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Resumo

Na era do progresso e do digital, em que cada vez mais prevalecem tendéncias economicistas
e tecnocratas, nomeadamente na abordagem de conceitos como a inovacéo, € premente um
retorno e uma revalorizagédo das Ciéncias Sociais e Humanas, ainda mais quando se pretende
aplicar este tipo de conceitos ao campo das artes e da cultura. E neste sentido que, nesta
dissertacdo de mestrado, se propde um modelo de investigacdo e analise para o estudo dos
processos de inovacdo nas organizacdes de artes e cultura sem fins lucrativos, nomeadamente
as que desenvolvem a sua atividade em diversas &reas artisticas e que envolvem o fenémeno
inter-artes, cuja pertinéncia e utilidade (metodoldgica, empirica, e ndo s6) reside na
construcdo de uma estrutura baseada na intersecdo de trés areas disciplinares distintas que se
complementam: Historia e Teoria da Arte — com especial destaque para o paralelismo entre 0s
conceitos «inovagao» e «reinvengdo» e 0s conceitos «vanguarda» e «neo-vanguarda», assente
no modelo de «acdo diferida», elaborado por Hal Foster (1996), bem como para as
contribuicbes de lIdalina Conde e Catherine Grenier —, Sociologia da Cultura e Gestdo
Cultural. Estas cruzam-se aqui, por sua vez, com as quatro categorias de inovacao nas
organizagdes de artes e cultura propostas por Bakhshi e Throsby (2009) e com as duas
definicdes temporais (e de gestdo) de inovacdo avancadas por Ussmane (2013); a par da
analise de um estudo de caso, a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras, a

fim de se testar a operacionalidade do nosso modelo de anélise.

Palavras-chave: inovacéo, reinvencgéo, organizacgdes de artes e cultura sem fins lucrativos,

inter-artes, ecletismo, acao diferida, vanguarda, neo-vanguarda.



Abstract

In the era of progress and digital, where increasingly prevail economistic and technocratic
tendencies, particularly in addressing concepts such as innovation, a return and a revaluation
of the Social Sciences and Humanities is imperious, especially when you intend to apply this
type of concepts to the field of arts and culture. It’s in this sense that, in this dissertation, we
propose an investigation and analysis’ model for the study of the processes of innovation in
not-for-profit arts and cultural organizations, namely those which develop their activities in
diverse artistic areas and involve the inter-arts phenomenon, which relevance and usefulness
(methodologically, empirically, and so on) lies in the construction of a structure based in the
intersection between three distinct disciplines that complement each other: History and
Theory of Art — with a special emphasis on the parallelism between the concepts «innovation»
and «reinvention» and the concepts «avant-garde» and «neo-avant-garde», based on the
«deferred action» model, conceived by Hal Foster (1996), as well as Idalina Conde and
Catherine Grenier’s contributions —, Sociology of Culture and Cultural Management. These
disciplines are intersected, in turn, with the four categories of innovation in arts and cultural
organizations proposed by Bakhshi and Throsby (2009) and the two temporal (and
management) definitions of innovation advanced by Ussmane (2013); along with the analysis
of a case study, the cultural institution Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, in order to test

the operability of our analysis model.

Key Words: innovation, reinvention, not-for-profit arts and cultural organizations, inter-arts,

eclecticism, deferred action, avant-garde, neo-avant-garde.
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INTRODUCAO

1. Motivagao e argumentos
Tendo como tema central para esta dissertacdo de mestrado, o estudo sobre a aplicacdo do
conceito de inovacdo a um tipo especifico de organizacbes das artes e da cultura, as
organizag0es inter-artes sem fins lucrativos, pretende-se, antes de mais, sendo essa a premissa
principal da nossa investigacédo, perceber de que modo os conceitos de inovacéo e reinvengédo
se ligam a essas mesmas organizagdes. Para tal, e para uma melhor compreensao teérica do
objeto de estudo, servindo de base para a desconstrucdo da pergunta de partida que da titulo a
dissertagdo — «OrganizacOes inter-artes: inovacdo ou reinvencdo?» —, comegaremos por
conferir e analisar o estado da arte dos conceitos «inovagdo» e «inter-artes» aplicado as
organizacOes de artes e cultura, através de uma revisdo aprofundada da literatura sobre o tema
central e outros que se lhe associem. A esse enquadramento tedrico, segue-se, a semelhanca
do que acontecerd relativamente a estrutura da dissertacdo, a proposta de um modelo de
analise do tema em trés linhas fundamentais, correspondentes a trés disciplinas cruciais para
compreender o fendmeno a ser estudado: Histdria e Teoria da Arte, Sociologia da Cultura e
Gestédo Cultural.

Neste sentido, como motivacdo e argumentos, quanto a pertinéncia da escolha do tema,
temos, em primeiro lugar, o foco num tipo especifico de organiza¢cdes que ainda foi pouco
explorado nos estudos das areas da Arte e da Cultura, no que toca a reflexdo sobre a definicéo
do conceito «inter-artes» associado a essas entidades e ao modo como 0 mesmo interfere na
sua formacdo, desenvolvimento, gestdo e programacdo; em segundo lugar, e ainda que ja
existam estudos sobre a inovacdo ligada as organizacdes das artes e da cultura, de que é
exemplo o estudo Innovation in Arts and Cultural Organisations, como 0s proprios autores
deste estudo referem, ha uma lacuna no conhecimento sobre o conceito de inovacdo nas
organizacOes de artes e cultura (Bakhshi e Throsby, 2009: 1-2). Assim, um dos objetivos da
nossa investigacdo sera preencher essa lacuna, nomeadamente, através da aplicacdo do
modelo de analise por nos proposto a um estudo de caso, a Cooperativa de Comunicacao e
Cultura (CCC) de Torres Vedras, cuja escolha é motivada pela importancia desta associa¢éo

cultural, ndo sé a nivel local, mas também nacional.

2. Estrutura e metodologia
Do mesmo modo, a originalidade e pertinéncia do estudo a ser efetuado nas préximas paginas

encontra-se presente na forma como este serd abordado e estruturado. Neste ambito,



pretende-se, pois, estabelecer uma ponte entre as disciplinas de Historia e Teoria da Arte,
Sociologia da Cultura e Gestdo Cultural e, assim, propor um novo modelo de analise, mais
completo, que, mais do que responder definitivamente, desconstrua a pergunta de partida,
abrindo novos campos de interpretacéo e interpelacédo, e anulando-lhe a aparéncia maniqueista
e absoluta ao aprofundar o cruzamento fecundo das trés perspetivas em causa no estudo do
tema da dissertacdo. Neste sentido, privilegiamos a intersecdo de um olhar historiografico
com um olhar contemporaneo para o avango fundamentado de hipéteses, que se estruturam
em quatro capitulos, do seguinte modo:
« Enguadramento tedrico dos conceitos «inovagao» e «inter-artes»:
- Estado da arte;
- As organizag0es sem fins lucrativos;
- Apresentacdo do estudo de caso — Cooperativa de Comunicacéo e Cultura;
- Inovacdo no alcance de audiéncias / formacdo de puablicos (primeira categoria de
inovacdo aplicada as organizacdes de artes e cultura, de Bakhshi e Throsby (2009)).
* Perspetiva historica (Historia e Teoria da Arte):
- Paralelismo entre os conceitos de «vanguarda» e «neo-vanguarda» e 0s conceitos de
«inovacao» e «reinvencao;
- Inovagao permanente e inovagédo pontual (definicbes de Ussmane);
- Inovacdo no desenvolvimento da(s) forma(s) artistica(s) (segunda categoria de
Bakhshi e Throshy);
- Os quatro projetos fundamentais/estruturantes da CCC.
* Perspetiva sociologica (Sociologia da Cultura):
- O associativismo cultural em Portugal;
- Inovacdo na criacdo de valor (terceira categoria de Bakhshi e Throsby);
- A CCC navida cultural de Torres Vedras.
» Abordagem no ambito da Gestao Cultural:
- Inovacédo na gestdo e governanga/administracdo da organizagdo (quarta categoria de
Bakhshi e Throsby);
- Projetos estruturantes de inovagéo (inovagdo permanente / gestdo da inovagao);
- Eventos inovadores na programacéo (inovagdo pontual / projetos de inovagéo).
Quanto a metodologia e técnicas de recolha de informacao utilizadas, podem resumir-se
assim: preponderancia da analise qualitativa, através da analise documental e bibliografica;
anélise de um estudo de caso (Cooperativa de Comunicagdo e Cultura), complementada pela

observagdo participante (através de um estagio profissional realizado nesta instituicdo);



construcdo de um modelo de analise para o estudo sobre a aplicacdo do conceito de inovacao
as organizagOes de artes e cultura, nomeadamente as organizagOes inter-artes, com base em
trés abordagens correspondentes a trés disciplinas distintas que se relacionam entre si;
cruzamento destas ultimas com as quatro categorias de inovagdo nas organizacGes de artes e
cultura de Bakhshi e Throsby, bem como com as duas defini¢des de inovacédo avangadas por
Ussmane, reforcando assim o complemento entre o olhar historiografico e o olhar

contemporaneo sobre estas tematicas, referido anteriormente.

3. Fontes e referéncias bibliograficas
As fontes utilizadas nesta dissertacdo correspondem aos niimeros 16, 18 e 19 do Jornal Area,
jornal cultural da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras, sendo usadas
sobretudo na andlise do estudo de caso, ao longo dos quatro capitulos. Os exemplares dos
dezanove nimeros do Jornal Area encontram-se depositados no arquivo documental desta
entidade, no edificio que alberga a sua sede e o Centro de Cultura Contemporanea, localizado
na Rua da Cruz, no Centro Histérico de Torres Vedras, sendo que alguns dos exemplares dos
nUmeros que tiveram maior tiragem, estdo a venda na loja da associagéo cultural.

Quanto as referéncias bibliograficas, abrangem um largo espectro de disciplinas, sendo
que, no enquadramento teorico e ao longo de toda a dissertacdo, tém particular protagonismo
0 estudo Innovation in Arts and Cultural Organisations (2009), de Hasan Bakhshi e David
Throsby, e as duas defini¢bes de inovacdo propostas por Mahomed Hanif Ussmane (2013).
Para o estudo do conceito «inter-artes», a principal referéncia bibliografica é o texto «Da
poética inter-artes ao zapping cultural...», de Maria do Rosério Girdo Ribeiro dos Santos e
Manuel José Silva. Nas trés abordagens disciplinares que compdem a estrutura da dissertacéo,
e particularmente no segundo capitulo (enguadramento histérico) que, pela sua especial
relevancia no estudo dos conceitos «inovacdo» e «reinvencdo», assume um lugar
preponderante, sendo 0 maior da dissertacdo, os principais autores de referéncia citados séo,
entre outros, Hal Foster (1996), Idalina Conde (1996) e Catherine Grenier (2005).






CAPITULO 1 — OS CONCEITOS «INOVACAO» E «INTER-ARTES» NO
ESTUDO DAS ORGANIZACOES DE ARTES E CULTURA

1.1. Estado da arte

1.1.1. Inovacao
No inicio do relatdrio de investigacdo Innovation in Arts and Cultural Organisations,
efetuado, em Dezembro de 2009, para a Nesta Interim, os autores Hasan Bakhshi e David
Throsby d@o-nos conta do crescente interesse no impacto das artes na economia criativa, que
se tem verificado nos Gltimos anos, considerando um universo abrangente que inclui desde as
chamadas industrias criativas, nomeadamente pequenas empresas artisticas baseadas num
individuo ou num pequeno grupo de individuos, as grandes organizac@es culturais que operam
no sector comercial e no ndo-lucrativo. Neste ambito, como veremos mais a frente, assume
especial preponderancia o conceito de «inovagdo», que nos habitudmos a associar mais
comummente a area das ciéncias exatas e das novas tecnologias, e que, no campo das artes e
da cultura, deve ser visto com diferentes contornos, ajustados as caracteristicas particulares
deste sector.

Apesar do crescente interesse no impacto das artes e da cultura na economia (criativa),
este tipo de entidades enfrenta novos desafios, agucados pelo atual contexto de crise
econdmica: «Nestas circunstancias, as instituicdes culturais tém agora que reavaliar as suas
estratégias de negdcio para garantir que continuam a ser capazes de ir ao encontro dos
objetivos artisticos e culturais que sdo o seu propésito fundamental e inalienavel (National
Campaign for the Arts, 2009)» (Bakhshi e Throsby, 2009: 1, tradugfo nossa). E aqui que entra,
entdo, o fator inovacdo, um conceito que, neste tipo especifico de organizacGes, as
organizagdes de artes e cultura, deve ser posto ao servico da missdo, visao e valores das
mesmas, de modo a alcancar, como € referido na citacdo, 0s seus objetivos artisticos e
culturais, os quais assumem o papel de protagonismo nessas entidades. Porém, devido as
caracteristicas especificas deste tipo de organizacfes e a necessaria adaptacdo do conceito e
das operacGes/intervencGes de inovagdo a esta realidade, hd que estudar esta ligacdo mais a
fundo e conforme essas referidas particularidades. O estudo aqui em analise pretende,
justamente, dar resposta a esta necessidade, detetando, antes de mais, a falta de uma reflexdo e

problematizacdo sistematicas deste tema:

(...) o proprio conceito de inovagdo nao estd de todo claramente definido quando aplicado as
organizacdes nas artes. Pouco é sabido sobre as varias maneiras que estas organizacGes
envolvem, adotam, utilizam e contribuem para processos de inovacéo. Isto deve-se, por um lado,
a falta de um entendimento sistematico de como a inovagao se relaciona com as fungdes de tais



empresas culturais e, por outro lado, a falta de uma metodologia estabelecida para uma anélise
guantitativa dos processos de inovacao no sector cultural. (Bakhshi e Throsby, 2009: 1-2).

Antes de nos debrugarmos sobre a aplicacdo do conceito de inovacédo a area das artes e da
cultura, em teoria e no contexto atual, interessa abordar brevemente, e de forma mais lata, o
termo «cultura de inovagéo». Este conceito pode ser analisado de forma global ou recorrendo
a uma abordagem multidimensional, sendo este ultimo modelo de analise mais indicado para
0 estudo da inovacdo nas organizacdes, nomeadamente nas de artes e cultura, a que também
se associa 0 termo «inovagdo organizacional». Assim, como é proposto por Dobni (2008),
neste caso, referenciado por Filipa Queiroz na sua dissertacdo de mestrado, a
operacionalizacdo do conceito «cultura de inovacdo» pode ser concebida de acordo com
quatro dimensoes: «Relacionando cultura da inovacao e performance dos resultados, Dobni
(2008) propde quatro dimensfes que formam uma cultura de inovagéo: a propensdo para a
inovacdo, a infraestrutura de apoio a inovacdo, as influéncias da inovacdo e o contexto da

inovacdo» (Queiroz, 2013: 32). O modelo proposto traduz-se graficamente, do seguinte modo:

Intention for Innovation

Infrastructure for

Innovation Performance
Culture > Outcomes

Innovation

Market Orientation
(Influence for Innevation)

Implementation Context for

Y4

Innovation

Figura 1: Modelo de Inovacéo segundo Dobni (2008).

Por sua vez, as quatro dimensfes mencionadas desdobram-se em sete fatores: «O instrumento
criado por Dobni (2008) sugere uma escala de cultura de inovacdo que contém os fatores:
propensdo a inovacdo organizacional, contexto da implementacdo; orientacdo de valor;
orientagdo para 0 mercado; composicdo organizacional; aprendizagem organizacional;
criatividade e autonomia dos colaboradores» (idem: 33). A primeira dimensdo, coincidindo
com o primeiro fator aqui citado, esta relacionada com a misséo, visdo, valores e objetivos
estratégicos das organizagdes. A dimensédo da infraestrutura de apoio a inovacgao associar-se-a
aos fatores das composicdo e aprendizagem organizacionais, ligados ao grau de
comprometimento dos trabalhadores da organizagdo com o0s objetivos da mesma e o respetivo

processo de inovacdo e a formacdo que lhes é fornecida para o efeito, a par do fator



«criatividade e autonomia dos colaboradores», traduzindo-se estas no grau de liberdade dada
aos colaboradores para desenvolverem a sua capacidade criativa e tomarem decisdes
autébnomas que acrescentem valor ao desempenho da organizacdo como um todo. A terceira
dimensao, sobre as influéncias da inovacéo, relaciona-se com a orientacao para 0 mercado e a
orientacdo para o valor, envolvendo trés importantes pontos intrinsecamente conexos: 0
comportamento dos colaboradores, o contexto da organiza¢do e o conhecimento sobre os
clientes e os mercados. Finalmente, a dimensdo do contexto de implementacdo para a
inovacdo traduz-se no modo como 0s recursos organizacionais sdo utilizados com vista ao
alcance dos objetivos estratégicos da organizacdo. E, ainda, importante referir que, embora
este modelo de andlise seja util para medir os esforgos das organizacbes que pretendem
envolver-se em processos de inovacgdo, ndo é isento de falhas ou, para dizé-lo melhor, deve
ter-se em atencdo os limites da proposta de Dobni e as adaptacBes necessarias a contextos
especificos. Assim, sdo apontados por Filipa Queiroz quatro cuidados a serem considerados
neste tipo de analise: sendo o modelo de Dobni essencialmente pratico — para aplicacdo
efetiva nas entidades que procuram inovar —, «0 objeto de estudo tem que ser considerado
dentro de uma cultura de inovacdo», ou seja, as atividades da organizacdo em analise devem
ser vistas segundo esta perspetiva; em segundo lugar, 0 modelo deve ser utilizado somente
como diagndstico inicial, como ponto de partida para uma analise mais profunda e conclusiva
sobre a situacdo da empresa. «<Em terceiro lugar, dentro de uma organizacdo, o modelo pode
ser Util para identificar os esforcos nas unidades de negocios, usando os resultados da sua
aplicacdo para estabelecer metas de inovacdo. E, por ultimo, a generalizacdo representa um
problema. E importante replicar o estudo adaptando o modelo & realidade dos setores
estudados» (Queiroz, 2013: 34).

E com base na Gltima frase que retomamos o estudo de Hasan Bakhshi e David Throsby
(2009). Aqui, e embora seja apontado como problema o facto de a maior parte dos estudos
sobre inovacao nas organizac@es ser de natureza funcional, cientifica ou tecnoldgica - em que
a inovacdo €, muitas vezes, vista como um motor de crescimento econdémico, cujo foco
explica a concentragdo dos decisores (politicos e econémicos) em inovaces nas areas do
comércio e do mercado, em particular —, havendo poucos que considerem 0s campos da
criatividade, artes e cultura, é tomado como um dos principais focos o uso das tecnologias

digitais nas organizagdes de artes e cultura com o objetivo de atrair mais audiéncias:

O objetivo da NESTA neste projeto de investigacdo é desenvolver uma analise econémica da
inovacao aplicavel a um conjunto de instituicdes culturais através das diferentes areas em que
estas operam, e gerar uma evidéncia empirica sélida, em particular em como elas podem usar



tecnologias digitais inovadoras para expandir e aprofundar as suas relacGes com as audiéncias.
Focamo-nos nas tecnologias digitais por causa do seu potencial para permitirem que as
organizagdes de artes e cultura alcancem um passo em frente no aumento das audiéncias para a
sua arte. (Bakhshi e Throsby, 2009: 2).

Logo aqui, podemos aferir sobre a relagdo/paralelismo com o modelo de Dobni, atras exposto,
nomeadamente no que se refere aos meios utilizados para o uso da inovacao no alcance dos
objetivos das organizacOes (infraestrutura para a inovacdo) e a orientacdo para o mercado e
para os publicos (tdo importante na gestdo e no marketing cultural).

Os autores comecam por fazer um breve estado da arte, mencionando alguns estudos
sobre o conceito de inovacdo aplicado ao sector das industrias criativas, como o de Miles e
Green (2008), que se concentra no espaco do Reino Unido, e o de Stoneman (2009), que fala
de mudangas de natureza estética, classificando-as como ‘soft innovation’. DIUS (2008)
(citado no estudo em analise), por sua vez, e a semelhanca de Sir George Cox (HMT, 2005),
avanga com uma defini¢do do conceito de inovagdo mais inclusiva do que as tradicionais,
abrangendo um mais vasto conjunto de sectores: «Pode ser definido como a exploracao
bem-sucedida de novas ideias, que podem ser novas para uma companhia, organizacao,
indUstria ou sector. Isto aplica-se a produtos, servigos, processos e modelos de negdcios,
marketing e tecnologias de base» (idem: 3). J& no estudo de Mulgan et al. (2007), que avanca
um tipo de inovacdo que interessa referir no contexto do estudo de caso que se pretende aqui
analisar, é considerada a inovacao que se observa fora das fronteiras do sector empresarial/de
negdcios, cada vez mais reconhecida como crucial na abordagem de desafios de natureza
social, fazendo surgir um novo (sub)conceito — a «inovagdo social». Esta categoria
corresponde as inovagdes que respondem a necessidades sociais ou que, por outras palavras,
sdo postas ao servico da comunidade, promovidas por organizacdes do terceiro sector e do
sector publico, nomeadamente as organizacdes de utilidade publica, sem fins lucrativos (sobre
as quais falaremos mais aprofundadamente no subcapitulo que se segue).

Contudo, Bakhshi e Throsby continuam a apontar o problema de que nenhum destes
estudos se foca especificamente nos campos das artes e da cultura. Nesta sequéncia, 0 que
mais se aproxima e € mais passivel de aplicacao a estes sectores, segundo estes investigadores,
é o trabalho de Miles e Green (2008) sobre os negocios (industrias criativas) de design de
produto, publicidade, producdo televisiva e videojogos. Aqui sdo propostas cinco areas de
inovacgdo para 0s negdcios criativos: inovagdo ao nivel da criatividade na/da empresa (creative
firm innovation), inovacao na producéo/pré-producéo (innovation in

production/pre-production), inovacdo de produto (conteddo) (product (content) innovation),



inovacdo na experiéncia do utilizador (user experience innovation), e inovagdo nas
comunicagfes (innovation in communications). As varias componentes inerentes a estas

categorias e as respectivas interligacdes estdo patentes na figura abaixo:
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Figura 2: Espacos de inovagdo em empresas criativas.
Fonte: Miles e Green (2008).

Apesar da sua utilidade e reconhecida operacionalidade, todos estes estudos pecam por se
aplicarem, sobretudo, & area das inddstrias criativas e ndo criarem uma base metodologica,
conceptual e empirica, solida para o estudo da inovacéo especificamente aplicada a corpos das
artes e da cultura.

Finalmente, para suprir esta lacuna, e tomando, de certa forma, como modelo o ultimo
estudo supra referido, os investigadores da NESTA propdem um conjunto de quatro categorias
de inovacdo conforme as caracteristicas proprias dos sectores das artes e da cultura: inovacao
no alcance de audiéncia (innovation in audience reach), inovacdo no desenvolvimento da
forma artistica (innovation in artform development), inovacéo na criagdo de valor (innovation
in value creation), e inovacdo na gestdo e administracdo do negdcio (innovation in business
management and governance). Estas dimensdes devem ser vistas no quadro das mudancas
que estdo a ocorrer, atualmente, na cadeia de valor para as organiza¢des culturais: «Preferimos
pensar, portanto, em inovacdo de acordo com estas dimensdes como respostas a mudancas
que estdo a irromper no que pode ser descrito como a cadeia de valor para as instituicdes
culturais (Figura 3). Esta diferencia-se entre a producdo, distribui¢do e consumo de contetdos

artisticos, por um lado, e o fluxo de contetdos, servigos e dinheiro, por outro» (idem: 5).
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Figura 3: A cadeia de valor para as instituicdes culturais.
Fonte: Bakhshi e Throsby (2009).
Esta cadeia de valor destaca os binémios, as escolhas, concessdes e contradi¢cbes com que as
instituicBes culturais podem ter de lidar para irem ao encontro das suas missoes, tais como:

- acesso Vs. geracao de receita;

- visao criativa vs. recetividade do publico;

- experimentacdo artistica vs. maximizagédo das receitas;

- geracdo de valor publico vs. geracdo de receita.

Como podemos ver, estas relacbes mais ou menos maniqueistas, tanto mais quando se
trata de organizagfes sem fins lucrativos, prendem-se principalmente com o modo como
fatores externos vitalmente necessarios ao funcionamento destas instituicdes — a geracdo de
receita/captacdo de financiamento e a recetividade e adesdo do publico aos produtos ou
servicos oferecidos pelas organizacGes de artes e cultura — interferem na definicdo e
prossecucdo das suas missdes. E sobre este equilibrio ténue entre sobrevivéncia financeira e
alcance dos seus objetivos artisticos e culturais, a par da fidelidade aos valores pelos quais se
regem, que estas organizagdes trabalham, voluntariosa e obstinadamente, dia-a-dia para
conseguirem fazer chegar aos (seus) publicos a(s) arte(s) e a cultura, sendo que, neste ponto,
também € necessaria uma particular sensibilidade na relagcdo entre 0 modo como as propostas
programaticas sdo apresentadas e aquilo que as audiéncias estdo dispostas a fruir,
especialmente quando se tratam de propostas inovadoras, para as quais, por vezes, é preciso
«preparar terrenox» e «educar»/formar o publico. Nos termos destas relagGes sensiveis entram
em jogo, ainda, fatores de rutura que, por vezes, fazem com que as institui¢cfes culturais
tenham de reavaliar as suas estratégias: mudancas no comportamento dos
consumidores/publicos; rapido progresso tecnoldgico; mudancas no ambiente de

financiamento.

10



As referidas relagfes que integram a cadeia de valor, e as mudancas que nelas intervém,
levam-nos as principais questdes a que Bakhshi e Throsby pretendem responder no seu
projeto de investigacdo (Bakhshi e Throsby, 2009: 6):

- Qual é a verdadeira e latente procura por um trabalho inovador fomentado pelas
instituices de artes e cultura entre os publicos ja existentes e 0s potenciais novos publicos?

- Como podem as institui¢Oes culturais usar tecnologias digitais inovadoras para alcangar
novos publicos?

- Como podem as instituicdes culturais usar as novas tecnologias digitais para aprofundar
a sua relacdo com os publicos?

- Havera novos conceitos e métodos que as organizacGes possam usar para valorizar o
que fazem e, se sim, como podem ser aplicados?

- Serd que todos ou algum destes caminhos para a inovacdo conduzem ao
desenvolvimento de novos modelos financeiros e de negocio para as institui¢des culturais?

E como resposta a estas e outras questdes que os autores propdem e testam a
operacionalidade das quatro categorias de inovacédo aplicada as organizacdes de artes e cultura,
ja agui nomeadas, que serdo por nés exploradas e aplicadas ao estudo de caso da Cooperativa
de Comunicacao e Cultura de Torres Vedras nesta dissertacdo de mestrado.

Antes disso, porém, evocamos uma outra obra que, ainda que ndo esteja tdo diretamente
relacionada com o0 nosso tema de investigacdo, pode proporcionar interessantes e importantes
paralelismos com o mesmo — Inovacdo e Criatividade. Manual do desenvolvimento de
produto, de Mahomed Hanif Ussmane. De facto, é perfeitamente plausivel e, em alguns casos,
extremamente (til — sobretudo em termos metodoldgicos — estabelecer uma analogia entre o
desenvolvimento/design de um novo produto e o desenvolvimento de um novo projeto ou a
criacdo e gestdo de uma organizacdo cultural.

Depois de nos dar conta da preponderancia que as necessidades e vontades dos
consumidores/clientes/recetores ttm no desenvolvimento de um novo produto ou projeto,
sendo que estas se tém vindo a modificar nos Gltimos anos — como atestado ja no estudo de
Bakhshi e Throsby em relacdo aos publicos das artes e da cultura —, em grande medida,
devido ao aumento e ao surgimento de novos «competidores», numa logica de «quanto maior
a oferta, maior a exigéncia dos consumidores/publicos»; Ussmane afirma a necessidade de
estruturacdo para o desenvolvimento de um novo produto ou projeto, face a esta nova
realidade e a necessaria complementaridade entre varias disciplinas nos processos de inovacao
implementados nas organizagOes. Este cenario, obviamente aplicvel a inovagdo nas artes e

cultura, é representado na figura abaixo e no seguinte trecho:
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E amplamente reconhecido que para desenvolver produtos de sucesso, sistemas ou servigos, é
extremamente importante seguir um processo estruturado de desenvolvimento de produto,
embora se admita que cada empresa acaba por seguir um processo adaptado as suas
necessidades especificas. (...) A dimensdo assumida ¢ de tal ordem, que atualmente pode
dizer-se que representa um corpo de conhecimento multidisciplinar, com uma classificacao
prépria e reconhecida em termos de areas e assuntos, por sua vez repartidos em disciplinas
como as que se ilustram na Figura. (Ussmane, 2013: 15).

Estratégia
e planeamento

Métodos
e ferramentas

Tecnologia

Processo

s Organizagéo
e equipas

18D

Figura 4: Areas e assuntos do desenvolvimento de produto.
Fonte: Ussmane (2013).
Ussmane defende que, na pratica, estas areas deveriam formar uma rede, em vez de, como
critica apesar de compreender as razdes para tal acontecer, se criarem barreiras entre as
mesmas e ser quebrado o didlogo que o autor considera tdo necessario e frutifero: «Na
realidade, verifica-se que as varias areas representadas desenvolveram os seus proprios
paradigmas e vocabularios, o que, se do ponto de vista académico é inevitavel, representa no
entanto para a aplicacdo pratica alguns inconvenientes, nomeadamente, num certo grau de
repeticdo de ideias e teorias e em terminologias distintas para 0S mesmos conceitos,
levantando barreiras de comunicacdo entre as varias disciplinas, o que resulta em
enfraquecimento da interdisciplinaridade.» (idem: 16). Ainda na introdugdo ao tema de estudo,
0 autor sublinha a importancia do contexto em que 0s processos de inovagdo de uma empresa
se ddo e os limites que este necessariamente representa, lembrando que a implementagéo
desses processos e a consequente evolucdo da organizagdo correspondem a um processo
dindmico, sujeito a fatores externos, e dao-se em paralelo com a evolucdo dos proprios
processos do desenvolvimento de produto (ou projeto), que Ussmane traga na Figura 5; o que
nos faz recordar, mais uma vez, os bindmios e o impacto de determinadas mudancas externas
na vida das organizacdes de artes e cultura, de que Bakhshi e Throsby falam no seu projeto de

investigacdo, e que ja aqui abordamos.
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Figura 5: Evolucéo do desenvolvimento de produto.
Fonte: Ussmane (2013).

No inicio do seu capitulo sobre o conceito de inovagdo, Ussmane comeca por dizer que esta é
«um meio fundamental para ganhar vantagem competitiva e responder as necessidades do
mercado» (Ussmane, 2013: 21), sendo que, no caso do desenvolvimento de um novo produto,
mas também aplicavel a inovagdo nas organizacBGes de artes e cultura, salvaguardadas as
devidas diferencas, este conceito baseia-se essencialmente na criagdo de novos
produtos/servicos, ou novos programas culturais ou projetos/obras de arte, no
desenvolvimento ou melhoramento de produtos/servicos/projetos ja existentes ou até na
otimizacdo do sistema de producdo. No caso da inovagao nas organizacgdes de artes e cultura,
como confirmariam Bakhshi e Throsby, isto corresponde, por exemplo, a otimizagdo dos
meios de comunicacdo com o0s publicos e/ou das praticas organizacionais no desenho de
programacdes artisticas e culturais ou mesmo no ambito da criacdo ou do apoio a criacéo
artistica/curatorial, através do recurso a tecnologias mais recentes. Retomando a associacao
entre «inovacdo» e «competitividade», esbocada no principio do paréagrafo, o investigador
apoia-se na definicdo de outro autor, Frangois Chenais, para demonstrar a relacdo de quase
causalidade entre as duas dimensdes e a relevancia da inovacao como fator crucial no alcance
da competitividade de qualquer organizacdo no mercado — «A inovagao € o elemento-chave
para a competitividade. Frangois Chenais real¢ca que «a atividade inovadora constitui, junto
com o capital humano, um dos principais fatores que determinam a vantagem competitiva das
economias (...) avangadas»» (idem: 25). No nosso caso de estudo, todavia, a
«competitividade» teria de ser vista segundo uma perspetiva qualitativa — ligada aos
contetdos programaticos e a propria estrutura da organizacdo —, em detrimento de um olhar
economicista/capitalista/financeiro virado para a competicdo na geracdo de receitas, uma vez
que a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura se trata de uma associagao cultural de utilidade
publica, sem fins lucrativas e com a classificacdo «de superior interesse cultural»
(referindo-se esta, particularmente, ao edificio-sede e respetivo espdlio).

Neste sentido, surge um outro bindmio, relacionado com o anterior e talvez ainda mais
relevante para o nosso estudo, que é o da inovagao/criatividade. Ao compararmos ambas as

relacbes, podemos dizer que a criatividade estd para a inovacdo como esta estd para a
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competitividade. Para melhor compreendermos isto, devemos primeiro perceber onde reside a
diferenca entre «criatividade» e «inovagdo»: «A criatividade ainda é um dos elementos mais
misteriosos do pensamento humano. Pensa-se que o comportamento envolve dois niveis de
criatividade: pessoal e sociocultural. A criatividade é uma sintese de novas ideias e conceitos
através de uma reestruturacao de ideias ja existentes, enquanto a inovacgédo € a implementacao
dos resultados da criatividade» (idem: 32). Daqui se depreende que a criatividade pode ser
usada na primeira fase do projeto de inovacdo, nomeadamente, quando se pretende chegar a
definicdo do conceito que servira de base a este e, bem assim, de acordo com esta ordem de
ideias, quando se esta a definir o proposito/missdo de um determinado projeto cultural. Pelo
que ja vimos, a implementacdo de processos de inovacao «é uma complexa area de ideias que
envolve estratégia, manuseamento, procura e desenvolvimento, producdo, marketing, tomada
de decisdes, etc., 0 que obriga a uma ligacdo entre a ciéncia, a tecnologia e a inova¢do com o
mercado» (Ussmane, 2013: 31). Alids, esta afirmacdo ja havia sido esbocada aquando da
passagem complementada pela Figura 4, em que é reforcada a importancia da
interdisciplinaridade nestes processos. Assim sendo, o desenvolvimento de um novo produto
(ou projeto) «devera integrar ferramentas de criatividade e inovagdo, com as metodologias de
design e desenvolvimento de produto [ou outras que se adequem as especificidades do projeto
em questdo]. A perspetiva da criag@o (...) inclui (...) pensamentos inovadores que produzem
ideias criativas e de elevado grau de complexidade, ndo explicadas por modelos de teorias de
design» (idem, ibidem). Em jeito de resumo destas ideias que relacionam «inovagdo» e

«criatividade», interessa citar outro trecho da obra de Ussmane:

Orientar a criatividade para a inovagdo (...) € um processo que implica a transformacdo de
ideias em produtos ou novos processos técnicos em acdes de desenvolvimento, (...) e que inclui
a orientacdo da inovacdo para objectivos especificos.

A inovagdo (...) sera, portanto, um processo que abarca diversas fases orientadas a
introdugdo no mercado dos resultados da investigag&o.

Cada fase tem uma duracdo temporal e um consumo de recursos préprio, ndao sendo
necessario um desenvolvimento sequencial dado que deverdo existir feedbacks no decorrer de
todo o processo que originam fluxos de informagdo, ao longo do tempo, entre as varias
atividades. (idem: 25 e 26).

A semelhanca do que verificamos com a aplicacéo de alguns aspetos do estudo de Miles e
Green ao nosso tema de investigagcdo, sendo que uma das principais vertentes envolvidas
naquele era igualmente o design de produto, também em Ussmane encontramos contributos
fulcrais no campo metodoldgico, mas de diferente ordem. Aqui sdo preponderantes algumas

classificagfes correspondentes ao termo «inovagdo», que 0 autor avanga, suportando-se
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noutros estudiosos cujo cerne de investigacdo € a «inovacdo tecnoldgica». No que diz respeito
a originalidade, deparamo-nos com dois tipos de inovacdo: a «radical», que corresponde a
tecnologias, aplicacfes ou processos completamente novos; e a «incremental», que consiste
em melhorias pontuais na estrutura ja existente. Outra classificacdo interessante é a que
concerne a finalidade ou campo de atuacdo do processo inovador: neste &mbito, existem duas
formas de inovacdo — a de produto, em que se preconiza a melhoria de um produto ou o
desenvolvimento de novos produtos através do uso de novas tecnologias; e a de processo,
consistindo na criacdo de novos processos de producdo (que também pode ser a artistica e
cultural) ou modificacdo dos existentes, mais uma vez, com recurso a novas tecnologias ou,
acrescentamos nds, a novos conhecimentos ou métodos relacionados com a area em que se
opera. Neste Ultimo caso, o grande objetivo é a reducdo de custos, por forma a dar resposta a
concorréncia que, de um ou outro modo, sempre existe e as necessidades do(s) mercado(s) e
dos publicos. Neste seguimento, pode resumir-se 0 campo de acdo da «inovacdo tecnoldgica»
de acordo com o0s seguintes topicos (aplicaveis ao nosso tema de estudo):

«- renovacgéo e ampliacdo da gama de produtos e servigos;

- renovacao e ampliacdo dos processos produtivos;

- alteracdes na organizacao e gestao;

- alteracdes nas qualificacdes dos profissionais» (Ussmane, 2013: 25).

Ainda que se tratem de linhas gerais, cuja utilidade é sobretudo metodolégica, quando
utilizadas no diagnoéstico e analise de um caso especifico, sdo visiveis as semelhancas a
alguns pontos das quatro categorias propostas por Bakhshi e Throsby no estudo da inovacéo
nas organizagdes de artes e cultura. A acrescentar a estes topicos sintéticos, temos, ainda, dois
tipos de resultados de processos de inovacdo: os chamados «produtos melhorados», que
poderiamos associar (com especial interesse na operacionalizacdo da nossa principal questdo
de partida) a um conceito de «reinvencdo», e 0s que se designam como «produtos
inovadores». As diferencas entre os dois, quando langados no mercado, sdo bem explicitadas
na tabela que se apresenta abaixo.
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Produtos melhorados Produtos inovadores

Procura conhecida e previsivel do mercado Procura potencial elevada mas pouco
previsivel. Grau de fracasso elevado.

Aceitagéo e reconhecimento rapido Imprevisivel o tempo de reacéo

do mercado da concorréncia imitativa
Facilmente adaptavel &s vantagens existentes Podem exigir politicas de marketing,
no mercado e a politica de distribuicao distribuicéo e vendas exclusivas para

educar os consumidores

Coincide com a segmentagao de mercado A procura pode n&o coincidir com

o politicas do produto os segmentos de mercado estabelecidos
distorcendo o controlo das perspetivas
da empresa

Figura 6: Produtos melhorados vs. produtos inovadores.
Fonte: Ussmane (2013).

Contudo, o contributo mais significativo que Ussmane nos da, em termos teoricos e
metodoldgicos, é a proposta de duas defini¢bes, que se traduzem em dois niveis de aplicacdo
da inovacdo: a inovagdo pontual, associada a projetos de inovagdo, e a inovacgdo
continua/permanente, correspondente a uma gestdo global de inovacdo (a longo prazo).
Aprofundaremos estes dois tipos de inovagdo, aplicando-0s ao nosso estudo de caso, no

capitulo seguinte.

1.1.2. Inter-artes
Passamos a refletir brevemente sobre o conceito «inter-artes» no ambito do nosso tema de
estudo. Neste sentido, comecamos por lamentar a inexisténcia de bibliografia que aplique
especificamente esta ideia de coexisténcia e dialogo entre artes ao contexto e/ou definicdo de
determinadas organizac6es de artes e cultura em que essa caracteristica € latente e primordial.
Assim sendo, neste primeiro capitulo, ndo nos alongaremos num estado da arte sobre o
conceito «inter-artes» per se, uma vez que este é mais utilizado e Gtil no campo dos Estudos
Comparatistas, dos cruzamentos artisticos e disciplinares verificados nalgumas obras de arte
cuja intertextualidade é um traco definidor, e até em campos como a semiotica. De facto, para
a investigacdo que aqui se realiza, sera mais proficua a analise do conceito no ambito da
Historia e Teoria da Arte, a ser tida em conta no segundo capitulo, suportando-nos em autores
como Peter Biirguer, Hal Foster, Clement Greenberg e, ja cruzando este ramo com o0 da
Sociologia da Arte e da Cultura, ldalina Conde. Embora estes investigadores ndo tenham
como principal objeto de estudo a poética inter-artes, ainda menos com a especificidade da
sua aplicagéo ao tipo de instituicGes anteriormente mencionado, ddo-nos importantes pistas no
que concerne a relacéo entre essa caracteristica e 0s conceitos de «inovagao» e «reinvencao»,
desta feita, vistos em paralelo com os de «vanguarda» e «neo-vanguarda» no capitulo que se

segue.
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Pese embora a existéncia das dificuldades aludidas, interessa-nos debrucar sobre, pelo
menos, um texto dedicado a poética inter-artes nos moldes dos Estudos Comparatistas, «Da
poética inter-artes ao zapping cultural...», de Maria do Rosario Girdo Ribeiro dos Santos e
Manuel José Silva. Aqui, comecando por escamotear o conceito a luz de uma concecao de arte,
0S autores associam a arte a0 mito, enquanto conceito «susceptivel de ser definido como uma
estrutura simbolica de imagens espoletadora da criagdo artistica» (Santos, e Silva: 2009: 2).
Neste sentido, a ideia em questdo é definida, no contexto dos estudos comparatistas, mas
também sem esquecer a atual «globalizacdo da cultura» e a «universalizacdo de uma
linguagem plural» do seguinte modo: «Suportes ndo literarios, as inter-artes, que ndo deixam
de se assumir, no ambito dos estudos comparatistas, como um veiculo essencial de expansédo e
de ‘modernizagdo’ incessantes do mito, tendem para os jogos interactivos, praticando um
sincretismo por vezes brutal e amalgamando substratos miticos heterogéneos.» (idem: 1). Ora,
ja aqui se adivinham as potencialidades que as «inter-artes», como «veiculo essencial de
expansao e de ‘moderniza¢ao’», podem trazer ao dominio das organizagdes de artes e cultura.

Na mesma linha de pensamento, mas agora acrescentando o contributo que a linguagem
especifica de cada arte pode trazer para este dialogo frutifero preconizado no «concerto das
artes», e destacando o importante papel que a interdisciplinaridade integradora de outras areas
do conhecimento teve na evolucgdo do estudo sobre a poética inter-artes, o qual nos interessa
especialmente e fundamenta a nossa op¢do metodolégica de seguir trés vias distintas no
estudo do tema de investigacdo, trés abordagens ligadas a trés disciplinas dos Estudos das
Artes e da Cultura, que se complementam — a Histdria e Teoria da Arte, a Sociologia da

Cultura e a Gestdo Cultural —; parece-nos de extrema relevéncia o seguinte trecho:

Afigura-se inquestionavel, nesta sequéncia, a assun¢do do mito literario como ‘terreno’
fertilmente propicio aos Estudos Interartes, a essa visdo contrastiva e integrante que subjaz a
«iluminag¢do mutua das artes», mediante a transposi¢do aplicada dos conceitos e dos métodos de
uma dada arte numa arte outra. Com efeito, e na 6ptica de Claus Cliver (Cliiver, 2002:333-359),
foram os «Cultural Studies», a instituicdo dos novos discursos transdisciplinares (entre os quais
a antropologia, a linguistica e a informatica) e a canalizagdo do discurso interartistico para o
sistema universitario que transmutaram o estudo comparatista das artes em Estudos Interartes.
Assim sendo, as artes sdo, actualmente, encaradas como construtos culturais sujeitos a
alteractes, identificando-se a obra de arte com um texto elaborado segundo um determinado
sistema signico e suspendendo-se a categorizacdo estética, primacialmente caracterizada pelo
Belo, lugar inclassificavel que, segundo Remo Bodei (1997), ndo pertence ao dominio da
realidade absoluta nem ao campo do mero inexistente (...). (idem: 2 e 3).

Ainda no sentido de reforcar a congruéncia e pertinéncia da estrutura desta dissertacéo,

realcamos o exemplo dado pelos autores do artigo de um olhar sobre a dialética arte-mito
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como potenciadora da criacdo artistica, o de Gilbert Durand, que opta por uma abordagem
trans-historica e interdisciplinar, recorrendo a disciplinas como a andlise literria, a histdria da
arte, a etnologia, a filosofia e a psicandlise no estudo destas questdes.

Contudo, continuando o assunto da evolucdo da poética inter-artes ao longo dos tempos,
torna-se necessaria a distincdo entre os estudos tradicionais inter-artes, cujas influéncias

remontam ao século XI1X, e os atuais Estudos Inter-artes, bem patente na seguinte passagem:

Urge, porém, neste contexto tedrico preambular, estabelecer a distingdo entre os estudos
tradicionais inter-artes (na esteira das correspondéncias oitocentistas preconizadas por Charles
Baudelaire, pelas «Voyelles» de Arthur Rimbaud e pelo 6rgdo dos licores de Des Esseintes) e 0s
hodiernos Estudos Interartes: se, ab initio, se privilegiava a anélise das relagdes entre dois
sistemas signicos distintos (literatura e artes plasticas, literatura e musica, literatura e danca),
insistindo na dicotomia imagem/palavra com incidéncia no vinculo comum entre as diversas
artes, hoje em dia forcoso se torna estabelecer as fronteiras entre textos multimédia, textos
«mixed-media» e textos intermédia (também designados por textos intersemidticos ou hibridos).
Enquanto os primeiros combinam textos separadamente coerentes e compostos em média
diferentes (musica com letra) e os segundos conciliam signos complexos insusceptiveis de se
tornarem auto-suficientes fora do contexto inicial, os terceiros recorrem a dois ou a mais
sistemas de média, surgindo inseparaveis 0s aspectos visuais, verbais, cinéticos e performativos
dos seus signos (os quadros produzidos a partir de palavras pintadas e os desenhos graficos
derivados de letras exemplificam sobejamente esta terceira categoria taxindmica) (Cluver, 2001:
333-359). (idem: 4).
A categorizagdo destas trés dimensdes compreendidas nos Estudos Inter-artes modernos -
«textos multimédian, «textos ‘mixed-media’» ¢ «textos intermédia» - reveste-se de particular
relevancia e utilidade metodolédgica, nomeadamente, no que se refere a aplicacdo do conceito
«inter-artes» a realidade das organizacGes de artes e cultura e a sua relacdo com 0s conceitos
de «inovagdo» e «reinvengdo», como veremos mais a frente. De facto, podemos j& avancar
que as trés vertentes estdo presentes ndo s6 em alguns eventos/projetos marcantes da
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras, mas também nas suas proprias
estrutura e misséo, desde a sua fundagéo.
Finalmente, e para fechar este subcapitulo, dos trés tipos de combinacgdes inter-artes, ha
um que sobressai: 0 da «intermedialidade»/«textos intermédia». Neste ambito, entra em jogo a
relacdo entre a esfera artistica e a chamada esfera extra-artistica, em que se assiste a ascensdo
de oficios antes considerados menores e a banalizacdo de modalidades que, ao longo da
Histdria da Arte, haviam conseguido alcangar o seu lugar (merecido) no campo artistico e
agora correm o risco de serem banidas do mesmo (ou, pelo menos, voltam a ser olhadas com

uma maior «desconfianga», com algumas reservas), como é o caso da Fotografia — esta é, de
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resto, uma das realidades prementes que a Cooperativa de Comunicagdo e Cultura combate
convictamente com a Camara Escura, 0 mais recente dos seus projetos estruturantes, que
abordaremos de forma mais significativa nos capitulos seguintes. Estas e outras questdes, que
se intersectam, sdo mais bem explicadas pelos autores de «Da poética inter-artes ao zapping

cultural...» no trecho abaixo transcrito:

A intermedialidade, contudo, ndo deixa de afirmar a sua supremacia, apesar de cada arte
reclamar e preservar os legitimos direitos da sua especificidade (...). Interessante se torna referir,
ainda no tocante a diferenciacdo entre as artes, o grau varidvel de oscilacdo entre a esfera
artistica e a esfera extra-artistica: enquanto o artesanato moderno tende, de um modo cada vez
mais acutilante, para a arte, ao invés da fotografia que, vulgarizada pelo pragmatico retrato
instantaneo, se demarca paulatinamente do campo artistico, a literatura assiste a emulagdo entre
a funcdo estética e a funcdo comunicativa, assemelhando-se a obra de arte a palavra em situacao
de transmissdo e de recepgdo: «[...] do mesmo modo que a manifestacdo linguistica serve de
intermediario entre dois individuos, [...] a obra de arte é destinada pelo seu autor a servir de
meio de comunicagdo com os individuos receptores.» (1990: 267). (idem: 4 e 5).

1.2. As organizag0es sem fins lucrativos
Antes de abordarmos as especificidades das organizagOes sem fins lucrativos, grupo em que a
Cooperativa de Comunicacéo e Cultura de Torres Vedras se insere, e 0 modo particular como
este tipo de instituicOes incorpora processos de inovacao, importa contextualizarmo-lo nos
dois campos mais vastos que o enquadram: o da «esfera publica» e outro que, por sua vez,
nesta se inscreve, 0 «Terceiro Sector».

Para definirmos e compreendermos o conceito de «esfera publica», apoiamo-nos,
principalmente, numa passagem da dissertagdo de mestrado Pilares para uma Cultura de
Liberdade, de Sofia Costa Graga dos Santos, cujo discurso se socorre de autores como Jirgen
Habermas e Jodo J. B. Ventura. Aqui, a investigadora traca um breve percurso histérico da
definicdo do conceito, desde o século XVIII até a segunda metade do século XX, destacando a

relevancia dos organismos que lhe estdo associados na sociedade dos nossos dias:

A esfera pablica representava para a burguesia em ascensdo do final do século XVIII,
«...um instrumento de mediacdo da relacé@o entre a sociedade civil e 0 Estado, na medida em
que gera as condigbes para a autonomizacdo da sociedade civil e reivindicacdo dos direitos
civicos daqueles que a constituem.» [(Ventura, 2002: 18)].

O conceito de «esfera publica» deriva de Jirgen Habermas (1962) e «traduz a ideia de um
forum independente quer do Estado (ainda que financiado com fundos publicos) quer das
forgas econdmicas, vocacionado para promover o debate racional (livre e ndo manipulado)
entre os cidad@os em torno de ideias e assuntos de interesse comum.» [(Ventura, 2002: 2-3)].
Este conceito de «esfera publica» parece servir de modelo para o que esperamos de uma boa
sociedade, e aplica-se, actualmente, a espagos «...onde ideias, imaginarios, opinides, valores,
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crencas sdo mediatizados, modelados ou modificados através das varias recepcbes que
suscitam» [(Ventura, 2002: 3)], tais como: jornais, televisdo, organizacdes civicas, partidos
politicos, museus, bibliotecas publicas, etc. (Santos, 2005:114-115).

Nesta sequéncia, € inquestionavel o papel determinante que as organiza¢des intermédias —
que ndo pertencem ao Sector Publico nem ao Sector Privado —, cujos membros dirigentes
trabalham, muitas vezes (como é o caso da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura), em
regime de voluntariado, desempenham nos mais diversos ramos da «esfera publica» e da
Sociedade Civil. De facto, as «respostas a questdes publicas com base voluntaria alargam a
possibilidade de escolha, assim como a concorréncia aumenta a corrida a qualidade.» (Santos,
2005: 115). A autora citada enfatiza, ainda, a necessidade de se consolidar a rede formada por
este tipo de instituices e de tomar como modelo para outros sectores da sociedade o
pluralismo proficuo que lhe é inerente: «E essencial e urgente o renascimento do pluralismo
social (que se manifesta através do trabalho das instituicdes do sector independente), de modo
a que se constitua como uma base para a atividade do sector politico e do sector econémico.
S6 na complexidade de uma rede de instituicbes com naturezas diversas que tornam possivel a
prosperidade e o progresso em todas as esferas da existéncia humana (arte, educacéo,
seguranca social, moral, religido, servico e ajuda comunitaria, etc), se pode tornar possivel o
pluralismo como base de uma sociedade livre.» (idem: ibidem).

Este «sector independente» de que Sofia Costa Graca dos Santos fala é, precisamente, 0
Terceiro Sector, também denominado «sector ndo lucrativo», que ndo integra o Sector Pablico,
por ndo ser gerido pelo Estado nem pela Administracdo Publica ou Local, nem o Sector
Privado, cujo principal objetivo é a geracdo e maximizagdo dos lucros nos mais variados

ramos de negdcios. Pelo contrario:

O universo designado de Terceiro Sector é, em principio, composto de entidades que
apresentam, independentemente de figurino organizacional, objectivos e areas de actividade, as
seguintes caracteristicas: i) tém existéncia formal e institucionalizada; ii) contam, entre os
recursos humanos, com uma parcela significativa de voluntérios; iii) ndo tém como prioridade a
maximizagdo do lucro e a sua gestdo é participada pelos membros; iv) funcionam de modo
auténomo relativamente ao Estado (Salamon; Anheier, 1992). Tal definicdo deve, porém, ser
entendida como tipo ideal, devido a heterogeneidade de estruturas que comp8em o sector em
analise. (Gomes; Lourencgo; Martinho, 2006: 79).

Justamente, face a multiplicidade de objetivos deste tipo de organizac@es que se reflete numa
heterogeneidade de estruturas de financiamento, o que nos interessa neste subcapitulo é pegar
na classificacdo de muitas institui¢cdes culturais como organizacfes sem fins lucrativos como

ponto de partida para a construcdo de um quadro conceptual para a analise econémica das
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mesmas, particularmente, no que diz respeito a introducdo de processos de inovacéao
(interdisciplinares) nas suas estruturas; e, mais adiante, aprofundar e aplicar algumas destas
nogdes ao caso da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura (CCC). Dando j& um exemplo de
adocdo de estruturas de gestdo inovadoras, assistimos, nos ultimos anos, ao estabelecimento
de um crescente nimero de organizacGes de artes e cultura, internacional e nacionalmente,
como Companhias de Interesse Comunitario (em inglés, Community Interest Companies)
(Bakhshi e Throsby, 2009: 8), que, julgamos nos, corresponderdo, em Portugal, as chamadas
associacOes de utilidade publica, em que a CCC se enquadra, como se pode aferir na pagina
inicial do website da instituicdo: «Associacao cultural de utilidade publica sem fins lucrativos.
Os seus membros e colaboradores integram equipas de trabalho em regime de voluntariado,
tendo como objectivos o exercicio e desenvolvimento de actividades de caracter cultural».

Nesta sequéncia, existem diversas teorias sobre o porqué do aparecimento e expansdo das
organizag6es sem fins lucrativos em mercados econdmicos e no proprio tecido cultural. Como
se pode ver no breve estado da arte desta tematica compilado por Bakhshi e Throsby (2009),
uma das primeiras é a de Burton Weisbrod (1977), que defende que este tipo de organismos
surgiu para suprir uma lacuna na oferta de bens publicos por parte do Estado. De modo
similar, em jeito de consequéncia do que é preconizado nesta teoria, €, desta feita, aplicando
esta questdo a area das artes e da cultura, os autores do documento Entidades Culturais e
Artisticas em Portugal acrescentam:

Para a crescente expansdo de estruturas do Terceiro Sector — associagBes, fundacGes,
cooperativas — no tecido cultural concorrem factores como o aumento da procura de bens e
servigos culturais e o incentivo do Sector Publico a descentralizagdo de responsabilidades. A
orientacdo para a partilha de responsabilidades manifesta-se, por exemplo, no apoio das
politicas culturais publicas [a data em que o documento foi escrito (quando ainda existia um
Ministério da Cultura ndo provisorio)] a redes de programagdo em diversos dominios, a escala
nacional e internacional. Também determinadas orientagdes politicas e comunitarias — como,
entre outras, a discriminacdo positiva dos projectos desenvolvidos no ambito do sector ndo
lucrativo — tém representado uma oportunidade de potenciar a intervencéo e visibilidade das
estruturas sem fins lucrativos na area cultural. (Gomes; Lourengo; Martinho, 2006: 79).

Continuando a socorrermo-nos da recolha feita por Bakhshy e Throsby — outra teoria, que
vem no seguimento do que foi argumentado pelos autores citados no paragrafo anterior, é a
que defende que os doadores que (co-)financiam as organizagbes sem fins lucrativos
fazem-no porque estas produzem resultados com importancia a nivel social, tais como
servigos culturais e/ou educativos, e por acreditarem que sdo organismos confiaveis. A

acrescentar a isto, Henry Hansman (1987) considera estas doa¢Ges como uma forma de
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discriminacdo voluntaria de pregos em que os consumidores/(usu)fruidores doam uma parte
do seu excedente a organizagdes cujo trabalho, misséo, visdo e valores aprovam; uma vez que,
é justamente esta tonica na persecucdo dessas convicgdes e objetivos socialmente engajados,
em detrimento do alcance de quaisquer dividendos econémicos e politicos ou do fornecimento
de produtos especificos com vista a obtencdo de lucros, que distingue estas organizacdes das
empresas privadas e as torna «agentes da evolugédo humana» (Drucker, 1994: 10): «Reforcar
valores como a liberdade, o bom carécter, a familia, a comunidade, a honestidade, a confianca,
a integridade, a solidariedade, o voluntariado e a diligéncia/ iniciativa - € desta forma que as
ONL [(OrganizacGes Nao-Lucrativas)] podem fazer a diferenca na sociedade, pois estas
tratam-se de caracteristicas inerentes & sua natureza peculiar.» (Santos, 2005: 115).

Embora até aqui tenhamos vindo a associar as organizacdes sem fins lucrativas ao
Terceiro Sector, sendo este também conhecido como o «sector independente» ou «sector ndo
lucrativo», aquelas podem ser governamentais (e, assim, pertencerem ao Sector Publico) ou
ndo-governamentais. Devemos ressalvar que ndo € de todo despiciendo o uso do termo
Terceiro Sector para falarmos deste tipo de instituigdes, tendo em conta uma «crescente
desgovernamentalizacdo, em favor do poder e da ac¢do nas médos da Sociedade Civil» (idem:
116). No entanto, e apesar de ganharem uma cada vez maior expressdo neste ambito, Sofia
Costa Graca dos Santos defende que a importancia destas organizacgdes para a sociedade ainda
ndo é suficientemente reconhecida: «Estas organiza¢fes ndo tém sido reconhecidas, quanto a
sua actuacdo e a sua finalidade, como instituicGes cruciais para o desenvolvimento da
sociedade moderna que tém a confianca das populacdes e que, muitas vezes, funcionam como
pontes e meio de esclarecimento. Para além disso, tratando-se de organismos
ndo-governamentais, reforcam, aos olhos do cidaddo, a ideia de independéncia face aos
interesses governamentais.» (idem, ibidem). Afirma, ainda, que 0 mesmo se passa no caso

particular das organizac@es de artes e cultura que tém este enquadramento legal:

As instituicGes sem fins lucrativos, e muito em especial as que trabalham em prol de projectos
artistico-culturais, tém sido consideradas elementos marginais de uma sociedade, dominados
pelo governo e pelas grandes empresas. Muitas delas tém esta imagem de si proprias. Isto deriva,
em grande medida, do enraizamento da nocdo de que o Estado é o principal dinamizador de
todas as tarefas sociais e culturais importantes, e que estas organizagcbes sdo apenas
complementos aos programas governamentais. Mas, na realidade, elas constituem um elemento
essencial e distintivo na sociedade, desempenhando o compromisso fundamental de formar
cidaddos mais atentos, mais criativos e mais responsaveis dentro da comunidade, «um auténtico
veiculo dos valores sociais e tradicionais» [(Drucker, 1994: 10)] e uma nova estratégia de
cidadania. O que hoje falta na nossa sociedade «ndo € um misto de Estado e individuos, mas a
énfase em algo que tanto a «razdo» como a «vontade» dos individuos e do Estado pretendem
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(ou julgam poder) recusar: as regras e normas, 0s valores, instituicfes e grupos intermédios
gue se interpdem entre o Estado e os individuos» [(Moreira, 1994: 321)]. (idem: 117).

Porém, segundo a mesma autora, estas organizacbes nao estdo isentas de
responsabilidades no que toca a esta realidade. Uma das razdes apontadas, em forma de critica,
para a relativa marginalizacdo das organizagdes sem fins lucrativos, que ainda prevalece em
algumas mentalidades, «é que estas instituicdes continuam a virar costas a neutralidade
ideologica com a desculpa de travarem uma luta pela «liberdade».» (Santos, 2005: 116). Tal
pode fazer com que pessoas que ndo partilham da mesma ideologia ndo confiem ou valorizem
0 papel de tais instituicdes, ou estas sejam preteridas em favor de outras que demonstrem a
imparcialidade desejavel em organismos que prestam servicos sem objetivos lucrativos (ainda
que, obviamente, os seus membros sejam livres de expressar as suas ideias e as proprias
organizacfes possam e devam ter um papel interventivo na sociedade, sem que este tenha de
ser, necessariamente, politico ou partidario, de modo a evitar conflitos de interesses e para que
ndo se desvirtue a sua misséo).

Até aqui faldmos nas especificidades advindas do que a maior parte das organizagdes do
Terceiro Sector ndo é — ndo-lucrativas — e na preponderancia que este fator particular
representa no impacto que as organizacfes sem fins lucrativos/organizacdes nao-lucrativas
tém na sociedade. Contudo, e embora ja aqui tenhamos visto algumas delas, ao nos
concentrarmos no que elas ndo sdo, acabamos por ndo chegar a todas as potencialidades do
que realmente sdo, como nos alerta Jaan Whitehead, reportando-se ao caso especifico das
organizagOes de artes e cultura: «As instituicbes de arte sdo definidas como sendo parte do
mundo n&o-lucrativo, tal como instituicbes como as universidades, agéncias de servicos
sociais e igrejas. Mas quando pensamos nisto, o termo ndo-lucrativo ndo diz nada de relevante
sobre n6s. Na verdade, é o oposto. O termo descreve 0 que ndo somos em vez do que SOomos,
0 que falhamos em atingir em vez do que alcancamos.» (Jaan Whitehead citada por Claire
Morgan, 2002: 5).

Neste sentido, interessa-nos perceber mais significativamente as especificidades que este
tipo de organizacdes sem fins lucrativos — as que se inserem no sector das artes e da cultura —
incorporam, tendo, todavia, em atencdo que mesmo aqui, face a diversidade de artes e
atividades culturais, existem objetivos variados e distintos. Para tal, evocamos um outro
estudo, j& aqui escrutinado (sendo um dos textos centrais em que nos apoiamos na presente
dissertacdo) e especialmente dedicado as organizacdes de artes e cultura — Innovation in Arts

and Cultural Organisations, de Bakhshi e Throsby. Com a finalidade de examinar os tragos
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comuns deste tipo de organizagdes, que as distinguem de organizacdes sem fins lucrativos
pertencentes a outras areas, 0s autores apontam quatro dimensdes ligadas as suas funcoes e
aos seus objetivos artistico-culturais:

- objetivos relacionados com qualidade e padrdes artisticos ou curatoriais, quer sejam ou
nao descritos como uma busca pela ‘exceléncia’;

- objetivos relativos ao acesso, isto &, fazer com que o que é produzido/organizado pela
instituicdo esteja disponivel para o0 maior nimero e a mais ampla diversidade possivel de
consumidores/(usu)fruidores;

- objetivos relacionados com o0s servigos educativos, isto &, um foco na oferta de
programas especificos que envolvam e eduquem/formem a populacdo mais jovem;

- objetivos ligados a investigacdo — para 0s museus e galerias, isto referir-se-4 a uma
variedade de funcbes que vdo desde areas como a arqueologia, a histéria da arte, a
antropologia, a pratica da conservacao, residéncias artisticas nas mais diversas artes, etc.; para
as companhias de artes performativas, estes objetivos estdo relacionados com o
desenvolvimento de trabalhos que ampliem o seu repertorio, na area da pratica da
performance, etc. (Bakhshi; Throsby, 2009: 11).

Ainda que a pertenca ao sector ndo-lucrativo ndo seja o Unico fator definidor deste tipo de
organizacgdes, e nem sempre seja 0 mais decisivo, 0 modo como 0 mesmo se associa a Visao,
missdo e valores, a par das estratégias usadas para contorna-lo ou utiliza-lo a seu favor, é
absolutamente crucial na vida destas instituicdes. Como diz Sofia Costa Gracga dos Santos, «O
caracter ndo-lucrativo destas organizaces ndo contraria a necessidade de uma gestdo tao
eficaz como a exercida nas organizagfes lucrativas, ou ainda mais eficaz e inovadora. De
facto, estas organizacBes tém estruturas e necessidades especificas de direccdo e de
administracdo por terem que atender a certos factores que vao desde a sua missdo, até atender
aos resultados intangiveis, passando pela angariacdo de financiamento para o cumprimento da
sua tarefa.» (Santos, 2005: 117). Este ponto sera mais desenvolvido no quarto capitulo desta
dissertacéo.

No que se refere ao contexto portugués, é «escasso o0 conhecimento do Terceiro Sector
em Portugal, rareando também os elementos de caracterizacdo das entidades que nele
desenvolvem uma intervencdo de ambito cultural.» (Gomes; Lourengo; Martinho, 2006: 80).
Os estudos que existem, relacionados com esta matéria, sdo o realizado pela Universidade
Catolica e pela Johns Hopkins University, em 2004, dirigido a entidades sem fins lucrativos
nos dominios religioso, cultural, social, entre outros — e, por isso, relativamente, abrangente —;

e 0 inquérito nacional conduzido pelo INE, com o apoio do Ministério da Cultura, em 1995,
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tendo, muito concretamente, como alvo o sector associativo, nomeadamente as associa¢fes
culturais e recreativas.

Apesar da aparente especificidade, este ultimo peca por ser vago quanto a classificacéo
das associagdes consideradas amadoras — ligadas ao termo «cultura ocupacional» — e das que
desenvolvem atividades artisticas e culturais de ambito profissional. Assim sendo, 0s autores
de Entidades Culturais e Artisticas em Portugal, diagnosticam as lacunas que o estudo deste
tema ainda contém no caso portugués, procurando colmata-las através deste documento:
«Tendo em conta a situacdo especifica das entidades culturais inscritas no Terceiro Sector,
rareiam abordagens de caracter global desenvolvidas em torno das diversas entidades que,
independentemente de formato juridico, prosseguem fins culturais, bem como estudos que
foqguem modelos organizacionais especificos (associacfes, cooperativas, fundacbes) com
interveng@o no dominio cultural» (idem, ibidem).

Para concluir, retomamos alguns dos aspetos essenciais comuns a todas as organizacdes
sem fins lucrativos, seja a nivel nacional ou internacional, ressalvando a necessidade de uma
constante procura pela inovagdo e auto-reinvencdo por parte destas instituicbes, para que
possam continuar a (sobre)viver, particularmente nos tempos dificeis que se atravessam
econdmica e financeiramente; aspetos estes assertivamente detetados e expostos no trecho que

se segue:

As organizacdes sem fins lucrativos ndo costumam ter falta de ideias, o que lhes falta, muitas
vezes, é a vontade e a capacidade de as converter em resultados concretos. Uma instituigdo com
sucesso esta organizada estrategicamente para se renovar, para se aperceber das oportunidades,
procurando sistematicamente os indicios internos e externos de ocasides favoraveis. Se ndo se
aperfeigcoarem constantemente, estas organiza¢Ges depressa sucumbirdo. O primeiro requisito
para obter éxito com uma inovacdo &, portanto, ndo ver nas alteragdes uma ameaga, mas uma
oportunidade.

Este sector independente, esta chamada «via terceira» de prestacdo de servicos, terd, pois, que
ser aberto e concorrente com 0s outros, se pretende ver cumprida a sua missdo contra 0s
interesses meramente comerciais e 0 monopdlio estatal do servi¢o publico, colocando acima de
tudo as normas, os valores, as instituicbes e 0s grupos intermedios que fazem a ponte entre o
Estado e os individuos. (Santos, 2005: 118).

1.3. Apresentacdo do estudo de caso — Cooperativa de Comunicacéo e Cultura
Para apresentarmos 0 nosso estudo de caso, a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura (CCC),
caracterizamo-la sucintamente como instituicdo, nomeadamente, de acordo com 0S seus
estatutos e enquadramento legal, recorrendo a sintese elaborada por Conceicdo Carichas, que,

por sua vez, se baseia em artigos constantes no Diario da Republica e na escritura notarial da
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associacgdo cultural:

A Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, C.R.L., sediada em Torres Vedras, é constituida
por escritura lavrada no dia 25 de Outubro de 1979.

Os seus Estatutos regem-se pelas disposi¢cdes do Cédigo Cooperativo, abrangendo a sua
accdo a zona do Oeste.

A C.C.C. tem por objectivos e finalidades (art®. 5°.) o exercicio e desenvolvimento de
actividades de caracter cultural, nomeadamente: publicacdo de um jornal cultural; divulgagdo de
producdes de raiz cultural; divulgacdo e intervencao nas areas de producao literaria, comunicacao
visual, artes plasticas e outras; proteger e incentivar o aparecimento de produgdes culturais locais,
bem como de actividades experimentais; colaborar em iniciativas de outras colectividades que
visem objectivos culturais. (Carichas, 1999: 4).

Ainda de acordo com as disposicdes estabelecidas pelo sector cooperativo, a Cooperativa
de Comunicacdo e Cultura é uma associa¢do cultural de utilidade publica sem fins lucrativos,
cujos membros dirigentes integram equipas de trabalho em regime de voluntariado e segundo
0s principios de entreajuda e cooperacdo — apenas dois dos seus trabalhadores (ndo dirigentes)
sdo remunerados, trabalhando a tempo inteiro, um na area da administracdo e contabilidade, e
outro como responsavel pelo funcionamento do café-bar CCC - Camara Clara Café —,
podendo associar-se com outras pessoas coletivas para o prosseguimento dos seus objetivos,
sejam estas entidades publicas ou privadas, de natureza cooperativa ou ndo cooperativa, sendo
que estas possiveis associacdes e outras decisGes de igual importancia estdo sujeitas a
aprovacao da sua assembleia geral.

1.4. Inovacao no alcance de audiéncias / formacao de publicos
Segundo Bakhshi e Throsby, os investigadores que avangam as quatro categorias de inovacéo
em organizacOes de arte e cultura, de que a que da titulo a este subcapitulo faz parte, como ja
foi referido nesta dissertacdo, e que, por sua vez, neste ponto especifico se apoiam em
McCarthy e Jinnett (2001), o conceito de «expansdo do alcance de audiéncias» para uma
instituicdo cultural, tal como uma galeria, pode ser visto de acordo com trés interpretagdes
distintas:

- Alargamento da audiéncia, isto €, atrair um maior nimero do segmento populacional
conhecido por integrar os participantes tradicionais, mas que atualmente ndo comparecem nos
eventos culturais de determinada organizacéo;

- Aprofundamento da audiéncia, que, neste caso, significa intensificar o nivel de
envolvimento dos atuais participantes/visitantes, medido, por exemplo, pelo nimero de visitas

por individuo por ano, ou pelo grau de compromisso do publico — tanto o ativo como o
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passivo — com a(s) prépria(s) modalidade(s) artistica(s);

- Diversificagdo da audiéncia, que consiste em atrair novos grupos de
consumidores/visitantes que, de outra maneira, ndo se interessariam em programacoes
artisticas e culturais.

Os caminhos para a inovacao que abarquem estas trés componentes passam pelo uso de
métodos de marketing com o intuito de encontrar novas maneiras de apresentar o trabalho da
instituicdo aos seus publicos e a outros que queira atrair. Ainda que, no nosso estudo de caso,
estejamos a falar de organizacdes sem fins lucrativos, esse fator, tal como ja aqui foi dito, ndo
elimina a concorréncia, tanto de instituicbes com o mesmo enquadramento legal, como de
outras com fins lucrativos, embora estas Ultimas rareiem no sector cultural na regido em que a
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura se insere. Neste sentido, alguns dos métodos de
marketing utilizados pelas organizacfes de artes e cultura s@o decisivos para aumentar a sua
vantagem competitiva em relacdo as restantes, sendo um bom exemplo disso a politica de ndo
cobranca de bilhetes — adotada pela CCC, que ndo cobra entradas aos visitantes nas suas duas
galerias —, que se torna um importante elemento estratégico da instituicéo.

Continuando a focar o marketing das organizacdes de artes e cultura, ao longo dos
ultimos anos, tem-se vindo a verificar uma mudanca no modo como este € encarado,
passando-se de estratégias de marketing centradas no desenvolvimento de produtos/projetos
para estratégias baseadas nos publicos. Estas tltimas compreendem dois tipos de marketing: o
marketing de transacdo, utilizado na formacdo de novos publicos, e o marketing de relacéo,
focado na construcdo de relagdes mais fortes com os publicos ja existentes. No entanto,
Rentschler (2002) alerta para o perigo de uma énfase excessiva no marketing orientado para o
cliente ou para a formacao/fidelizacdo de publicos, defendendo que este pode fazer com que
se negligenciem outras orientacdes de marketing potencialmente mais Gteis que envolvam o
melhoramento ou inovacgédo dos produtos/da programacao da instituicdo, entre outros aspetos.
Na mesma linha de pensamento, Voss e Voss (2000) justificam esta preocupagédo
argumentando que, quando estdo em causa objetivos n&o-lucrativos e altos padrbes de
inovacdo artistica e intangivel, os fruidores podem ndo ser capazes de articular as suas
preferéncias, se ndo estiverem devidamente informados sobre alguns dados especializados
acerca dos projetos artisticos/culturais a que vao assistir ou em que vao participar, tendo em
conta que, particularmente, na arte contemporanea, alguns aspetos conceptuais sdo de especial
importancia para a percecdo do produto artistico-cultural. E de referir que esta é também uma
das preocupacdes da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras,

acrescentando-se o principio de que a qualidade ou o nivel de especializacdo, erudicdo e/ou
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inovacédo artistica ndo deve ser em momento algum prejudicado pela ansia de atrair novos
publicos leigos/ndo formados ou iniciados na matéria. Face a esta premissa, a CCC encontrou,
ao longo da sua historia, um equilibrio entre o envolvimento com a arte/cultura erudita (ou
high culture) e a arte/cultura popular (ou low culture), mas também entre a promoc¢éo de
artistas locais e a exposicdo de artistas nacionais e internacionais, desde 0s emergentes ou
menos conhecidos aos mais consagrados, em diversas areas artisticas, de modo a, ndo so,
prestar um servico de utilidade publica e superior interesse cultural (classificacBes que
agraciam a instituicdo), mas também a permitir que um espectro mais amplo de publicos
possa usufruir e sentir-se atraido pelas suas atividades, deparando-se em algumas com aspetos
que vdo mais de encontro as suas preferéncias ou a um campo com que ja estdo mais
familiarizados e descobrindo noutras novas perspetivas potencialmente desafiantes e
interessantes. Este equilibrio assente na interdisciplinaridade (inter-artes), no binémio high
culture/low culture, no convivio entre o que é local e o exterior, entre 0 emergente (ou ainda
em ascensao) e o consagrado, mas sobretudo na qualidade da programacdo artistica e cultural,
potencialmente mais inovadora gracas a estes cruzamentos enriquecedores, esta atualmente
patente nos dois espacos de que a instituicdo que é o nosso estudo de caso é proprietaria: o
Centro de Cultura Contemporanea, onde se verifica uma maior variedade de artes, desde as
plasticas as performativas, passando por outros eventos, e onde o convivio entre a arte local e
a que vem de fora é mais visivel, abrangendo, por isso, necessariamente uma maior
diversidade de publicos; e a Camara Escura, dedicada as artes visuais, com particular énfase
na fotografia, sendo clara uma maior especializacdo e, consequentemente, um trabalho mais
seletivo em que sdo, exclusivamente, expostas obras de artistas consagrados, com provas
dadas no campo artistico em que operam, nas diferentes areas da imagem (principalmente, a
fotografica, como aludido).

Pode parecer que o foco (quase) Unico da CCC é a inovacdo no desenvolvimento da
forma artistica, uma vez que a qualidade e o protagonismo desta é o principio prioritario da
instituicdo, como pudemos constatar pela observacdo participante exercida no estagio de um
ano por nos realizado nesta organizacdo. Todavia, pela diversidade nos campos de atividades
percetivel também no que foi dito antes, podemos perceber que é na conjugacao das duas
categorias — inovagdo na formacéo de publicos e inovacao no desenvolvimento da(s) forma(s)
artistica(s) — que esta o cerne da questdo e, como a CCC vai entendendo intuitivamente (e
com conhecimento de causa), que uma pode levar a outra e vice-versa. Falando ainda de
diversidade, tanto no dominio inter-artes como no espectro «erudi¢cdo vs. popularidade»,

aliada a promocao e desenvolvimento inovadores da forma artistica, Bakhshi e Throsby (2009:
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18) afirmam, reforcando o que temos vindo aqui a sustentar, que a inovacdo com vista a
diversificacdo de publicos envolve a construgdo de novos programas e o estabelecimento de
novas parcerias (permanentes ou pontuais, acrescentamos nos), com o objetivo de chegar a
novos publicos que ndo apenas os tradicionais consumidores culturais. Grams e Farrell (2008)
acrescentam que, na maior parte dos casos, os esforcos a longo prazo para desenvolver uma
diversidade de publicos sdo mais frutiferos do que as atividades a curto prazo, defendendo a
utilidade da criagdo de uma infraestrutura especifica dentro da organizagdo para essa
finalidade. No caso da Cooperativa, tendo em atencdo que a diversidade na igualdade e a
igualdade na diversidade é um dos principios fundadores desta associacao cultural, e pelo que
foi esclarecido atras sobre os dois espacos atualmente ativos da CCC, o Centro de Cultura
Contemporanea pode ser compreendido como espago que integra, de certo modo, esta
infraestrutura, tanto no que concerne a sua programacdo como nos eventos fora de portas
produzidos ou coproduzidos pela CCC. Séo exemplo os workshops de desenho (estes, na sua
grande maioria, pagos, como é natural), normalmente com um publico mais abrangente no
que diz respeito as faixas etérias, a niveis socioeconémicos ou até mesmo a diversidade étnica,
sendo que alguns desses eventos — dentro e fora de portas — cruzam valores culturais com
valores sociais.

N&o menosprezando as linhas de inovagdo na formacdo de novos publicos apresentadas
acima, segundo Bakhshi e Throsby, a via mais radical nesta categoria corresponde ao uso de
novas tecnologias: «Na primeira instancia, isto pode envolver simplesmente o uso da internet
para fornecer informacdo sobre produtos e servicos, vender bilhetes, promover novas
atividades e assim por diante.» (Bakhshi e Throsby, 2009: 18). Este é o caso da Cooperativa
de Comunicacdo e Cultura (com excecdo da venda de bilhetes), que, através do seu website e
das duas paginas de facebook (Cooperativa de Comunicacdo e Cultura e Camara Escura), a
par da utilizacdo de agendas culturais online e outros websites ligados as artes e a cultura ou
de informacdo local (alguns de parceiros da organizacdo), bem como com o recurso a sua
mailing list, da a conhecer resumidamente a sua histéria e a sua missdo, promove e divulga as
atividades da sua programacao e outras a que se associa, disponibiliza o precério da sua loja
(onde vende, maioritariamente, livros de fotografia), apresenta reportagens fotograficas das
suas atividades, entre outras funcionalidades relacionadas, com o objetivo de aumentar o
acesso e o desenvolvimento de pablicos e como ponte para a visita fisica aos seus espacos e a
participagdo nos seus eventos. No entanto, os suportes tradicionais de divulgacdo e
comunicagdo ndo sdo esquecidos, sendo eles, a titulo de exemplo, a distribui¢do de cartazes e

flyers, os apontamentos em alguma imprensa em papel e o chamado «boca-a-boca» (por vezes,
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um dos meios mais eficientes, ainda que pouco mensuravel e ndo diretamente dependente das
estratégias de marketing das instituicoes).

Contudo, segundo 0os mesmos autores, 0 campo com mais potencial para a inovagao na
categoria em questdo é o das novas tecnologias de comunicacfes que estdo constantemente a
ser introduzidas no mercado. Nesta sequéncia, sdo identificados, no estudo em que nos
apoiamos, trés motores deste tipo de inovagao (idem: 18-20):

- Interatividade — representa uma comunicacdo de dois sentidos entre o «fornecedor» (tal
como uma galeria) e o publico, por exemplo, através de websites que permitam ao utilizador
criar a sua prépria obra de arte online;

- Conectividade — a capacidade da internet para disponibilizar uma comunicagéo direta e
de alta frequéncia entre os «fornecedores» e o0s utilizadores de servigos culturais, por exemplo,
a criacdo por parte das instituicBes culturais de recursos online que enriquecam a experiéncia
dos publicos para formas artisticas «ao vivo», ou de redes sociais, como o facebook, que
permitam aos (usu)fruidores partilhar as suas reagdes criticas entre si e com as organizagdes
de artes e cultura;

- Convergéncia — os publicos podem aceder a informacdo onde quer que estejam e usar
quaisquer dispositivos gque sejam convenientes ou apropriados, por exemplo, para fazer
download de conteudos artisticos multimédia dos websites das organizacdes de artes e cultura
para os seus dispositivos portateis, ou ver performances ao vivo de teatro, 6pera e misica nos
seus cinemas digitais locais.

Estas trés linhas estratégicas de inovacdo na formacdo e fidelizacdo de publicos estdo
ligadas a uma reorientacdo do foco das institui¢cdes culturais, que dantes estava na inovagédo
centrada no produto/projeto/servico, para a inovagdo centrada na experiéncia. As experiéncias
dai resultantes sdo cocriadas e partilhadas pelo operador/institui¢cdo, o visitante (engquanto
individuo) e a comunidade de visitantes, contribuindo para a criacdo de valor (publico). No
caso da interagdo fisica das galerias com o0s seus visitantes, vai-se verificando uma transicéo
gradual da apresentacdo aglomerada de informacéo (por exemplo, em textos de parede) para
as experiéncias individualmente concebidas (sendo exemplo as apresentacdes personalizadas
através de dispositivos digitais portateis). Este desenvolvimento evolui, em alguns casos, para
a tendéncia da utilizacdo de guias virtuais em substituicdo de guias e monitores/assistentes de
sala ou professores (humanos), transformando a funcéo interpretativa e educacional/formativa
destes ultimos. Com o tempo, pode suscitar uma outra, a do binébmio galeria real (espaco
fisico) vs. galeria virtual e o surgimento de novas organiza¢des dedicadas exclusivamente a

cultura online. A abordagem destas questfes, cujo aprofundamento ndo tem espago nesta
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dissertacdo, lembra-nos alguns perigos que lhe estdo associados, como a passivel perda de
autenticidade ligada a reproducdo digital de conteldos expostos na galeria fisica ou 0s
potenciais efeitos canibalizadores que este tipo de experiéncias digitais/tecnoldgicas pode ter
nas chamadas artes ao vivo ou na prépria apresentacdo de obras das artes plasticas e visuais
como objetos de valor em si mesmas.

Quanto ao nosso estudo de caso, se, por um lado, é notdrio o esforco da CCC para se
atualizar e acompanhar estas evolug@es tecnoldgicas, por outro, a verdade é que a capacidade
financeira — sendo uma cooperativa sem fins lucrativos — da instituicdo, o seu enquadramento
num meio relativamente pequeno (Torres Vedras) e, por consequéncia, 0 espectro
necessariamente limitado de puablico que almeja alcancar ndo justifica o potencialmente
avultado investimento que a introducdo do tipo de infraestrutura tecnoldgica de que se fala
acima implicaria (j& incluindo os rendimentos dos profissionais com 0s conhecimentos
informaticos necessarios para a criacdo da mesma).

Nesta sequéncia, ndo é despicienda a referéncia a um projeto delineado por esta
instituicdo para a candidatura a um apoio financeiro da DGArtes — os Acordos Tripartidos —,
em parceria com a Camara Municipal de Torres Vedras e outras duas associac¢fes culturais de
Torres Vedras, que previa, entre outros elementos, a criacdo de uma plataforma de partilha de
experiéncias e de trabalhos artisticos (resultantes de workshops) entre a CCC, o0s artistas,
formadores e curadores intervenientes, os participantes e toda a comunidade, no seu website.
No entanto, a candidatura acabou por ndo ser aprovada, ficando o projeto sem efeito, por falta
de verba. Apesar disto, podemos dizer que a Cooperativa de Comunicacgdo e Cultura acolhe,
de certo modo, as trés linhas estratégicas de inovacdo na formacao e fidelizacdo de publicos —
interatividade, conectividade e convergéncia — aqui enunciadas, ainda que, para tal, ndo utilize
os dispositivos/funcionalidades mais avancados nem uma componente tdo marcadamente
virtual (passivel de substituir o espaco fisico e humano) exemplificados na primeira e na
ultima estratégias.

De facto, no que diz respeito a conectividade, a que mais se aproxima das estratégias de
comunicagdo da CCC, esta instituicdo utiliza as redes sociais da forma ai mencionada. Quanto
a interatividade, é uma linha estratégica em que a Cooperativa ndo segue tanto a via
tecnoldgica, promovendo, em vez disso, atividades de interagdo presenciais (entre 0s
colaboradores da instituicdo, os artistas/formadores, 0s visitantes/participantes e a
comunidade) como, por exemplo, os workshops, algumas visitas-guiadas, as feiras de Natal
CCChic (com pecas de artesanato contemporaneo, design, etc.), ou as conversas com artistas,

sendo estas divulgadas através dos meios de comunicagdo online e posteriormente ai
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documentadas (em reportagens fotograficas, etc.). No que se refere a convergéncia, nos
moldes em que aqui é abordada, o website da CCC, pelas razBes j& aqui expostas, ndo possuli
uma plataforma que permita o download de contedos nem uma aplicacdo que permita aos
visitantes conjugarem a experiéncia nos espacos fisicos com contetdos digitais/online que a
complementem, sendo que 0 que mais se aproxima deste cenario é a disponibilizacdo, nas
suas galerias, de rede wi-fi, através da qual os fruidores podem aceder a informacao (que seja
disponibilizada na internet, por exemplo nos websites dos artistas ou outros, e no proprio
website da CCC e respetivas paginas de facebook) relacionada com as exposi¢des. Para além
de tudo isto, a CCC promove uma relacdo de proximidade com a comunidade, estabelecida
através de eventos como o0s jantares de aniversario da associacdo, abertos a toda a comunidade,
entre outras atividades inclusivas, que se coadunam, a par dos elementos anteriormente
apresentados, com o0 seu enquadramento legal de «organizacdo sem fins lucrativos» e
«associacao de utilidade pablica», bem como com a classificacdo do seu edificio-sede como
sendo de «superior interesse cultural», dados que serdo mais bem explorados nos capitulos
seguintes.

Falta-nos falar de um outro uso inovador das novas tecnologias associado a formacéo e
fidelizacdo de publicos, com impacto nas organizagdes de artes e cultura, que vai para além da
internet, analisado no estudo de Bakhshi e Throsby. Neste d&mbito, os autores referem o
exemplo da utilizagdo de novas tecnologias digitais nas artes performativas, que passa pela
reproducdo/gravacao/filmagem de performances ou pecas e a sua posterior distribuicdo, ou a
transmissdo em tempo real dessas performances ao vivo em formatos alternativos, que o
progressivo desenvolvimento de tecnologias inovadoras permite hoje em dia. Ainda que esta
possa ser uma via potencialmente interessante para instituicdes cujo nucleo principal é o das
artes performativas, para a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, que atualmente apresenta
uma aposta mais forte no dominio das artes visuais e é uma organizacdo inter-artes, ndo seria
sustentavel despender uma parte da ja escassa verba de que dispde no desenvolvimento de tais
registos. As suas atividades no campo das artes performativas sdo pontuais, embora com
grande peso na historia da associacdo — basta-nos dar o exemplo de um evento de grande
projecdo como o PERFORM’ARTE - | Encontro Nacional de Performance, realizado em
1985 —, e nelas verifica-se talvez o percurso contrario ao da via analisada no estudo de
Bakhshi e Throsby, se bem que com o mesmo objetivo de formar e fidelizar publicos e de
forma igualmente inovadora. Exemplo disso é o evento Reacting to Time — portugueses na
performance, nascido de um projeto de investigacdo de Vania Rovisco, que celebra os trinta

anos do PERFORM’ARTE e cuja conce¢do encerra o seguinte mote: em detrimento das
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reproducdes (criadas tecnologicamente) existentes das performances realizadas nesse primeiro
encontro, consideradas insuficientes — até porque, a data, as tecnologias de reproducéo digital
ainda ndo estavam tdo desenvolvidas —, pretende-se criar um arquivo Vvivo dessas
performances através de «workshops de transmissdo» e da reinterpretacdo/reinvencao das
mesmas, trazendo-as novamente ao publico (dos nossos dias) e, de certo modo,
ressuscitando-as, com o objetivo de revalorizar o patriménio performativo (das «artes ao

Vivo»), que parecia estar relativamente esquecido.
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CAPITULO 2 - ENQUADRAMENTO HISTORICO DOS CONCEITOS
«INOVACAO» E «REINVENCAO» E DA COOPERATIVA DE COMUNICACAO E
CULTURA DE TORRES VEDRAS

2.1. Paralelismo entre os conceitos «vanguarda» e «neo-vanguarda» e 0s conceitos

«inovagao» e «reinvengao»
Antes de considerarmos a forma como o conceito de «inovacdo» se pode aplicar a estrutura e
gestdo de uma organizacdo em termos de tempo e de processo, e de abordarmos a segunda
categoria apontada por Bakhshi e Throsby no @mbito da inovacdo em organizagdes de artes e
cultura, a «inovacdo no desenvolvimento da(s) forma(s) artistica(s)», fazemos neste
subcapitulo uma visita ao passado, mais precisamente, ao seculo XX, pegando em dois
conceitos fulcrais da Histéria e Teoria da Arte deste periodo — «vanguarda» e
«neo-vanguarda» — e mostrando o claro paralelismo que se pode tracar entre estes e os de
«inovacdo» e «reinvencdo/renovacdo», propondo, deste modo, uma abordagem
historica/histérico-artistica destes dois conceitos. Assim, preconizamos uma combinacgdo entre
a interpretacdo do objeto de estudo (olhar historiografico), que se inicia neste segundo
capitulo, e a sua interpelacdo (olhar contemporaneo), com mais énfase nos dois capitulos
seguintes, no sentido de sustentar as hipdteses avancadas sobre o estudo de caso, mas também
pelo interesse e especial pertinéncia desta ponte entre passado e presente no proprio cerne da
Histdria e Teoria da Arte, em que 0 nosso objeto de estudo — as organizacdes de artes e cultura,
nomeadamente as «inter-artes», e, em especial, a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de
Torres Vedras — se enquadra, reforcados pelas assertivas palavras de Charles Baudelaire: «O
passado é interessante, ndo apenas pela beleza que conseguiram extrair dele os artistas para
guem ele era o presente, mas também como passado, pelo seu valor historico. O mesmo se
passa com o presente.» (Baudelaire, 2006 [1863]: 7-8).

Primeiramente, antes de passarmos a confrontar e cruzar algumas das mais importantes
contribuicbes de teodricos e historiadores da Arte do século XX sobre esta matéria,
interessa-nos perceber a origem do termo «vanguarda» e ter uma nocdo geral do significado
da sua aplicagdo no campo artistico, podendo logo ai constatar a analogia entre este conceito e
o0 de «inovacdo» (que, necessariamente, é intrinseco ao primeiro). «Vanguarda» € um termo
militar que significa a ala da frente de um exército. A palavra é introduzida na Arte querendo
significar o seu caracter emancipatdrio, transgressivo e inovador. Tal como o conceito de
«inovacdo», refere-se a algo que esta a frente do que ja existe, algo novo que, para ser criado,

pressupde um conhecimento do que ja existe (da Historia e do mercado, do passado e do
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presente) e uma resposta as oportunidades diagnosticadas para que se abra um campo de
experimentacdo em determinada &rea — no caso da «vanguarda», relacionado com a discusséo
sobre arte e ndo-arte (ou anti-arte), a autonomia e/ou institucionalizacdo da arte em oposi¢éo
ao bindmio «arte e vida» e ao cruzamento (ou coexisténcia no mesmo espaco) entre
disciplinas artisticas e também, preponderantemente, sobre os bindémios tradicao/inovacgéo e
continuidade/rutura; no caso da «inovagdo», um campo de experimentacdo com o intuito de
criar novos produtos (ou objetos artisticos), servicos, projetos ou processos de trabalho (ou de
criacdo e apresentacdo artistica), no sentido do que ja foi dito no primeiro capitulo e com
particular atencdo para a aplicacdo do conceito ao campo das organizacfes de artes e cultura,
nomeadamente, com as relevantes quatro categorias de inovacdo avangadas por Bakhshi e
Throsby (com especial protagonismo nesta dissertacdo), nas quais, de certo modo, o
conhecimento do periodo da Histdria e Teoria da Arte que se explora neste capitulo teve um
impacto significativo (ainda que isso ndo seja afirmado explicitamente no estudo em questao).

Em 1939, no texto «Avant-Garde and Kitsch», Clement Greenberg coloca a ténica no
aspeto da autonomia da arte como caracteristica preponderante e essencial da «vanguarda»,
dando relevo, nesta sequéncia, a relacdo entre a experiéncia estética de um individuo e o
contexto em que esta se da e, sobretudo, a distin¢do entre high culture (em que insere a
«cultura da vanguarda», uma cultura destinada a uma elite cultivada) e low culture (a que
associa o kitsch — em contraposicdo a vanguarda —, que se inscreve, por sua vez, numa cultura
de massas e onde se incluem fendmenos como a arte popular, 0s chamados «regressos a
ordem» promovidos pelas ditaduras da época e o bindmio «arte-vida», a par do conceito
«inter-artes», de acordo com a concecdo de «vanguarda» vs. Kitsch defendida pelo autor).
Greenberg afirma que o fenémeno das vanguardas resulta de uma «consciéncia superior da
histria», que atua criticamente (criticismo historico), em que a tradicdo e as convengdes sao
guestionadas/problematizadas, processo este que se inicia nas décadas de 50 e 60 do século
XIX (Greenberg, 1989 [1961 [1939]]: 4). O nascimento da vanguarda coincide
cronologicamente (e geograficamente) com o desenvolvimento do pensamento cientifico
revolucionario. No campo que o tedrico denomina «cultura de vanguarda», o mesmo faz
corresponder este conceito, sobretudo, a Abstragdo/Abstracionismo. Esta premissa deriva da
ideia defendida por Greenberg de que a Arte deve ser autdnoma, separada da esfera social e,
logo, despolitizada, em detrimento do risco que tal possa representar, pelo consequente
afastamento da sociedade (burguesa), que coincide com um afastamento do capital do
mercado. De facto, o autor defende que a inovagédo e superioridade da vanguarda estdo na

procura de uma absoluta abstracéo e da esséncia do medium artistico em que o artista trabalha,
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exaltando uma arte sem contetdos. O tema ou contetido deve ser evitado como «uma praga.
Esta busca parte de um processo histdrico e formal/formalista — «Picasso, Braque, Mondrian,
Mird, Kandinsky, Brancusi, Klee, Matisse e Cézanne encontravam inspiracdo no medium em
que trabalhavam. O entusiasmo da sua arte parece residir, acima de tudo, na pura preocupacao
com a invencgdo e composicao de espacos, superficies, formas, cores, etc., para a exclusao do
que quer que nao esteja necessariamente implicado nestes fatores.» (idem: 7, traducéo nossa).

No sentido oposto, na sua Teoria da Vanguarda, Peter Birger (tedrico marxista) defende
que o principal foco das vanguardas e das neo-vanguardas € a reconexdo entre arte e vida,
combatendo a autonomia da arte e, bem assim, as instituicGes, sendo que, para Birger, as
primeiras falharam heroicamente, porque acabaram por sucumbir ao seu proprio objeto de
critica, e as segundas, desinteressadamente, ndo passando da farsa, na medida em que séo
meras repeticdes das primeiras. Para analisarmos e aferirmos sobre a pertinéncia e
assertividade das palavras deste tedrico, importa, antes de mais, deixar aqui uma breve nota
acerca da diferenga entre «Teoria» e «Historia» da Arte: a primeira é uma perspetiva
propria/pessoal/parcial, ainda que (supostamente) fundamentada, de determinado teorico,
engquanto a segunda deve ser (relativamente) mais imparcial e «limita-se» a relatar factos
historico-artisticos. Dito isto, como todas as teorias, justamente pela sua natureza, a de Burger
ndo é isenta de falhas, o que podemos verificar ao esmiugarmos sinteticamente 0s
pressupostos afirmados na mesma. O que o tedrico comeca por fazer é refletir sobre a
intencdo das vanguardas — como diz Ernesto Sampaio na Introducéo, a ideia ndo é fazer uma
Histéria da Vanguarda, mas uma verdadeira Teoria. Neste sentido, dois dos principais
conceitos-pilares em que esta Teoria assenta séo:

- a introducdo de uma «préxis vital» na producdo da obra de arte. A Arte veio-se
autonomizando da vida a partir do século XVI1II — a ideia de especializacdo do artista —, mas €
no século XIX que se da a «estetizacdo» da Arte, onde se toma verdadeiramente consciéncia
da autonomia da arte — a arte pela arte. Segundo Peter Blrger, esta realidade comeca-se a
inverter, no século XX, com o surgimento das vanguardas e, posteriormente, das
neo-vanguardas;

- a ideia de «instituicdo-arte», a qual Birger coloca em paralelo com as consideragdes de
Marx sobre a «instituigdo-religido» e caracteriza do seguinte modo: «Com o0 conceito de
instituicdo arte, refiro-me tanto ao aparelho de producao e distribui¢do da arte quanto as ideias
dominantes em arte numa época dada e que determinam essencialmente a rece¢édo das obras.
A vanguarda dirige-se contra ambos 0s momentos: contra o aparelho de submissdo a que esta

submetida a obra de arte e contra o status da arte na sociedade burguesa descrito pelo conceito
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de autonomia.» (Blrger, 1993 [1974]: 51-52). Mas isto ndo basta para que se inicie uma
autocritica — com o questionamento dessa institucionalizacdo e a reaproximacdo da Arte a
vida pelas vanguardas, desenvolve-se, contudo, uma critica ndo (suficientemente) distanciada
pelos vanguardistas, ja que estes concebem uma autocritica dentro do préprio meio
(especializado) da Arte.

Para demonstrar esta tensdo entre a participacdo da «préxis vital» na arte e o conceito de
autonomia da «instituicdo-arte», Peter Blrger traga uma «evolucdo» historica desta Ultima,
dando depois conta de que a autonomia da Arte sera uma falsa autonomia, na medida em que,
como se pode ver pela «evolugdo» histdrica da Arte, esta permanece de algum modo ligada a
vida — h& qualquer coisa que a vida ndo nos d& que a Arte vem colmatar.

A proposito da relagdo entre o conceito de «vanguarda» e 0 de «inovagao», interessa-nos
agora observar as consideracdes de Blrger sobre um dos aspetos do capitulo sobre a
modernidade na Asthetische Theorie de Adorno, acerca do qual, segundo ele, importa indagar
a fim de se concluir se contribui ou ndo para «uma compreensdo das obras de arte de
vanguarda» (idem: 106) — a categoria do «novo». Peter Blirger comeca por expor as principais
bases desta categoria, usando para isso algumas das palavras do proprio Adorno: «Numa
sociedade essencialmente ndo tradicionalista (como a burguesia) a tradicao estética é duvidosa
a priori. A autoridade do novo é a do historicamente necessario» (AT, pag. 38). (...) Adorno
faz do novo a categoria da arte moderna, da renovagdo dos temas, motivos e processos
artisticos estabelecidos pela evolucdo da arte desde a admissdo da modernidade. Cré que a
categoria se apoia na hostilidade contra a tradicdo caracteristica da sociedade burguesa
capitalista.» (idem, ibidem). Biirger sublinha que esta caracterizacdo do moderno com base na
categoria do novo, levada a cabo por Adorno, ndo deve corresponder a simples variacfes
dentro de um género, a novidades pontuais na estrutura deste ou a renovag6es superficiais nos
processos de criacdo, «ndo se trata de uma subita evolucdo, mas da rutura de uma tradi¢do. O
que distingue a aplicagédo da categoria do novo no moderno de qualquer aplicacdo precedente,
inteiramente legitima, é o radicalismo da sua rutura com tudo o que até entdo se considerava
em vigor. Ja ndo se negam 0s principios operativos e estilisticos dos artistas, validos até esse
momento, mas a tradicdo da arte na sua totalidade.» (idem: 107). Contudo, o autor da Teoria
da Vanguarda deteta algumas falhas na teoria de Adorno, nomeadamente nesta sua reflexao
sobre a categoria do «novo» — que aqui associamos ao conceito de «inovacéo» — aplicada a
modernidade e, subsequentemente, ao estudo das vanguardas. Desde logo, Birger critica «o0
facto de que Adorno ndo procure fixar com precisdo o caracter histérico da categoria do

novo» (idem: 108-109), ao contrario do que o primeiro faz ao estudar e criticar as primeiras
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vanguardas, a que chama histdricas. Na linha de pensamento do tedrico marxista, esta lacuna
leva a que a categoria do novo remeta diretamente para a sociedade de consumo do século XX,
em cujo meio supostamente se verifica, tornando-se uma categoria centrada na aparéncia e no
artificial, em detrimento da esséncia e substancia da «mercadoria» artistica», e podendo ser
confundida e/ou contaminada pela volatilidade das «modas» (que desaparecem tdo depressa
como aparecem). Nesta sequéncia, e em jeito de conclusdo desta breve reflexdo sobre o
alcance da categoria do novo, justifica-se a transcricdo do seguinte excerto:

Ficam assim patentes os limites da utilidade da categoria do novo para a compreensao dos
movimentos histéricos de vanguarda. Se se tratasse de compreender uma transformagdo dos
meios artisticos de representacdo, nesse caso a categoria do novo seria explicavel. Mas dado que
0s movimentos histéricos de vanguarda operaram uma ruptura da tradigdo, de cujas
consequéncias resulta a transformacao dos sistemas de representacdo, entdo tal categoria ja ndo
se adequa ao reflectir da situacdo. Perde todo o valor quando se descobre que 0s movimentos
historicos de vanguarda ndo so pretendem romper com os sistemas de representagdo herdados,
como ainda aspiram superar a instituicdo arte em geral. Trata-se, de facto, de fazer algo de
«nNovo», SO que este «novo» distingue-se qualitativamente tanto da transformacéo dos processos
artisticos quanto da transformagdo dos sistemas de representacdo. O conceito do novo ndo é
falso, mas sim geral e inespecifico, atendendo ao radicalismo da ruptura com a tradicdo a que
deve referir-se. E tdo-pouco é util, como categoria, para a descri¢do das obras de vanguarda, ndo
s6 por ser geral e inespecifico, mas também por ndo oferecer qualquer possibilidade de
distinguir entre a moda e a inovagéao historicamente necessaria. (Burger, 1993 [1974]: 110).

Apesar de as palavras de Peter Blirger estarem longe de constituir verdades absolutas (até
porque a existéncia destas é questionavel) ou factos historico-artisticos, parece-nos pertinente
a tese que defende uma relativa inutilidade da aplicacdo do conceito do «novo» ou da
«inovacao» enguanto categoria estanque e isolada, por ser, nestes moldes, justamente «geral e
inespecifico», defeitos que ja haviam sido apontados quanto a algumas defini¢des de
«inovacao» exploradas no enquadramento tedrico desta dissertacdo e contra os quais alguns
autores, como, por exemplo, Bakhshi e Throsby — no que se refere a aplicacdo do conceito na
area das artes e da cultura — e esta mesma dissertacdo se insurgem, numa tentativa de
apresentar alternativas Uteis para o estudo do conceito de «inovagdo»/«novo», em interseccéo
com outros conceitos relacionados e com o cruzamento de diferentes disciplinas pertinentes
para o estudo, no &mbito das organizac6es de artes e cultura (sem fins lucrativos e inter-artes).

Do mesmo modo que a teoria de Adorno apresenta algumas pontas soltas, também a de
Birger ndo é isenta de falhas. Retomando a questdo da autonomia da arte em oposicéo a
introducdo de uma «praxis vital» no dominio da arte e sua progressiva desinstitucionalizacéo

e dessacralizacdo, algumas das lacunas da Teoria de Peter Birger residem, justamente, na
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progressiva tentativa de mostrar a busca de uma autonomia da arte a partir de determinado
momento da Histdria da Arte, mas, @ medida que vai provando através de exemplos que esta é
uma autonomia falsa, denota que a mesma é também «intencional». E, segundo ele, a
vanguarda que vem, pela primeira vez, contradizer essa autonomia da arte, reaproximando-a a
«praxis vital» e desconstruindo, através de uma auto-critica/critica interna, a instituicao-arte —
ndo s6 os movimentos anteriores, mas o préprio sistema de institucionalizacdo da arte (na
sociedade burguesa).

No que diz respeito a relacdo entre as vanguardas histdricas e as neo-vanguardas, para
Peter Blrger, as primeiras falham, na medida em que ndo conseguem alcancar totalmente o
objetivo a que se propdem — o de reconduzir a Arte a vida — nem, no mesmo sentido, a
«inovacao» pretendida — uma rutura radical com a tradi¢ao/instituicdo-arte —, pois, de certo
modo, gera-se uma (nova) institucionalizacdo, desta feita, da propria critica a autonomia da
arte. Assim, estas vanguardas falham heroicamente, tragicamente. No entanto, apesar de dizer
que as vanguardas falham, Blirger reconhece-lhes o mérito de repensarem o conceito de «obra
de arte». As segundas vanguardas (neo-vanguardas) falham duplamente e
desinteressadamente, sdo vazias porque, para Peter Blrger, ndo passam de meras
imitagdes/repeticdes, correspondendo talvez ao conceito de «reinvencdo» que se contrapde
neste caso ao de «inovacdo», perdendo-se o efeito de choque. Alguns dos exemplos de
vanguardas histéricas, que promovem a relacdo entre arte e vida, dados pelo teérico sdo o
Dadaismo, o Surrealismo e o Construtivismo russo. Peter Birger, ao contrario de Greenberg,
exclui a Abstracdo — ndo fala sequer dela — das vanguardas, por esta parecer reforcar a
autonomia da arte em relagdo a vida, o que ndo ajuda ao discurso da sua Teoria da Vanguarda.
Aqui se comprova que 0 autor é muito redutor ao conceber as vanguardas somente sob a tese
de que estas representam uma reconducdo da arte a vida.

Ainda no que concerne a relacdo entre as primeiras vanguardas e as segundas, o tedrico
compara o Dadaismo (vanguarda histérica) com o Expressionismo Abstrato /neo-vanguarda),
realcando a tendéncia performativa que tém em comum, mas criticando e classificando a
segunda corrente artistica como mera repeticdo desse aspeto ja verificado na primeira,
dizendo que esta neo-vanguarda ndo traz qualquer inovagdo. Aqui temos um exemplo de
como Peter Birger instrumentaliza determinados movimentos artisticos, artistas e obras para
defender a sua Teoria, por vezes de forma claramente forcada (tal como Clement Greenberg
faz para sustentar a teoria oposta). A proposito deste assunto, o autor comeca por fazer uma
afirmacdo assertiva, que acaba por, de certa maneira, deturpar ao tentar mais uma vez

desvalorizar as neo-vanguardas: «Os movimentos de vanguarda transformaram a sucesséo
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historica de processos e estilos numa simultaneidade do radicalmente diverso. O resultado foi
que nenhum movimento artistico pode hoje arvorar a pretensdo de ocupar, enquanto arte, um
lugar historicamente superior ao de outro movimento. De modo que a neovanguarda, ao
assumir esta pretensdo, mais ndo pode do que proclama-la, porque ja foi realizada num
periodo anterior.» (idem: 112).

Todavia, o autor tem alguma dificuldade em explicar em que medida neo-vanguardas
como a Pop Art, o Minimalismo, a Land Art, o Site Specific, ou outras, falham téo
desinteressadamente como este quer fazer crer. Afinal, e pelo que a Historia da Arte nos
mostra, o efeito de choque nédo se perdeu — a Teoria de Peter Birger deixa questdes/problemas
em aberto, ndo resolvidos ou mal resolvidos. Assim sendo, parece-nos mais pertinente e justa
a correcdo que Hal Foster faz da dialética blirgueriana. Este ultimo afirma, em Who s afraid of
the neo-avant-garde? (1996), que, nas vanguardas, esta presente ndao propriamente uma
reconexdo entre arte e vida, mas antes uma tensdo entre ambas, e vé tanto as vanguardas
historicas como as neo-vanguardas, ndo numa perspetiva de falha, mas como percursos
validos na exploracdo dos meios artisticos, no bindmio autonomia da arte/relagdo arte-vida,
pela pesquisa dos meios e materiais até ai considerados proprios (e exclusivos) da arte, e, por
vezes, também através da «intrusdo» de elementos do quotidiano no dominio artistico,
desconstruindo convencdes e ideias feitas sobre a arte, fazendo-a «descer a terra», na tentativa
de dissipar o seu caracter aurdtico. Deste modo, Foster reabilita as neo-vanguardas, ao dizer
que estas sdo tdo validas como as primeiras vanguardas, e que ndo sdo repetiches
desinteressantes, mas sim que ambas partem de objetivos diferentes: as vanguardas historicas
resultam de um ataque as convencdes, e as neo-vanguardas, de uma critica as institui¢oes, de
que fazem ja parte as primeiras, por lhes ter sido reconhecido ja o valor histérico. Finalmente,
em relacdo as neo-vanguardas, Hal Foster identifica dois momentos distintos: uma primeira
fase, nos anos 50, em que a «agressividade» das propostas e 0 seu caracter critico mais
imediato revelam que ainda estdo demasiado em cima do acontecimento, numa resposta direta
as vanguardas histéricas e, tal como tinha acontecido com estas, as atrocidades da guerra,
desta feita, da Il Guerra Mundial; e, nos anos 60, uma segunda fase em que ja se verifica um
maior distanciamento e consciéncia criticos, nomeadamente, em relacdo a progressiva
institucionalizacdo das primeiras vanguardas, e trabalhos mais refletidos, dando espago a que
as neo-vanguardas desenvolvam 0s seus proprios projetos, com o que aprenderam e 0 que
contestam daquelas, continuando a explorar os caminhos da Arte Contemporanea.

Apds esta breve sintese, é oportuno explorar mais aprofundadamente as criticas feitas por

Hal Foster a Teoria de Peter Burger. Foster propde-se a refletir e tentar perceber a relagdo
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dialética entre vanguarda e neo-vanguarda, partindo da Teoria da Vanguarda de Blrger, mas
corrigindo alguns dos aspetos ai defendidos e indo mais longe. Um dos contributos para esta
finalidade é a chamada de atencdo para o cruzamento de trés fatores na compreensdo desta
dialética — causalidade, temporalidade e narratividade —, dialética essa que € fulcral para a
percecdo e critica da arte dos nossos dias — «Esta complicada relacdo entre as vanguardas do
pré-guerra e as do pds-guerra — a questdo tedrica da causalidade, temporalidade e
narratividade da vanguarda — é crucial para compreender o hoje. Longe de ser uma questéo
pitoresca, mais e mais depende disso: as nossas préprias consideraces sobre a inovagdo da
arte ocidental do seculo XX ao nos aproximarmos do fim deste.» (Foster, 1996: 5, traducao
nossa).

Numa primeira parte do seu texto, em que se propde a detetar e tentar corrigir os blind
spots da Teoria da Vanguarda de Burger, Foster critica a sua definicdo de «vanguarda», por
ser inexata e seletiva. Um dos aspetos em que isso se verifica é que, para exemplificar os
principios que defende, o tedrico alemdo escolhe apenas algumas vanguardas — como, por
exemplo, o Dadaismo (Duchamp) e o Construtivismo (Fotomontagem) —, deixando de fora,
por exemplo, o Abstracionismo. De seguida, Foster critica a generalizacdo que Peter Burger
faz ao afirmar que as vanguardas tém como objetivo central contrariar a autonomia da arte e
reconecta-la a vida, na medida em que isto ndo acontece em todas as vanguardas e, naquelas
em que acontece, ndo se pde a questdo de modo tdo simples (ou simplista). O critico de arte
norte-americano continua, denunciando um certo apriorismo do estatuto das vanguardas na
Teoria de Burger, apesar de reconhecer a importancia seminal deste texto, de onde advém,
alias, a escolha do mesmo como ponto de partida para a exploracdo da dialética entre

primeiras e segundas vanguardas:

O texto central sobre estas questdes continua a ser Teoria da Vanguarda pelo critico aleméo
Peter Birger. Com mais de vinte anos, ainda apresenta discussdes inteligentes sobre as
vanguardas historicas e as neo-vanguardas (foi Blrger o primeiro a tornar estes termos
correntes), pelo que, mesmo nos dias de hoje, é importante trabalhar sobre a sua tese. Algumas
das suas lacunas estdo agora bem assinaladas. A sua descrigdo é frequentemente inexata e a sua
definigdo, demasiado seletiva (...). Além disso, a sua propria premissa — de que uma teoria pode
compreender a vanguarda, de que todas as suas atividades podem ser subordinadas ao projeto de
destruir a falsa autonomia da arte burguesa — é problematica. Ainda assim, estes problemas
atenuam-se quando comparados com a sua desvirtuagdo da vanguarda pds-guerra como
meramente neo, tanto como repeticdo de ma-fé que anula a critica pré-guerra da instituicao-arte.

Aqui, Buirger projeta a vanguarda histrica como uma origem absoluta cujas
transformacdes estéticas sdo inteiramente significantes e historicamente efetivas na primeira
instancia. (...) Para um critico pos-estruturalista, tal afirmagdo de auto-presenca é suspeita; para
um tedrico da recegdo, ¢ impossivel. (...) O estatuto de Duchamp, assim como de Les
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Demoiselles, é um efeito retroativo de incontaveis respostas artisticas e leituras criticas, e assim
prossegue atraves do espaco-tempo dialdgico da préatica vanguardista e da rececdo institucional.
Esta falha de Birger, relativa a temporalidade diferida da significacdo artistica, é irénica, pois
este é frequentemente elogiado pela sua aten¢do a historicidade das categorias estéticas, e a um
certo nivel este elogio é merecido. (idem: 8-9).

Mais uma vez, Hal Foster defende que € necessario repensar e (re)problematizar os
conceitos de causalidade, temporalidade e narratividade na relacdo entre vanguardas e
neo-vanguardas, que ndo é tdo simples como Peter Burger faz crer e requer a consciéncia de
que esta dialética envolve uma complexidade que contraria a linearidade do tedrico aleméo,
advindo da prépria consciéncia historica que, passados cinquenta anos, se foi adquirindo
sobre as primeiras vanguardas. Peter Blrger cai numa espécie de falacia ao dizer que as
neo-vanguardas sdo repeticdes das vanguardas historicas, pois assim acaba por anular o
préprio caracter critico e heroico daquelas, ao afirmar que podem ser alvo de simples
repeticdes e podem ser institucionalizadas, reganhando a arte uma autonomia — rejeitada por
Burger — e anulando o que era transgressivo, a inovacédo e o efeito de choque das primeiras
vanguardas. Isto demonstra o problema do historicismo (linear) de Bilrger e de outros
historiadores e criticos como Clement Greenberg.

Como ja aqui foi demonstrado, Foster ndo rejeita toda a Teoria de Birger,
reconhecendo-lhe antes instabilidade e corrigindo algumas das suas lacunas — «Obviamente,
existe verdade aqui. (...) No entanto, a historia acaba ai para Biirger, em grande medida
porque ele se recusa a reconhecer a ambiciosa arte do seu tempo, uma falha fatal de muitos
filésofos de arte. Como resultado, ele s6 consegue ver a neo-vanguarda no seu todo como ftil
e degenerada na relagdo roméntica com a vanguarda historica, na qual projeta ndo s6 uma
efetividade méagica, mas também uma autenticidade imaculada. Aqui, apesar de se basear em
Benjamin, Burger afirma os mesmos valores de autenticidade, originalidade e singularidade
que Benjamin mantinha sob suspeita. Critico da vanguarda noutros aspetos, Birger
permanece aqui dentro do seu sistema de valores.

Apesar de simples, a sua estrutura de passado heroico versus presente falhado ndo é
estavel. Por vezes, 0s sucessos creditados a vanguarda historica sao dificeis de distinguir das
falhas atribuidas a neo-vanguarda.» (idem: 11-13). O proposito de Hal Foster ndo é anular o
texto de Peter Burger, mas antes reconhecer que a teoria e critica sobre as vanguardas
histdricas e as neo-vanguardas envolve «uma troca temporal entre as vanguardas historicas e
as neo-vanguardas, uma relacio complexa de antecipacio e reconstrucdo» (idem: 13). E esta

compreensdo da complexidade da relacdo entre as vanguardas historicas e as neo-vanguardas
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que Burger ndo mostra, seguindo antes uma evolugdo linear das primeiras para as segundas,
um historicismo simples e errado, que leva necessariamente a uma conclusdo também errada.
A proposta de Foster de fazer uma segunda Teoria da Vanguarda, corrigindo a concec¢ao
de dialética de Peter Biirger, passa, em primeiro lugar, pela problematizacdo dos conceitos de
«arte» e «vida» — «Pois 0 que € arte e 0 que € vida aqui?» (idem: 15). Para tal, defende e
explica o caracter contextual e performativo das vanguardas e neo-vanguardas, que Peter
Burger ndo havia vislumbrado totalmente — «Para os artistas de vanguarda mais acutilantes
como Duchamp, o objetivo ndo é uma negacdo abstrata da arte nem uma reconciliacdo
romantica com a vida, mas antes um perpétuo teste as convengoes de ambas. (...) a pratica da
vanguarda no seu melhor é contraditoria, instavel, e sendo diabdlica. O mesmo é verdade
sobre a prética da neo-vanguarda no seu melhor. (...) a obra de arte deve sustentar uma tenséo
entre arte e vida, e ndo de algum modo reconectar as duas.» (idem: 16). Assim, enquanto as
vanguardas se dirigem sobretudo as convencdes entre/de arte e vida, as neo-vanguardas
dirigem-se as instituicdes da arte e a tensdo entre esta e a vida, salvaguardando-se aqui a
necessaria diferenciacdo entre «convencao» e «instituicdo». Sdo as neo-vanguardas que tém a
capacidade de nos fazer repensar o papel das instituicdes, através de uma anélise criativa,
especifica e desconstrutiva, e ndo um ataque niilista, como acontecia por vezes com as
primeiras vanguardas. As neo-vanguardas almejam mais desconstruir do que destruir e, ao
contrario das primeiras vanguardas — que pretendiam expor e confrontar as conven¢des da
instituicdo-arte, sem que isSO representasse necessariamente uma absoluta revolugcdo no
discurso e concecdo das exposicOes de arte (dai as proprias vanguardas historicas terem
acabado por se institucionalizar, sendo exibidas em instituicdes como galerias ou museus) —,
tencionam desconstruir e reinventar os constrangimentos conceptuais (aqui mencionados)
associados as instituicdes de artes e cultura. Esta premissa é assim defendida e fundamentada

por Hal Foster:

O estatuto moderno da pintura como sendo feita-para-exposicdo é preservado pelo
monocroma (...), € o nexo do museu-galeria é deixado intacto pelo readymade.

Sdo estas as limitagOes sublinhadas cinquenta anos depois por artistas (...) que estavam
interessados em elaborar esses mesmos paradigmas, no sentido de investigar sistematicamente
esse estatuto de exposigao e esse nexo institucional. Na minha opinido, esta € a relagdo essencial
entre estas praticas da vanguarda historica e da neo-vanguarda em particular. Primeiro, artistas
como Flavin, Andre, Judd e Morris, no inicio dos anos 1960, e depois artistas como Broodthaers,
Buren, Asher e Haacke, em finais dos anos 1960, transformam a critica as convencdes dos
media tradicionais, como a realizada pelo dadaismo, 0 construtivismo e outras vanguardas
historicas, numa investigacdo sobre a instituicdo-arte e 0s seus parametros percetuais e
cognitivos, estruturais e discursivos. Isto serve para avancar trés declaracdes: (1) a instituicao
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de arte é apreendida como tal ndo com a vanguarda histérica, mas, com a neo-vanguarda; (2) a
neo-vanguarda no seu melhor aborda esta instituicdo com uma criativa analise, a0 mesmo
tempo, especifica e desconstrutiva (ndo um ataque niilista, a0 mesmo tempo, abstrato e
anarquista, como frequentemente acontecia na vanguarda histérica); e (3) mais do que anular a
vanguarda historica, a neo-vanguarda ativa o seu projeto pela primeira vez — uma primeira vez
que, novamente, é teoricamente infindavel. Este € um modo de corrigir a dialética da vanguarda
de Burger. (Foster, 1996: 20).

Contudo, até a tese de Hal Foster apresenta os seus proprios problemas, 0s quais o autor
admite e se propde a desmistificar. O primeiro, de ordem historica, € o de que a propria
instituicdo de arte, nomeadamente 0 museu ou a galeria, mudou, reconfigurou-se, dando lugar
também ao transgressivo, 0 que acaba por contribuir para a complexificacdo e enriquecimento
da arte contemporanea. No entanto, este novo dado ndo faz com que a vanguarda (tanto a
histérica como a neo) ou a inovagdo (0 «novo», como diria Adorno) seja abolida e
desvalorizada — «Em vez de tornar a vanguarda nula e vazia, estes desenvolvimentos
produziram novos espacos de acdo critica e incitaram novos modos de analise institucional. E
esta reformulacdo da vanguarda em termos de formas estéticas, estratégias politico-culturais e
posicionamentos sociais provou ser o projeto mais vital na arte e na critica, pelo menos, das
ultimas trés décadas.» (idem: 21). Em segundo lugar, o critico aponta para algumas
dificuldades tedricas ainda ndo totalmente resolvidas na sua tese, que tenta de seguida
colmatar. Uma delas é a designacdo dos termos associados as primeiras e as segundas
vanguardas — «Mais uma vez, termos como vanguarda historica e neo-vanguarda podem ser,
simultaneamente, demasiado gerais e demasiado exclusivos para serem usados eficazmente
hoje em dia.» (idem, ibidem). No entanto, a falta de termos mais assertivos e adequados,
Foster aprofunda o da neo-vanguarda ao detetar dois momentos distintos na arte desse tempo,
ja atrés aludidos e especificados, com diferentes enfoques, e estabelece uma analogia entre
estes e 0 modelo freudiano de represséao e repeticdo, que evoluem para — ou Sdo consonantes
com — outro binémio, o de resisténcia e memoria, que Foster faz corresponder aos dois
periodos da neo-vanguarda. E a partir deste circulo vicioso, neste jogo historico entre
resisténcia e memdria, reconhecimento e posterior superacdo (pretendida), nesta dinamica
entre critica destrutiva e critica construtiva — e, logo, com a incorporagédo do confronto/relacdo
entre criacdo e destruicdo —, de onde nasce a inovagdo que pode conduzir, mais tarde, a
reinvencdo e da reinvencdo que pode conter em si mesma uma inovacdo ou pretender
despoleta-la, que se formam os pilares histéricos onde assentam a arte e as instituices de
artes e cultura dos nossos dias — «Neste sentido, a chamada falha, tanto das vanguardas

historicas como das primeiras neo-vanguardas, em destruir a instituicdo de arte possibilitou o
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teste desconstrutivo a esta instituicdo pelas segundas neo-vanguardas — um teste que, mais
uma vez, é agora estendido a outras instituicdes e discursos na ambiciosa arte do presente.»
(idem: 25). Porém, mesmo as segundas neo-vanguardas pecam por alguns excessos que, em

ultimo grau, podem por a sua agenda em cheque —

«Mas, para que eu ndo torne estas segundas neo-vanguardas heroicas, € importante notar que a
sua critica também se pode virar contra as mesmas. Se as vanguardas historicas e as primeiras
neo-vanguardas sofriam frequentemente de tendéncias anarquistas, as segundas neo-vanguardas
sucumbem por vezes a impulsos apocalipticos. (...) compromete-s& Ndo meramente a
«contradizer» 0 jogo da arte, mas a «abolir» todas as suas regras. Esta retdrica, que é mais
situacionista do que situada, ecoa as proclamacdes oraculares e frequentemente machistas dos
modernistas tardios. O nosso presente é desprovido desse sentido de revolugdo iminente; é
também penitenciado por criticas feministas da linguagem revolucionaria e advertido por
preocupacdes pds-coloniais sobre a exclusividade, ndo s6 das instituicdes de arte, mas também,
dos discursos criticos. Como resultado, os artistas contemporaneos empenhados no
desenvolvimento da andlise institucional das segundas neo-vanguardas passaram de grandes
oposicdes para mudancas subtis (...) e/ou colaboragGes estratégicas com diferentes grupos
(...).» (idem, ibidem).

Estes constrangimentos, dindmicas e viragens entre ruturas — mais associadas a uma ideia de
inovacdo — radicais/revolucionarias e reinvengbes menos tempestuosas, presentes e
simultaneas na desconstrucdo levada a cabo pelas segundas neo-vanguardas, mostram
algumas das diferentes ramificacdes frutiferas que a critica das vanguardas continuou a
originar e ajudam a explicar as suas varias fases e 0 modo como estas se prolongaram e
tiveram consequéncias no tempo que lhes seguiu.

De facto, nas palavras de Foster, esta € uma das vias «em que a critica da vanguarda
continua; na verdade, uma via em que a vanguarda continua. E esta ndo é uma receita para o
hermetismo ou formalismo, como é por vezes alegado; é uma formula de agio[/pratica)]. E
também uma pré-condicdo para qualquer entendimento contemporaneo sobre as diferentes
fases da vanguarda.» (idem, ibidem).

Por fim, no subcapitulo «Acdo Diferida», Hal Foster indaga sobre como narrar 0 modelo
critico revisto da dialética da vanguarda, revisitando, para mais tarde corrigir e reformular,
analogias entre arte e outras matérias propostas por outros autores, como a analogia com o
desenvolvimento anatomico (pontualmente aludida por Marx), ou a analogia com o
desenvolvimento retorico, mais condizente com o modelo de Birger, tendo em conta 0s
bindmios origem-repeticéo e tragédia-farsa, numa logica de «o antes e o depois». Correlativo
destas analogias € também o paralelismo que pretendemos aqui fundamentar entre a dialética

vanguardas historicas-neo-vanguardas e o bindbmio inovagao-reinvencéo, que, de algum modo,
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é intrinseco aquela, sendo que a compreensédo dessa dialética como base historica para o atual
estado da arte do estudo tedrico sobre inovacao-reinvencdo, tragado no primeiro capitulo desta
dissertacdo, desempenha um papel fulcral no desenvolvimento e entendimento tedrico das
diferentes aplicacGes dos dois conceitos nos nossos dias, nomeadamente no que concerne as

organizacdes de artes e cultura.

Para ir mais longe na correcdo da estrutura e da narrativa da dialética vanguardas
historicas-neo-vanguardas, € preciso considerar outros aspetos subjacentes ao campo
artistico
— «S80 necessarios modelos diferentes de causalidade, temporalidade e narratividade;
demasiado esta em jogo na pratica, pedagogia e politica para ndo desafiar os obscurecidos que
estdo no seu lugar.

A fim de avancar com o meu préprio modelo, preciso de trazer para o primeiro plano uma
suposicdo ja trabalhada neste texto: que a Historia, em particular a histéria modernista, é
frequentemente concebida, secretamente ou de outra forma, no modelo do sujeito individual, de
facto como um sujeito. (...) Como ¢é claro pelo meu tratamento da institui¢do-arte como um
sujeito capaz de oferecer repressdo e resisténcia, sou culpado deste vicio como qualquer outro
critico, mas, em vez de o descartar, almejo fazer dele uma virtude. Pois, se esta analogia com o
sujeito individual € indiscutivelmente estrutural para os estudos historicos, porque ndo aplicar o
modelo mais sofisticado do sujeito, o psicanalitico, e fazé-lo de uma forma manifesta?» (Foster,
1996: 28).

O modelo de que Foster fala aqui, que servira de fundamento estrutural para o seu préprio
modelo da dialética vanguardista, € o de Freud, em que este consegue, nos seus melhores
momentos, captar a temporalidade psiquica do sujeito. E a partir da ideia de Freud de que a
subjetividade se estrutura como um revezamento de antecipacdes e reconstrucdes de
acontecimentos traumaticos — no sentido de que sdo precisos dois traumas para fazer um
trauma — que Hal Foster estabelece e constréi a analogia deste modelo com a dialética da
vanguarda: «Um acontecimento é apenas registado através de outro que o recodifica;
tornamo-nos o que somos apenas em acao diferida (Nachtréglichkeit). E esta analogia que eu
quero associar aos estudos modernistas no final do século: as vanguardas historicas e as
neo-vanguardas sao constituidas de uma forma semelhante, como um processo continuo de
protensdo e retencdo, um complexo revezamento de futuros antecipados e passados
reconstruidos — em suma, numa acgdo diferida que abandona qualquer esquema simples de
antes e depois, causa e efeito, origem e repeticdo.» (idem: 29). Foster aprofunda esta relagao
entre a logica da acdo diferida ligada ao modelo psicanalitico bi-traumético freudiano e a
narrativa da dialética da vanguarda ao aplicar mais claramente a primeira a segunda,

esclarecendo que:

47



Nesta analogia, o trabalho da vanguarda nunca é historicamente eficaz ou inteiramente
significante nos seus momentos iniciais. Ndo pode sé-lo porque é traumatico — uma frecha na
ordem simbolica do seu tempo, que ndo estd preparado para tal, que ndo pode recebé-la, pelo
menos ndo imediatamente, pelo menos ndo sem uma mudanca estrutural. (Esta é a outra cena da
arte que os criticos e historiadores precisam de registar: ndo so as desconexdes simbolicas, mas
as falhas em significar.) Este trauma aponta para outra funcdo na repeticdo dos eventos da
vanguarda como o readymade e 0 monocroma — ndo sO aprofundar tais frechas, mas também
liga-las. E esta funcdo aponta para outro problema mencionado no inicio: como distinguimos as
duas operacOes, a primeira disruptiva, a segunda restauradora? Podem ser separadas? Existem
repeticdes relacionadas no modelo freudiano de que também me apropriei no meu texto: umas
em que o trauma é representado histericamente, como as primeiras neo-vanguardas representam
0s ataques anarquistas das vanguardas historicas; outras em que o trauma é trabalhado
laboriosamente, como as segundas neo-vanguardas desenvolvem estes ataques,
simultaneamente abstratos e literais, em performances que sdo imanentes e alegéricas. Em todas
estas vias, a neo-vanguarda afeta a vanguarda histérica, assim como é afetada por ela; € menos
neo do que nachtraglich; e o projeto de vanguarda em geral é desenvolvido em agéo diferida.
Uma vez reprimida em parte, a vanguarda regressa realmente, e continua a regressar, mas
regressa do futuro: tal é a sua temporalidade paradoxal. Entdo, o que € neo na neo-vanguarda? E
guem tem medo dela, de qualquer maneira? (idem, ibidem).

Ainda no ambito da abordagem histérica dos conceitos inovacao-reinvencdo — 0s quais
julgamos deverem ser vistos, estudados/teorizados e aplicados a luz do modelo de acéo
diferida proposto por Hal Foster, pelo 6bvio paralelismo e, diriamos até, filiacdo que tém
com/na dialética da vanguarda (assim se justificando a exploracéo relativamente exaustiva e
explicativa que aqui foi feita do mesmo) —, pegamos num texto, desta feita, de uma autora
portuguesa, que, embora ndo tenha também como foco principal a inovacao nas organizacdes
culturais, da-nos pistas fulcrais e interessantes relacionadas com esta tematica, e, a
semelhanca da heranca freudiana presente no modelo de Foster no que diz respeito a
associacdo entre sujeito e Histdria, mostra-nos outra perspetiva sobre a intervencdo do
sujeito/individuo no campo artistico e cultural, nomeadamente, na «malha institucional do
campo». De facto, em «Artistas. Individuo, ilusdo Optica e contra-ilusdo» (Conde, 1996),
ainda que o objeto central de reflexdo seja o artista enquanto individuo e as problematicas que
com ele e com o seu trabalho se relacionam, ao contemplar o contexto das relagfes ou
mediacOes entre 0s artistas e as institui¢cdes, nomeadamente no capitulo «Mutac¢6es na malha
institucional do campo», Idalina Conde fala-nos das «perturbacdes e transferéncias historicas»
neste campo, explorando binémios como o da tradi¢do/inovagdo e o da autonomia ou
revolugdo/institucionalizagdo, dando exemplos que vdo desde o tempo das academias

oitocentistas a era das vanguardas.
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Neste sentido, a autora diagnostica o problema de uma busca pela singularidade
(inovacdo) que acaba por culminar, paradoxalmente, na pluralidade, face a quantidade e
simultaneidade de revolugdes estéticas introduzidas pelas vanguardas histéricas (e depois
pelas neo-vanguardas). A par deste paradoxo, e intimamente ligado ao mesmo, um outro é
encontrado — perante a diversidade e 0 constante e sucessivo aparecimento de novas formas
artisticas (e culturais), a inovagdo torna-se num sistema, deixa quase de ser nova, acabando
por ela prdpria se institucionalizar, desvirtuando, de certo modo, o proposito primeiro com
que surgiu. Passa-se assim a falar da «tradicdo da inovacdo» — «Por exemplo, no «desaire»
das academias oitocentistas correlativo do eclodir de verdadeiras revolugdes estéticas,
instalando-se desde entdo a «tradi¢do da inovacdo» como paradoxo gerador da espiral a que se
pode chamar institucionalizacdo da desinstitucionalizagdo, que ciclicamente assaltaria aquela
autonormatividade para precarizar cada vez mais a fixacdo temporal de qualquer doxa»
(Conde, 1996: 51). A acrescentar a isto, e ai incluindo e provando, mais uma vez, a
importancia da pluralidade, ecletismo, intertextualidade, interdisciplinaridade e, mais
especificamente, o fendémeno inter-artes para 0s projetos de inovagdo/reinvencdo (ou
renovacgdo) — conceitos que, como vimos, sdo eles proprios analogos a uma série de outras
dualidades/binémios —; Idalina Conde aprofunda a questdo do «duplo écran na condicdo
artistica», no texto com o mesmo nome, publicado no n® 3 da revista ACT - Alteridades,
Cruzamentos e Transferéncias (2001), cujo excerto que a seguir transcrevemos se encontra
igualmente no respectivo site

(http://www.comparatistas.edu.pt/excertos/excertos/o-duplo-ecran-na-condicao-artistica.html)

Circularmente, pois, uma das condi¢des para a autonomia do campo artistico no seu todo
passou a subentender/depender da de cada um dos seus membros nessa exigéncia da
singularidade. Cada um reunira, assim, tanto o ideal dessa autonomia na figura consagrada do
criador singular, quanto a expressdo pratica desse ideal no modo como se procura singularizar o
trabalho pessoal.

(...) Antes do modernismo, os canones e estilos tinham uma bem maior longevidade, na
pratica artistica mais conforme a regra aprendida e transmitida. A entrada na modernidade
contrai essa longevidade, com as revolugbes permanentes e simultaneas, a dialéctica de
refinamento/superagdo estética continua que doravante organiza 0 campo ha reversao
sistematica da regra — ou regra da contra-regra —, tornando breve e fragil a canonizacdo de
férmulas e convengdes como em anteriores periodos «académicos». Finalmente, o regime da
longevidade efémera surge com o abalar seguinte do modernismo, para inaugurar o0 modelo da
regra dissoluta, ou do ecletismo feito regra.

Falta-nos ainda falar de outro par dual, o do Modernismo vs. P4s-modernismo. Com esse
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intuito, cruzamos de seguida as linhas de pensamento de trés autores, dois deles visitados
anteriormente, sobre esta temética: Hal Foster, Idalina Conde e Catherine Grenier. Retomando
a analise do texto de Foster, logo apds as duas perguntas colocadas por este critico no final do
ultimo excerto que aqui transcrevemos do subcapitulo «Acao Diferida», e depois da demanda
para encontrar um modelo critico que fizesse jus a complexidade da dialética da vanguarda
historica-neo-vanguarda, o investigador norte-americano debruca-se sobre a problematica que
se Ihe segue, em particular, no que concerne a questdo da temporalidade: justamente, o
p6s-modernismo em contraposicdo com o modernismo. Neste sentido, é proposta uma nova
analogia entre a arte pds-modernista e a teoria pos-estruturalista, que é o0 mesmo que dizer, de

um modo mais abrangente, entre a arte e a sua historiografia, teoria e critica:

Quero regressar brevemente a estratégia do regresso com a qual comecei. Se as
recuperacdes artisticas dos anos 1960 séo téo radicais como as leituras tedricas de Marx, Freud
ou Nietzsche durante 0 mesmo periodo, ou ndo, ndo é possivel decidir. O que é certo é que estes
regressos sdo tdo fundamentais para a arte pés-modernista como o sdo para a teoria
pos-estruturalista: ambas fazem as suas ruturas através de tais recuperacdes. Mas, entdo, essas
ruturas ndo sao totais, e temos de rever a nossa nocao de rutura epistemolégica. Aqui, também, a
no¢do de acdo diferida é util, pois em vez de romperem com as praticas e discursos
fundamentais da modernidade, as praticas e discursos significativos da pos-modernidade
avancaram numa relagé@o nachtraglich com aqueles.

Além desta relagdo nachtraglich geral, tanto a arte p6s-modernista como a teoria
pos-estruturalista desenvolveram as questfes especificas que a a¢do diferida coloca: questdes de
repeticdo, diferenca e diferimento; de causalidade, temporalidade e narratividade. Além da
repeticdo e regresso salientados aqui, a temporalidade e a textualidade sdo as obsessfes gémeas
das neo-vanguardas — ndo s6 a introdugdo de tempo e texto na arte visual e espacial (...), mas
também a elaboracdo tedrica da temporalidade museoldgica e da intertextualidade cultural
(...).» (Foster, 1996: 32).

Nesta sequéncia, no que se refere as neo-vanguardas e ao par temporalidade e textualidade,
Foster d& como exemplo o debate entre os artistas minimalistas e os criticos formalistas, e 0
papel de artistas como Smithson na enunciacdo da temporalidade museoldgica e da
intertextualidade cultural, depois desenvolvidas em tempos mais recentes (nos anos 90,
quando Who's afraid of the neo-avant-garde? foi escrito) por artistas como Baumgarten. Para
alem disso, questdes similares, colocadas de diferentes modos, tiveram especial impacto em
filosofias desse periodo, de que sdo exemplos «a elaboracdo da Nachtréglichkeit em Lacan, a
critica da causalidade em Althusser, as genealogias dos discursos em Foucault, a leitura da
repeticdo em Gilles Deleuze, a complexificacdo da temporalidade feminista em Julia Kristeva,
a articulacao da différance em Jacques Derrida.» (idem, ibidem), sendo que Foster sublinha a

relevancia do questionamento sobre a propria ideia de uma primeira vez — associada a
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inovacéo, por sua vez, ligada a vanguarda —, a qual se torna enigmatica, segundo Derrida, cujo
texto «Freud and the Scene of Writing» é considerado pelo critico norte-americano um texto
crucial para a compreensdo de toda esta era anti-fundacional, e vincula que é o diferimento —
contrariamente a ideia de primeira vez — que esta no inicio, tal como acontece com a
vanguarda e se verifica igualmente entre 0 modernismo e 0 p6s-modernismo.

Ainda na linha de reflex&o sobre a questdo da temporalidade aplicada ao pds-modernismo,
e agora em portugués, é interessante registar as palavras de Idalina Conde, que cruza a
Histdria com a Sociologia, ao abordar a sua defini¢cdo conceptual e balizas cronoldgicas que
Ihe séo atribuidas, em que concorrem para o ecletismo caracteristico da arte do século XX e
anos que se lhe seguem, com especial relevo, a diversidade de propostas e 0 cruzamento ou

coexisténcia de diferentes linguagens artisticas:

Note-se a ambiguidade conceptual que recai sobre o fendmeno do pds-modernismo na sua
temporalidade: «ndo é um estilo mas tentativas para ultrapassar 0 modernismo» cuja cesura,
«num momento impreciso», se situaria entre 1940-1970, diz Michael Kéhler por exemplo (in
AA. VV., «Estéticas da pds-modernidade», Revista do Pensamento Contemporaneo, n° 5, 1989),
com um «modernismo tardio» entre 1945-70 e um p6s-moderno a ganhar forma apds 1970. (...)
Quanto aos termos que estamos a usar, pertencem a Gillo Dorfles que, depois de expor o
«processo metamorfico continuo no curso da arte moderna» (em O devir das artes, Lisboa,
Arcéadia, 1979), marcado pela «obsolescéncia» de um «consumo rapido» ou afinal «entropia
permanente» das linguagens artisticas (em que «o destino da imagem esta no seu devir»), mais
recentemente (Elogio da Desarmonia, Lisboa, 1986), usa para o ecletismo a noc¢do de «utopia
babélica». (...) Vivemos o tempo, também, da «semantizagdo do nosso patriménio cognitivo»
na «moda semiotica» — correlativo dessa sobreposicéo vs falta de sentidos; num certo sentido, o
tempo que conhece assim a «perda do intervalo» e sente a necessidade de restabelecer uma
«nova consciéncia intervalar» (pela dissimetria, desarmonia, disritmia). No entanto, seré
também o tempo que, por tudo isto, vive um «aumento das faculdades imaginificas», tanto
perceptivas como criativas (pp. 11-22). (Conde, 1996: 64).

Este excerto consta, na verdade, de uma nota de rodapé que se insere na reflexdo sobre a
instituicio no campo artistico, nos nossos dias, como uma espécie de estrutura
estruturalmente desestruturada — «Anunciada na Gltima vintena e meia de anos nessa nova
experiéncia de «entropia» ou «babel» artistica dada pelo nome de p6s-modernismo, que hoje
ja se vai tornando pos do pds.» (idem, ibidem).

Finalmente, no texto «Le Big Bang Moderne», Catherine Grenier centra o seu objeto de
estudo no século XX, na arte moderna e na que se lhe segue, pelo impacto extraordinario que
este periodo teve e tem até hoje, em que toma parte uma intensificacdo da vertente de rutura
com a tradicdo, associada ao bindmio criacdo/destruicéo, e a singular febre de criatividade e

inovacdo a que se assistiu neste século, fruto e participante do(s) contexto(s) em que tudo isto
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se desenvolve — «A modernidade causou uma tal agitacdo na arte que até hoje, um seculo
depois do inicio deste acontecimento sismico, ainda temos dificuldade em abrir caminho por
entre 0 caos para propor um cenario hipotético «p6s». Ao olharmos para aqueles anos
passados, anos cheios de histdria e arena de mudancas radicais, ndo podemos deixar de ficar
surpreendidos ao descobrir que a arte ndo esta morta. Pelo contrario, aquelas ideias modernas
sobre destruicdo, na verdade, trouxeram consigo uma capacidade quase constante para a
reinvencdo que poucas eras conheceram.» (Grenier, 2005: 13, tradugdo nossa). A autora vé
aqui a destruicdo como uma forca positiva, como uma espécie de fénix, com uma capacidade
regeneradora e geradora de novas criacdes e renovacOes/reinvencdes. No caso da arte do
século XX, assiste-se a destruicdo de categorias estéticas proprias da tradicdo da
instituicdo-arte e sociedade burguesas, como parte do prdprio impulso criativo na arte
moderna (e pés-moderna), um impulso «que autoriza e guia a emergéncia de uma nova forma,
e aquele que determina a identidade da obra, € um impulso paradoxal que associa intimamente
duas palavras: destruicdo e criacdo.» (idem, ibidem). Para falar do fenémeno da criacdo
artistica, Grenier, tal como Foster havia feito na sua «Acdo Diferida», auxilia-se do modelo
psicanalitico da concec¢do do individuo, indo, no entanto, mais ao encontro do foco de Idalina
Conde nos excertos analisados acima, em que o protagonista € um individuo especifico — o
sujeito criativo, que, desta feita, € 0 mesmo que dizer, o artista, e 0 ato criativo; o que nos
remonta para textos do préprio tempo da modernidade, de que é exemplo o «The Creative
Act», de Marcel Duchamp. Neste sentido, a autora aborda o conceito de criatividade como
expressdo da criacdo e via para a inovagdo: «A concegdo do individuo, (...) e a colocagdo da
sua criatividade em lugar de destaque, é um avanco da modernidade que encontra o seu
corolario na perda de interesse na, ou abandono da, tradicdo. Como uma expressao de
criatividade, a criacdo contrasta, na verdade, com os antigos valores que anteriormente
guiavam a sociedade: normas, padrdes, regras, e tradi¢do, todos formando um sistema no qual
a questdo da inovagéo e inventividade tinha pouco efeito.» (idem: 14).

Depois de abordar uma das partes inerentes a duplicidade do ato criativo — a da criagao —,
Catherine Grenier passa a refletir sobre a outra metade, que, a partida, parece diametralmente
oposta, mas que, na verdade, mais ou menos paradoxalmente, se torna inseparavel da primeira,
contribuindo tanto ou mais que ela para o ato criativo. A autora comecga por admitir que falar
em destruicdo em relacdo com a arte moderna ndo é algo novo, uma vez que toda «a historia
da arte moderna é baseada na nogdo de «rutura» (...).» (idem, ibidem); porém, propde-se a
aprofundar a questéo e dar-lhe o lugar de destaque merecido. Para tal, face ao conhecimento

gue se tem hoje sobre a pluralidade e diversidade de propostas artisticas (e ndo sé) ao longo
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de todo o século XX e até aos nossos dias, marcadas pelo corte com alguns dos dados
adquiridos e antes tomados como garantidos do passado (embora sem despreza-lo totalmente),
Grenier, tal como j& o havia feito Idalina Conde, passa a usar o termo «tradicdo da rutura». De
facto, a autora defende que este movimento continuo de criacdo/destruicdo em toda a arte do
século XX, povoado por ruturas e novos nascimentos, faz com que seja pertinente falar numa
«tradicdo de rutura», na constante e eterna vontade do novo, explicado, de seguida, pelas suas
proprias palavras:

«A ligacgdo entre criacdo e destruicdo, na verdade, condiciona a relacdo nova e especial que 0s
artistas modernos t€ém com o passado. A arte moderna desafiou a tradi¢do. (...) Entdo, foi
introduzido aquilo a que alguns chamaram uma «tradicdo de rutura» — uma relacdo
essencialmente reativa ao passado, que intima o artista a definir ele proprio a sua arte e
respetivos desafios. (...) Podemos observar que todos os artistas, tanto os da vanguarda como os
da retaguarda (...), subscrevem este mesmo imperativo, ao fazerem escolhas estéticas
divergentes baseadas num axioma comum: a sua posi¢cdo de liberdade. Na nossa concecao
moderna, o artista é livre para escolher o seu futuro e, ao fazé-lo, é também livre para escolher o
seu passado, quer negando-o ou reivindicando-o0.» (idem: 15).

Neste aspeto em particular, parece-nos bastante visivel e significativa a proximidade entre
esta ideia de temporalidade presente no ato criativo que Grenier afirma aqui e o modelo de
acao diferida proposto por Foster e por nos explorado anteriormente, sendo que ambos se
complementam ao analisarem 0 mesmo assunto sob diferentes perspetivas — uma mais focada
no ato criativo e nas escolhas do artista como individuo livre e critico, outra mais centrada
numa perspetiva histérica (ndo linear) sobre a dialética da vanguarda, ainda que
significativamente informada pelo modelo freudiano do sujeito. Esta ligacdo entre as
perspetivas dos dois autores é ainda mais evidente e reforcada na aplicacdo da questdo da
temporalidade associada a liberdade de escolhas do artista a analise das propostas artisticas
das neo-vanguardas e do pds-modernismo (que seguem a mesma logica das vanguardas
historicas, e do modernismo em geral), explicitada por Catherine Grenier nos seguintes
termos: «Entdo, podemos concluir que todos os movimentos e todos os estilos chamados
«neo-» e «pos-», bem como a mais articulada filosofia de po6s-modernidade, assentam todos
fundamentalmente nesta concecdo, e ndo representam uma ultrapassagem da modernidade,
mas antes uma inflexao especifica na dialética do novo e do antigo, marca da modernidade.»
(idem, ibidem).

Outra das problematicas decisivas exploradas por Grenier é a da relacdo entre a arte
(moderna, pos-moderna e contemporanea) e o que lhe € exterior, nomeadamente, em

fendmenos como a interatividade, no que concerne a experiéncia estética do
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espectador/fruidor/publico, que passa a participar no ato criativo; a relacéo entre arte e vida e
entre arte e realidade; e, particularmente, a questdo da interdisciplinaridade, pluralidade e o
fendmeno inter-artes, ja aqui levantados aquando da referéncia ao ecletismo «babelico» — em
que se podem e devem incluir — apontado por Idalina Conde como fator absolutamente
determinante nos processos de inovacao/reinvencao presentes no(s) ato(s) criativo(s) da arte e
cultura dos séculos XX e XXI. Exemplo deste interesse pela pluralidade e aspeto relacional,
em que diferentes artes e diferentes disciplinas se cruzam e dialogam — ora em convergéncia,
ora em divergéncia —, sdo instituicdes e grupos como o Black Mountain College e o Fluxus, a

gue se acrescentam outros considerados por Grenier:

As abordagens a que hoje chamamos «interativasy ou «relacionais» (...) sd0 a expressdao
contemporanea deste desejo de assimilar a obra a experiéncia que a mesma nos oferece. Ao
longo do século, os préprios artistas esbocaram extensdes sociais da sua acao, aproximando-se,
em particular, da arquitetura e do design a fim de estenderem a criacdo moderna ao préprio
mundo. Quer sejam as abordagens utdpicas ou aplicaveis de De Stijl, Bauhaus, Vuthemas, ou as
investigacbes mais criticas de artistas contemporaneos como Thomas Rehberger e Mathieu
Mercier, que se movem na fronteira de diferentes disciplinas ao jogarem com esta
indiferenciacdo, a arte estende o0s seus tentdculos em todas as direcBes, de uma forma
nédo-exclusiva. (idem: 19).

Para terminar a sua reflexdo, em jeito de conclusdo, a autora de «Le Big Bang Moderne»
retoma a questdo do tempo associada, desta feita, a arte contemporanea, afirmando-a como
uma arte do presente, com tudo o que este tempo e espaco pressupde e inclui — «Como é bem
ilustrado pela terminologia escolhida para descrevé-la, a arte contemporanea esta ligada de
uma forma mais decisiva a inclusdo da obra no presente. Um tempo baseado no que varios
artistas hoje revisitam e em que comentam as figuras da modernidade instantaneamente
historicizadas. O mundo, que se tornou demasiado pequeno para 0s modernos, tem sofrido
tais transformacdes que agora evita qualquer tentativa de racionalizacdo e representacdo. Os
sistemas tradicionais do pensamento, que outrora serviram para compreendé-lo e informa-lo,
como novas ideologias, estdo hoje em dia falidos.» (Grenier, 2005: 20).

Em suma, e face ao que acabamos de transcrever e subscrever sobre a arte (e cultura) do
nosso tempo, para além da intersec¢do e contribuicdo das ideias dos autores (re)visitados
neste subcapitulo para o estudo do bindmio inovacgdo-reinvencdo aplicado as organizacdes de
artes e cultura (em particular as inter-artes sem fins lucrativos), desde a «agédo diferida» de
Hal Foster ao par «criacdo-destruicdo» de Catherine Grenier, torna-se necessaria para a
completude desta investigagdo uma abordagem mais adequada ao estudo do presente, em

especial no que toca a esta tematica especifica — a da Sociologia da Cultura, que sera
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considerada no terceiro capitulo desta dissertacdo; mas também a retoma das classificacdes e
categorias de inovacdo dos autores Ussmane, e Bakhshi e Throsby, incluidas ainda neste
segundo capitulo por estarem, de alguma forma, relacionadas com a abordagem historica e as
questdes anteriormente levantadas, e o enguadramento histérico da Cooperativa de
Comunicacéo e Cultura a luz das contribuigdes historiograficas e tedricas até aqui enunciadas.
Esta necessidade de complementar o enquadramento historico e tedrico do nosso estudo de
caso com uma abordagem sociolégica advém, em grande medida, da dificuldade
metodologica em aplicar empirica, sistematica e totalmente as contribuigdes
teodrico-historiograficas decisivas aqui expostas a um objeto de estudo cujo ciclo de vida ainda
ndo terminou, fazendo com que ndo haja ainda um suficiente distanciamento critico (e
historico) em relacdo a sua atividade mais recente e aquilo que a rodeia, e com que ndo se
possa ainda ter uma total visdo panordmica no que a aplicacdo dos conceitos
inovacdo-reinvencdo diz respeito, uma vez que ha como que uma peca em falta no puzzle da
temporalidade paradoxal da acdo diferida, em que a relacéo entre as revisitagcdes/reinvencoes
do passado e os regressos/retornos do futuro ndo pode, tdo em cima dos acontecimentos, ser
clarificada. Por esta razdo, e por outras que serdo explicitadas no terceiro capitulo, torna-se
pertinente e til equilibrar a importancia da questdo do tempo com a do espaco, passando a
fazer sentido a utilizagdo de expressbes como «inovacgdo cultural», «inovacdo em
contexto»/«inovacdo contextual», ou «inovagdo local», as quais serdo aprofundadas no

capitulo seguinte.

2.2. Inovagéo pontual e inovagdo permanente
Continuando a falar de tempo e de histdria, mas, desta feita, 0 tempo e historia de uma
organizacdo, verifica-se, segundo Ussmane (2013), a existéncia de dois niveis de aplicacdo da
inovacdo: a inovacao pontual e a inovagdo permanente.

A inovacdo pontual refere-se a uma inovagdo a curto prazo, que se pode traduzir num
projeto de inovacgédo (ou projeto inovador) ou na inovagdo de um produto ou servico. Embora
no seu estudo, face a prépria natureza e tematica do mesmo, Ussmane se centre mais na
aplicacdo desta definicdo a inovacao tecnoldgica ou industrial ligada ao desenvolvimento de
um novo produto, em que a inovacgdo pontual se verifica, por exemplo, no melhoramento de
produtos ja existentes ou na criacdo ou adogdo de novas tecnologias para a producgdo de
determinado produto; esta classificagdo temporal também pode ser aplicada as organizacoes
de artes e cultura, designando, neste caso, projetos de inovacao/inovadores como eventos

culturais, exposicGes que se pautem pela originalidade de propostas/formas artisticas, entre
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outros, que, de alguma forma, marcam a histdria da organizacdo e tém repercussées no seu
futuro, nomeadamente, no desenvolvimento de projetos estruturantes — que ja se incluirdo na
Inovacgao permanente —, como veremos em relagdo ao nosso estudo de caso.

A outra definicdo temporal de inovacdo no contexto de uma organizacdo € a inovagao
permanente, correspondendo esta designacdo a um plano a longo prazo, tratando-se entdo de
uma «inovagao continua, inovacdo total, ou de gestdo global de inovac¢do. Aqui ndo se trata
apenas de adquirir uma vantagem competitiva, mas sim de sustentar esta competitividade de
forma duravel.» (Ussmane, 2013: 21). Nesta sequéncia, a inovacdo torna-se um pilar da
estratégia da organizacédo, tendo impacto na gestdo da mesma, dai voltarmos a desenvolver
este assunto no ultimo capitulo da dissertacdo, referente a disciplina de Gestdo Cultural,
aplicado & Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras. No caso desta
organizacdo de artes e cultura, a inovacdo permanente traduz-se em quatro projetos
estruturantes da sua historia, de que falaremos no subcapitulo seguinte.

De uma forma geral, pode dizer-se que as organizagdes (com ou sem fins lucrativos)
«comecam com o projeto de inovacdo, utilizando técnicas e ferramentas tradicionais de
inovacdo (como a criatividade, desenvolvimento de produtos inovadores (...), etc.), para
desenvolver um produto (ou servi¢o) novo, e, posteriormente, evoluem para a inovacao
sustentada.» (idem: 21-22). Este processo temporal de implementacéo da inovacgdo, de forma
mais ou menos consciente e mais ou menos intuitiva, nasce, regra geral, de uma nova
necessidade ou oportunidade detetada no contexto local em que se insere a organizagdo, neste
caso o contexto artistico e cultural local, ou de uma procura de afirmacado, estruturacdo e
posicionamento mais sélidos da organizacdo na(s) area(s) em que opera. Neste sentido, por
fim, apds «a conclusdo de projetos inovadores com sucesso (...), as empresas [/organizacoes]
decidem repetir o processo de uma forma mais sistematica e avangam entdo para um processo

de organizacdo da gestdo de inovacdo.» (idem: 22).

2.3. Inovacdo no desenvolvimento da(s) forma(s) artistica(s)
Este tipo de inovacdo — a segunda categoria de inovacdo aplicada as organizacOes de artes e
cultura proposta por Bakhshi e Throsby — corresponde ao desenvolvimento de novos trabalhos
ou projetos artisticos e/ou culturais que tenham, pelo menos, o potencial para influenciar
tendéncias artisticas e, eventualmente, guid-las a novas direcdes. No caso dos museus e
galerias de arte, «o desenvolvimento da forma artistica refere-se principalmente a
programacdo da arte contemporanea em todas as suas formas, acompanhada das fungdes

educacional e informacional que ajudam os consumidores no seu entendimento de novas
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tendéncias na arte.» (Bakhshi e Throsby, 2009: 21). A semelhanca de Ussmane, 0s
responsaveis pela categoria em causa consideram dois tipos de inovagdo no que se refere ao
maior ou menor grau de aplicacdo desta na organizacdo: a inovacgdo radical, que se pode
manifestar na forma de inovacdo do portefolio de produtos, significando mudancas na
combinacédo de obras apresentadas, ou de inovacao radical de produto, em que se apresentam
obras inteiramente novas; e a inovacao incremental, cuja estratégia segue um caminho de
inovacdo mais conforme as preferéncias e expectativas dos visitantes ou (usu)fruidores da
instituicdo cultural, jogando assim pelo seguro, atendendo ao facto de que embora «as
audiéncias correntes possam eventualmente aceitar novos trabalhos radicais, Voss et al. (2006)
sugere que este tipo de inovacgéo tende a ter como alvo necessidades emergentes do mercado,
em vez das ja existentes.» (idem, ibidem), o que pode comportar algum risco e levar algum
tempo até que determinado projeto de inovacdo se instale e seja bem aceite e fruido pelos
publicos da organizacdo cultural e outros novos que possa (e pretenda) atrair.

Passemos agora a explicitacdo do que constitui o sentido da definicdo de inovacédo
artistica, em que Bakhshy e Throsby se auxiliam de outros autores — «Castaner e Campos
(2002) definem-na como a programacdo de uma atividade que rompe radicalmente com as
convencgdes de arte existentes, quer localmente ou globalmente. Isto permite distinguir a
inovacdo da mera novidade.» (idem, ibidem). Essa programacéo inovadora pode relacionar-se
com o conteudo e/ou com a forma: no caso do contetdo, refere-se a programacao de trabalhos
inteiramente novos; no caso da forma, ao modo de apresentacdo, interpretacdo, etc. Ao
analisarem os fatores que afetam a inovacdo dentro das organizacdes de artes e cultura, 0s
autores citados por Bakhshy e Throsby chamam a atencdo para o facto de ser mais provavel as
organizacgdes lideradas por artistas estarem envolvidas numa inovacdo baseada em produtos
do que as organizacdes lideradas por gestores.

Retomando aqui a questdo da seguranca vs originalidade potencialmente arriscada, que tanto
peso tem por vezes na hora de langar um projeto de inovacdo, € «bem sabido que o grau de
risco atua como uma limitagdo na programacéo de novos trabalhos (Di Maggio e Sternberg,
1985). O grau de risco, neste contexto, refere-se a chamada propriedade ‘ninguém-sabe’ (...)
da producgdo cultural, onde a probabilidade de procura de novos produtos é incerta e
imprevisivel. Assim, uma galeria a0 pensar montar uma exposi¢do de obras de um artista
controverso (...) deve ter em conta o efeito incerto nas visitas, receitas, etc., que tais
iniciativas poderdo ocasionar, e pode ser persuadida a avangar com algo mais seguro.» (idem:
22). A preponderancia dessa imprevisibilidade consequente da tomada de riscos é ainda mais

inflacionada quando falamos de instituicGes de artes e cultura que dependem ou necessitam de
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(co-)financiamento através de fundos puablicos ou privados. Por um lado, é possivel que as
instituicdes publicas ou privadas mecenas possam preferir explicita ou implicitamente a
seguranca a originalidade nas atividades que apoiam, caso em que a organizacao terd de
responder conformemente; «por outro lado, tais fundos podem servir para aliviar a pressao
financeira nas organizacdes beneficiarias, tornando-as mais dispostas a assumir riscos. (...)
No fim, o problema para qualquer organizacdo é um de equilibrio, retratado por McMaster
(2008) como o de equilibrar o risco com a busca da exceléncia.» (idem, ibidem).

2.3.1. Os quatro projetos estruturantes da CCC
Fundada em 1979, ano em que Torres Vedras foi elevada a cidade, a Cooperativa de
Comunicacdo e Cultura (CCC) é uma associacdo cultural de utilidade publica sem fins
lucrativos que tem desenvolvido ao longo das ultimas décadas atividades em campos tdo
diversos como a literatura, o cinema, a musica, as artes performativas, fotografia e artes
plasticas, fator este — o fendmeno inter-artes que é caracteristico — determinante para o seu
percurso de inovagao no contexto em que se insere. Nascida numa época em que, por todo o
pais, na sequéncia da revolucdo de Abril de 1974, se assistia a eclosdo do associativismo
cultural, a CCC depressa se transformou no principal agente cultural da cidade,
empenhando-se ao longo de toda a sua histéria em atividades de descentralizacdo e de
valorizacdo da cultura urbana, o que Ihe tem merecido apoios estatais e autarquicos, bem
como de instituicbes e empresas privadas, ainda que mais escassos no atual contexto de crise
e face aos cortes nos apoios estatais a cultura.

Sendo a CCC uma organizagéo de artes e cultura mista — com as vertentes de criagéo,
programacao e formacdo, e ndo s6 —, a par da producdo e programacéo ligadas aos campos
artisticos ja referidos, tem desenvolvido trabalhos na area da comunicacgdo, tanto no campo
editorial como no do debate de ideias, sendo que o seu trajeto historico compreende quatro

iniciativas fundamentais:

- O Jornal Area, periddico de referéncia do jornalismo cultural com 18 nimeros
publicados entre 1979 e 2009, que foi o grande impulsionador da criagdo da associacéo e o
seu «primeiro bilhete de identidade». O impacto e a inovagdo deste projeto esta bem patente
no seguinte excerto escrito por Concei¢do Carichas no proprio Jornal Area, com trechos de
uma entrevista a Luis Filipe Rodrigues (a italico), primeiro Diretor da Cooperativa de

Comunicacéo e Cultura:

No principio era o «Areay...
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«A C.C.C. nasceu a partir de um jornal, o «Area», em 1979. Era um projecto de gente
jovem, na maioria professores e estudantes.» Torres Vedras havia sido elevada a cidade ha
apenas trés meses e 0 «Area», entendendo nio haver para a cidade «um projecto cultural & medida
dos seus habitantes, propde-se repensar a cidade como cultura» (Editorial, n°. 1).

«Ha formas visiveis de as coisas culturais tomarem expressao, em relagdo a comunidade
onde estéo inseridas. Uma delas foi o jornal. Foi como um primeiro bilhete de identidade».

No seu primeiro editorial define-se como um jornal que se propde levar junto das pessoas o
confronto, a informacdo e o debate construtivo entre variadas posicGes cujas actividades se
desenvolvam no campo da cultura. «N&o uma cultura populista, nem uma cultura erudita que o
povo seja incapaz de nomear, mas a Vivéncia pratica de todas as formas de cultura local»
(Editorial n°. 1).

«Era um jornal de informagéo e cultura que, em relacé@o aos problemas levantados, ao modo
de os tratar, ao proprio projecto gréafico, era inovador.»

A perspectiva dindmica de cultura cedo fez extravasar a ac¢do dos membros do jornal para
fora das suas paginas.

«Comegamos a apercebermo-nos de que a Cooperativa ndo podia esgotar-se na feitura do
jornal. Logo no proéprio dia do langamento se fez um percurso historico guiado pela cidade,
devolvendo a esta um projecto que de certo modo Ihe pertencia. A partir dai todos os nimeros
foram marcados com acgdes de langcamento. Isso veio fazer com que a C.C.C., que nasceu para
dar cobertura juridica ao jornal, comegasse a desenvolver areas de intervencdo proprias.».
(Carichas, 1999: 4),

O Jornal Area e a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura nasceram num momento
historico em que a construcdo do presente e do futuro assumiam um papel essencial — cinco
anos apos a revolugdo de 25 de Abril de 1974, ainda havia muito a ser feito para curar as
mazelas deixadas pela ditadura do Estado Novo, em que a cultura era usada como estandarte
ideologico na propaganda do regime. Urgia entdo um novo entendimento de cultura, a
construcdo de uma nova cultura, em que surgem novos conceitos como «patrimonio cultural»,
entre outros antes esquecidos. E neste enquadramento historico, num ambiente fervilhante de
novas ideias e da ansia de novas conquistas, que aquele grupo de jovens — «0s mais novos
entdo a acabar o Liceu e os mais velhos recém-licenciados em inicio de carreira docente, que
tinham em comum um passado recente de activa vivéncia politica e cultural durante os anos
quentes de 74-75 e chegaram aos finais dessa década politicamente desalinhados a esquerda»
(palavras de Venerando Matos, um desses jovens, no Editorial (p. 3) do n° 18 do Jornal Area,
comemorativo do 20° aniversario da CCC) — funda um novo projeto cultural, que fazia falta
na cidade de Torres Vedras, de acordo com o pressuposto de que «a cultura deve ser entendida
como testemunho que projecta a comunidade no futuro. (...) A democracia contém em si
mesma principios de diversidade estética, de pluralismo de ideias e de valores culturais, como

capital simbdlico.» (Carichas, 1999: 4). Atestando e exaltando o caracter inovador do Jornal
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Area, Venerando Matos defende que «se um dia se fizer uma historia rigorosa da inovacao do
jornalismo nacional apds o 25 de Abril, de certeza que o «Area» ira figurar num lugar de
destaque.» (Matos, 1999: 3). Esta inovagdo assenta ndo sO na diversidade de formas
jornalisticas (campos editorial, informativo, cultural e da comunicacdo), pelo modo de
escrever e expor temas do maximo interesse da comunidade local e nacional — «Sob diversas
formas jornalisticas, com uma grande dindmica de escrita e um tratamento grafico inovador, o
«Area» avanca na tematica social (exemplos: prostituicdo, loucura, velhice, solidéo,
planeamento familiar), educacdo (levantando ai, por exemplo, o problema da integracdo dos
deficientes), ambiente e ecologia (os perigos do nuclear, a desumanizacdo da paisagem, 0s
atentados a estética urbana), cultura local (as aldeias do concelho, 500 anos do Varatojo, o
divino vinho, artesanatos varios, os moinhos).» (Carichas, 1999: 5), a que se acrescentam
temas politicos a nivel nacional e internacional, como a situacdo em Timor Leste, que, a data,
o0 Jornal Area foi um dos primeiros a abordar —, mas também, como ja referido, no trabalho
desenvolvido no campo visual e gréafico (artes graficas), que muito deve ao designer grafico e
professor universitario Aurelindo Ceia, envolvido neste projeto desde o inicio. Aqui se
comprova a tese de que a interdisciplinaridade e a intermedialidade, de que falamos aquando
da abordagem ao texto «Da poética inter-artes ao zapping cultural...» no primeiro capitulo,
desempenham um papel crucial no modo como a Cooperativa de Comunicacéo e Cultura tem
construido o seu percurso de inovacdo desde o inicio da sua histéria, sendo que esta tese vai
sendo cada vez mais reforcada a medida que se vai avancando na analise desse percurso
histoérico inovador, como poderemos verificar. De facto, essa interdisciplinaridade e tendéncia
de aproximacdo ao fendmeno inter-artes, presentes e desde o inicio impulsionadoras da
inovacdo no desenvolvimento das formas artisticas e culturais que € marca da identidade, da
historia e da missdo da CCC, envolvem ndo sé a feitura do jornal, mas também as suas acdes
de lancamento (como mencionado por Luis Filipe Rodrigues num trecho do texto de
Conceicdo Carichas transcrito anteriormente), e outras areas de intervencdo que a CCC
comecou a desenvolver nessa época.

Essas outras &reas de intervencdo, em grande medida decorrentes de segmentos ja
explorados no Jornal Area, vdo comecando a ganhar mais expressdo a partir do momento em
que este Jornal sofre uma reestruturacéo e reinvencédo face a algumas dificuldades de gestdo
que abordaremos no ultimo capitulo desta dissertacdo, momento esse, assim, também bastante
frutifero no caminho de inovagio da associagdo cultural — «O «Area» conheceu entdo uma
nova restruturacdo, deixando de ser um regular e irreverente 6rgdo de informacéo local, para

se transformar ele préprio num objecto cultural, integrado num projecto mais vasto e
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ambicioso que apostou num outro tipo de intervencdo. A Cooperativa de Comunicacdo e
Cultura apostou entdo em actividades mais viradas para o meio, como os ceélebres e
inovadores passeios culturais.» (Matos, 1999: 3). Esta reestruturacdo deu-se em 1982 — ano
em que nasceria a Galeria Nova, 0 segundo projeto estruturante da CCC —, data até a qual se
haviam publicado catorze ndmeros do Jornal Area e a partir da qual se viriam a lancar cinco
edicOes especiais, entre 1983 e 2009. Finalmente, para além das duas novas vertentes dos
Passeios culturais e dos Coloquios e Debates, a CCC langa-se, simultaneamente, ainda
durante os bons tempos do Area, na area das artes plésticas, organizando exposi¢des no
Museu Municipal, que, por sua vez, levam a criacdo do segundo projeto estruturante e
«segundo bilhete de identidade» (expressao utilizada por Conceicéo Carichas) da Cooperativa
de Comunicacéo e Cultura.

- A Galeria Nova, primeira galeria de arte existente em Torres Vedras, criada em 1982,
em resposta ao impacto publico provocado por exposicfes organizadas pela CCC no Museu
Municipal, em que se contam os «SalGes de Abril», a evocarem o tempo de liberdade
alcancado pela revolucdo dos cravos e a fazerem lembrar os vanguardistas e
multidisciplinares «Sal6es de Outono» franceses, a luz da acédo diferida implicada na histéria
da arte de diferentes contextos geograficos que se encontram, muitas vezes, necessariamente,
em diferentes tempos/estagios historicos. E, justamente, esta ansia de liberdade e o carécter
libertador da vanguarda e inovacdo que definem a identidade e missdo da Galeria Nova, que
ja os traz no nome, encerrando ela em si uma interessante dialética — «A ndo ser algumas
iniciativas de caracter predominantemente comercial, nunca houve uma Galeria de arte em
Torres Vedras. Em Novembro de 1982, no antigo espaco da prisdo no Convento da Graca, a
Cooperativa inaugura a Galeria Nova. «<H& uma dialéctica entre prisdo e liberdade. Aqui
tinha sido prisdo, depois torna-se espaco de liberdade. Libertacdo dos sentidos através da
arte.»» (Carichas (e Luis Filipe Rodrigues), 1999: 5). Ainda a atestar o espirito de vanguarda
(em acdo diferida), em que participam a inovagdo e a reinvencédo, Aurelindo Ceia (a data, um
dos componentes da Direcdo da Galeria Nova), no texto «A Galeria «Nova» de A até Z»
(Jornal Area n° 16, Novembro de 1984, pp. 10-11), fala na importancia dos ensinamentos de
tedricos e artistas vanguardistas como Breton para a construgdo de um projeto cultural de arte

contemporanea:

Breton, aqui, por qué? Para dizer, com ele, o que ele disse da arte em que acreditava, e que
esta inscrito, de certo modo, no programa de accdo da «Nova»: «O surrealismo, tal como a
psicanalise, acredita na imagem». N&o se trata aqui do surrealismo, mas da fun¢do mais geral
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que é dar a ver, submeter a multiplos olhares as imagens nas quais, por sua vez, nos
acreditamos.

Reafirme-se 0 que ha um ano era dito no Area: «O trabalho de sensibilizagio e
aproximacdo que a Galeria Nova vem desenvolvendo é orientado para a divulgacdo de
propostas modernas que, em geral, o publico menos informado v& como extravagancias ou
simplesmente coisas sem interesse. Trata-se de um trabalho de efeitos muito lentos, sem duvida,
mas importante como resposta ao isolamento da cultura estética e a degradacdo do ambiente
visual que atinge também a cidade de Torres Vedras». (Ceia, 1984: 10).

E, pois, neste sentido e com esta missdo que ¢é cedido pela autarquia a Cooperativa de
Comunicacéo e Cultura o pequeno espaco das instalacbes do Convento da Graca, que se torna
sua sede, sendo que esta associagdo cultural «dignificou o sitio transformando-o num local de
educacgdo do gosto, de contacto com a modernidade, de «rotura com os clichés da paisagem
tradicional».» (Carichas (e Luis Filipe Rodrigues), 1999: 5). No entanto, esta posi¢do
inovadora levou a que, aos olhos de alguns, como Aurelindo Ceia lamenta e critica no texto
aludido acima, se gerasse uma confusdo entre a qualidade preconizada e exaltada pela Galeria
Nova e o conceito de elitismo, de que esses tais representantes de um conformismo e
provincianismo bacocos acusavam a Nova. Estas criticas e a lenta aceitacdo e assimilacdo
deste projeto de artes e cultura, recorrentes quando o assunto € a inovacgdo e a rutura com a
tradicdo — que é o mesmo que dizer: a saida da zona de conforto e o apelo a reflexdo e a
descoberta de novas realidades, ideias e formas artisticas —, ndo impediram, todavia, que em
apenas dois anos a Galeria Nova produzisse 17 exposi¢des, com mais de 8000 visitantes, e 10
coloquios, para além de 5 exposi¢des coletivas apresentando trabalhos de artistas torrienses,
com itinerancia por Evora, Ericeira, Portalegre e Caldas da Rainha.

A semelhanca do que acontecia com o Jornal Area, também nos tempos da Galeria Nova,
a interdisciplinaridade, multidisciplinaridade, intermedialidade e o fendmeno inter-artes
desempenharam um importante papel na acdo da Cooperativa de Comunicagéo e Cultura. Isto
é verdade tanto no que concerne as exposicdes de artes plasticas e visuais, em que se incluem
— recorrendo a linguagem dos Estudos Inter-artes, usada no primeiro capitulo — 0s «textos
mixed-media» e 0s «textos intermédia», pelo cruzamento de artes como a pintura, a escultura,
o0 desenho, o cartaz, a banda desenhada, a ceramica, o cartoon, entre outras — exemplo disto é
a exposicao inaugural da Galeria Nova, que «contou com uma representacdo de artistas
portugueses pouco comum nestas paragens: o escultor Hélder Batista, os pintores Pedro
Chorao, Jodo Hogan, Graca Morais, Eduardo Nery, Rui Oliveira, Rogério Ribeiro, Lurdes
Robalo e Assuncdo Venancio» (Ceia, 1984: 10) —; como no que diz respeito aos coldquios

sobre os mais variados temas — «Outros assuntos (...) tém ali sido focados, desde a pintura a
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historia, do urbanismo a defesa do ambiente, das questes culturais a imprensa regional»
(idem, ibidem) —, a poesia e a literatura em geral — «O autor: Luis Filipe Rodrigues [durante
largos anos, Diretor do Jornal Area e Presidente da Dire¢do da CCC], Prémio de Revelagéo de
Poesia (1983) da Associacdo Portuguesa de Escritores. O espaco da «Nova» foi, no dia do
respectivo lancamento, pequeno para as palavras entdo ditas pelo poeta e por José Correia
Tavares, membro do juri da A.P.E. Outras gentes, de outros dizeres, tém passado entretanto
pela Galeria, como José Saramago, Marilia Viegas, F. Piteira Santos, Afonso Cautela, ou o
padre Manuel Clemente...» (idem, ibidem). Na programacédo da Nova, tiveram também um
papel fulcral as artes performativas, em que se destacou o PERFORM’ARTE, em 1985,
evento de &mbito nacional dedicado as mais inovadoras propostas artisticas da época, que sera
novamente abordado nos proximos capitulos. De igual modo, comegam a ganhar cada vez
mais relevancia os «textos multimédia», como o cinema e a fotografia no seio da Cooperativa
de Comunicacdo e Cultura — «Agora que uma sec¢do de audio-visuais iniciou 0s seus passos
na Cooperativa, poderd a fotografia surgir como uma das suas praticas? Exposi¢Oes de
fotografia, s6? N&o seria inédito; a prépria Cooperativa ja organizou duas (José Rodrigues,
um grande fotdgrafo portugués trabalhando na Holanda, e Carlos Miguel, um torreense). Mas
por que ndo desenvolver experiéncias e promover um estudo mais aprofundado? Especular,
como Barthes no cléssico «A Camara Clara», onde fica a verdade da fotografia, imagem de
uma imagem, e onde ficardo as outras imagens (se a Fotografia as esmaga, hoje, com a sua
tirania)» (idem, ibidem); este desejo do fotografico seria, mais tarde, cumprido mais
marcadamente pelo Centro de Cultura Contemporanea e ainda mais pela Camara Escura,
COMO Veremos a seguli.

No livro de opinides da exposicdo inaugural da Galeria Nova podia entdo «ler-se: «(...)
esta pequena galeria mostra, para além de outros aspectos, que € possivel criar em Torres
Vedras, locais para a cultura. E preciso continuar!». Continua a ser preciso continuar.» (Ceia,
1984: 10). Contudo, passados 4 anos de atividade e 25 exposicdes depois, devido as
profundas remodelagdes levadas a cabo no Convento da Graga para a instalagdo de um Museu
Municipal renovado, «é a Galeria Nova despejada e fica a C.C.C. sem sede. «Se fosse possivel
avaliar os danos... Até para o plano escolar a Galeria poderia ser um quadro de recursos.
Mas a Galeria ndo morreu, estd sé a espera de um espaco.»» (Carichas (e Luis Filipe
Rodrigues), 1999: 6).

- O Centro de Cultura Contemporanea, projeto estruturante implementado a partir dos

anos 1990, em articulacdo com a reabilitagdo do edificio-sede da CCC, inaugurado em 2002.
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Depois de largos anos de conce¢do do projeto, passando pela aquisicdo do referido edificio
localizado no Centro Historico de Torres Vedras, estava entdo encontrado o novo espaco da
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, desta vez, uma casa de que é realmente proprietaria,
inaugurada na viragem do século. No intervalo de tempo relativamente longo entre o
encerramento da Galeria Nova e a inauguragdo do Centro de Cultura Contemporanea, a CCC
ndo esteve parada — a persisténcia que sempre Ihe foi caracteristica fez com que continuasse a
sua programacao cultural noutros espacos (publicos ou privados), tal como ja havia feito nos

tempos aureos do Area, bem como antes e no tempo de vida da Nova:

Ocupando espacos alheios, sozinha ou em colaboracdo com outras colectividades, a C.C.C.
continuou a desenvolver intensa actividade nas varias areas ja referidas e noutras.

Através da C.C.C. os torreenses tiveram oportunidade de falar directamente com, entre
outros, Algcada Baptista, David-Mourdo Ferreira, Lidia Jorge, José Saramago, Augusto Abelaira,
Jodo de Melo, Pedro Tamen, Ernesto Melo e Castro, Jodo Manuel Fernandes Jorge, Rui de
Sousa, Luis Rocha, Vergilio Ferreira, Lurdes Pintassilgo, Afonso Cautela, Luis Raposo,
Sebastido Rodrigues, Piteira Santos, Antonio Ventura, Natalia Correia, Maria Jodo Seixas,
Antbnio Augusto Sales, Padre Manuel Clemente, Monigue Rutler, Anténio Brotas, Zita Seabra,
Antonio Teodoro, major Sousa e Castro, José Rui, coronel Vitor Alves, José Manuel Galvdo
Teles, Jorge Miranda, Abilio Aradjo, Vital Moreira, Fernando Dacosta, Joaquim Pessoa, Luis
Carmelo, José Correia Tavares, Maria Rosa Colago, Carlos Pinh&o, José Jorge Letria, Canto e
Castro, Baptista Bastos, Ana Maria Magalhées, Urbano Tavares Rodrigues, Carlos Pinto Coelho,
Fernando Rosas, Alberto Pimenta. ..

Pode dizer-se que, face a falta de equipamentos culturais na cidade, a C.C.C. avanga, nesta
fase, na tentativa de criacdo de projectos ou propostas em areas diversificadas, como as artes
plésticas, a organizacdo de coléquios ou de passeios culturais, apostando na qualidade e na
modernidade. Preocupa-se com a forca de comunicagdo da imagem grafica, procura intensificar
a ligagdo as escolas e a algum intercambio. Assiste-se a uma intensificacdo das actividades e a
tentativa de projeccéo para o exterior. Alargamento também as areas do cinema, teatro e masica
e procura da diversificagdo na utilizacdo dos espagos. (idem, ibidem).

Retomando a histéria do nascimento do Centro de Cultura Contemporéanea, instalado no
edificio-sede da CCC, este iniciou-se cinco anos ap6s o encerramento da Galeria Nova, em
1992, com a aquisi¢do de um edificio extremamente degradado situado no Centro Histdrico,
cuja reconstrucdo s6 foi possivel gracas ao grande empenho da CCC e aos apoios
institucionais e individuais, publicos e privados — Camara Municipal de Torres Vedras (entéo
presidida pelo Dr. José Augusto de Carvalho), alguns empresarios e comerciantes (que haviam
colaborado em atividades da CCC), particulares e socios (que adquiriram «Titulos de
Cultura» simbolicos), o PIDAC (programa para equipamentos culturais em cujo concurso 0
projeto de arquitetura do edificio-sede (em que se incluia o Centro de Cultura Contemporanea)
foi vencedor), uma comparticipacdo do Governo Civil de Lisboa, para aléem dos apoios do
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Ministério da Cultura e de uma instituicdo conceituada como a Fundacdo Calouste
Gulbenkian. Por sua vez, estes apoios sdo fruto da imagem solida e credivel que a
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura foi criando ao longo da sua histdria, marcada pela
exceléncia, diversidade (inter-artes), inovacdo em varios campos, e utilidade publica e
interesse cultural para a comunidade (torriense e ndo s0), podendo-se entdo resumir esta fase
do seguinte modo: ««(...) A nossa actividade ja criou uma historia e foi possivel montar, por
assim dizer, uma rede sempre apoiada na qualidade das actividades realizadas». Em sintese,
pode caracterizar-se deste modo esta Gltima fase: a credibilidade da C.C.C. justificava
projectar o futuro. Aquisicdo de um edificio no centro historico da cidade. Mobilizacdo da
sociedade civil (comércio, empresas, comunidade) para angariagdo de fundos. Colaboragéo
gratuita de alguns técnicos na realizacdo de projectos (nomeadamente arquitectura). Concurso
do projecto a fundos do PIDAC. Crédito cultural motiva apoios institucionais.» (idem,
ibidem).

O Centro de Cultura Contemporanea da Cooperativa de Comunicacao e Cultura de Torres
Vedras foi inaugurado no final de 2002 e parte de um projeto concebido nos anos 1990 (como
ja foi referido), que se materializa num edificio com trés pisos, incorporando a sede da
Cooperativa, o café/bar Camara Clara Café (uma das principais fontes de receita da CCC), no
primeiro piso; a galeria/sala polivalente para exposicGes e outros eventos (também conhecida
como Camara Clara), que ocupa o0 primeiro e segundo pisos; a Biblioteca dedicada as artes
visuais, a sala de reunides da Direcdo (agora também usada pela gestdo e administracdo da
CCC), com o arquivo documental, e a Fototeca (acervo fotografico), onde também estdo
representadas outras artes, como a pintura, no segundo piso; e, finalmente, outra sala de
arquivo da gestdo e administracdo, e a antiga cdmara escura (atualmente inutilizada face a
existéncia do edificio mais recente da CCC, com este nome e dedicado sobretudo a esta area),
no terceiro piso. Este projeto nasce com o objetivo de estabelecer uma programacdo continua
de exposicdes de artes plasticas e de fotografia, concertos, debates e workshops, entre outras
artes e outros eventos diversificados. De facto, o Centro de Cultura Contemporanea
demarca-se como um projeto cultural ambicioso, completo e multifacetado, que, nas palavras

de Rui Oliveira — na altura, responsavel pela Direcdo do Centro de Cultura Contemporanea —,

assenta numa estrutura programatica que conjuga trés areas basicas de intervencao:
a) &rea multidisciplinar com programacao temporéaria nos diversos dominios da actualidade cultural
do pais, constituindo um polo de reflexdo e debate sobre a sociedade contemporéanea;
b) &rea para-museoldgica com programacéo permanente no dmbito das linguagens da imagem e da
comunicacdo, divulgando um acervo proprio, fotogréfico e documental, reunido num Museu
Imaginario [tendo como fonte as reflexdes desenvolvidas por André Malraux, em 1947, segundo
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0 qual «a histéria da arte € a histéria do que € fotografavel» (como citado por Rui Oliveira);
aqui se provando, mais uma vez, que 0 modelo da «accdo diferida» faz todo o sentido quando se
fala de vanguarda e neo-vanguarda, modernismo e pds-modernismo, facto bem visivel e
constatavel ao analisarmos toda a histéria da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura e, em
particular, a estrutura programatica do Centro de Cultura Contemporanea];

c) area de estudos locais com apoio a producgdo de estudos de cultura local e regional, incidindo nas
questdes do patrimdnio artistico do Oeste.» (Oliveira, 1999: 8).

Este € mais um periodo de viragem, absolutamente marcante, da histéria da Cooperativa
de Comunicacdo e Cultura, uma altura em que, ja depois de alcancada a maioridade e com
uma maior seguranca trazida pela posse de uma casa propria, e enfrentando «novos desafios,
saradas feridas passadas, mesmo que a custa de novas feridas, o 20° aniversério da
Cooperativa de Comunicacéo e Cultura deve reflectir sobre os caminhos trilhados no passado
para melhor se consolidar como espaco cultural alternativo e inovador no panorama cultural
da regido.» (Matos, 1999: 3). Numa época em que praticamente ndo existiam equipamentos
culturais na cidade de Torres Vedras, o Centro de Cultura Contemporanea tornou-se um ponto
de encontro de animacédo cultural onde foram partilhados os trabalhos de artistas locais e
nacionais num processo de interacdo ndo s6 com a comunidade local, mas também com o
publico exterior.

Finalmente, em 18 de Dezembro de 2007, passados vinte e oito anos da sua fundacéo, a
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura foi reconhecida ao ser considerada pelo Ministério da
Cultura uma instituicdo de superior interesse cultural. Simultaneamente, incluindo-se nesta
merecida distincdo, o edificio do Centro de Cultura Contemporanea e sede da CCC, e «0s
seus contetdos culturais, constituindo-se como uma unidade para-museoldgica com espolios
de valor artistico, passaram a integrar o patrimonio artistico e cultural da cidade.»
(http://www.ccctv.org/sobre/, website da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, consultado

pela ultima vez no dia 3 de Novembro de 2015).

- A Cémara Escura, espaco inaugurado em Outubro de 2013, aquando do 34°
aniversario da Cooperativa de Comunicagdo e Cultura, que funciona essencialmente como
centro de conhecimento, onde se pretende acolher e divulgar uma programacao de exposic¢oes
temporarias - locais e em itinerancia nacional e internacional de forma a promover autores
portugueses e oferecer ao publico a fruicdo de obras significativas da fotografia nacional e
internacional -, workshops, servicos de consulta e reproducdo de espécies fotogréaficas,

programas de formacdo, que se desejam articular com as escolas do concelho, e programas de
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residéncias artisticas. Aqui, 0s utentes tém acesso a galeria de exposicdes e a loja, no primeiro
piso; ao laboratorio de revelacdo, ampliagcdo e montagem, ao estudio, a oficina de producéo,
montagem e edicéo, e a salas de formacédo, no segundo piso; e a um terrago, no terceiro piso
de um edificio reabilitado e reconstruido com projeto do arquiteto Lema Barros,
caracterizando-se e destacando-se pela sua feicdo contemporanea, visivel nas linhas sébrias,
equilibradas e funcionais de um espaco que conjuga estruturas de betdo, vidro e metal. Com
uma programagao expositiva claramente virada para os novos media das artes visuais, com
preponderancia da fotografia contemporanea, artistica e documental, mas pretendendo dar
também espaco a videoarte e a projetos multimédia, pela galeria de exposicBes ja passaram
fotografos/artistas de renome como André Cepeda, Augusto Alves da Silva, Valter Ventura,
Pedro Letria, Jodo Francisco Vilhena, Tim Etchells e Hugo Glendinning, Claudia Clemente e
Rita Magalhdes. No que concerne o programa de formacdes, este abrange desde a fotografia
analogica a digital, passando pelos processos alternativos de impressao fotografica, como os
fotogramas em cianotipia, e por areas especificas da préatica da fotografia, de que é exemplo a
fotografia de arquitetura, e através dele sdo aproveitadas as valéncias e potencialidades dos
espacos acima enumerados e é promovida a utilizacdo responsavel e informada dos recursos
de que a Camara Escura dispGe. Na mesma linha, o programa de residéncias artisticas tem-se
vindo a implementar e a consolidar, passo a passo, tendo ja acolhido jovens artistas, como,
por exemplo, Rui Dias Monteiro e Diogo Almeida Martins, neste projeto artistico-cultural,
também ele, ainda jovem. O regime de utilizacdo dos espacos da Camara Escura inclui ainda
o aluguer ou cedéncia da sala de formacdo e do estudio por pessoas ou entidades, desde que
0s eventos ou objetivos de utilizacdo se enquadrem de algum modo na misséo da CCC, e a
utilizacdo (mediante o pagamento de um valor) da impressora de médio formato existente na
sala de montagem e edi¢do. Por ultimo, importa referir a loja, no primeiro piso, onde se
vendem sobretudo livros de fotografia, catalogos, nimeros do Jornal Area e publicacdes com
edicéo da CCC.

Terminando com o inicio, para percebermos as motivacdes que levam ao nascimento do
projeto Camara Escura, ndo podemos deixar de relembrar os importantes passos dados pela
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura nas areas da Fotografia e da Cultura Visual ao longo
da sua histéria, bem como o peculiar e inovador entendimento sobre o Fotografico que desde
cedo pautou esta associacdo cultural e se enraizou progressivamente na sua identidade
(associativa, organizacional e cultural). Este entendimento estd bem patente e bem explicado
no excerto que se transcreve abaixo, pertencente ao texto sobre o projeto Camara Escura,

escrito pela Direcdo da Cooperativa de Comunicacéo e Cultura na pagina 26 do Jornal Area n°
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19, publicado por ocasido da comemoracao do seu 30° aniversario, em Outubro de 2009, a

qual era entdo (e continua a ser) presidida por Inés Mouréo da Fonseca:

E incontestavel o importante papel que a Cooperativa de Comunicagio e Cultura de Torres
Vedras tem vindo a desempenhar nas areas da Fotografia e da Cultura Visual. Esse notério
contributo ndo se esgota nas exposicdes e cursos de formacdo que promove ou nas edicdes que,
ao longo dos ultimos anos, tem vindo a publicar. Pensar actualmente a Fotografia é pensar na
abrangéncia dos usos que desde sempre Ihe estiveram associados e, nesse sentido, sera legitimo
referir que as accdes da C.C.C. no campo da Fotografia estiveram, por norma, associadas a
dimens@es do social tdo importantes como a defesa do patrimdnio, a integracdo de minorias
étnicas, o multiculturalismo, ou o trabalho documental.

Este trabalho cooperativo em torno do fotografico tem, assim, tentado atingir outras
dimens@es para além da vertente artistica, expositiva ou mercantil. Sempre foi apanagio da
C.C.C. procurar compreender o fotografico como uma espécie de organismo «vivo», adaptavel a
distintos contextos e areas de trabalho - um médium que, tal como o Cinema (estando alias na
sua origem - um frame ndo deixa de ser uma fotografia...), faz uma sintese entre aquilo que ¢ a
Vida e o que poderemos definir como a sua propria «apropriacao».

N&o serd por acaso que Susan Sontag definiu a Fotografia como um dispositivo de
aquisicdo. Através dela adquirimos «poder» sobre o objecto fotografado, potencia uma nova
forma de nos relacionarmos com a nossa experiéncia e oferece-nos, num mesmo sentido, um
canal de informacdo (ainda que essa informacdo ndo diga directamente respeito a nossa
experiéncia). Tomando de empréstimo a célebre expressdo de Barthes, a Cooperativa possui um
«desejo ontoldgico» de compreender a Fotografia. Provavelmente, sera esse desejo (que por
vezes nos esquecemos de admitir possuir) o que a move rumo a um entendimento particular do
Fotografico. Independentemente de toda a sua dimensdo técnica ou estética, a C.C.C. procura
efectuar uma analise e apreensao discursiva, multidisciplinar e critica do médium. Em «si», a
Fotografia ndo nos serve como Fim, mas, em Ultima andlise, como um Meio que nos permite
entender melhor o que afinal de contas fazemos AQUI. (A Diregéo, 1999: 26).

Passados 36 anos da sua fundacdo, «a Cooperativa tem consolidado o seu percurso
préprio e tem-se associado a outras entidades culturais locais com o objectivo comum de
dotar a cidade de Torres Vedras de um projecto estruturante no dominio da cultura
contemporanea. Fa-lo incorporando uma heranca multidisciplinar que € parte da sua
identidade, mas estabelecendo novas linhas orientadoras que visam uma maior intervencéo
nos campos da fotografia, video e multimédia.» (http://www.ccctv.org/sobre/, website da
Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, consultado pela dltima vez no dia 3 de Novembro de
2015). De facto, ao analisarmos o percurso historico inovador da Cooperativa de
Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras, € irrefutavel a preponderancia da multi e
interdisciplinaridade, do fendmeno «inter-artes» — como explorado no texto «Da poética

inter-artes ao zapping cultural...», de Maria do Rosario Girdo Ribeiro dos Santos e Manuel
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José Silva, porém, desta feita, (re)interpretado como elemento definidor e caracteristico da
identidade de determinadas organizacGes de artes e cultura —, e do «ecletismo babélico», de
que falava Idalina Conde, na construgéo e embutir da inovagdo nesta associa¢do cultural ao
longo dos trinta e seis anos da sua tdo importante, coerente e sempre ativa e interventiva
existéncia, mesmo no que se refere aos seus projetos ou atividades aparentemente mais
especializadas, nomeadamente na area da Fotografia, sendo exemplo e prova disso a
exposicdo «Lanzarote — a janela de Saramago» do fotografo Jodo Francisco Vilhena, patente
nas galerias da Camara Escura e do Centro de Cultura Contemporanea entre 8 de Novembro
de 2014 e 3 de Janeiro de 2015, que, mais do que uma exposicao de fotografia, apresenta uma
proposta que se pode inserir nos chamados «textos multimédia» (de que falam os autores de
«Da poetica inter-artes ao zapping cultural...»), uma vez que coloca em didlogo um conjunto
de fotografias com uma instalacdo grafica e uma instalagcdo sonora, juntando e cruzando assim
a imagem (fotografica), a palavra (literaria) e 0 som (musica) —
«Lanzarote - a janela de Saramago» é um diario/caderno de notas sobre o olhar sensorial e
apaixonado do escritor, visto e filtrado pelo olhar de um fotégrafo que em 1998 esteve em
Lanzarote para o retratar, e que 15 anos depois regressa para capturar novas imagens e sentir o
que aquela terra, no meio do oceano, representou para o Unico prémio Nobel de Literatura da
lingua portuguesa. «Lanzarote a janela de Saramago», € uma exposigdo/instalacdo visual e
sonora, composta por fotografias a preto e branco e sépia interagindo com frases de José
Saramago. A exposi¢do conta ainda com uma instalagdo sonora em que ouvimos a voz de Jose
Saramago, integrada numa partitura musical criada para a exposicao pelos Cindy Kat.
(http://www.ccctv.org/programacao/2014/9/26/lanzarote-a-janela-de-saramago,  website  da

Cooperativa de Comunicacgdo e Cultura, consultado pela tltima vez no dia 3 de Novembro de
2015).

Para além disso, e para terminar este capitulo, € igualmente incontestavel a utilidade e
particular congruéncia da aplicacdo do modelo de «acéo diferida», proposto por Hal Foster, ao
engquadramento histérico da CCC, cruzando-o com as quatro categorias de inovacdo de
Bakhshi e Throsby, bastando para isso reavivar a memaria sobre o caracter inter-relacional, a
temporalidade mais ou menos paradoxal que dispensa quaisquer relagdes de causa-efeito ou
de antes-depois, e ainda a dinamica de inovagdes e de reinvengdes criadas e observadas como
integrantes de um organismo vivo, por que se orientou a Cooperativa de Comunicacdo e
Cultura, desde o inicio até hoje. Falamos aqui da sapiéncia demonstrada na transformagéo de
um projeto de jornalismo cultural inovador como o Jornal Area, aquando da sua inevitavel
reestruturacdo, num objeto cultural traduzido em edicOes especiais, em que as comemoragoes

de aniversarios da CCC servem de pretexto para se fazer um ponto de situagdo da instituicéo,
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onde cabem com igual peso passado, presente e futuro e em que se intersecta amitde um
olhar historiografico com um olhar contemporaneo — tal como nesta dissertacdo —, sendo
paralelamente interessante aferir sobre a filiagdo ou irmandade entre o Jornal Area e o atual
jornal escrito e publicado por varias associacfes culturais de Torres Vedras, de nome Mila
Gaipa, e com distribuicdo gratuita sobretudo na zona do centro historico da cidade. Falamos
aqui da ponte que se pode talvez estabelecer entre os antigos passeios culturais e as mais
recentes maratonas fotogréficas, funcionando numa l6gica de dentro (da cidade de Torres
\edras) para fora e vice-versa. Falamos aqui da relacdo simbidtica, hermenéutica e formal
entre os projetos estruturantes — integrantes de uma «gestdo global de inovacdo», de acordo
com a definicdo de Ussmane — Galeria Nova e Centro de Cultura Contemporanea, assim
como, por sua vez, entre a Seccdo de Fotografia e Audiovisuais criada ainda no tempo da
Galeria Nova, a Fototeca e demais valéncias ligadas a Fotografia e a outras areas da Cultura
Visual incluidas no Centro de Cultura Contemporanea, e 0 mais recente projeto estruturante
Céamara Escura. Falamos aqui, finalmente, e de entre tantos outros exemplos de projetos e
atividades da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura que poderiam ser dados, de dois
eventos/projetos inovadores — ndao sé localmente, mas também a nivel nacional e até
internacional — com producdo e coproducdo da CCC, respetivamente, e um intervalo de trinta
anos entre si, cuja inter-relacdo é, significativamente, uma das suas premissas centrais: 0
PERFORM’ARTE — | Encontro Nacional de Performance, realizado em 1985, e 0 Reacting to
Time — portugueses na performance, projeto de investigacdo e criacdo iniciado por Vania

Rovisco em 2014 e ainda a decorrer.

70



CAPITULO 3-A CCC NO PANORAMA CULTURAL LOCAL E NACIONAL

3.1. O associativismo cultural em Portugal
Como vimos no ultimo subcapitulo do segundo capitulo, a Cooperativa de Comunicacéo e
Cultura de Torres Vedras, que entdo serviu de estrutura legal (juridica) ao Jornal Area, surgiu
no poés-revolucdo do 25 de Abril, em 1979, numa época em que O associativismo,
nomeadamente nas areas das artes e da cultura, comegou a eclodir mais expressivamente,
fruto da vontade nutrida pela geracdo revolucionaria de encontrar, construir e trilhar novos
rumos para o futuro. Surgem quase como um manifesto pela criacdo de um projeto cultural
pioneiro que fazia falta a cidade de Torres Vedras, como um movimento associativo, social (e
politicamente consciente) e cultural, na verdadeira acecdo da palavra, cuja definicdo, exposta

por Idalina Conde, torna-se relevante transcrever neste contexto:

Este modelo do campo [ligado as mutacfes da malha institucional] tira boa parte da sua
inspiragdo do tempo dos movimentos de vanguarda no pleno sentido da palavra, oficializados e
codificados por instrumentos de auto-proclamacéo (como manifestos e programas) de que fala
Renato Poggioli (The theory of the avant-garde, Harvard, The Belknap Press, 1968) num livro
ja classico e muito interessante para a analise sociolégica. Poggioli distingue 0 movimento por
contraposicdo a escola ou corrente, pois 0 movimento (...) aspirava transcender os limites da
arte e da literatura para se estender a todas as esferas da vida cultural e mesmo civil. Aspirava a
uma Weltsanchauung, visdo do mundo que faz uso histérico da histéria ao jogar o presente e
julgar o passado em funcgéo do futuro. Eram quatro as propriedades fundamentais do movimento:
1) o activismo com gosto pela ac¢do inerente ao dinamismo interno do movimento; 2) o
antagonismo existencial na compulsdo destruidora de todo o tipo de obstaculos; o niilismo
qguando o movimento entrava no paroxismo de uma ansiedade febril sobre si mesmo,
questionando tudo mas perdendo-se também nessa légica introspectiva e circular que entra ja na
irracionalidade, fora da racionalidade estratégica «militar»; 4) o agonismo existencial quando o
movimento decai na prépria aceitacdo do auto-sacrificio para que 0 sucesso caiba a movimentos
ulteriores. As duas Ultimas propriedades, «momentos» ou derivagfes terminais podiam ou nao
acontecer em funcéo das circunstancias historicas e das condigdes objectivas para 0 movimento
— para além da énfase que este lhes atribui —, sendo que os diferentes movimentos se podem
classificar ainda segundo o tipo de respectiva «dialéctica de crescimento» e etapas que nela
atingem. (Conde, 1996: 63).

Nesta sequéncia, interessa aqui associar a este movimento associativo, social e cultural as
dindmicas da dualidade fecunda entre criagdo e destrui¢do no ato de criagdo artistica e cultural,
de que falava Catherine Grenier, abordadas no capitulo anterior, assim como interessa notar
que, face a ja longa vida da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, a sua natureza
multidisciplinar/inter-artes e abrangente e aos diferentes projetos estruturantes que fazem

parte da sua histéria — pilares da sua identidade associativa e do seu percurso historico
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inovador que, embora obviamente se inscrevam nos valores e na missdo defendidos pela
instituicdo ao longo de todo o seu tempo de vida, correspondem a momentos distintos da sua
historia e cada um traz diversos elementos inovadores artistico-culturais produzidos por
diferentes intervenientes que passaram pela CCC -, o movimento associativo que a
caracteriza incorpora em Ssi mesmo varios movimentos sucessivos, despoletados ao longo da
sua «dialética de crescimento» e sem qualquer prejuizo para a aplicagcdo do modelo histérico e
temporal de «acdo diferida» a este caso.

Importa tracar uma breve contextualizacdo do tipo de organizacGes em que a CCC se
enquadra — as cooperativas, particularmente as do sector cultural —, no panorama do
associativismo do Terceiro Sector em Portugal, o qual ja haviamos explorado no primeiro
capitulo, no a@mbito da elucidacdo sobre as organizagGes sem fins lucrativos. Para tal,
retomamos o estudo Entidades Culturais e Artisticas em Portugal (Gomes; Lourenco;
Martinho, 2006), focando-nos na sua analise do sector cooperativo no dominio cultural, visto

ser neste que se enquadra 0 nosso estudo de caso. Falando de nimeros a nivel nacional,

no tecido de cooperativas que se encontravam em actividade em 2005 (...), o sector cultural
representava perto de 10% do total de organizacdes, seguindo-se aos ramos agricola (29%), de
habitacdo e construcéo (18%) e de servicos (15%), de acordo com dados disponibilizados pelo
Instituto Anténio Sérgio-Sector Cooperativo (INSCOOP). Procedendo ao recorte do dominio
cultural (...) por sectores de actividade (nomenclaturas CAE), verifica-se que a maior parte das
292 cooperativas culturais desenvolvem principalmente actividades nas seguintes areas: i) teatro
e masica (22%); ii) edicdo (19%); iii) telecomunicacbes (17%); iv) associacOes culturais e
recreativas (16%). (Gomes; Lourengo; Martinho, 2006: 82-83).

A Cooperativa de Comunicagdo e Cultura de Torres Vedras inclui-se neste ultimo grupo das
associacOes culturais e recreativas, ainda que se deva referir que, ao longo da sua historia,
abrangeu também as areas de teatro e musica e de edicdo, entre outras. Este dado prende-se
com a classificacdo das cooperativas culturais quanto ao dominio, as quais se dividem entre as
cooperativas especializadas — as que desenvolvem a sua atividade num Unico dominio —,
sendo estas as que existem em maior nimero em Portugal, e as cooperativas abrangentes,
caracterizadas por exercerem a sua atividade em varios dominios, como é o caso da CCC.
Quanto a sua data de constituicdo, verifica-se a existéncia de dois periodos em que se

destaca 0 nascimento de cooperativas: 0 anterior a 1985 e a segunda metade dos anos 90,

concentrando 57% das entidades (...). Trata-se de uma leitura a tomar novamente com ressalvas,
uma vez que a data de criacdo das organizacfes pouco diz dos seus ciclos de vida e da sua
continuidade e grau de consolidagdo. Ainda assim, e perante a distribuicdo detectada, importa
salientar a continuada adopcao de um figurino que parece ultrapassar ressonancias ideoldgicas
que o remeteriam especialmente para o periodo anterior a 1985, em que a organizacdo da
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actividade cultural em formato empresarial ndo era tdo incentivada, apresentando-se, entdo, a
cooperativa como modelo, entre outros, mais conveniente. (idem: 102).

Isto é verdade também para 0 nosso estudo de caso, pois, ainda que seja de notar, ao longo da
sua historia, a constituicdo dos seus corpos de direcdo maioritariamente por membros
dirigentes com uma ideologia politica posicionada entre a esquerda e o centro, pode-se dizer
que este fator informou/guiou os valores e principios da instituicdo, mas em nenhum
momento toldou os seus objetivos artisticos e culturais, que sempre se pautaram pela
diversidade estética, social, politica e cultural, e pela democracia (e democratizacdo cultural),
em favor da qualidade e exceléncia dos seus projetos, como pudemos comprovar no
enguadramento histérico do capitulo anterior.

No que diz respeito a distribuicdo territorial das cooperativas — verificando-se uma maior
preponderancia deste tipo de organizacdes na regido Norte e na de Lisboa —, «reafirma-se a
importancia destes centros para a actividade das entidades culturais e artisticas, pelas
condicdes de diversa ordem que retnem, incluindo as proprias dindmicas culturais que com
maior intensidade se desenvolvem naquelas regides e, logo, o atractivo de uma mais provavel
integracdo nos circuitos institucionais e artisticos.» (idem: 103-104). Neste ambito, e para
terminar este subcapitulo, importa, ainda, aferir sobre as vantagens, numa logica de relacdo
simbidtica, do trabalho conjunto entre a Administracdo Local e os agentes culturais locais,
como cooperativas e outras associacfes, servindo ja de texto introdutério para o

enquadramento d’«A CCC na vida cultural de Torres Vedras» —

Numa l6gica de investimento e sustentabilidade partilhados, as organizac6es do Terceiro Sector
revelam-se, pois, figuras com notdrias vantagens, desde logo por permitirem a reunido de
capitais de diversa natureza (financeira, cultural, social, simbélica) para o desenvolvimento de
actividades culturais. Trata-se de um instrumento amplamente explorado ao nivel da
Administracdo Local, verificando-se, nos ultimos anos, uma tendéncia quer para o0
estabelecimento de parcerias entre municipios e agentes locais ja afirmados, (...) quer para a
prépria constituicdo destas, por iniciativa autarquica. Pretende-se, assim, por um lado, assegurar
a gestdo e o funcionamento de actividades e equipamentos ndo exclusivamente dependentes de
recursos publicos (humanos, espaciais, financeiros) e, por outro lado, contornar algumas
limitagdes decorrentes do funcionamento da administracdo publica (procedimentos mais
burocratizados, entre outras). (idem: 79-80).

3.2. Inovacdo na criacdo de valor (publico)
A terceira categoria da aplicacdo do conceito de inovacdo as organizagdes de artes e cultura,

proposta por Bakhshi e Throsby, deve ser vista a luz das reflexdes explanadas no subcapitulo
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anterior e em «As organizacdes sem fins lucrativos» (Cap. 1), enquadrando-se na disciplina de
Sociologia da Cultura. Este tipo de organizacgdes cria valor de varias maneiras e para diversos
beneficiarios; ndo sé para os que beneficiam diretamente da sua oferta, mas também, num
sentido mais abrangente, para a sociedade em geral. A abordagem paradigmatica para a
interpretacdo desse valor em termos econdmicos € a da distingédo entre valor de uso (use value)
— 0 beneficio que os (usu)fruidores retiram do usufruto de bens, servicos ou
atividades/projetos produzidos — e valor de ndo-uso (non-use value) — valor relacionado com
beneficios mais amplos para a comunidade, proporcionados pelas instituicdes culturais. Este
ultimo esta ligado ao chamado «valor de existéncia», que preconiza a valorizacdo da
existéncia de tais organizac0es na nossa sociedade, mesmo por pessoas que ndo as visitem ou
ndo beneficiem diretamente do valor que estas produzem. Neste sentido, tém sido feitos
estudos sobre 0 impacto econdmico das organizagdes de artes e cultura na economia local,
regional ou nacional, nos contextos sociodemograficos em que operam. No caso da
Cooperativa de Comunicacéo e Cultura, a titulo de exemplo desse impacto no contexto local,
mencionamos um evento como o Encontro Internacional de Desenho de Rua, realizado no
passado més de Junho, que movimentou mais de 50 participantes portugueses, brasileiros e
espanhais, criando riqueza ndo sé a nivel local, mas também nacional (entre viagens de avido
e outros transportes, restauragdo e hotelaria local e nacional, entradas em monumentos e
instituicdes culturais, para além de outros contributos econdmicos ligados ao turismo
(cultural)). No entanto, muitos dos estudos atras referidos tém sido sujeitos a critica de que
tendem a sobrevalorizar os beneficios econémicos, sendo que a maioria se concentra no
impacto da producédo direta e das despesas de consumo, ignorando o valor de ndo-uso que é
gerado pelas artes e pela atividade cultural, o qual, no que se refere a criacdo de valor global
medida em termos econdémicos, pode ser bastante significativo.

A interpretacdo do valor criado pelas organizagGes culturais tem sido colocada num
contexto mais alargado em anos recentes, como resultado da promulgacdo do conceito de
valor puablico como um meio de representar o valor das organizacdes publicamente
responsaveis. Organizagdes como museus, galerias e companhias de teatro tém sido
pressionadas para demonstrar os impactos sociais que tém nas suas comunidades e na
sociedade em geral. Em particular, o conceito das organizagOes de artes como agentes de
incluséo social tem ganhado uma progressiva aceitagio. E claro que o valor social criado por
este tipo de organizacbes ndo € adequadamente medido pelo valor de mercado, razéo pela
qual se tém procurado meios alternativos de medicdo dos respetivos efeitos sociais, de que

sdo exemplo alguns estudos cujo objetivo é perceber como o0s visitantes de museus e galerias
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interpretam a sua experiéncia num contexto social ou de comunidade (Bakhshi e Throshy,
2009: 23-24). Também neste &mbito, podemos dar dois exemplos, de entre tantos outros, em
que a CCC envolveu na sua atividade artistica e cultural fatores como a «inovacao social», o
«valor social» e a «inclusdo social»; desta feita, 0 evento Arte ao Centro (desenho, pintura,
fotografia, etc.), produzido em parceria com a Camara Municipal de Torres Vedras e outras
institui¢Oes culturais, em que, por exemplo, algumas das atividades tinham como destinatéarios
privilegiados membros da comunidade cigana de Torres Vedras, e 0 projeto «Tinto, Tinta e
Memorias», criado pela artista plastica holandesa Marian Van der Zwaan (a viver atualmente
em Torres Vedras) e desenvolvido em colaboracdo com os idosos utentes do Centro de dia de
Dois Portos e Carmdes, tendo como resultado imagens desenvolvidas sobre fotografia com
tinta de dleo e resina, que se podem ver na exposicdo patente no Centro de Cultura
Contemporanea, entre os dias 5 e 28 de Novembro de 2015.

Ainda assim, apesar do claro papel que as organizacGes culturais desempenham na
construcdo do capital social, tem sido expresso o receio de que a énfase nas funcOes
instrumentais das organizacdes de artes e cultura possa ensombrar o propdésito fundamental
destas organizacOes, geralmente expressavel como a criacdo de valor cultural, um valor
intrinseco e essencial que ndo deve nem pode ser esquecido. Este receio remete-nos para uma
confusédo entre qualidade, exceléncia e inovacao artistica e cultural, preconizadas e exaltadas
pela Cooperativa de Comunicagéo e Cultura de Torres Vedras, e o conceito de elitismo, de que
alguns torrienses menos informados acusaram esta institui¢cdo ao longo da sua historia, como
ja haviamos referido no altimo subcapitulo do capitulo anterior.

Interessa ainda sublinhar a importancia e necessidade de novas abordagens e reflexdes
sobre a interpretacé@o da criag@o de valor neste tipo de organizagdes, tendo em conta 0S Novos
contextos do inicio do século XXI, nomeadamente no que diz respeito a relacdo entre as
instituicGes e os respetivos stakeholders internos e externos. Deve-se reconhecer que um
panorama completo do valor intrinseco aludido requer uma reafirmacéo da importancia do
valor cultural que ¢ essencial para a existéncia das organizacgdes artistico-culturais e respetivas
operacOes, um processo que necessitara de meios mais eficazes para medir e representar os
modos como 0s objetivos artisticos e culturais destas instituicbes sdo alcancados. Tais
esforgos podem expor mais claramente os tipos de tensdes entre 0s imperativos econdmicos e
culturais. E necessario discutir estas questdes para que se possam encontrar estratégias
politicas equilibradas, tanto no que se refere aos programas de financiamento como as
instituicdes que dele necessitam (idem: 25). Por fim, € ainda de referir o importante papel que

a internet e outras tecnologias digitais desempenham na criacdo de oportunidades para estas
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organizacdes de gerar mais valor publico através da expanséo do alcance de publicos.

3.3. ACCC navida cultural de Torres Vedras
Em Outubro de 2014, a Céamara Municipal de Torres Vedras realizou um estudo, o
«Mapeamento e Caracterizacdo das Associagdes Culturais do Concelho de Torres Vedras»,
tendo em conta que a «associagdo € um meio privilegiado de expressdo do interesse geral de
uma comunidade» e considerando «o papel fundamental do tecido associativo para o
desenvolvimento territorial, este mapeamento tem como objetivo a caraterizacdo das
dindmicas associativas do concelho de Torres Vedras. Para tal, além da caraterizacdo das
atividades de ambito cultural desenvolvidas por estas entidades, pretende-se a afericdo das
suas principais necessidades e dificuldades. O recenseamento dos diferentes equipamentos e
materiais disponiveis por area geografica do concelho é outro dos objetivos. Pretendemos
com isto a promogéo de uma cultura de parceria entre associacfes.» (p. 1). De entre as mais
de duzentas associagdes culturais contadas no concelho, apenas 96 responderam ao
questionario elaborado neste ambito, entre as quais 38,9% se localizam na cidade de Torres
Vedras (pp. 2-3). E neste ndcleo associativo que a Cooperativa de Comunicacio e Cultura se
insere, estabelecendo, desde a sua fundacéo, redes, parcerias e outras relagdes com outras
associacOes e agentes sociais e culturais (como preconizado no estudo referido), como vimos
no capitulo anterior e veremos mais concentradamente aqui.

Para facilitar a afericdo sobre a criacdo de valor publico, social e cultural, pela CCC e o
seu impacto na vida cultural de Torres Vedras, optamos por dividi-la por areas distintas,
comecando pela sociopolitica. Desta feita, logo no inicio da sua histdria, a Cooperativa de
Comunicacéo e Cultura destaca-se, ndo so localmente, mas também regional e nacionalmente,
pela sua intervencdo através do Jornal Area e dos coldquios e debates que promove — «O
associativismo estimulado pelo 25 de Abril tinha, naturalmente, preocupagdes politicas. A
C.C.C., cujas opinides eram veiculadas pelo «Area», ndo fugia a regra. O «Area» coloca as
suas colunas a disposicdo de todas as colectividades e associa¢es de cultura e recreio e dos
orgdos de poder local, mas recusa-se a «veicular projectos contrarios a uma pratica cultural
democrética e inovadora» (Editorial, n°. 1).» (Carichas, 1999: 5). E neste ambito que, logo no
ano da sua fundacéo, a C.C.C. organiza um debate sobre «Poder Local / Elei¢des», com todos
os candidatos locais, seguindo-se outros como: «Abril 74, Abril Hoje» (1980); «A
Constituicdo que temos», com Miguel Galvdo Teles, Jorge Miranda, Vital Moreira; «A

Educacgéo da crianga e 0 25 de Abril», com psicologos e educadores; «Timor» (1981), com
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Abilio Araujo; entre outros. Paralelamente, «o «Area» vai abordando, através dos seus
redactores ou com a colaboracdo de figuras nacionais, varios temas de aprofundamento da
democracia e da participagdo cultural.». E, ainda no mesmo sentido, «os temas tratados no
jornal comecam a delinear uma estrutura de intervencdo em segmentos importantes do
quotidiano local, sem perder de vista que o local pode ser também «a articulacao criativa dos
variados universos individuais» ou que «o universal é o local alargado», como afirmava
Miguel Torga. (...) Era a concretizagdo do conceito de cultura local «reflectida sempre no
modo de agir e, consequentemente, capaz de produzir objectos que a tornardo actuante e a
perpetuardo» (Editorial, n° 1).» (idem, ibidem). Esta atitude, social e politicamente
responsavel e envolvida na promocéo de uma cidadania ativa na cidade, integra os valores da
CCC ainda hoje, do mesmo modo que as suas portas continuam abertas para a comunidade

local e exterior, tanto hoje como no inicio —

Qualquer actividade da CCC ¢ aberta a quem quiser participar. (...) Pode ser sécio da
Cooperativa quem assim o entender. Mas atengdo: n6s ndo fazemos campanhas para angariar
socios porque entendemos que quem quiser associar-se deve fazé-lo por sua iniciativa, com a
ideia de que estd a realizar um gesto activo de intervencdo cultural e ndo um investimento
rentavel para usufruir de mais facilidades no consumo de actividades culturais. Nao somos
fabrica de cultura, pretendemos ser local de encontro. N&o reproduzimos ideias,
confrontamo-las. Nao veiculamos um programa partidario, discutimos a préatica quotidiana que,
quer queiramos ou ndo, ¢ sempre politica. (...) SO esperamos o direito a diferenca e a
progressiva compreensao de que hd mundos mais amplos do que aqueles que se avistam da
janela. Para os abarcar s6 ha uma condic&o: inteira liberdade de espirito.» (Duarte, 1984: 13).

Outra vertente importantissima do impacto da CCC na vida cultural torriense tem sido a
ocupacdo e/ou intervencdo em espacos publicos e a reflexdo tedrica a volta do proprio
conceito de espago publico. No primeiro caso, tiveram especial expressdo 0s momentos em
gue a associacdo cultural ainda ndo possuia um espaco proprio, necessitando assim de
requisitar espacos alheios para prosseguir com as suas atividades artistico-culturais, tais como
0 Museu Municipal, onde realizou os seus «Saldes de Abril» (entre outras exposicdes de artes
plasticas) e onde viria a ser instalada a Galeria Nova. Isto € igualmente verdade para outras
das suas areas de intervencdo: «V&o-se fazendo algumas incursdes pelo cinema utilizando a
Escola Secundaria n°. 2 ou o Teatro-Cine, ou ainda pela masica no espaco do Clube Artistico
e Comercial, por exemplo. «Diria que uma das vertentes interessantes da Cooperativa,
consequéncia das necessidades, foi que ela invadisse os espacos publicos. Necessariamente
também por isto ela se foi tornando conhecida da comunidade».» (Carichas, 1999: 5). No

segundo caso, inclui-se, mais uma vez, a agio do Jornal Area e os coloquios e debates que se
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foram fazendo ao longo da historia da Cooperativa, mas também, ja no século XXI (em 2006),
a «publicacdo da revista Espago Publico que pretendia: «(...) integrar os contributos tedricos
mais firmados com a observagdo local e socialmente estimulada, (...) que possibilite o
encontro entre a dimensdo local e global do pensamento nas areas da comunicacdo e da
cultura.» (Matoso, 2006).» (Umbelino, 2009: 9).

Relacionada com a vertente anterior, também a do trabalho em rede é fulcral na historia e
atividade da CCC. De facto, sem considera-la, ndo se poderia fazer uma avaliacdo completa
desta instituicdo no panorama cultural local, sendo que tal «exercicio apela a uma imerséo na
historiografia da instituicdo na tentativa de cartografar, numa perspectiva diacronica, o lugar
que ocupou, ocupa e ocupard no panorama local, o que significa descortinar a sua relacdo com
a comunidade, autarquia e demais agentes culturais.» (idem, ibidem) — palavras da atual
Vereadora da Cultura de Torres Vedras. Desde as redes estabelecidas entre a CCC e as
entidades competentes dos locais em que se realizaram 0s passeios culturais, durante a sua
primeira década de vida, ao intercambio de atividades fora do concelho, bem como a
itinerdncia de exposigdes, de que sdo exemplo as cinco coletivas de artistas torrienses
produzidas pela Galeria Nova que irradiaram para Evora, Ericeira, Portalegre e Caldas da
Rainha, passando pelos apoios e parcerias com instituicbes conceituadas do panorama cultural
nacional, tal como a Fundacdo Calouste Gulbenkian; a histéria da Cooperativa é bem
representativa da importancia dada ao trabalho em rede nos processos inovadores de criacéo
de valor, pautando-se ainda hoje pela concretizacdo desse principio, plasmada, a titulo de
exemplo, na parceria com a Carpe Diem Arte e Pesquisa por ocasido da itinerancia da
exposicdo «Empty Stages» de Tim Etchells e Hugo Glendinning, na parceria com a Ghost
Editions no &mbito da exposicdo «Souvenirs from Europe» (com cartazes de artistas de varias
nacionalidades europeias sobre a crise da Unido Europeia) — que estiveram patentes nesta
temporada de 2014-2015, na Camara Escura e na Camara Clara (Centro de Cultura
Contemporanea), respetivamente —, e na candidatura conjunta a um apoio financeiro da
DGArtes entre a Camara Municipal de Torres Vedras (CMTV), a CCC, a Transforma e a
Ensemble Darcos (outras duas importantes associagdes culturais a operarem na cidade).

Nesta sequéncia, importa assinalar a relagdo proficua entre a CCC e a CMTYV desde cedo,
comecando, por exemplo, pela cedéncia de um espago do Convento da Graca para a
instalacdo da Galeria Nova, em 1982, por parte da autarquia — apesar dos dissabores que a
posterior reclamacdo desse pequeno espago no ambito da remodelacdo das instalagcdes do
Convento, em 1987, com vista a ampliagdo do Museu Municipal e de outras valéncias, trouxe

a Cooperativa, a qual considerou este despejo repentino, uma acgdo inadvertida da autarquia,
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cujas consequéncias esta associacdo cultural conseguiu minimizar gracas a sua persisténcia,
dinamismo e capacidade de transformacao e renovagdo —; mais tarde, volta a verificar-se um
trabalho conjunto entre as duas entidades e outros agentes publicos e privados da cidade (ja
mencionados no enquadramento histdrico), na angariacdo de fundos para a construcdo da
nova sede da CCC, desta feita em propriedade sua, cujo edificio integra o novo e inovador
projeto estruturante da associacdo, o Centro de Cultura Contemporanea, e que se coaduna
com a constante construgdo da sua «identidade propria» —

Mantendo elementos matriciais, a CCC operou uma definicdo mais estrita do seu escopo de
intervengdo: «(...) sensibilizar a comunidade, em especial os jovens, para as questoes da
producdo artistica no contexto da sociedade actual.» (Oliveira, 1999, pp.8). Ainda que néo
totalmente esclarecedora, esta afirmacdo denuncia um enfoque nos processos de criagdo e
producdo artisticas. Patenteia, como elemento constante, a atencdo dirigida aos jovens, ndo s
por razBes demograficas, baseadas na andlise dos indicadores concelhios, como por razdes
estratégicas. As mesmas que, desde a sua génese, a fizeram eleger as escolas como «alvo
potencialmente fruidor e multiplicador da cultura» (Carichas, 1999, pp.6). (Umbelino, 2009:
8-9).

Hoje em dia, tendo como Presidente o Dr. Carlos Miguel e como Vereadora da Cultura a
Dra. Ana Umbelino (anteriormente citada), a Camara Municipal de Torres Vedras continua a
prestar apoio logistico para a programacdo artistico-cultural da CCC, nos dois espagos
atualmente ativos (Centro de Cultura Contemporanea e Camara Escura), e a trabalhar em
parceria e em rede com esta e outras associagdes culturais locais. Finalmente, interessa referir
a especial relacdo que o Presidente da CMTV tem com a Cooperativa, uma vez que é um dos
seus socios e participantes mais ativos, presidiu ha alguns anos a sua Assembleia Geral e ja
teve duas exposicOes de fotografia de sua autoria patentes em espacos da CCC. Por tudo isto e
mais, a descricdo que faz da historia, da identidade e do alcance da acdo desta instituicdo, €
digna de nota e resume bem alguns dos aspetos envolvidos na inovacdo na criacdo de valor

publico por parte da mesma:

N&o posso ser isento ao falar da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, como se
compreende e depreende, mas é uma falta de isencdo saudavel. N&o € por acaso que todos 0s
paragrafos deste despretensioso texto comegam com um «ndo», tdo facil de dizer e pronunciar e
ao mesmo tempo tdo caracterizador do que somos e do que a Cooperativa tem sido. «N&o»,
caracteriza bem o que a Cooperativa foi, 0 que a Cooperativa é: ndo ao conformismo, ndo ao
situacionismo, ndo ao facilitismo, ndo ao elitismo, ndo ao despesismo, ndo ao populismo, (...)
na certeza que este encerra em si outros tantos «sim», como nos ensina o materialismo
dialéctico. Sim a um percurso coerente nas op¢des de mostra de arte contemporénea de grande
qualidade e actualidade. Sim a um pioneirismo em assumir a fotografia como veiculo e suporte
da expressdo pléstica contemporénea e afirmacdo da instituicdo. Sim & formacdo continua,
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especializada e enriquecimento de publicos em torno do suporte fotografico. Sim ao saber
envolver e mesclar publicos nas suas realizagdes, fazendo do seu exiguo espaco expositivo uma
enorme sala que se estende até a rua. Sim a luz que das suas actividades e das suas gentes
emana para todo o Centro Historico e para a Cidade. Tenho a certeza que o futuro ha-de ter
tantos «nd@o» e «sim» quantos teve o0 passado e o presente, porque a Cooperativa € tudo isso e,
sendo tudo isso, é uma parte importantissima da memoria colectiva de todos nos, Torrienses.
(Miguel, 2009: 3).

Passamos a abordar a area da educacdo e formacdo, ja aludida nas duas citagdes
anteriores, remetendo, para tal, mais uma vez, para o tempo da Galeria Nova. Esta teve um
papel crucial na educagdo dos jovens, nas areas das artes, cultura e historia, através das visitas
guiadas pelos respetivos professores ou por colaboradores da CCC as exposicdes, onde «eram
confrontados com obras de qualidade (pintura, escultura, desenho, cartaz, banda desenhada,
ceramica, cartoon, etc.). Muitos deles foram estimulados no seu acesso a Escola de Belas
Artes.» (Carichas, 1999: 5). Estas visitas guiadas, ndo s6 a jovens, mas também a outros
grupos, continuaram e continuam (pontualmente) a realizar-se tanto no Centro de Cultura
Contemporanea como na Camara Escura, onde se vem a desenvolver desde o inicio,
igualmente, um programa de formacGes em vérias areas artisticas, com a preponderancia da
fotografia. A intervencdo na educacdo e na formacao relaciona-se, por sua vez, com a tonica
no valor cultural intrinseco da Cooperativa de Comunicacéo e Cultura, que a nenhum outro
valor se subjuga e é o principal motor de inovacdo desta instituicdo, conseguido através de
uma conjugacgéo de fatores que acabaram por ser reconhecidos e ganhar visibilidade — «Para
além da visibilidade que os proprios artistas emprestavam a Galeria, quer os coléquios a
propdsito das exposicdes, quer os suportes de divulgacdo (catalogos, cartazes, convites,
folhetos) permitiam prolongar o efeito pretendido e todo este conjunto criteriosamente
programado veio a funcionar como um «cartdo de visita» junto de instituicdes como a
Fundacdo Gulbenkian, a Secretaria de Estado da Cultura ou o Governo Civil de Lisboa.
Algumas exposi¢des eram mesmo permutadas com outras associa¢fes.» (idem, ibidem). Por
aqui se verifica o extraordinario impacto que alguns eventos da CCC tiveram na histéria da
arte e da cultura da cidade, a qual é indissociavel do projeto cultural continuo da Cooperativa,
e alguns mesmo na historia cultural do pais, de que sdo exemplo o PERFORM’ARTE e uma
das primeiras exposi¢cOes nacionais de Banda Desenhada, a par de outros, que a data
revolucionaram o panorama das artes performativas e das artes plasticas. O alcance dessa
introdugdo de modernidade e contemporaneidade na cidade de Torres Vedras, estd bem

refletido nas palavras de Ana Umbelino:
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Essa irrupcdo de «modernidade» teve ndo so efeitos internos como externos, na imagem
que reflectiu da cidade enquanto incubadora de um projecto com um caracter vanguardista.
Avocou-se, em acréscimo nesta fase, de uma postura questionadora e interventiva do ponto de
vista social, corporizando e estimulando o exercicio de uma cidadania activa e desempenhou um
papel timoneiro na capacitacdo dos cidadaos torrienses, mostrando existir capital para levar a
efeito experiéncias que, de resto, cunharam para sempre a histéria cultural do pais, como é o
caso do memoravel Performarte. O reforco dos sentimentos de auto-confianca e de
auto-realizacdo das comunidades constitui, com efeito, o substrato que alimenta o
empreendedorismo e a experimentacdo. O acesso a propostas de difusdo mais restrita, que ao
tempo gravitavam somente em torno dos grandes centros urbanos, anula contingéncias
geograficas, dissipando complexos de periferia, e reforca, ao invés, os sentimentos de pertenca a
uma comunidade mais vasta, ndo cerceavel, conectada por tragos identitarios imateriais.
(Umbelino, 2009: 9).

Falta-nos complementar ou completar a questdo territorial e local, nomeadamente no que
se refere a localizacdo da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura no Centro Histérico,
proporcionando um didlogo e uma dialética entre a cultura e arte contemporaneas e a historia
essenciais a compreensdo panoramica e completa dos fendémenos de inovacdo envolvidos na
identidade, missdo e historia desta instituicdo, bem como do respetivo impacto na vida

cultural de Torres Vedras. Aqui, novamente, sdo assertivas as palavras de Ana Umbelino:

A implantacdo da CCC no Centro Historico da cidade, tem-se traduzido num forte
contributo a revitalizacdo urbana daquele territdrio, gerando dindmicas de «socializagdo do
prazer e de mistura artistica» que muito tém favorecido a sua reapropriacdo e reinvencao,
conferindo-lhe uma forte identidade local. O mérito de criar um contexto «miscegenador»,
capaz de pdr em didlogo cidaddos com interesses e racionalidades distintas, tem facilitado o
surgimento de fluxos de ideias e de criagdes que aumentam 0s niveis de massa critica e
favorecem a produgdo artistica e cultural. A CCC tem, nesse sentido, alavancado a edificagdo de
um centro criativo habitado por uma comunidade cultural emergente que encontra naquele
espaco, de escala humana e de ambiéncia ecléctica e criativa, um albergue. (idem, ibidem).

N&o podemos deixar de achar curiosa e confirmadora a proposicao inscrita num Jornal
Area de ha trinta e dois anos e citada um ano depois pelo entdo Vice-Presidente da Diregdo da
CCC, o Prof. Joaguim Moedas Duarte, como um lema que abarca a missdo desta associacao
cultural torriense: «conforme se escreveu neste jornal ha um ano: pretendemos «contribuir, na
medida das nossas capacidades, para a criagdo dum clima cultural, fazendo da cultura uma
festa permanente, tentando transformar esta Cidade numa terra onde apeteca viver a
cultura».» (Duarte, 1984: 13).
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CAPITULO 4 - DESAFIOS NA GESTAO CULTURAL DA CCC AO LONGO DA
SUAHISTORIA

4.1. Inovacdo na gestdo e governanca/administracédo da organizacao
As progressivas mudancas no ambiente em que as organizagOes de artes e cultura atuam, que
se foram verificando ao longo dos Gltimos anos, face a fendémenos como o advento das novas
tecnologias, a viragem para a concentracdo na experiéncia do consumidor/fruidor (em
detrimento da supremacia do objeto artistico por si s@), a criacdo de novos espacos de
consumo e as mudancas nos meios de producdo cultural, mas também a crise econémica que
afetou decisivamente a cultura (e as politicas culturais), em Portugal com o curioso caso da
morte seguida do atual subito renascimento temporario do Ministério da Cultura; ditaram a
emergéncia de novos modelos de negdcios em diversos ramos, sendo o das artes e da cultura
um deles.

Nesta area, a pesquisa de novos modelos de negdcios é motivada tanto pelas mudancas na
procura — viragem do foco centrado na organizacdo para uma orientacdo mais virada para o
cliente/publico —, como pelas alteracbes na oferta — neste caso, a revolucdo digital teve um
particular peso no modo como as organizacoes de artes e cultura passaram a definir os seus
servicos e programacdes artistico-culturais. Na Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de
Torres Vedras, esta viragem da-se, ndo cortando absolutamente com o passado, mas usando-o
como referéncia para a criacdo de novos servicos (como os oferecidos no seu edificio mais
recente, a Camara Escura), que, por sua vez, potencia a inovacdo e renovacdo da sua
programacao (inserida ndo s6 na especializacdo na area da fotografia e outras artes da imagem
que utilizam os novos media, mas também no fendmeno inter-artes, que cruza aquela com
outras areas artisticas), e, bem assim, para a criacdo de novos futuros, mais uma vez em acao
diferida:

Assiste-se, nesta Gltima década, a uma continuidade face a determinado tipo de préaticas
tributarias da accdo que a Cooperativa assumiu nos seus primordios, como sejam, 0
desenvolvimento de projectos de caracter laboratorial em dominios transdisciplinares por via da
colaboracdo com instituicdes de ensino ou através do acesso a redes de criacdo e difusdo; o
estreitamento de relagcbes com estabelecimentos de ensino e criadores radicados localmente; a
criagdo de espacos, contextos e enquadramentos para a reflexdo e o debate; a edicdo de
publicacdes. (...) O capital acumulado pela CCC, ao longo de trés décadas de existéncia,
investe-a de uma responsabilidade acrescida no contributo a dar & cidade e & permanente
(re)construgdo do projecto de desenvolvimento que a orienta, ndo s6 enquanto propulsora de
processos de reflexividade generativos de mapas futuros, como enquanto locus difusor e,
sobretudo, instigador de processos de criagdo. Este Gltimo aspecto afigura-se essencial para a
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sustentacdo do desenvolvimento cultural local, implicando a combinacdo de «agendas
multiformes» de um amplo universo de stakeholders que, numa Idgica recursiva, se reforcem
mutuamente. Assume-se a CCC, no seio dessa plataforma ndo institucional, como ancora
decisiva. (Umbelino, 2009: 9).

Considerando as duas dimensdes da oferta e da procura, e da propria citagdo referente ao
nosso estudo de caso, o interesse na reestruturacdo dos modelos de negdcio tradicionais
reflete-se e é afetado, inevitavelmente, por uma mudanca no préprio uso do conceito de
cadeia de valor, antes considerado o mais apropriado para a interpretacdo dos modelos de
negocios das organizac@es culturais. Neste sentido, Keeble (2008), referenciado por Bakhshi e
Throsby na presente categoria de inovacao aplicada as organizacGes de artes e cultura, sugere
que, neste contexto, «a ideia de uma rede de valor é uma representacdo mais apropriada das
inter-relacdes entre organizacdes e individuos envolvidos na oferta de bens e servicos
culturais» (Bakhshi e Throsby, 2009: 26). Esta «rede de valor» integra, necessariamente, 0
valor cultural intrinseco da organizacdo, plasmado na sua identidade, missdo e objetivos
artisticos e culturais, e os valores social e publico, pressupondo-se, assim, que «nesta area
final de inovacdo nas instituicdes culturais que identificamos, todas as outras trés areas se
juntam. Se tais organizacfes procuram estratégias inovadoras para o desenvolvimento de
audiéncias, para o avanco da forma artistica e para a representacdo do valor, precisardo de
adaptar os seus modelos de negdcios tradicionais para lidar com estas novas direcOes

estratégicas.» (idem, ibidem).

4. 2. Projetos estruturantes de inovacgao (inovagdo permanente / gestdo da inovacgao)
Retomando as duas definicdes de inovacdo propostas por Ussmane, podemos ver algumas das

suas possiveis designacdes e 0s principais elementos que as diferenciam na tabela abaixo:
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O projeto de inovagéo A gestdo da inovagéo

Também « Desenvolvimento de produto « Inovagao permanente
conhecido  , Melhoria da inovagéo « Processo de inovagéo
o » A inovagao dos produtos + Abordagem da inovacédo
« Projeto inovador « Politica de inovag¢ao
« Inovagéo total
doi;l:::ia Curto, médio prazo Longo prazo
+Gestdo corrente « Organizagéo da gestao
« Projeto « Estratégia
« Capitalizagéo = Gestdo do conhecimento
« Pesquisa informagao » Cobertura estratégica
» Depdsito de patente » Estratégia de protegdo
« Caixa de sugestoes “  eSistema de sugestdes
« Andlise das necessidades » Gestdio de relacionamento com o cliente
« Sessbes de criatividade s Inteligéncia coletiva
+ Andlise de tendéncias » Perspetiva
« Certificagéo « Gestdo da qualidade
« Planeamento « Painel de controlo

Figura 1: Defini¢Bes de inovacéo.
Fonte: Ussmane (2013).

Passando a aplicar estas definicdes a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura de Torres Vedras,
comecgamos por falar nos seus projetos estruturantes de inovacgdo, em termos de gestao.

Como ja aqui vimos, a CCC nasceu, em 1979 (no ano em Torres Vedras era elevada a
cidade), como suporte legal para a edi¢do do Jornal Area, o seu primeiro projeto estruturante
de inovacdo, ainda que no inicio ndo houvesse propriamente um plano pré-concebido de
gestdo — «Tudo comecou porque um grupo de entdo jovens irreverentes de Torres Vedras, que
ainda ndo tinham «arrefecido» do calor da «revolucdo», resolveu tornar visivel as suas
preocupaces culturais e sociais, discutidas horas a fio a mesa dos cafés, na casa de uns e de
outros, na sede do cine-clube, ou no festival da Figueira.» (Matos, 1999: 3). Durante estes 36
anos da Cooperativa, foram publicados 19 nimeros do Area, 15 dos quais entre 1979 e 1982,
qguando a edicdo era relativamente regular, sendo que os restantes quatro foram lancados em
1984, 1994, 1999 e em 2009, j4 como «objetos culturais», por ocasido das comemoracdes dos
50, 15°, 20° e 30° aniversérios da CCC, respetivamente, e servindo também para fazer um
balancgo entre o seu passado, presente e futuro, destacando-se, assim, de certo modo, como um
importante instrumento de gestdo na histéria da instituicdo. Na sua fase regular, o Jornal teve
trés diretores: Vitor-Luis Grilo, embora este se tivesse demitido do cargo ainda antes de o
primeiro numero ser langado, devido a inexisténcia de certas condi¢Ges que considerava

essenciais —
Sera bom referir que o jornal «Area», tal como o conceberamos era um mensario
preocupado com a Cultura, que era escassa no jornalismo torreense da época. No entanto, as

reunides sucederam-se e fui-me apercebendo de alguns factos que quanto a mim nédo estavam
correctos. Por exemplo, ndo havia distribuidora para o jornal. Havia falta de um suporte
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econémico, que deveria ser a publicidade. Evidentemente que todos desejamos que um jornal
tenha 0 minimo de publicidade. Mas sem esta como sobreviver? Sem um ficheiro correctamente
elaborado de assinantes e a cobranga de assinaturas em devido tempo, que futuro? (Grilo, 1999:
2)

—; José Eduardo Miranda; e Luis Filipe Rodrigues, que presidiu & Diregdo da Cooperativa
desde o inicio até 1997, sucedendo-lhe José Manuel Correia, Ruy Moura Guedes, Jodo Paulo
Antunes dos Santos e, desde 2008, Inés Paula Mourdo da Fonseca, atual Presidente da
Direcdo. Embora alguns dos problemas referidos por Vitor-Luis Grilo viessem a ser
minimizados e progressivamente colmatados, e existisse a nivel de recursos humanos uma
estrutura orientada por um Chefe de Redacdo, pelo menos no que diz respeito a criacdo de
conteudos, ndo chegou a ser alcancada uma estrutura solida de producdo e comercializacdo, o
que, a par de desentendimentos pessoais e desacordo entre pontos de vista, acabou por levar a
reestruturacédo do projeto.

Apesar disto, como ja afirmado, o jornal ndo termina em definitivo, mas transforma-se, e
a sua publicacdo passa a ser esporadica e de diferente natureza. A Cooperativa aposta entao
em projetos inovadores (mais concomitantes com a definicdo de Ussmane que exploraremos
no subcapitulo seguinte), como os passeios culturais, os coloquios e debates, e outros nas
areas das artes plasticas, cinema, teatro e musica. No &mbito da gestdo cultural, € esclarecedor

0 quadro tracado em sintese por Conceicdo Carichas:

Em sintese, poder-se-a caracterizar esta primeira fase da existéncia da C.C.C. do seguinte
modo:

Diagnostico: inexisténcia de um projecto cultural na cidade.

Objectivo: intervencdo socio-cultural. Um projecto ndo pre-concebido inicialmente.
Dinamicas criadas vao estruturando areas de intervencdo. Jornal Area, inovador na imprensa
local, da visibilidade a Cooperativa. Praticas multidisciplinares. Criagcdo de redes de relagoes
informais.

\oluntariado. Amadorismo. Ligacao as escolas. Uso de espacos diversificados. Intervencéo
no concelho e sitios pontuais do pais. Interrupcdo do projecto Area, por falta de recursos
humanos. (Carichas, 1999: 5).

A Galeria Nova, primeira galeria de arte contemporanea existente em Torres \Vedras e
segundo projeto estruturante de inovacdo da Cooperativa de Comunicacgdo e Cultura, nasceu
na sequéncia do sucesso das exposi¢es que a associa¢do organizou no Museu Municipal, que
fez com que a autarquia Ihe confiasse e cedesse um pequeno espago no Convento da Graga.
Seguindo 0 modelo mostrado acima, fazemos assim o resumo das linhas de acéo e estratégias

para a inovacao e reinvencdo da Nova:
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- Diagnostico: inexisténcia de uma galeria de arte contemporanea em Torres Vedras.
Sucesso de exposicdes de artes plasticas, como os «SalGes de Abril», produzidas pela CCC no
Museu Municipal, justificam e motivam uma programacdo mais sistematica e consistente.

- Objetivos: Educacdo do gosto. Contacto com a modernidade. Rutura com a tradigéo.
Multidisciplinaridade. Dialogo inter-artes. Programacdo de exposi¢des com artistas cimeiros
da vanguarda (e neo-vanguarda) portuguesa, em variadas areas — pintura, escultura, desenho,
cartaz, banda desenhada, ceramica, cartoon, etc. Intercdmbio e itinerancia de exposicoes e
outros fendmenos/eventos culturais através da continuacdo da criacdo de redes e parcerias
com outras associagdes, como, por exemplo, a Cooperativa «Gesto-Arte», de Evora.

Educacdo dos jovens atravées de visitas guiadas, proporcionando-lhes a fruicdo de obras
de qualidade. Reforco da ligacdo as escolas. Realizacdo de coloquios a propdsito das
exposicoes. Edicdo de suportes de divulgacdo e comunicacéo, tais como catalogos, cartazes,
convites e folhetos, que serviram de «cartdes de visita» da CCC junto de instituicbes como a
Fundacao Gulbenkian, a Secretaria de Estado da Cultura ou o Governo Civil de Lisboa.

- O que motivou o fim: retoma das instalagdes da Galeria Nova por parte da autarquia, em

1987, com vista a remodelacdo dos espacos do Convento da Gragca.

O projeto estruturante de inovacdo que se segue, o Centro de Cultura Contemporénea,
surge com o0 objetivo de voltar a encontrar um espagco que receba a programacao
artistico-cultural regular da CCC, desta feita, uma sede em propriedade sua, na procura da
consolidacdo de uma identidade propria, mantendo a sua heranca multidisciplinar e inter-artes
como pilar e criando melhores condi¢cfes e novas valéncias para o desenvolvimento de uma
seccdo que faz parte da sua historia desde cedo: a fotografia e 0s audiovisuais — «Em sintese,
pode caracterizar-se deste modo esta Ultima fase: a credibilidade da C.C.C. justificava
projectar o futuro. Aquisicdo de um edificio no centro historico da cidade. Mobilizacdo da
sociedade civil (comércio, empresas, comunidade) para angariacdo de fundos. Colaboracéao
gratuita de alguns técnicos na realizacdo de projectos (nomeadamente arquitectura). Concurso
do projecto a fundos do PIDAC. Crédito cultural motiva apoios institucionais.» (Carichas,
1999: 6), Estes ultimos concedidos, por exemplo, por instituices como a Fundacdo Calouste
Gulbenkian, a Camara Municipal de Torres Vedras e o Ministério da Cultura.

Ja aqui foram referidas, nos capitulos anteriores, as valéncias que constituem o
edificio-sede da CCC, sendo o café-bar a principal fonte de receita da instituicdo, com
especial afluéncia nas festas de Carnaval, ex-libris da cidade de Torres Vedras, que tém lugar

ai e na sala polivalente (usada durante o resto do ano como galeria de exposi¢Oes, onde
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também se realizam outros eventos artistico-culturais). A missao e acdo do Centro de Cultura
Contemporéanea ja foram aqui explicitadas anteriormente, destacando-se a promocéo de redes
de criacdo e difusdo, a vertente para-museoldgica do edificio, contendo a fototeca e demais
acervo artistico, o arquivo documental e a biblioteca de artes, e cruzamentos de diversas artes
e diversas perspetivas ligadas ao territorio, ao patriménio e a outros temas edificantes,
privilegiando os artistas locais, mas convidando também os de fora, de modo a fazer confluir
no seu espaco um ecletismo criativo e motor de inovagao.

Em continuidade,

surge o projecto Camara Escura. Neste novo edificio, inaugurado em Outubro de 2013, é
intencdo da Cooperativa manter uma programacdo de exposi¢des temporarias, workshops,
servigos de consulta e reproducdo de espécies fotograficas e programas de formacédo, que se
desejam articular com as escolas do concelho.

Pretendem-se desenvolver programas de exposi¢do, local e em itinerancia nacional e
internacional de forma a promover autores portugueses e oferecer ao publico a fruicdo de obras
significativas da fotografia nacional e internacional. E neste contexto que surgem também os
programas de residéncias artisticas.

Os programas de formacdo abrangem diferentes dominios como a producédo fotogréfica,
histdria e teoria da fotografia e gestdo de coleccdes e arquivo. (http://www.ccctv.org/sobre/,
consultado pela tltima vez no dia 9 de Novembro de 2015).

E assim que sdo descritos a missdo e os objetivos do mais recente projeto estruturante de
inovacdo da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura no seu website, o qual, a semelhanca do
Centro de Cultura Contemporanea (que continua ativo), utiliza as novas tecnologias na
comunicacdo e divulgacdo das suas atividades. Para a aquisicdo e reconstrucdo do edificio,
foram essenciais os apoios da Camara Municipal de Torres Vedras, do QREN — Quadro de
Referéncia Estratégico Nacional e do Fundo Europeu de Desenvolvimento Regional. Nele, os
visitantes tém acesso a servicos e a programacao ligados a fotografia e aos audiovisuais
(video, cinema e multimédia), através do laboratdrio (cAmara escura) de revelacdo, ampliacéo
e montagem, do estudio, da oficina de producdo, montagem e edicdo, da sala de formacéo e
da galeria de exposicdes.

Tendo em conta que é um projeto extremamente recente, implementado numa zona
geogréfica bastante proxima da capital, paralelamente & atual situagdo econdmica do pais,
pode-se dizer que algumas das areas de atuacdo da Cémara Escura, nomeadamente o
programa de formacdes (uma das fontes de receitas da CCC), se encontram ainda em processo
gradual de construcéo e consolidacdo, algo natural se considerarmos também as palavras de

Afonso Moura Guedes (torriense), ja em 1984, altura em que era Governador Civil de Lisboa:
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«(...) penso que na area de Torres Vedras (...) € necessario apoiar uma actividade com um
grau de dinamismo como a Cooperativa de Comunicacgdo e Cultura. O préprio desencadear de
dinamismo gera transformacdo mesmo que os frutos ndo sejam imediatos.» (Guedes, 1984:
5).

4. 3. Eventos inovadores (inovacgédo pontual / projetos de inovacgéo)

Aqui, associamos esta definicdo de inovacdo proposta por Ussmane aos eventos de artes e
cultura produzidos ou coproduzidos pela Cooperativa de Comunicacéo e Cultura ao longo da
sua histdria, que vao desde exposicGes a encontros de artes performativas. Sendo eles
incontaveis, damos o exemplo de dois, nesta Ultima area, que marcaram particularmente ndo
SO esta associagdo cultural, mas igualmente a histéria cultural e a historia da arte de Portugal:
o PERFORM’ARTE - 1° Encontro Nacional de Performance e o Reacting to Time:
portugueses na performance.

Organizado pela Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, com Concecdo e Direcdo de
Fernando Aguiar e Manoel Barbosa e Design de Aurelindo Ceia, o PERFORM’ARTE — 1°
Encontro Nacional de Performance, realizado em Torres Vedras entre 13 e 28 de Abril de
1985, é mais uma prova das repercussdes que a acdo da CCC, com a Galeria Nova, teve no
exterior. De facto, foi esse trabalho de promocdo da arte contemporanea e essa visibilidade
gue garantiram a aprovacao da sua candidatura a organizacao do evento e 0s respetivos apoios
da Fundacdo Calouste Gulbenkian, do Governo Civil de Lisboa, da Camara Municipal de
Torres Vedras e da Regido de Turismo Oeste. Para percebermos o alcance do programa

inovador deste evento, basta lermos um excerto do mesmo:

Hoje, a Performance tem vertentes diversas e é praticada de varias formas por muitos
artistas. A divulgacdo da gravacdo em video trouxe novas perspectivas e possibilidade de
perpetuacdo. Teremos oportunidade de ver actuar em Torres Vedras 0s artistas que mais se tém
evidenciado neste tipo de propostas estéticas, artistas portugueses, alguns dos quais com
presencas significativas em realizacBes internacionais. Igualmente poderemos apreciar uma
série de exposicdes, coloquios e exibigdes de video-arte.

A “PERFORM’ARTE” sera uma manifestagdo artistica diferente, provocadora, que tentara
por num plano claro de confronto e de polémica formas inusitadas e corajosas de comunicar
ideias e sentimentos artisticos a um publico diversificado e, esperamos, atento.

A “PERFORM’ARTE” sera também uma exibi¢do digna e tdo completa quanto possivel do
acto corporal como discurso estético, em Portugal, revestindo além disso um caracter de
retrospectiva e de sumula de algumas das correntes mais importantes da arte viva nos nossos
dias. (Jornal Area n° 16, 1984: 11).

Trinta anos depois do PERFORM’ARTE, a CCC acolhe e apoia a producdo de um dos
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momentos do Reacting to Time, um projeto financiado pela Secretaria de Estado da Cultura e
Direcdo Geral das Artes, com criagdo e direcdo artistica de Vania Rovisco, consultoria
artistica de André Lepecki e Veronica Metello, e, nos eventos que se realizaram em Torres
Vedras, coproduzido pela AADK e pelo Teatro-Cine de Torres Vedras, com o apoio logistico
da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, nomeadamente na cedéncia de espacos e
equipamento. Aqui teve lugar, em Janeiro de 2015, o Workshop Transmissao Il (integrando
uma série que se realizou por todo o pais e em Espanha), e, em Margo, um encontro sobre 0s
30 anos do PERFORM’ARTE, um Workshop, Conferéncia e Concerto de Vitor Rua e a
video-instalacdo Compositional Intertwined Act, de Vania Rovisco. Mais uma vez, sdo bem
visiveis 0s processos de inovacdo em acdo diferida incorporados na gestdo e na propria
missdo da Cooperativa de Comunicacdo e Cultura, que se reforcam nesta relacdo entre o
primeiro evento inovador aqui considerado e o segundo, cujo cerne ja havia sido descrito no

final do primeiro capitulo desta dissertacéo.
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CONCLUSAO

Ao chegarmos ao fim desta dissertacdao, parece-nos que ficaram comprovadas as seguintes
hipbteses e que podem ser tiradas as seguintes conclusdes:

Depois de investigarmos o estado da arte da aplicagdo do conceito de inovagdo as
organizacdes de artes e cultura e da ligacdo entre um tipo especifico integrado nestas e o
fendmeno «inter-artes», no primeiro capitulo, podemos dizer que o estudo que aborda a
primeira questdo de forma sistematica e apresenta uma base metodoldgica e empirica mais
solida é o de Hasan Bakhshi e David Throsby, Innovation in Arts and Cultural Organisations,
dai 0 peso que as quatro categorias apontadas por estes autores assumem na estrutura desta
dissertacdo. Quanto ao segundo topico, verificou-se a inexisténcia de estudos sobre a relacdo
entre o fendmeno «inter-artes» e a constituicdo e acdo de certo tipo de organizacdes de artes e
cultura que assentam a sua missdo e desenvolvem o seu trabalho em diversas areas artisticas,
desde as artes visuais as artes performativas, passando ainda por outras disciplinas
relacionadas, como a Cooperativa de Comunicacgdo e Cultura de Torres Vedras, nosso estudo
de caso; apesar dos importantes contributos do texto «Da poética inter-artes ao zapping
cultural...», para além dos que surgem, noutro contexto, no segundo capitulo do presente
trabalho de investigacdo, bem como nos seguintes, quando se faz a analise do estudo de caso.

Contudo, tendo em conta algumas limitacdes ditadas pelo espectro do estudo de Bakhshi
e Throsbhy e respetivos objetivos, de que sdo exemplo o peso dado a analise econdmica do
tema, em detrimento de outras, e, simultaneamente, ao papel das novas tecnologias nos
processos de inovacgdo, esquecendo, por exemplo, enquadramentos tdo necessarios, no que
respeita ao estudo sobre a inovagdo nas organizacGes culturais, como o histdrico. Apesar do
complemento que propostas relacionadas de outros autores, como a de Ussmane, podem
oferecer, o contributo de Bakhshi e Throsby revela-se insuficiente, carecendo da intervencéo
de outras areas de estudo tdo importantes para a constru¢cdo de um modelo de anélise
adequado ao tema em causa. Desta feita, e contrariando o caracter relativamente economicista
e tecnocrata de alguns estudos sobre a inovagdo, o nosso modelo interdisciplinar de anélise
atesta a necessidade e utilidade da intersecdo entre as abordagens historica (Historia e Teoria
da Arte), socioldgica (Sociologia da Cultura) e no &mbito da Gestdo Cultural na investigacao
sobre a forma como as organizagOes artistico-culturais incorporam processos de inovagéo,
sendo isto bastante visivel na analise da Cooperativa de Comunicagédo e Cultura.

Em suma, no que concerne o estudo de caso que atesta 0 modelo tedrico por nds proposto,

para percebermos por que razdes a CCC pode ser considerada uma organizacgao inovadora e

91



alternativa, ndo s6 no panorama cultural local, mas também no nacional, teremos de
considerar que 0s processos e projetos de inovagao e reinvencdo que marcaram a sua historia
e nos permitem afirmar que as quatro categorias de Bakhshi e Throsby — inovagdo na
formacgdo de publicos, inovacdo no desenvolvimento das formas artisticas, inovacdo na
criacdo de valor publico e inovacdo na gestdo e administracdo da organizacao — se aplicam a
este estudo de caso, devem ser vistos, historicamente, a luz do modelo de «acdo diferida»
elaborado por Hal Foster, de acordo com o paralelismo entre os conceitos «inovagdo» e
«reinvencdo» — que, afinal, sdo indissocidveis e quase um s, ao contrario do que certas
teorias maniqueistas podem fazer crer — e 0s conceitos «vanguarda» e «neo-vanguarda», em
desfavor de um historicismo linear e simplista. Realmente, através da analise do nosso estudo
de caso, conseguimos perceber o porqué do especial peso da abordagem histérica ao tema em
estudo, bem como, como concluimos no final do segundo capitulo, a congruéncia da
aplicacdo do modelo de «acdo diferida», proposto por Hal Foster, ao enquadramento histérico
da CCC, cruzando-o com as quatro categorias de inovagdo de Bakhshi e Throsby, bastando
para tal relembrar o carécter inter-relacional, a temporalidade mais ou menos paradoxal que
dispensa quaisquer relacdes de causa-efeito ou de antes-depois, e ainda a dinamica de
inovacoes e de reinvencdes criadas e observadas como integrantes de um organismo vivo, a
qual guiou a Cooperativa de Comunicacdo e Cultura desde o inicio até aos dias de hoje.
Falamos, pois, aqui da sapiéncia demonstrada na transformacdo de um projeto de jornalismo
cultural inovador como o Jornal Area, no momento da sua reestruturacio, num objeto cultural
transposto em edicOes especiais, em que as comemoracdes de aniversarios da CCC servem de
pretexto para se fazer um balanco da atividade da instituicdo, onde cabem com igual peso
passado, presente e futuro e em que se interseta amiude um olhar historiografico com um
olhar contemporaneo — tal como nesta dissertacdo —, sendo paralelamente interessante aferir
sobre a filiagdo ou irmandade entre o Jornal Area e o atual jornal escrito e publicado por
varias associacgoes culturais de Torres Vedras, de nome Mila Gaipa, com distribui¢do gratuita
sobretudo na zona do centro historico da cidade. Falamos também aqui da ponte que se pode
estabelecer entre 0s antigos passeios culturais e as mais recentes maratonas fotograficas,
funcionando numa logica de dentro (da cidade de Torres Vedras) para fora e vice-versa.
Lembramos igualmente a relagdo simbidtica, hermenéutica e formal entre 0s projetos
estruturantes — integrantes de uma «gestdo global de inovacao», de acordo com a definicao de
Ussmane — Galeria Nova e Centro de Cultura Contemporénea, assim como, por sua vez, entre
a Seccdo de Fotografia e Audiovisuais criada ainda no tempo da Galeria Nova, a Fototeca e

demais valéncias ligadas a Fotografia e a outras areas da Cultura Visual incluidas no Centro
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de Cultura Contemporanea, e 0 mais recente projeto estruturante Camara Escura. Lembramos,
finalmente, entre tantos outros exemplos de projetos e atividades da Cooperativa de
Comunicacéo e Cultura, dois eventos/projetos inovadores — ndo s6 localmente, mas também a
nivel nacional e até internacional — com producédo e coproducdo da CCC, respetivamente, e
um intervalo de trinta anos entre si, cuja inter-relacdo é, significativamente, uma das suas
premissas centrais: 0 PERFORM’ARTE — | Encontro Nacional de Performance, realizado em
1985, e 0 Reacting to Time — portugueses na performance, projeto de investigagéo e criacao
iniciado por Vania Rovisco em 2014 e ainda a decorrer.

Ja no terceiro capitulo, no &mbito da abordagem sociol6gica ou sociocultural, é relevante
a confluéncia dos valores do associativismo, onde se verifica uma pertinente ligacdo destes
com 0s movimentos culturais historicos da modernidade, em conjugacdo com o valor cultural
intrinseco e o valor social no processo de criacdo de valor da organizacdo, enquadrado numa
«rede de valor», mais do que na tradicional «cadeia de valor».

Finalmente, como vimos ao longo de toda a dissertacdo, todos estes fatores —
historicos/historiograficos, teoricos, sociais/socioldgicos, artisticos e culturais —, em que se
cruza o olhar historiografico (ligado a interpretacdo) com o olhar contemporaneo (ligado a
interpelacdo), interferem nos desafios de gestdo cultural que a Cooperativa de Comunicacao e
Cultura de Torres Vedras, bem como outras associa¢fes culturais congéneres (organizagdes de
artes e cultura sem fins lucrativos e «inter-artes»), tem de enfrentar e a que, como ficou
também comprovado, tem sabido responder com mestria durante o seu ja longo tempo de vida.
Acresce-se, neste estudo de caso, o importantissimo papel que a CCC tem desempenhado na
descentralizacdo das atividades artistico-culturais, trazendo-as dos grandes centros urbanos
(como, por exemplo, Lisboa e Porto) para a periferia e levando outras (de sua autoria ou
cocriacao/coproducdo) de Torres Vedras, cidade proficua e criativa da Regido Oeste, para
esses mesmos centros e/ou outros locais. Estes contactos, trocas e circulagbes geograficas,
que se véo desenvolvendo ao longo do tempo, nomeadamente ao longo do tempo de vida da
Cooperativa de Comunicagédo e Cultura, envolvem processos inovadores de intertextualidade,
tanto nas transferéncias histéricas — como as que vimos no paralelismo entre 0s conceitos
«vanguarda» e «neo-vanduarda» e 0s conceitos «inovacdo» e «reinvengdo», e no modelo de
«acdo diferida» de Hal Foster, complementado aqui pelas relevantes consideragc6es de ldalina
Conde e Catherine Grenier —, podendo estas ser externas (influéncias de outros movimentos,
correntes ou organizages artistico-culturais) ou internas (entre projetos ou atividades de uma
mesma instituicdo cultural), como no fendmeno inter-artes e interdisciplinar subjacente a

missao e acdo de organizagdes como a Cooperativa de Comunicagéo e Cultura.
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Para terminar, reconhecemos que, tal como em todos os estudos desta natureza, também
neste nosso trabalho de investigacdo existem limitagcOes decorrentes da necessidade de fazer
opcoes e definir e balizar o espectro de alcance para o estudo do tema escolhido. Dito isto, em
vez de encararmos estes pontos menos fortes como algo negativo, serd mais produtivo
toméa-los como desafios que correspondam a uma abertura para a realizacdo de novos estudos.
No caso desta dissertacdo, sdo exemplos disso o interesse que uma contextualizacdo
internacional (e nacional) das atividades e projetos da CCC teria, nomeadamente no que diz
respeito & relacdo entre o surgimento e crescente relevancia da Fotografia e o
desenvolvimento das artes performativas; e a relevancia do reconhecimento e valorizacao do
papel dos agentes culturais, designadamente os diretores e programadores de associagdes
culturais como a CCC, relacionando a sua formacdo e background com o trabalho que
desenvolvem neste ambito. Por dltimo, seriam talvez Uteis uma maior sistematizacdo e
sintetizacdo da informacdo relativa ao estudo de caso, bem como, em algumas partes da
dissertacdo, um maior distanciamento — parte do qual se possa ter ressentido devido a
observacdo participante tdo proxima do objeto de estudo, levada a cabo no estagio
profissional de um ano por nos realizado na CCC —, que culminassem numa visita-guiada aos
espacos desta associagdo cultural. No entanto, uma vez que esta interessante proposta sai ja do
espectro de estudo (tedrico e empirico) desta dissertacdo, resta-nos lancar um convite aos
leitores para visitarem Torres Vedras e, em particular, a Cooperativa de Comunicacao e

Cultura.
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