as
caracteristicas que realmente importam tanto para a arquitetura como para
a performance — a relagdo humana com o ambiente circundante e com os
outros. Nesse sentido, a proposta de Place Listening sugere, como o pré-
prio titulo indica, “escutar o lugar”, num escutar que ultrapassa o sentido
auditivo e se estende aos outros sentidos, do visual ao haptico, do paladar
ao olfato. Um genius loci multissensorial — e até artistico ou emocional — da
arquitetura, da cidade ou de qualquer que seja o espaco, resultante de a¢des
de contemplagdo, de deambulagdo e de interagdo —também estas expectaveis
de uma performance e/ou coreografia.

Por fim, a agdo orquestrada descrita no ato /1l estabelece o grau maxi-
mo da exposicdo das questdes da arquitetura em modalidades discursivas
e representativas interligadas, ao mesmo tempo que permite ao publico
refletir e expressar-se sobre as suas préprias ideias acerca de arquitetura,
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através desta agdo teatral/performativa. Mais do que as a¢des de represen-
tacdo — dos especialistas (ndo-)atores — e de figuragao — do publico como
(pseudo-)ator ou figurante daquele cendrio — coexistem agdes (e intengdes)
dialdgicas, quer entre as “personagens” do estaleiro construtivo/sociolégi-
co, quer entre o “publico” que sobre elas reflete e constréi as suas préprias
ideias sobre o assunto.

PaTtus

Nestes atos, como noutros neste tipo de contexto — dos eventos ex-
positivos de arquitetura — as possibilidades e tonalidades performativas
sdo diversas, ndo se esgotando nos ja descritos®. E possivel encontrar,
noutros eventos europeus, modalidades em que arquitetura e performance
ou artes performativas tomam lugar no mesmo palco. Basta pensar, a titulo
de exemplo, na seccdo de “Monditalia”, no &mbito de Fundamentals (cura-
doria de Rem Koolhaas) que, ao longo dos primeiros metros da Corderie
dell’Arsenale, na “Bienal de Arquitetura de Veneza” de 2014, dividia o espago
expositivo destinado aos filmes e instala¢cdes de arquitetura com outro tipo
de projetos de fusdo interdisciplinar com os setores de danca, musica, tea-
tro e cinema — reservando no mesmo espago sete palcos (stages A-G) para
a realizacdo de sessdes performativas dessas dreas artisticas.

Recorde-se também, a titulo de exemplo, a “Trienal de Arquitetura
de Lisboa” de 2013 que, sob o tema “close, closer” (curadoria de Beatrice
Galilee), alinhou no formato conceptual, como o que viria a antecipar o
tipo de “interagdes processuais” (Vilar et al., 2015) descritas no ato | como
em O Efeito Instituto — que passava pela simulagdo de instituicdes ficticias
(dentro de outra instituicdo, o MUDE — Museu do Design e da Moda), me-
diadas por coletivos de profissionais criativos que iam ditando o processo
e passando o testemunho nesta construcdo do produto expositivo final —;
ou da versatilidade da secgao “A Realidade e Outras Fic¢des” (curadoria
geral de Mariana Pestana) com propostas de outros sub-curadores, como
a representacao de uma embaixada imaginaria (Sala da Nagdo — Embaixa-
da de Terra Nenhuma) ou sessdes de discussao sobre o espago publico,
como se de ac¢des parlamentares se tratassem (The Universal Declaration of
Urban Rights), entre outras; e, ainda, o Férum Novos Publicos (curadoria de
José Esparza Chong Cuy) com conferéncias em praga publica, onde todo

¢ Ainda na OAT 2019, poderia ter-se feito referéncia a a¢des como Factory of The Future ou Home
Planet, da seccdo expositiva “The Theatre”, entre outras.
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e qualquer cidadao, substituindo-se ao politico, era convidado a subir ao
palco instalado na praga da Figueira e discursar.

J& no que se refere a possibilidade de, como no ato Il, percorrer os
espacos e lugares da arquitetura, conjugando-os com uma performance
desenhdvel num percurso, haverd que mencionar experiéncias como em
“Musicity” — evento satélite da “Bienal de Arquitetura de Tallinn” de 2019,
consistindo numa visita para (melhor) conhecer a zona noroeste da cidade,
feita a pé atrds de uma carrinha aberta que ia articulando momentos mu-
sicais com discursos individuais em oito pontos da cidade, desde P&hjala
Factory até ao porto Noblessner. Nesse sentido, como também em Place
Listening, abrindo, literalmente, novos trajetos e percursos, influenciadores
da construcgdo de novas cartografias — e mapas performativos, como o dese-
nhado por George Allen para a brochura de Degrowth, sintetizando a cidade
de Oslo do presente com a inspirada no/pelo evento para o futuro —, novos
espagos, nao apenas fisicos, mas sensoriais, artisticos e emocionais, numa
tecténica multidimensional identificavel em ambas as disciplinas. Também
porque sendo do campo das Humanidades, permitem reconhecer, nestas
atividades, a importancia das pessoas e das relagdes que estabelecem en-
tre si e no contexto em que se movem. Mais do que o objeto — matéria ou
corpo, arquitetura ou performance — e do que o sujeito — criativo, curador,
performer —, a ténica que surge reforcada desta fusdo interdisciplinar é a
potenciada pelas a¢des, pelos atos, pelas atitudes inscritas nas propostas
curatoriais e hipéteses semidticas inerentes.

O potencial desta combinagdo interdisciplinar poderd habitar, entao,
estes cendrios hibridos compostos de colagens, justaposi¢cdes e interse-
¢des — como uma complexa assemblage ou inversao dadaista de “objetos” e
“sujeitos”, resultante da sobreposicdo de processos curatoriais e artisticos.
Entdo, qualquer dos atos descritos converge para a sugest3o de existéncia
de um terreno comum no que diz respeitos aos eventos — expositivos ou
performativos: um event-space multidimensional em que arquitetura e per-
formance se permitem reinventar sob um determinado conceito curatorial,
exprimindo e comunicando ideias, dando liberdade a subjetividade inter-
pretativa e critico-reflexiva em mais do que um sentido comunicacional.
As particularidades comuns — fisicas (materialidade ou corporalidade) e as
condig¢des imateriais das suas intengdes (artisticas, politicas ou sociolégi-
cas) — poderdo, assim, sair reforcadas pelo complemento indireto da ag3o:
uma experiéncia que sé aparenta transformar-se numa peca mediadora do
discurso na relagdo que estabelece com o publico do evento — especialmen-
te evidente nas experiéncias proporcionadas pelos Rimini Protokoll. Esta
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abertura ao sentido dialdgico, que liberta o publico da passividade do visi-
tante-observador e o promove a de visitante-participante, torna-se, assim,
determinante para as dindmicas interpretativas e discursivas da arquitetura
em exposicdo, ao integri-lo no processo, convidando-o a “completar” a
obra — de arquitetura ou de performance.

Em sintese, a conjugacdo aqui evocada, ndao sendo propriamente
nova, apresenta um potencial transformador, do espaco e da relagdo com
este e com os que nele se movimentam — caracteristicas comuns a ambas
as dreas disciplinares — Comunicagdo/Curadoria e Arquitetura — e que, con-
forme se tentou demonstrar, foram protagonistas no processo curatorial da
OAT 2019 — assim, apresentando este mise-en-scéne de hipéteses ou de ca-
minhos possiveis, cujas fronteiras difusas poderdo significar um plot twist
das estratégias curatoriais contemporineas de arquitetura, em que a par-
tilha multidimensional de conteuidos performativos poderd fazer derrubar,
mais do que muros interdisciplinares, a 4.9 parede.
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ARTE E CULTURA LUDICA EM FOTOGRAFIA
DE INSTALACAO — O CASO DOS
SOUVENIRS “BRAGA A BRINCAR”

INTRODUCAO

Este capitulo, organizado em trés seccdes, coloca a hipétese de esta-
belecer sentido entre um determinado espaco geogréfico, de forte compro-
misso turfstico e um conjunto de objetos, de brinquedos, pertencentes ao
universo ludico infantil. O veiculo para o estabelecimento de uma corrente
de sentido é a fotografia de instalac3o, registada em vérios suportes. O
resultado deste compromisso sugere uma forte conexdo entre o espago
urbano (do centro histérico de Braga) e a carga semiética conferida a partir
das imagens obtidas.

A primeira sec¢do aborda um dos contextos possiveis para utilizagao
dos brinquedos infantis, que é o contexto turistico do souvenir. O brinquedo
¢ um dos objetos preferidos para oferta e é um dos presentes favoritos das
criangas, em momentos de aniversdrio, de festa, ou, simplesmente, como
recordagdo, como souvenir, que os adultos viajantes gostam de trazer no
seu regresso a casa. Com as suas imagens e representagdes, o brinquedo
permite estabelecer sentido entre o universo infantil e o adulto, desenvol-
vendo um sentido ludico, divertido e curioso entre a crianga que recebe e
o adulto que oferece, com o brinquedo, uma experiéncia nova e agradavel.
Como caso e matéria de trabalho que apresentamos, interessou-nos ex-
plorar o espago geogréfico de Braga e sua possibilidade de interagao com
um conjunto de brinquedos, retratados em situagdes especificas através da
fotografia de instalagdo que os colocou em zonas turisticas e monumentais
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da cidade. O propdsito exploratdrio consistia em conectar o testemunho
histérico proporcionado pelo espaco urbano do centro histérico de Braga
com a sua expressdo turistica alicercada na imagem fotografica obtida a
partir da colocagdo dos brinquedos em lugares selecionados. Construia-se
assim um souvenir especial, para posterior oferta e meméria ludica sobre
Braga, um elemento de motivagdo para mais visitas a cidade.

A segunda seccdo deste capitulo apresenta a técnica de fotografia
de instalagdo, designada por photoplay, como meio privilegiado de acesso
a experiéncias artisticas promotoras de contacto entre os espagos geogra-
ficos urbanos e os diferentes publicos. No caso, interessava referenciar o
publico infantil. O objeto selecionado para a instalag3o foi o brinquedo para
criangas, considerado como um instrumento fundamental no acesso a cul-
tura e ao espaco social. O seu estatuto simbélico e de representagdo con-
figura uma funcgdo ludica que ¢é inaliendvel do desenvolvimento humano.
Esta fungdo transforma o brinquedo em veiculo privilegiado para o acesso
do publico infantil aos espagos culturais. O ambiente urbano que serviu
de contexto a este exemplo prético de instalagio foi o centro histérico da
cidade de Braga. O resultado foi a descoberta de um modo de construcdo
de um produto, um souvenir, através da técnica artistica da instalagdo. Diri-
gimos este produto final, em vérios formatos, ao viajante adulto, o viajante
que procura ofertas dirigidas a criangas ou jovens, e que tem como objetivo
partilhar a sua prépria experiéncia de turista que se diverte na cidade.

Na terceira sec¢do, reproduzem-se algumas imagens das instala¢oes
produzidas com o recurso a varios tipos de brinquedos (comercializados,
industriais ou manufaturados). Instalados em posi¢des concretas nos luga-
res de maior relevo turistico na cidade, os brinquedos selecionados ocupa-
ram o primeiro plano nas fotografias realizadas, originando uma colec¢do de
postais ilustrados. Posteriormente, estes postais foram também impressos
em telas, aumentando assim a sua dimensao pléstica original. Comple-
mentando o projeto de instalacdo fotografica, cada imagem serviu de mote
para a elaboragao de uma narrativa curta articulada de acordo com os es-
pacos e tempos escolhidos para cendrio da instalagao, num conjunto de 45
imagens, isto é, 45 narrativas em que os brinquedos s3o protagonistas e a
cidade é o espacgo da ac¢do narrativa.

Ao tornar cada brinquedo, ou conjunto de brinquedos, protagonis-
ta de uma narrativa para criangas, a autora procurou construir um livro/
souvenir, relativo a cidade de Braga, projetando a cidade e seus espagos
histdricos a escala cognitiva e de desenvolvimento do publico infantil, pen-
sando principalmente no contexto do turista. Para aumentar o impacto e
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o espectro de divulgacdo, estas narrativas foram traduzidas para Inglés e
Francés, pensando numa nova visao construida para uma possibilidade de
merchandising turistico internacional. Deste modo foi conjugada a perspe-
tiva da fotografia artistica com a sua express3o narrativa e com a possibi-
lidade da sua projecdo ludica, numa busca de novos formatos de acesso
ao publico infantil, tornando a cidade presente para as criangas dos seus
turistas.

O PAPEL DO BRINQUEDO NA CONSTRUCAO DE SOUVENIRS TURISTICOS

Os viajantes que compram “recordagdes”, objetos, utilitdrios ou sim-
plesmente recordatérios pretendem que estes objetos cumpram a fungio
de servir de meméria, lembranca de estadia ou de percurso. O viajante
turista é aquele que voluntariamente visita um lugar com o propésito de
mudar de ambiente, conhecer espacos novos e recolher aprendizagens
sobre esses espacgos. Valene Smith (1977) referia-se ao turista nestes ter-
mos, acrescentando-lhe um desejo de mudanca tempordria, compativel
com novas experiéncias e capaz de proporcionar a recolha de elementos
de memdria, tangiveis ou intangiveis. Tais elementos sdo descritos como
recordagdes, adaptando-se ao conceito francés de souvenir. Souvenir, como
recordacdo e prova de viagem, dedica-se a recuperar a lembranca do espa-
co visitado, da experiéncia vivida ou mesmo da aprendizagem adquirida
nesses espagos e durante a viagem. De acordo com Beverly Gordon (1986),
o souvenir consiste numa porc¢ao material da zona visitada, que assim se
torna presente a quem |4 n3o esteve, proporcionando desta forma uma
possibilidade de recuperar a meméria de experiéncias passadas ou mesmo
a sua partilha simbdlica.

O significado que é conferido ao objeto souvenir articula-se, na pra-
tica, em trés dimensdes distintas, assentes em outros tantos tipos de re-
lagdes que se estabelecem entre cada peca adquirida e o seu comprador,
de acordo com a proposta de Baker et al. (2006). A primeira dimensao
relaciona pessoa e objeto, a segunda relaciona pessoa e lugar de visita, ou
de compra, e a terceira relaciona o objeto com o seu local de estado, e de
aquisicao.

De uma forma complexa, estas trés dimensdes podem surgir sobre-
postas, porque os mecanismos de producdo de significado se articulam,
implicando-se mutuamente: a relag3o entre a pessoa e o espago pressupde
os objetos associados a esse espago e também a relacdo entre cada objeto e
o seu espago proéprio. Tal é o funcionamento semidtico que gera significado
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a partir da apropriagdo do contexto que permite o conjunto destas rela-
¢Oes através da partilha de imagens que sao, no limite, imagens mentais. A
forma como as imagens mentais se acumulam na mente depende da sua
natureza em relacdo aos cinco sentidos. O som, o gosto, o cheiro, a visua-
lizagdo ou a sensagdo de contacto fisico constituem as formas de registo
mental que est3o disponiveis e que desencadeiam processos cognitivos. A
realidade, bem como os objetos do mundo que enfrentamos e que reco-
nhecemos, assume, de acordo com esse registo mental, uma significacdo.
Roland Barthes (1964) lembrava que a significagdo existe em sistema e fun-
ciona a dois niveis distintos, relacionando o plano de expressdo com o pla-
no de contetido. Pensar em sistemas distintos traduz-se afinal num artificio
metodoldgico, pois é a partir do estabelecimento de rela¢des entre ambos
os sistemas que o processo semidtico se instala. Na verdade, cada ser hu-
mano é um local de pensamento e de interagdo, de cognicao e de partilha,
isto é, um local de significagdo que funciona como um centro intelectual.

Este centro intelectual tem o funcionamento de um processador de sig-
nificados: quando confrontado com determinado signo, interpreta-o, isto é,
desenvolve-o, atribuindo-lhe um sentido préprio, o qual, ao ser transmitido
em qualquer meio, vem a constituir-se como elemento fundamental para o
processo humano de atribuic3o de significagdo, ao qual Peirce (1931/1958)
chamou semiose ilimitada. Retomando os constituintes do signo identifi-
cados por Peirce, o nivel do representamen, do signo em si mesmo, é o
nivel da representacdo mais direta e pode ser conectado com a ideia da
materialidade e da sua designagdo. Cada objeto tem o seu nome e conse-
quentemente o nome sé tem sentido ativo se for associado a “coisa” que
lhe corresponde. O nivel do interpretante, isto ¢, do signo mais desenvolvido
conduz ao pensamento ativo, no qual se torna necessério identificar a acdao
de produzir sentido através da geracdo sucessiva de novos interpretantes.
Se se trata de novos signos produzidos por processos de denotagdo ou de
conotagdo depende da informagdo obtida a partir do signo em si mesmo,
isto é, a partir do representamen.

Quanto ao nivel do objeto, a sua forma mais imediata e relativa ao
contexto no seu carater mais abrangente conduz ao problema da conotagdo.
Quando se trata de compreender e analisar informacg3o relativa a determina-
da acgdo verifica-se que o sentido da agdo pode ser extrapolado do contexto
em que esta se insere, da forma como este contexto é percecionado e ainda
dos modos de relagao que podem ser estabelecidos entre cada interveniente
na acao ou entre cada um destes e um dado participante “externo”.
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Um participante “externo”, espectador, leitor, ouvinte, necessitard
de obter o dominio da totalidade do contexto para poder assim receber
a mensagem de forma adequada e elevar a sua compreens3o desta, de
acordo com o sentido que lhe atribui. Precisa, para isso, de ter acesso a
objetos que recuperem com facilidade e rapidez as imagens que pertencem
ao espago mental do viajante /turista e que este deseja partilhar. Frequente-
mente o turista compra souvenirs para oferta a pessoas que nao o acompa-
nham pessoalmente, mas a quem dedica pensamentos e com quem deseja
partilhar alguma forma da sua experiéncia de viagem: a sua recordagdo
imagética da viagem, aquele conjunto de imagens e experiéncias que ficou
em registo mental permanente, dependente apenas da meméria e seus
mecanismos de resgate de imagens. Procuram-se souvenirs para a familia,
criangas, principalmente, mas também para os adultos que nio acompa-
nharam a viagem. Olhar, tocar ou mostrar estes objetos serve para reviver
experiéncias positivas de viagem, de estadia ou de experiéncia. Serve de
pretexto para partilha de episédios interessantes, podendo também servir
para relembrar algo irrepetivel, mas muito marcante que ocorreu em certo
lugar da viagem. O processo é metonimico (Morgan & Pritchard, 2005),
permite tomar a parte pelo todo, o objeto, souvenir, pela cidade ou pelo
pais, em sentido mais geral (Collins-Kreiner & Zins, 2011).

Se o souvenir tiver a fungdo de recordar a imagem de edificios de
cardter monumental, ir a Londres pode significar comprar uma miniatura
do Big Ben, Paris implicard a Torre Eiffel, Portugal pode incluir a Torre de
Belém, Roma, o Coliseu ou a Fontana di Trevi, e assim sucessivamente. Ir
a Braga poderia significar comprar o livro Braga a brincar/Braga at play, por
exemplo. Referéncias geograficas distintas terdo certamente outras repre-
sentacdes — mas a ideia é que cada uma destas representagdes vale pela
viagem realizada e serve de recordatério ou de inspirag3o para viagens fu-
turas. O souvenir é um elemento universal na experiéncia da viagem (Swan-
son & Thimothy, 2012, p. 489) e é nesta base que nos situamos.

Este elemento universal tem sido investigado sob diferentes pers-
petivas (Gordon,1986; Swanson & Thimothy, 2012): existe uma perspetiva
histérica sobre o souvenir (Collins-Kreiner & Zins, 2011), bem como uma
perspetiva de andlise de mercado, que trata os aspetos relacionados com
o consumo deste tipo de bens (Coles, 2004) e uma perspetiva de anélise
semidtica, que trata o souvenir como signo portador de mensagens meto-
nimicas significativas para certo tipo de audiéncia e de recetor (Baker et
al., 2006). E esta terceira perspetiva que nos interessa aqui relevar, consi-
derando o souvenir como um elemento capaz de despoletar um regresso
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imagindrio a espacos e tempos memordveis que o viajante deseja partilhar
com outras pessoas das suas relagdes.

Grande parte das ruas turisticas em todo o mundo oferece inumeros
produtos destinados a estimular esta perspetiva de partilhar aspetos da
viagem através da compra de provas ou de exemplos. Entre estes, destacam-
-se 1) as imagens fotograficas, 2) os objetos naturais, 3) objetos com men-
sagens simbdlicas, 4) marcadores relativos ao espaco, 5) produtos locais
(Gordon, 1986). Trata-se de objetos selecionados de acordo com a pessoa
que viaja e que, com estes objetos, garante um poder extraordinario de
trazer ao quotidiano dos que ficam algo que foi parte integrante da viagem,
algum momento diferente e digno de meméria.

Neste texto apresentamos uma combinagdo entre 1), 3) e 4): um con-
junto de imagens fotograficas relativas a espacos escolhidos da cidade de
Braga (1), onde foram colocados alguns objetos com valor simbélico reco-
nhecido para um publico-alvo infantil (3), com o formato de uma colegao
de postais ilustrados, um livro e uma cole¢do de telas onde as mesmas
imagens foram impressas em formato A4.

A mensagem pressuposta neste conjunto de souvenirs sobre a cidade
de Braga é uma mensagem de partilha e testemunho sobre os lugares mais
significativos da cidade sob o ponto de vista histérico-turistico. Dirige-se
ao publico ausente e pretende animar os espagos retratados de acordo com
uma perspetiva ltdica expressa, em primeiro lugar, pela escolha dos ob-
jetos instalados; em segundo lugar, pelo tipo de texto elaborado, em Por-
tugués e em Inglés, em narrativas curtas com a inserg¢do de alguns dados
consistentes com o espaco da prépria instalagdo; finalmente, a escolha dos
diferentes brinquedos e sua instalagdo nas ruas e locais escolhidos da cida-
de interpela o recetor (imediato, o turista) e diferido (o recetor do souvenir-
-oferta) no sentido de os convidar a regressar a Braga, revisitando assim os
locais da instalag3o.

O papel dos brinquedos em todo o processo de elaboragdo deste
tipo de souvenir transforma-os, enquanto objetos instalados, em signos que
sdo veiculos de uma proposta ludica e cultural (Magalh3es, 2018). Funcio-
nam de forma animica, como atores em situagdo de performance, repre-
sentando os seus respetivos papéis nos palcos da cidade, isto é, nos locais
de cena, que justificam, posteriormente, a sua posi¢do nas narrativas que
fazem parte do livro.

Metodologia de eleicao para a obtengdo das imagens que consti-
tuem a originalidade deste souvenir, a técnica de instalagdo, articulada com
a técnica fotogréfica designada por photoplay (Heljakka, 2013) surge como
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metodologia de acesso a cidade e aos seus aspetos culturais aqui destaca-
dos como formas privilegiadas de obter motivagao futura para o regresso
aos locais que serviram de cendrio ao souvenir selecionado.

PHOTOPLAY: A FOTOGRAFIA DE INSTALACAO
COMO MEIO DE ACESSO A CIDADE

A arte de instalacdo consiste na utilizacdo de espacos para situar
objetos em certas posi¢des e enquadramentos, conferindo a estes obje-
tos um significado especifico, de acordo com a inspiragdo ou com a inten-
c3o do artista/produtor. O significado proposto decorre da construgio de
alguma mensagem concreta, algo que o produtor, ou emissor, pretende
transferir para um recetor préprio, com caracteristicas e condi¢des de apelo
que sdo reconhecidas de védrias maneiras. Uma destas maneiras é através
da exposicdo direta das caracteristicas do objeto instalado. Por exemplo,
instalar um brinquedo para criangas sugere que o recetor preferencial da
instalacdo, ou da sua imagem, serd uma crianca: sé-lo-a diretamente, se
houver contacto, ou indiretamente, se a rece¢do ocorrer em diferido, como
no caso de uma oferta de brinquedo, um presente ou uma imagem do
mesmo brinquedo instalado, adquirido por algum adulto. Por exemplo, ao
colocar o nosso objeto de elei¢do, os brinquedos, em zonas especificas
da cidade de Braga, realizimos imagens que desvendam locais e cenarios
da cidade. Aos olhos do seu recetor adulto, a cidade envolve o brinquedo
e oferece ao seu olhar um enquadramento que a explica e faz presente de
um modo peculiar: a cidade é o papel de embrulho onde o brinquedo surge,
o espaco de encantamento e de narrativa que o brinquedo, por um lado,
propde, e por outro lado protagoniza. Aos olhos da crianga que recebe esta
imagem, serd o brinquedo que brilha, pleno de sugestdes e de possibilida-
des de jogo. S3o estas mesmas sugestdes que colocam a cidade no olhar
da crianga, marcando assim um espago onde o brinquedo se faz meméria
ou visdo futura, uma vez que a crianga que hoje recebe a imagem instalada
pode vir a ser o adolescente ou o adulto viajante que, um dia, passeard na
cidade, procurando o lugar daquele brinquedo, ou a imagem daquele en-
quadramento onde o brinquedo foi fotografado.

A instalagdo, contrariamente a outro tipo de expressdes artisticas,
tem certo prazo temporal, findo o qual se desfaz, desocupando o espaco e
perdendo-se no tempo e na meméoria. Existe em circunstancias efémeras,
tempordrias, pois o seu espago de existéncia ndo tem estatuto permanente:
a sua condi¢do espécio-temporal depende de fatores que lhe s3o externos,
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como as varidveis atmosféricas ou a utilizacdo dos espacos publicos. O
espaco ocupado, isto é, o espago publico do centro histérico de Braga, ape-
nas permitiu uma permanéncia momentanea, colocando cada brinquedo
ou conjunto de brinquedos em situagado de quadro por um tempo limitado.

As imagens para os postais ilustrados foram realizadas no centro
histérico de Braga. Como lugares periféricos de grande incidéncia turistica,
as Basilicas do Sameiro e do Bom Jesus do Monte foram também visita-
das, bem como o estddio de futebol, chamado a Pedreira. Como espaco
interior de destaque, a Biblioteca da Faculdade de Filosofia e Ciéncias So-
ciais foi incluida na amostra selecionada. Os postais viajam entre o estddio
de futebol, a Faculdade de Filosofia e Ciéncias Sociais, o café A Brasileira,
o Theatro Circo e o Bom Jesus do Monte, passando ainda pelo Arco da
Porta Nova, a Sé Catedral, o Jardim de Sta. Barbara, a Torre de Menagem,
a Avenida Central e a Basilica do Sameiro. Trata-se de uma colecgao, com
12 postais selecionados entre os cerca de 45 postais obtidos nos mais di-
versos locais da cidade. Esta sele¢do pretende apenas servir de amostra
ao trabalho realizado, mais abrangente e com maior impacto geogréfico
relativamente aos espacos da cidade.

Através da fotografia e do seu uso como registo para a execugdo dos
postais ilustrados surgiu, gradualmente, o processo de criagao das narra-
tivas curtas que foram idealizadas para complementar as imagens obtidas
e transportar, em formato de livro — souvenir, os brinquedos expostos nos
espacos da cidade. A realiza¢do desta instalagdo em particular ganhou for-
matos de registo que s3o, portanto, recuperaveis, em varias situacdes e for-
matos, pois, além dos postais, foram impressas telas para uma posterior
exposicao.

A designacao de photoplay refere-se ao uso da fotografia em contexto
ludico e, por isso, surge neste projeto como um dos métodos envolvidos na
criagdo dos souvenirs (postais, livro e telas). Trata-se da conjugagao de pers-
petivas de acordo com o desenho de enquadramentos coordenados entre
o espaco de quadro disponivel e o espaco exterior ao quadro, que se pre-
tende fazer presente através, por exemplo, da possibilidade de legendagem
adequada. Envolve a presenca e o compromisso do fotégrafo, ndo apenas
relativamente ao resultado pretendido, mas também no seu envolvimento
com o espago, o objeto em causa, a escolha deste, seu posicionamento e
decisdo de montagem (enquadramento) — o fotdégrafo é o autor da instala-
¢do, averbando em cada uma os diferentes elementos narrativos.

Ainstalagdo funcionou, porque permitiu que se organizasse a mensa-
gem e a narrativa proposta, e foi a partir desta organizagado e dos resultados
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obtidos com a execugdo de um registo fotografico, em vérias perspetivas
e com enquadramentos selecionados que surgiu a identificagdo de perso-
nagens e de micro-enredos dirigidos a um recetor viajante, sob a forma
de pequenos textos. Este recetor, o viajante, constitui-se como o primeiro
publico-alvo definido, uma audiéncia especial, exigente e critica, preocupa-
da com a aquisi¢do de provas de viagem e de memérias escolhidas para
partilhar. Esta partilha, pensada, no caso em estudo, por conta das criancas
ausentes da viagem, situa-se no centro deste processo de instalagdo e é
a sua razao de ser. Imensas viagens de grupos senior percorrem a cidade
ao longo do ano, procurando adquirir recordagdes, provas da viagem e do
afeto sentido por quem n3o veio, designadamente os mais pequenos, a
quem interessa sobretudo levar razdes de regresso, histérias e narrativas
interessantes e adaptadas ao seu mundo préprio.

Justificado o projeto e descrita a metodologia, descrevem-se alguns
dos resultados obtidos na secgdo seguinte.

“BRAGA A BRINCAR”, FORMATOS E PROPOSTAS DE SOUVENIR

O elemento ludico, sugerido pela utilizagdo do objeto brinquedo, foi
instalado em alguns pontos da cidade, de acordo com o reconhecido valor
informativo e referencial destes mesmos pontos, no dmbito da sua rele-
vancia urbana e cultural. Cada ponto ou espaco selecionado surge em dife-
rentes planos, proporcionando perspetivas e olhares distintos organizados
sob diversos pontos de vista, contando uma histdria e enquadrando o olhar
do seu recetor. A articulagdo entre planos, posi¢ao do objeto e focalizagio
no olhar do recetor permite uma narrativa prépria, e, consequentemente,
agrega uma leitura correspondente aos formatos conseguidos.

O registo destes formatos foi executado em modo de photoplay, atra-
vés da realizac3o de fotografias que foram reproduzidas em materiais dis-
tintos e com formatos escolhidos de acordo com os objetos que se preten-
dia obter. Em termos praticos, consiste num livro, uma colecdo de postais
ilustrados, e uma colegdo de impressdes em tela, tamanho A4.

O 11VRO

No que diz respeito ao livro (protdtipo de 45 paginas, com imagem
e texto), cada pagina deste souvenir cumpre um funcionamento semiético,
isto é, transporta um significado que é apreendido em certa medida pelo
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seu leitor. Neste sentido, desencadeia um processo de atribui¢do de signifi-
cado que resulta num mecanismo de semiose ilimitada, isto é, de transporte
permanente de significados entre quem produz, quem adquire e quem re-
cebe, como oferta e recordacao, o livro Braga a brincar/Braga at play.

O conceito de semiose surge aqui por inspiracao sobre a obra de Char-
les Peirce (1931/1958), a qual se reveste de uma enorme importéncia no es-
tudo e compreensao dos processos semiéticos de construgao de significa-
do. Peirce debruga-se sobre a rede ilimitada de rela¢Ges entre a realidade e
o processo do conhecimento, explicando esta rede através da multiplicagcao
ininterrupta de signos que atuam como veiculos de significado. O conceito
peirceano de signo envolve uma reflexdo sobre a sua composic3o triddica e
sobre a sua configuragdo face a ideia da construgdo permanente de signifi-
cados. O termo significado envolve, por conseguinte, o percurso de pensa-
mento que sugere a criagdo mental de “algo que € outro” e que se situa no
interior do espago semidtico. A construgdo e transmissdo permanente de
significados leva ao desenvolvimento de situa¢des de interagdo que apelam
de forma constante & colocacdo expressiva do pensamento humano no
seu préprio espaco semidtico. Trata-se de uma concegdo dindmica sobre o
funcionamento do signo, que envolve a identificagdo do espago semiético
como um espac¢o mental onde proliferam conexdes que se desenvolvem
em vdrios niveis e de acordo com vdrias categorias de fenémenos: a estas
conexdes designamos por conceitos mentais. E o desenvolvimento dos
conceitos mentais, que ocorre através de um processo cognitivo baseado
no estabelecimento de relagdes de semelhancga, que permite a geracao de
novos signos. Cada novo signo possui, por sua vez, a capacidade de gerar
na mente de cada pessoa um outro signo a que se pode chamar “interpre-
tante”, ou “imagem mental” (Peirce, 1931/1958).

Ao observar a colocagio do brinquedo (objeto) em certo local da ci-
dade, ao qual se liga em determinado aspeto (signo), o leitor/recetor as-
simila a narrativa construida sob esta inspiracdo e assim compreende o
enredo, isto é, a narrativa construida (interpretante). De uma forma im-
plicita, a experiéncia de leitura resultante do processo descrito consiste na
apropriacdo do souvenir produzido, na sua categoria de imagem mental.
O que se pretende com a concecdo e desenvolvimento deste trabalho é
proporcionar aos viajantes que visitam Braga uma possibilidade de, por um
lado, acederem a meméria da sua visita a cidade e, por outro lado, fazer
esta meméria presente num formato divertido, facil de reter e de recuperar,
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a pensar no recetor infantil, as criangas que ficaram em casa e que visitardo
Braga no futuro.

As imagens mentais surgem associadas a acontecimentos que se
distinguem entre si, ocorrem em diferentes circunstancias e dependem de
distintas possibilidades de assimila¢do por parte de cada individuo. Cada
imagem serd sempre distinta do signo que a originou porque dependerd
das condi¢bes em que foi recebida ou assimilada. As caracteristicas distin-
tivas de cada acontecimento funcionam através da identificagdo dos ele-
mentos conhecidos, primeiro, seguida pelo reconhecimento dos elementos
novos. As pessoas (re)conhecem, voltam a conhecer, sob novos formatos,
uma certa parte da realidade em que est3o inseridas: a Sé Catedral, a Brasi-
leira, o Jardim de Santa Barbara serdo elementos pertencentes ao portefélio
de imagens mentais que os turistas visitantes recolhem através das suas
experiéncias pessoais. Serdo, mais tarde, reconhecidos por outras pessoas,
outros recetores que absorvem as histérias e as memdrias transportadas.
Este reconhecimento decorre da interpretacdo dos elementos e da sua
identificacdo, isto ¢, decorre da atribuicdo de sentido que se torna possi-
vel através dos elementos que ligam, por semelhanca, cada objeto a sua
representacdo. O resultado deste processo é a permanente acumulacao de
imagens nos sistemas conceptuais humanos, uma vez que a identificacdo
do “semelhante” consiste em comparar e reconhecer elementos comuns,
de acordo com caracteristicas conhecidas e partilhadas.

Acresce a todo este processo de reconhecimento e de meméria, a hi-
potese de assimilar as histérias que cada lugar relembra: as narrativas que
fazem parte do livro oferecem aos brinquedos instalados todo um protago-
nismo que faz deles personagens e que permite, desde logo, a sua melhor
memorizacao.

O livro comega com um curto texto introdutério, que explica o pro-
cesso e o percurso seguido:

este pequeno livro resulta do esforco de védrias m3os,
umas mais jovens, outras mais velhas. Todas muito empe-
nhadas em acompanhar os visitantes de Braga através do
testemunho das suas imagens e das suas palavras cheias
de sabedoria.

O convite ao visitante passa por contar um pouco da his-
téria vivida numa Loja de Brinquedos, ali mesmo na Rua
dos Capelistas, onde todos os Natais as criangas de Braga
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e arredores se deliciavam com as “novidades”, as bonecas,
os carrinhos, as loigas de brincar e os jogos de tabuleiro.
E Braga brincava, como brinca agora, nos seus lugares de
Histéria e de Conhecimento, por onde a Vida passa e se
diverte.

A hipétese colocada no inicio do livro, por vicio de profis-
sdo, imaginava a surpresa de um animal pré-histérico que
estivesse de visita a cidade... tal como cada visitante se
surpreenderia certamente ao passear na cidade. E os Brin-
quedos foram surgindo, nos lugares mais emblematicos,
sorrindo ao visitante e mostrando Braga no seu melhor
mundo.

Trata-se de imagens curiosas, algumas delas mesmo
atrevidas, temperadas com a imaginagdo dos fotégrafos
e fotografas que gentilmente se associaram ao projeto e
calcorrearam a cidade durante a recolha. Fixaram-se os
brinquedos nos espacos escolhidos e a cada espaco se
agregou uma pequena narrativa que pretende divertir o lei-
tor, mostrando-lhe a cidade.

Os brinquedos fazem-se presentes, protagonizando mo-
mentos que se pretendem prolongar nas conversas de
amigos, nos cafés da cidade e além-fronteiras. O plano
inclui passear em Braga, sentindo a cidade, sua vida e
movimento.

Os textos narrativos que fazem parte deste livro s3o originais e fo-
ram produzidos especificamente para legendar as imagens selecionadas.
O primeiro brinquedo (Figura 1) instalado no varandim do Bom Jesus é um
dinossauro, parte do merchandising do Museu de Histéria Natural, em Lon-
dres: na sua dupla condicdo de representacao de um animal pré-histérico
e de souvenir, em si mesmo, iniciard a sua viagem, descendo a cidade e

AN

maravilhando-se com o que “vé”.
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Figura 1: O Dinossauro observa a cidade do alto do Bom Jesus

Créditos: Luisa Magalhaes

Se um destes dias o Dinossauro volta a Braga... do alto do
Bom Jesus... que surpresal

Sim, o Mundo Bracarense mudou imenso... a paisagem
urbana surge numa imensiddo...

Estes Humanos fizeram uma cidade cheia de actividade
e aprenderam a Vida — que comem estas pessoas, neste
espago com tao poucas arvores’

Como conseguem viver com tanto barulho e como tratam
as suas familias?

O Dinossauro pergunta como se pode ver Braga mais de
perto... e comeca a descer a rual

Ao longo do projeto, outros brinquedos foram utilizados, provenien-
tes de cole¢des particulares, originando outras micro-histérias que fazem
parte do protétipo elaborado.

Os POSTAIS ILUSTRADOS

Apresentamos em seguida, a titulo exemplificativo, alguns dos pos-
tais ilustrados elaborados. Existem duas coleces, de seis postais cada uma,
com diferentes brinquedos e diferentes enquadramentos.
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A préxima imagem (Figura 2) foi impressa em cartdo de 120gr, mate.
Resulta da instalagcdo de dois bonecos em frente ao Theatro Circo (Figu-
ra 3), na Avenida da Liberdade, em Braga. Sob o ponto de vista da sua
concegdo gréfica, pretendia-se que os bonecos tivessem como legenda a
inscricdo que identifica o edificio que lhes serve de quadro cénico/fundo.
Estdo colocados nos espagos centrais de acordo com a “regra dos tergos”,
numa posicdo clara de interpelagdo ao leitor. Este enfrenta, nesta imagem,
o olhar dos palhagos, que se lhe dirigem diretamente a contracampo ho-
mogéneo, bem como a inscricao do tema que esta subjacente a imagem
geral, isto é, a designagdo do edificio, Theatro Circo, que assim legenda e
propde o postal ilustrado. Esta instalagdo ndo conta com figuras humanas,
resultando assim numa chamada direta sobre a atencao do recetor, obtida
a partir de um plano contra-picado, executado com a lente colocada em
linha com os palhacos e em perspetiva cavaleira sobre o edificio.

Figura 2: Theatro Circo, palhagos, cole¢do particular

Créditos: Luisa Magalhaes

O postal seguinte (Figura 3) consiste na colocacdo de cinco bonecas
de porcelana numa das mesas de café na esplanada d’A Brasileira. Café
emblematico situado no centro histérico de Braga, A Brasileira permanece
um local de visita constante, de turistas, mas também de residentes, pelo
que foi autorizada esta imagem com a presencga de figuras humanas na
retaguarda.
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Figura 3: Bonecas antigas n'A Brasileira, colegdo particular

Créditos: Luisa Magalhaes

As bonecas ocupam a parte central da imagem, em todos os setores
da sua metade inferior. Foram colocadas sem interpelacao direta ao leitor/
recetor, configurando assim uma cena de convivio, com o objetivo de atri-
buir as bonecas antigas um estatuto de personagem. Com este estatuto se
promove a ligagdo, quase imediata, a pagina do livro de narrativas curtas,
que também faz parte deste projeto. Trata-se de um tipo especifico de brin-
quedo, que é simultaneamente usado como peca decorativa: sao as bone-
cas de porcelana, com uma dupla fungao de jogo e de decoragio, apelando
simultaneamente a criangas e a adultos.

O turista que podera reconhecer nestas bonecas algo do seu pré-
prio passado, n3o deixard de reconhecer igualmente uma possibilidade de
transversalidade, entre o seu préprio passado, o passado das bonecas e a
sua situagdo atual, de visita a Braga, especialmente de visita ao café emble-
matico que faz parte integrante do quotidiano da cidade.

Ainda em pleno centro histérico, colocdimos uma das bonecas de
porcelana em frente a Torre de Menagem do antigo castelo de Braga, do
qual é um precioso vestigio. Acompanha a boneca um cavalo de baloico,
em madeira, oriundo da China, pertencente a uma colecdo particular, tal
como a boneca (Figura 4). O olhar do recetor é dirigido para a torre, pela
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perspetiva e recorte apresentado, que ocupa a parte central do quadro, em
plano contra-picado sobre as cabegas do cavalo e da boneca.

Figura 4: Torre de Menagem do castelo de Braga, centro
histérico, boneca e cavalo de madeira, cole¢3o particular

Créditos: Luisa Magalhaes

O ultimo exemplo aqui reproduzido coloca um par de bonecos da
colecdo “Barriguitas”, de Famosa, num dos recantos da Sé Catedral de
Braga. Trata-se de uma alus3o aos casamentos que af se realizam e de uma
proposta de plano detalhe sobre o préprio quadro que suporta os bonecos
(Figura 5).

196



Luisa Magalhaes

Arte e cultura ludica em fotografia de instalagdo — O caso dos souvenirs “Braga a brincar”

Figura 5: Sé Catedral, casamento ilustrado com
bonecos Barriguitas, cole¢do particular

Créditos: Luisa Magalh3es

O mesmo enquadramento foi realizado na igreja do Bom Jesus do
Monte, tendo ambas as imagens sido trabalhadas no livro, com narrativas
independentes e estando ambas impressas como postais ilustrados.

CONCLUSAO

Este trabalho resultou da conjugacao de alguns modos de ver e de
sentir a cidade, nos seus espagos centrais mais visitados pelos turistas.
O compromisso inicial de estabelecer sentido e de reservar uma érea de
memdria fisica e transportavel foi cumprido, ja que foram produzidas as
cole¢cdes de postais ilustrados e realizado o projeto do livro Braga a brin-
car. A estrutura do trabalho evidencia preocupa¢do com o estabelecimento
dos campos da agao comunicativa, os quais se baseiam em estruturas de
linguagem que n3o sdo apenas estruturas linguisticas, mas estruturas ar-
ticuladas que estabelecem entre si uma relagdo semiética. Esta agdo con-
diciona a percecao sobre cada objeto e, portanto, tem implicacdes sobre
o significado que é percebido pelos recetores e sobre a sua consequente
interpretacdo. Sendo possivel utilizar modos distintos em simultineo, cada
pessoa possui uma forma de inscrever o significado pretendido no seu pré-
prio sistema conceptual, bem como uma capacidade distinta de utilizar a
sua competéncia comunicativa através dos vdrios sistemas existentes.
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Recorremos ao sistema e estrutura da narrativa para gerar a adesdo
de uma audiéncia especifica, os turistas que visitam Braga. A transformagdo
das narrativas a partir do seu formato impresso, em dire¢do a possibilidades
alternativas de rececdo e de audiéncia, designadamente no quadro de trans-
porte de sentido, projeta uma série de entendimentos possiveis e assume
um valor semidtico préprio. Este trabalho apresentou a técnica de fotografia
de instalacdo (photoplay) como meio de acesso ao contacto entre o ambien-
te urbano do centro histérico de Braga e o publico infantil.

Para corroborar a hipétese colocada foram produzidas imagens com
o recurso a varios tipos de brinquedos (comercializados, industriais ou ma-
nufaturados), os quais foram instalados em posi¢des concretas nos lugares
de maior relevo turistico na cidade. Complementando o projeto de insta-
lac3o fotografica, cada imagem serviu de mote para a elaboracdo de uma
narrativa curta articulada de acordo com os espacos e tempos escolhidos
para cendrio da instalagdo. A conjugacgdo da perspetiva da fotografia artis-
tica com a sua expressdo narrativa e com a possibilidade da sua projecio
ludica, resultou numa busca de novos formatos de acesso ao publico infan-
til, tornando a cidade presente em contextos internacionais de jogo infantil.
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CONSTRUINDO CONFIANCA E REDES
EM POLITICAS DE COMUNICACAO NAS
INDUSTRIAS CULTURAIS: O CASO DA DANCA

INTRODUCAO

O desenvolvimento de novas tecnologias trouxe mudancgas impor-
tantes nas artes cénicas. As producdes artisticas tém sofrido uma evolucio
em termos de contetido, cenografia ou elementos fundamentais das obras
artisticas (como o aparecimento de performers virtuais) alimentando-se,
como é essencial na arte, das transformacgdes sociais, culturais e tecnolé-
gicas que ocorrem no nosso tempo. Como indica Bauman (2005/2007),
vivemos numa sociedade liquida em que as mudancas ocorrem antes que
habitos e que as rotinas se possam consolidar nas pessoas e essa situagao
tem um efeito importante nas artes que estdo em constante procura de es-
timulos no meio, para compreender, explicar ou criticar a sociedade da qual
emanam. Enhuber (2015) considera que a digitalizagdo nas artes promove
a educacao artistica, democratiza o acesso as obras de arte ao n3o interpor
barreiras de espago, tempo ou dinheiro, e também apresenta uma esfera de
socializagdo por meio das redes sociais.

A crise provocada pela introducao de novos elementos que mudaram
o cendrio foi acompanhada pela procura de diferentes oportunidades e pos-
sibilidades, tanto nas produgdes artisticas quanto nas politicas de comuni-
cacdo de empresas e instituicdes que criam conteudos culturais.

A tecnologia audiovisual, o surgimento da industria cinematografica,
depois da televisao e ultimamente da tecnologia computadorizada, foi de
inicio interpretada como uma ameaca intransponivel a literatura dramatica
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e ao teatro convencional representado, mas a realidade que se tem vindo a
impor é outra: o impulso da sofisticagao tecnolégica ndo fez nada mais do
que complementar as diferentes possibilidades de comunicacdo artistica
(Paz Gago, 2006, p. 154).

As politicas de comunica¢do das empresas de artes performativas,
em relacdo aos seus publicos, tém vivido e continuam a viver um periodo
de constantes mudangas para se adaptarem a realidade atual. O uso mas-
sivo da internet por meio de computadores, dispositivos moveis, tablets e
smartphones, aumentando na populagdo, tem levado a procura nas indus-
trias culturais de novas estratégias de comunicagdo com o seu publico-al-
vo, e de atragdo junto do publico jovem que, conforme indicado por Ortega
et al. (2015), usa e consome produtos audiovisuais progressivamente em
dispositivos individuais, interativos e inteligentes. Domenech (2013, p. 122)
refere-se aos sites culturais que analisa na sua pesquisa como verdadeiros
programas culturais nos quais as necessidades da comunidade tém formas
alternativas de os canalizar, transmitir e replicar.

Em Espanha, o niimero de utilizadores da internet continua a au-
mentar, segundo dados de fevereiro e marco de 2020 da Asociacién para la
Investigacién de Medios de Comunicacién (AIMC), que revelam que 84,8%
da populagdo com 14 anos ou mais acede regularmente a internet'.

O uso e consumo da internet realiza-se por meio de diferentes dispo-
sitivos. Os smartphones tém sido os dispositivos que mais cresceram nos
ultimos anos em Espanha. Em 2012, o smartphone foi o terceiro dispositivo
mais utilizado para aceder a internet, com dados que apontam para 31,6%
da populagdo, tornando-se ja em 2017 o primeiro dispositivo de acesso a
internet por 96,9% da populacgdo. No caso dos tablets, o aumento do acesso
do internauta é de 5,6%, em 2012, para 30,7%, em 2017 (AIMC, 2017). Em
2020, 0 uso do smartphone caiu ligeiramente para 94,9%, mas este ainda é
o dispositivo mais utilizado para aceder a internet (AIMC, 2020). Levando
em consideracdo estes dados, as empresas que criam conteudos culturais
tiveram que se adaptar a continua evolu¢do dos habitos do utilizador por
meio da criagdo de paginas web que pudessem ser corretamente visualiza-
das através de dispositivos mdveis (e ndo apenas a partir de computado-
res), da presenca das suas institui¢cdes nas redes sociais para oferecer con-
tetudos de interesse aos seus seguidores e da criagao de aplicagdes méveis.

As aplicacdes mdveis permitem que empresas e instituicdes man-
tenham o feedback dos seus utilizadores. Essa pode ser uma estratégia

' Retirado de http://internet.aimc.es/index.html#/landing
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interessante para promover contetido cultural e trazer criagdes artisticas
para mais perto dos seus potenciais espectadores. Tendo em conta que os
smartphones se tornaram objetos de uso quotidiano e que, como ja referi-
mos, s6 em Espanha, 94,9% da populagao acede a internet através destes
dispositivos, as aplicagdes mdveis podem ser um meio essencial para o
contacto com potenciais consumidores de produtos culturais, fornecen-
do informagdes sobre as criagdes artisticas e seus protagonistas, enviando
lembretes por meio de notificagdes que chegam diretamente aos usuarios,
sem a necessidade de estes entrarem numa pégina especifica para obter
essas informagdes e, em muitos casos, permitindo a compra de ingressos
e outros produtos oferecidos pelas instituicdes.

As aplicagdes moveis facilitam a flexibilidade e a multiplicidade asso-
ciada ao uso de dispositivos méveis. O sucesso de uma aplicagdo estd na
simplicidade do uso, na usabilidade, somadas ao design atraente, disponi-
bilidade, diversidade temdtica e adaptabilidade as necessidades do usudrio
(Villalonga & Marta-Lazo, 2015, p. 140).

De acordo com o relatério Sociedad digital en Espafia 2017 (Funda-
cién Telefénica, 2018), o trafego mensal de dados por meio de smartphone
continuou a aumentar em todas as regides do mundo. A América do Norte
foi a regido com o trafego mais intenso, 6 GB/més em 2017, enquanto na
Europa Ocidental, a regido com maior consumo de dados, o valor médio
para esse periodo foi de 3,9 GB/més. Em Espanha, o trdfego médio gerado
em setembro de 2017 foi de 3,16 GB/més por assinantes de aparelhos iPho-
ne, enquanto o gerado por usudrios de aparelhos Android foi de 1,61 GB/
més e os tablets representaram um consumo de 1,14 GB/més. Em 2019, o
relatério da sociedade digital mostra que, em 2018, mais de metade dos
habitantes do planeta usavam a internet de forma regular. Em Espanha,
nove em cada 10 cidad3os utilizam a internet e o acesso a internet mével
de alta velocidade é o servico que mais cresce, com 69,3 assinantes por 100
habitantes (Fundagao Telefénica, 2020).

Apresentamos nesta pesquisa uma revis3o da estrutura e das politi-
cas de comunicagao das principais empresas estatais de ballet por meio da
andlise das suas paginas na web, da presenca nas redes sociais e da andlise
das suas aplica¢des. As companhias de danga foram selecionadas levando
em considerac¢do pardmetros de tradi¢ao, dimensao, reconhecimento inter-
nacional e repertério.

A nossa pesquisa estd estruturada em duas fases. Numa primeira
fase, realizdmos uma andlise do estado da arte e das politicas de comu-
nicacdo destas organizagdes, bem como de uma estrutura competitiva de
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mercado, analisdmos as varidveis identificadas nas pédginas web e nas apli-
cagdes moveis, desenvolvendo uma base de dados criada para a andlise de
contetidos web, a presenca em redes sociais e aplicagdes moéveis nos anos
de 2018 e 2020. A segunda fase prevista para esta pesquisa corresponde a
andlise dos hébitos de uso e consumo de jovens estudantes de Artes Céni-
cas dos canais de comunicagdo das organizagdes e instituicdes analisadas
e as aplicagdes moveis relacionadas com a danga em novos dispositivos
mdoveis como tablets e smartphones. Esta fase estd em desenvolvimento.

METODOLOGIA E RESULTADOS

Com o objetivo de realizar uma anélise do estado da arte e das poli-
ticas de comunicagdo pela internet nas companhias estatais de ballet, sele-
ciondmos, no ano de 2018, 28 companhias de danca, levando em conside-
racdo a sua tradi¢ao, dimensao, reconhecimento internacional e repertério,
e que pelo menos uma das linguas de comunicagdo que aparecem nas
suas paginas web, seja o Inglés, o Francés ou o Espanhol. Para comparar a
evolugdo, seguimos o mesmo procedimento no ano de 2020, observando
a consequente evolucdo das instituicdes nas redes sociais e a utilizagao de
aplicacdes moéveis nas diferentes varidveis em andlise.

Também ¢ relevante indicar que estuddmos companhias nacionais
ou regionais cujo repertdrio é preferencialmente de danca cldssica ou neo-
cléssica, algumas histéricas, como o Ballet da Opera de Paris, uma das
companhias de ballet mais antigas do mundo, com criacdo regular imposta
por Luis XIV no ano de 1713 (Pastori, 1996), o Teatro Mariinsky (ou Ballet
Kirov), criada em 1740 e que viveu o seu apogeu em meados do século
XIX pela m3o do coredgrafo Marius Petipa, companhia que conta no seu
repertério com algumas das mais famosas obras de danca académica da
histéria, como O lago dos cisnes, O quebra-nozes, A bela adormecida, Dom
Quixote; ou o Ballet Real Dinamarqués fundado em 1771 e que, sob a dire-
¢3o de Bournonville, criou um estilo e uma escola académica particular que
ainda perdura no seu repertério como uma joia do século XVII (Bourcier,
1994; Pastori, 1996). Por outro lado, existem empresas de criagdo mais
recente, mas com reconhecimento internacional, como o American Ballet
Theatre criado em 1956, ou o The Australian Ballet fundado em 1962 ou ou-
tras como o Ballet Nacional da China fundado em 1959, e que nos ultimos
anos acumula prémios e elogios da critica internacional.

As varidveis analisadas nas paginas web das companhias de danca
selecionadas presentes na base de dados foram:
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presenca de contetido audiovisual;
presenca nas redes sociais (Facebook, Twitter, Instagram e Youtube);

espaco de formagdo, escolas de danga ou programas educativos dirigi-
dos a publicos diversos;

venda de ingressos online;
existéncia de aplica¢des Android-Google Play e Apple-Store-iOS (a

localizagdo das aplicacBes foi efetuada através das paginas web das
instituicdes, como, por exemplo, através do motor de busca Google).

As nossas hipéteses de pesquisa s3o:

hipétese 1 (H1) — a maioria das organizagdes culturais analisadas tem
nas suas politicas de comunicagdo paginas web com contetido audio-
visual e, de forma mais relevante, presenca ativa nas redes sociais no
quotidiano;

hipétese 2 (H2) — houve uma evolug3o significativa no niimero de
seguidores de instituicdes culturais nas redes sociais entre os anos de
2018 e 2020;

hipétese 3 (H3) — a maior parte das institui¢des analisadas possui
uma drea de formacdo dedicada ao exercicio de profissionais do setor
artistico e de projetos educativos;

hipotese 4 (H4) — a maioria das empresas de danca oferece ingressos
online nos seus sites para assistir aos concertos;

hipétese 5 (Hs) — grande parte das organizag¢des culturais analisa-
das possui estratégia de comunicagio definida dentro de aplica¢des
méveis nas lojas virtuais Android-Google Play e Apple-Store-iOS;

hipétese 6 (H6) — a maioria das aplicagdes mdveis das organizac¢des
culturais s3o gratuitas e visam estabelecer uma comunicagio-intera-
¢do continua com o usudrio.

A coleta e andlise de dados foi realizada da seguinte forma:
As 28 companhias de danca analisadas possuiam uma pagina na in-

ternet com conteudo audiovisual (textos, imagens e videos). Alguns com
um sentido estético e design cuidadosamente implementados.

Em 2018, 26 das 28 companhias de danga ofereciam nos seus sites a

possibilidade de compra de ingressos online. Os dois ballets em que nao
era possivel comprar ingressos online foram o Ballet Nacional de Cuba e o
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Ballet Nacional da China. Em 2020, apenas o Ballet Nacional de Cuba n3o
oferece ingressos online na sua pagina da web.

A maioria das companhias de danca analisadas tinha presenca nas
redes sociais, sendo que apenas o Facebook, Twitter, Instagram e Youtube
foram considerados na nossa pesquisa.

Um total de 92,9% das companhias de ballet estudadas possuiam
atividade nas redes sociais. Apenas uma das 28 instituicdes, o Ballet Na-
cional da China, nao tinha péginas préprias nas redes sociais analisadas
e uma das empresas, o Ballet Nacional de Cuba, tinha apenas um gru-
po recém-criado no Facebook (a primeira publicagdo data de dezembro de
2017). Algumas das péaginas web e redes sociais pertencem a instituicoes
que incluem, para além do ballet, outras formacdes artisticas como uma
orquestra ou um coro estavel, no caso de 10 das 28 empresas.

Os dados obtidos na rede social Facebook (Gréfico 12) mostram-nos
um crescimento significativo do nimero de seguidores entre os anos 2018
e 2020. As duas instituicdes que tém mais seguidores s3o o British Royal
Ballet (Royal Opera House) seguido pelo American New York City Ballet,
American Ballet e San Francisco Ballet, cujas pédginas na web e no Face-
book s3o exclusivas para companhias de danca (ou seja, ndo compartilham
contetido com outras formacdes artisticas, como o coro ou orquestra). O
maior nimero de seguidores estd associado a organizac¢des pertencentes
a dois pafses especificos, Estados Unidos da América e Reino Unido.
Parece, neste caso, que os seus seguidores no Facebook privilegiam essas
instituicoes.

2 Em todos os gréficos, estdo assinalados com * teatros com ballet e outras formagdes artisticas.
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Gréfico 1: Seguidores no Facebook 2018 e 2020 (dados
obtidos entre fevereiro e margo de 2018 e junho de 2020)

Na anélise da presenca das 28 empresas na rede social Twitter (Gra-
fico 2) detetdmos que as institui¢gdes com maior niimero de seguidores sao
o Scala de Mil3o (Italia), seguido do Ballet Opera de Paris (Franca) e o Bal-
let Bolshoi (Russia). Podemos constatar que o crescimento do numero de
seguidores entre os anos de 2018 e 2020 tem sido significativo, em particu-
lar no Ballet Real (Reino Unido) e no Ballet Opera de Paris (Franga) com um
aumento de 10,7% e 5,35% respetivamente. Em alguns casos, houve uma
reducdo liquida de seguidores nesta rede social. E o caso do Ballet Scala de
Milgo (Italia) e do Ballet Bolshoi (Russia), com um decréscimo de 1,04%,
no primeiro caso, e um significativo decréscimo de 15,57%, no segundo.
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Grafico 2: Seguidores no Twitter 2018 e 2020 (dados obtidos
entre fevereiro e marco de 2018 e junho de 2020)

Na rede social Instagram, uma rede social mais voltada para ima-
gens e conteudo visual, os dados revelam um crescimento muito significa-
tivo no nimero de seguidores de 2018 a 2020. Algumas empresas como
o Ballet Real (Royal Opera House) passaram de uma situagdo em que n3o
tinham Instagram para uma situagdo em que sdo a instituicdo com mais
seguidores entre as analisadas e outras como o American Ballet, o New
York City Ballet, o Ballet Opera de Paris ou o Ballet Teatro Collén tiveram um
crescimento exponencial de 2018 a 2020, como é possivel ver no Gréfico 3
a seguir.
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Grafico 3: Seguidores no Instagram 2018 e 2020 (dados
obtidos entre fevereiro e marco de 2018 e junho de 2020)

A partir da andlise dos dados, podemos perceber uma mudanca ex-
pressiva na audiéncia de uma rede social mais associada a contetdos ex-
clusivamente visuais, em termos de relevancia no aumento de seguidores.
A expressdo artistica e o didlogo sobre o ballet e a danga deslocam natu-
ralmente o publico para as redes sociais orientadas para o aspeto visual e
artistico da danga em todas as formas de expressio.
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No estudo da rede social Youtube, principalmente orientada para o
video, observdmos que as institui¢cdes possuiam canais de distribuicao de
videos especificos e analisdmos o numero de subscritores que possuiam
(Grafico 4). A instituicdo com mais inscritos em 2020 foi o Ballet Real (Reino
Unido), seguido do Ballet Bolshoi (Ruissia) e do New York City Ballet (Esta-
dos Unidos da América). O crescimento do niimero de assinantes tem sido
muito significativo nestas empresas no Youtube, em numeros liquidos, e
com um acréscimo de 155,7%, 1285,8% e 34,3% respetivamente. Podemos
confirmar, analisando tendéncias e dados, que o Youtube e o Instagram pa-
recem ser as duas redes que est3o a ganhar mais espaco e a liderar, em ter-
mos de seguidores, frente a estagnacdo detetada no Facebook e no Twitter.

Gréfico 4: Inscritos no YouTube 2018 e 2020 (dados obtidos
entre fevereiro e marco de 2018 e junho de 2020)

210



Maria E. Pérez-Peldez, Amador Cernuda & Félix Ortega

Construindo confianca e redes em politicas de comunicagdo nas industrias culturais: O caso da danca

Na nossa pesquisa, analisimos se as companhias estudadas pos-
sufam programas de formag3o educacional para diferentes publicos ou
escolas de danca voltadas para a formacdo e ensino de bailarinos. As 28
companhias tinham informagdes sobre programas de educagio e forma-
¢do nos seus sites. Alguns ballets tinham grandes escolas de alto desempe-
nho associadas a formacao de dancarinos, como a Opera de Paris, o Ballet
Real, o Scala de Milao ou o American Ballet. Uma grande propor¢ao dos
dancarinos formados nessas escolas é aquela que, em ultima instancia e
tradicionalmente, é contratada profissionalmente nas companhias de dan-
ca associadas a essas escolas.

Por outro lado, temos observado um crescente interesse na aplicacao
de programas de formacao e educacdo para diversos publicos, dirigidos a
criangas, jovens, adultos e pessoas com necessidades especiais.

Em relagdo a comunicagao das empresas com o seu publico-alvo por
meio de aplicagdes méveis, identificimos que nove das 28 instituicdes cul-
turais analisadas possuiam aplica¢gdes mdveis no Android-Google Play ou
Apple-Store-iOS, ou em ambas as lojas virtuais, em 2018, enquanto em
2020 apenas seis dessas instituicdes continuaram a oferecer aplicagdes
moveis (Tabelas 1 e 2). Detetdmos uma unica nova aplicagdo mével do Sca-
la de Mildo relacionada com a educagdo do museu-teatro.

Nomepa 4, App P Arp COMENTARIOS/
COMPANHIA GRATUITA GRATUITA ~
108 ANDROID OUTRAS INFORMACOES
DE DANCA (r0S) (ANDROID)
American . . - Informacg@o de concertos,
Sim Sim Nao ~ .
Ballet produgdes e artistas
Australian - . . Formagdo, agendamento de
Nao Sim Sim .
Ballet aula e aluguer de estudio
Ballet Opera ) . . ) Informacdo de concertos, alertas,
) Sim Sim Sim Sim )
of Paris podcasts e reserva de bilhetes
Teve uma app 10S que ja nao
Ballet Opera = . . . pp que jand
Nao Sim Sim estd operacional. Informacdo
from Lyon )
sobre concertos, videos e fotos
Ballet Kirov  Nio Sim Sim Informago de concer-

tos no Teatro Mariinski

Formacdo Royal Academy, app
gratuita para download, mas
com produtos pagos (os niveis
Royal Ballet ~ Sim Sim Sim Sim de formacado sdo acessiveis
por meio de pagamento)
Compra de bilhetes (Royal
Opera House Muscat)
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App com projeto educacio-

nal para criangas em formato

San Francisco de livro de histérias — Quebra
Sim Sim Ni3o Nozes. Foi criado para Android

Ballet i
e i0OS com valor de 4,99 $
Seguem apenas no iOS
com download gratuito

Trés apps i0OS, sendo duas com pos-
sibilidade de fazer compras na app
Cinco apps em Android
As apps permitem obter infor-
magdes e assistir a videos
As apps do Staatsoper Live
permitem ver os trabalhos em
streaming (por meio da compra

Ballet of
theOpera ;g Sim* Sim ! ;
of Vienna de ingressos ou assinaturas)
Apps relacionadas com publicacdes
permitem a compra de revistas e
programas (por via de uma taxa)
*State Opera Live, progra-
mag3do e revista mensal da
Vienna State Opera
Ballet of ) ) ~
the Theatre ~ Sim Sim Sim Sim Novidades e informagdes
sobre os concertos
San Carlo

Tabela 1: Aplicagdes méveis de companhias de danga
em 2018 (obtidos de fevereiro a marco de 2018)

A evolugdo da situagdo em relagdo as aplicagdes moéveis em 2020
ndo melhorou. Por outro lado, apenas seis instituicdes oferecem apps e ndo
foram promovidas mudancas ou melhorias significativas no contetido ou

na comunicagdo com o publico-alvo.

ME DA - SN .
No SITUAGAO EM REIAGAO AS APPS MOVEIS NO ANO 2020

COMPANHIA DE DANCA

American Ballet Oferece a mesma app com versdo paga no iOS

Sem app disponivel em 2020

Australian Ballet

Continua com as apps de 2018 e oferece uma nova app “3scene’
(versdo gratuita nas plataformas iOS e Android-Google Play)
para permitir a experimentag3o artistica e o consumo de video

Ballet Opera of Paris
Oferece criagdes de musica e danga

Sem app disponivel em 2020

Ballet Opera from Lyon
Oferece a mesma app de 2018

Ballet Kirov
Royal Ballet Oferece a mesma app de 2018
San Francisco Ballet Sem app disponivel em 2020
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Tem as mesmas duas apps gratuitas no Android-Google Play
e na iOS-Apple Store para consumo de streaming e bilhetes
As apps sao Wiener Staatsoper Live at Home
e Wiener Staatsoper Tickets

Ballet of the Opera of Vienna

Ballet of the Theatre San Carlo Oferece a mesma app de 2018

App gratuita em iOS-Apple Store e Android-Google Play
Ballet Scala de Milano App Museo Teatralle all4 Scala, programa educa-
cional e histéria do Ballet Scala de Milano

Tabela 2: Aplicagdes méveis de companhias de dancga junho de 2020

A tabela anterior indica a falta de interesse e/ou a falta de uma es-
tratégia de comunicacdo clara, voltada para as apps, para comunicar com
o publico. Parece que, devido a questdes orcamentais e de rentabilidade
de curto prazo, as redes sociais assumiram a lideranca no quadro da es-
tratégia, claramente necessdria para que essas institui¢des culturais comu-
niquem com o seu publico-alvo. A estratégia de rede social assumiu uma
lideranca consideravel. Apenas o Ballet Scala de Milao, o Ballet Opera de
Paris e o Ballet da Wien Opera parecem ter evoluido, no sentido do desen-
volvimento de uma plataforma de comunicagdo com o seu publico através
de uma aplicagdo prépria.

A anélise das péginas web das 28 companhias de danga estudadas
mostra-nos as tendéncias que ocorrem internacionalmente nesta categoria
de institui¢oes culturais. As companhias de ballet possuem uma politica de
comunicagdo por meio de conteudo audiovisual nas suas paginas web. As
paginas da maioria das empresas s3o individuais (64,3%), e as demais sdo
incluidas diretamente nas péginas oficiais dos teatros (35,7%) onde tém
residéncia. A investigagdo também permitiu obter informacdes sobre ou-
tras entidades artisticas, como o coro ou a orquestra residente. A maioria
dessas empresas (92,9%) mostra presenca ativa nas redes sociais, com pa-
ginas de contetido promocional, principalmente no Facebook, Instagram,
Twitter e YouTube.

Todas as empresas analisadas possuem uma area de formacao que
se divide fundamentalmente em dois setores: a formagdo de artistas atra-
vés de escolas que por vezes sdo aquelas que alimentam o corpo docente
das proprias institui¢des (bailarinos, professores, coredgrafos, repositd-
rio), e a formacdo publica, através de programas dirigidos a vérios grupos
educacionais especificos.
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A venda online de bilhetes e assinaturas é oferecida em quase todas
as empresas (93%). As Unicas instituicdes que ndo oferecem a possibilida-
de de comprar ingressos online sdo o Ballet Nacional de Cuba e o Ballet
Nacional da China.

Em 2018, das 28 instituicdes investigadas, 32,1% (nove companhias
de danga) possufam aplicagdes méveis no Android-Google Play e/ou Apple-
-Store-iOS (Tabela 1), todos gratuitos, embora algumas apps permitissem a
compra de produtos, como a aplicagio do Ballet Real, onde diferentes niveis
de aprendizagem sdo adquiridos, e uma das aplicacdes da Opera Viena per-
mitisse a compra de concertos de épera e revistas. Em 2020, trés dessas
empresas deixaram de oferecer qualquer tipo de aplicagdo mével (Australian
Ballet, Ballet de Lyon e San Francisco Ballet) e o Scala de Milao ofereceu,
como complemento, uma aplicagdo educacional sobre a histéria do teatro.

DiscUSSAO E CONCLUSOES

A irrupcdo das novas tecnologias nas ultimas duas décadas transfor-
mou substancialmente o modo cultural de vida dos individuos na socieda-
de. As artes performativas tém sido tradicionalmente consideradas artes
vivas, efémeras, jd que requerem a presenca corporal para a sua represen-
tacdo pelos artistas e a sua frui¢do pelo publico. Tais expressdes artisticas
tém experienciado uma crise existencial nos tltimos tempos ao questionar
o modelo cldssico da cadeia de valor, tradicionalmente executado antes do
século XXI em exclusividade, praticamente sem a implementacdo de tec-
nologia audiovisual. O publico, que normalmente visitava o teatro e com-
prava a sua cadeira presencial para um determinado espetdculo, ou um
ingresso de temporada para um concerto, 6pera, ballet ou teatro, ainda
existe. Este publico também esta presente em dispositivos online de comu-
nicagdo e consumo, pelo que os produtos artisticos e os seus promotores
deverdo também sair do teatro fisico para se aproximarem de outros pu-
blicos na procura de novos espacos, principalmente digitais, e aumentar o
seu impacto. Os lugares inesperados da vida publica que ndo haviam sido
originalmente concebidos para representagdao, como museus, bibliotecas,
parques, esta¢gdes de metro, ruas e pragas, tornaram-se palcos onde artis-
tas interpretam as suas performances de danca. Por outro lado, as obras
artisticas também foram alojadas em espacos virtuais onde podem ser
apreciadas em qualquer lugar e a qualquer hora sem termos que nos levan-
tar do sofa, ou s3o vistas em movimento através de um dispositivo moével
permanentemente conectado. |4 existe a possibilidade de assistir a uma
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épera ou ballet ao vivo via streaming. Um exemplo é o da Opera de Viena,
um dos teatros mais vanguardistas em busca de novas soluc¢des para levar
as suas criagdes artisticas a publicos diversos e ampliados. Essas tecno-
logias oferecem a possibilidade de comprar ingressos e assinaturas para
assistir a esses programas a partir de qualquer parte do mundo que tenha
acesso a internet. Outro bom exemplo é o do Teatro Colén de Buenos Aires,
que, por meio da sua programagao ao vivo, oferece streaming gratuito para
o publico conectado.

Acreditamos que a tendéncia detetada nas artes, segundo a nossa
investigacdo, que indica claramente uma coexisténcia entre espacos fisicos
e virtuais, continuara a sua trajetéria de consolidagdo no futuro, podendo
certamente evoluir com a tecnologia na construgdo de experiéncias que
“transportem” o espectador-consumidor para a representac¢do e/ou simu-
lagdo da presencga na realidade fisica das artes da danga. Hoje, é tecnica-
mente possivel que, por meio da implementacao de realidade virtual, strea-
ming de video e dispositivos de visualizagdo, um usudrio e/ou consumidor
possa clicar fisicamente e fazer scroll para assistir a uma performance que
ocorre noutra parte do mundo, assistir a uma estreia do Ballet Opera de
Paris no Palais Garnier ou a ultima producdo do American Ballet no Metro-
politan Opera House em Nova lorque.

No que diz respeito a produgido de contetido, podemos observar
nao apenas obras gravadas ao vivo e transmitidas online, mas também a
criacdo de pecas artisticas especificas, criadas exclusivamente para serem
veiculadas e visualizadas em telas digitais. As artes cénicas sdo uma das
industrias da cultura e do entretenimento que est3o a abrir novos cami-
nhos com novos produtos e experiéncias na procura de novos publicos e
consumidores.

As industrias culturais, as suas empresas e instituicdes est3o ativa-
mente presentes nas redes sociais, a fim de divulgar o seu trabalho por
meio do Facebook, Instagram, Twitter ou YouTube, de comunicarem com
os seus publicos tradicionais e atingir novos publicos potenciais em qual-
quer lugar e a qualquer hora. A presenca de blogs com artigos de opiniao,
informagdes sobre artistas ou obras ocorre apenas em 25% das empresas
analisadas. Acreditamos que seja possivel que este espago de informacdo
e comunicagdo tenha sido ocupado por outros tipos de espacos virtuais
como, fundamentalmente, as redes sociais comentadas. O crescimento
do niimero de usudrios de 2018 a 2020 tem sido relevante. Observou-se
um aumento nos contetdos oferecidos pelas institui¢des culturais pes-
quisadas. Aulas de dancga online, shows de ballet gratuitos e a criagdo de

215



Maria E. Pérez-Peldez, Amador Cernuda & Félix Ortega

Construindo confianca e redes em politicas de comunicagdo nas industrias culturais: O caso da danca

contetidos especificos para as redes, entrevistas e videos dos artistas dan-
cando em casa tornaram-se uma norma e nao mais uma excegao. Entende-
mos que o cendrio especial da covid-19 tem potencialmente desencadeado,
como um catalisador numa reagao quimica, um maior aumento do inte-
resse para contemplar as artes em dispositivos méveis e telas ampliadas.
Entendemos que este crescimento pode consolidar-se progressivamente
na velocidade das procuras dos usudrios, nas redes sociais comentadas e
plataformas de distribuicdo semelhantes.

A nossa pesquisa permite confirmar as hipdteses 1 e 2. A maioria
das empresas analisadas possui paginas na web com contetido audiovi-
sual nas suas politicas de comunicac¢do e presenca nas redes sociais. O
aumento do nimero de seguidores entre 2018 e 2020 foi muito relevante. E
fundamental para a consolidagdo e crescimento das artes culturais formar
e cultivar publicos presentes e novos de forma continua e empreendedora.
Nestes tempos de covid-19, as instituicdes culturais incrementaram cada
vez mais a sua oferta final de programas virtuais de formagao e educago.
A formacao de publicos e artistas é um aspeto fundamental para as com-
panhias de danca e, desta forma, queremos destacar que a situag3o gera-
da pela covid-19 tem mostrado novas possibilidades de formagdo online
num setor que tradicionalmente tem sido totalmente presencial e fechado
a outros tipos de formatos de ensino n3o presenciais. As redes sociais tém
sido um espago de encontro, trabalho e cenario para professores, coreé-
grafos, bailarinos profissionais e amadores. As empresas também se tém
preocupado com a possibilidade de oferecer formacio a pessoas com ne-
cessidades especiais ou com deficiéncia, de forma a promover a integracdo
de outros grupos sociais da sociedade também nas artes. Por exemplo, o
English National Ballet oferece aulas para pessoas com parkinson. O pro-
grama “Dance for Parkinson” estd em execugdo desde 2010 e é reconhe-
cido pelo prefeito de Londres, na The London Health Inequalities Strategy,
como um estudo de caso para A Fairer, Healthier London. As ultimas aulas
(2020) para pessoas com parkinson, suas familias e cuidadores foram re-
centemente oferecidas online. E importante destacar que o papel que as
companhias de ballet podem desempenhar em relagao a satide e a integra-
¢do dos diversos grupos sociais é mais do que relevante. Considerando as
pesquisas cientificas mais recentes e o relatério da Organizagdo Mundial
da Saude (2019), pode-se concluir que as artes e a danga melhoram a sau-
de e o bem-estar das pessoas. Isso permite-nos confirmar a hipétese 3 da
nossa pesquisa. Da mesma forma, confirmamos a hipétese 4, uma vez que
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a maioria das institui¢cdes culturais analisadas realiza venda de ingressos
online para assistir aos concertos.

N3o podemos confirmar a hipétese 5, uma vez que a criagdo e o
uso de aplicagdes moéveis nao foram progressivamente implementados de
maneira estdvel nos ballets. Em 2018, apenas 32,1% das institui¢des ana-
lisadas possufam aplicacdes que permitiam o contacto com seu publico.
Os dados comparativos mostram que houve uma diminui¢cdo no uso de
apps moveis pelas companhias de teatro e danga em 2020. A maioria das
aplicagdes dessas institui¢des é de uso gratuito, confirmando a hipétese 6.
Consideramos que as possibilidades oferecidas por esses produtos tecno-
l6gicos constituem um servigo interessante. Numa realidade sociocultural
em que os individuos estdo permanentemente “ligados” a rede e recebem
inimeras opg¢des de consumo de produtos culturais e de lazer, as institui-
¢des culturais devem analisar produtos e servicos potenciais aos quais as
suas aplicagdes mdveis devem atender, criando e ajustando a procura e
fornecendo o contetido que o publico estd disposto a consumir. Essas ferra-
mentas tecnoldgicas ndo devem apenas servir de via de envio de publicida-
de e compra de ingressos, mas também explorar novos produtos e servigos
para ndo se tornarem marginais. Como indicam |bédfiez-Etxeberria e Korta-
bitarte (2016): “as aplicagdes como softwares multimédia sao ferramentas
de apoio e facilitadores de experiéncias educacionais. O bom uso que deles
é feito depende do projeto, que por sua vez depende dos objetivos” (p. 19).

As instituicdes que oferecem produtos culturais tiveram de se adap-
tar a nova realidade sociocultural existente no que diz respeito a promocgao
e comunicagdo com os seus publicos-alvo. Os média sociais tornaram-se
uma ferramenta que fornece feedback entre organizagdes culturais e po-
tenciais consumidores desses produtos, e as aplicagdes méveis oferecem
possibilidades que estdo sendo exploradas de forma mais intensa.

No que diz respeito a segunda fase da investigacdo que estd a ser
realizada, pretendemos explorar o estudo dos habitos de uso e consumo
de um publico jovem entre os 18 e os 25 anos. Detetar as preferéncias e
padrdes destes adolescentes, o uso que eles fazem das redes sociais, da
comunicacao e dos dispositivos permitir-nos-a detetar os seus interesses e
necessidades, e elaborar estratégias para a adequada promogao e criagao
de contetido por parte das companhias de danga, na satisfacdo da necessi-
dade de um publico em constante mudanca.

O futuro das industrias culturais e criativas mostra-nos um cami-
nho no qual os espagos fisicos e virtuais (paginas web, redes sociais e
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aplicagcdes mdveis) continuardo a interagir e a colaborar para que os pro-
dutos culturais cheguem ao maior niumero de interessados no consumo
de obras artisticas e também podem ser um meio novo e inexplorado de
criagdo e formacdo artistica.
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Assistimos, hoje, a uma elasticidade no mundo das artes sem pre-
cedentes, ao mais ousado experimentalismo de novas técnicas, novas
linguagens, a préaticas e processos que desafiam os limites disciplinares
pré-estabelecidos, com efeitos inesperados. Arte e natureza, arte e vida,
arte e nao-arte justapdem-se, entrelacam-se, elidem-se mutuamente. Dis-
cernir e compreender as transformagdes operadas na arte contemporanea
e designadamente a transdisciplinaridade, carece de uma visao mais am-
pla, capaz de extrapolar, e de assim enquadrar, o entendimento do campo
artistico. Mais do que uma combinacao, aquilo que diferencia a transdisci-
plinaridade é a atitude, abordagem e necessidade de incursao para la dos
limites da disciplina de partida e o retorno a algo singular, sem igual. Este
livro expressa bem as intersticialidades que caraterizam a arte contempo-
ranea e pretende contribuir para o alargamento dos horizontes do debate
sobre os limites do ser da arte e da vida.
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