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RESUMO

O objectivo principal deste trabalho consiste em compreender de uma forma exploratéria
como é que as mudancas sociais e estéticas no sistema da arte portugués se tém traduzido nas
condicdes de exercicio da critica, da venda e da criacdo. Procuro perceber, em particular, de
que forma é que a revolucdo democréatica de 1974 influenciou a obra, a vida e a carreira de
dois galeristas, dois criticos de arte e dois artistas. Coloco a hipotese de estas mudancas terem
sido facilitadas pela transferéncia de poder de uma geracdo artistica mais antiga para uma
geracdo artistica mais recente, sendo que cada uma delas tem valores éticos e estéticos
caracteristicos e antagonicos entre si. O método utilizado enquadra-se na tradicdo da Historia
Oral. Os entrevistados conhecem-se mutuamente, razéo pela qual os seus discursos assumem

um caracter intertextual.

Palavras-Chave: Geragdo Artistica, Memdria; Consagracao; Historia Oral.

ABSTRACT

The main goal of this paper is to understand in an exploratory manner how the social and
aesthetic changes in the Portuguese arts system have affected the conditions of the exercise of
critic, sales and creation. | seek to understand, in particular, how the democratic revolution of
1974 has influenced the work, the lives and the careers of two gallerists, two art critics and
two artists. | begin with the hypothesis that these changes were facilitated by transference of
power from an older artistic generation to a more recent one, being that each has different
ethical and aesthetical values. The method used is embedded in the tradition of Oral History.
The interviewees know each other, which is why their discourses have an intertextual

character.

Key-Words: Artistic Generation, Memory, Consecration, Oral History.
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I- INTRODUCAO

O objectivo principal deste trabalho consiste em compreender de uma forma exploratéria
como é que as mudancas sociais e estéticas no mundo da arte portugués se tém traduzido nas
condicdes de exercicio da critica, da venda e da criacdo. Neste enquadramento, procuro
perceber de que forma é que a revolucdo democrética de 1974 influenciou a obra, a vida e a
carreira artistica de cada um dos entrevistados, sendo que entre eles se encontram dois
galeristas, dois criticos de arte e dois artistas. Procuro ainda perceber se existem efeitos de
geracdo, tanto no que se refere aos valores estéticos e éticos dos entrevistados, como no que
se refere as mudancas sociais e estéticas ocorridas no mundo da arte portugués desde o 25 de
Abril e por eles reportadas. Coloco a hipotese de estas mudancas terem sido facilitadas pela
transferéncia de poder de uma geracdo artistica mais antiga para uma geragdo artistica mais
recente, sendo que cada uma delas tem valores éticos e estéticos caracteristicos e antagonicos

entre si.

Este trabalho contém seis capitulos, para além desta introducdo. O segundo capitulo,
intitulado “Enquadramento teorico”, da a conhecer os instrumentos conceptuais relevantes
para a analise do material recolhido. O terceiro capitulo, intitulado “Metodologia”, refere-se
as estratégias usadas na sua recolha e analise. O quarto capitulo, intitulado “Retratos
socioldgicos”, tem por objectivo dar a conhecer os entrevistados ao leitor e, a0 mesmo tempo,
inseri-los nos diferentes contextos epocais que tém atravessado ao longo das suas trajectorias
de vida. O quinto capitulo, intitulado “Valores estéticos e éticos”, inclui a forma como os
entrevistados véem e avaliam as obras de arte. O sexto capitulo, intitulado “A mudanga social
no sistema da arte portugués e o seu impacto nas condicdes de exercicio da criacdo, da critica
e da venda”, tem por objectivo compreender em que medida as mudangas sociais ocorridas
apo6s o 25 de Abril terdo influenciado as condi¢des de exercicio da venda, da critica e da
criacdo. Por fim, o sétimo e ultimo capitulo, intitulado “Dindmicas da consagra¢do”, pretende

compreender as dindmicas de consagragdo no sistema da arte portugués.

A pertinéncia e o interesse deste trabalho prendem-se, em primeiro lugar, com a
possibilidade de conhecer a histéria do mundo da arte portugués, desde o ano de 1974 até a
actualidade, numa perspectiva intimista. Na medida em que todas as conclusdes terdo por
base as memorias dos entrevistados relativamente as mudancgas estéticas e sociais que
ocorreram naquele periodo, sera possivel compreender ndo s6 aquelas mudancas, mas também

as suas vidas enquanto criticos, artistas ou galeristas nesse cenario. Por outro lado, a



utilizacdo do conceito geracdo permite uma compreensdo das dindmicas que presidiram

aquelas mudancas.

Os conceitos principais deste trabalho sdo os seguintes: geracdo, memoria e consagracao.
Antes de os desenvolver, é necessario definir um enquadramento tedrico que permita obter

uma compreensdo, sempre parcelar, das dindamicas do mundo da arte.



Il - ENQUADRAMENTO TEORICO

Alexandre Melo, na sua obra intitulada “O que ¢ arte?” ¢ publicada pela primeira vez em
1994, da-nos uma definicdo de arte enquanto sistema a trés dimensdes, nomeadamente,

dimensdo econdmica, dimensao simbolica e dimenséo politica (Melo, 2001 [1994]: 29-52).

A dimensdo econdémica do sistema da arte contemporanea compreende trés instancias, a
saber, a producéo, a distribuicdo e o consumo. A primeira instancia, que é a da producéo,
corresponde o autor; a segunda instancia, que € a da distribuicdo, corresponde o vendedor; a

instancia do consumo, por fim, corresponde o comprador.

A dimensdo simbdlica do sistema da arte contemporanea prende-se com a actividade de
comentadores e exibidores. A estes cabe a responsabilidade de legitimacdo dos objectos
artisticos. Esta legitimacdo opera-se através da producdo de discursos, mais ou menos
consensuais, através dos quais os objectos produzidos pelos criadores sdo reconhecidos como

obras de arte.

A dimenséo politica do sistema da arte relaciona-se com o contributo das instituicdes
sociais para a legitimacdo dos objectos artisticos. Os exibidores institucionais dispdem-se
numa cadeia hierarquica, onde a vocacdo cultural diminui @ medida que aumenta o poder de
decisdo. Deste modo, as motivacdes do Estado para investir em arte ndo se prendem
exclusivamente com as regras e valores vigentes no campo artistico, mas principalmente com

determinac6es oriundas do campo politico.

Os criticos de arte, os galeristas e 0s artistas movimentam-se neste espectro de dimensoes,
podendo abranger mais do que uma num dado momento. E ali que tém lugar as suas
trajectorias de vida, sendo que 0s contextos epocais que vao atravessando tém influéncia na

forma como os individuos se posicionam no sistema da arte contemporanea.

O conceito geragdo é aqui mobilizado como um instrumento de explicacdo das dinamicas
sociais associadas as mudancas sociais e estéticas. As diferentes geragdes artisticas competem
entre si pelo poder sobre os recursos de legitimacdo disponiveis no mundo da arte.
Frequentemente a geracdo mais recente obtém acesso a grande parte desses recursos e assim
consegue impor o0 género artistico que a identifica e com o qual se identificam os membros
que a compdem.

José Machado Pais, na introdu¢do de um texto intitulado Geracbes e valores na

sociedade portuguesa contemporanea, aborda a questdo das geragOes da seguinte maneira:



“Em termos sociologicos, pertencer a uma geracdo ou suceder-lhe ndo é ter a mesma idade ou
ser mais ou menos jovem, mas possuir uma contemporaneidade de ideias, de influéncias, de
saberes, de filiacOes identitarias, de valores. As influéncias recebidas e exercidas é que criam
uma sequéncia de geragdes.” (Pais, 1998: 9). O autor refere ainda o conceito de geracdes
efectivas, proposto por Mannheim na obra intitulada Le Probléme des Générations e
publicada pela primeira vez no ano de 1928. As geragdes efectivas constituem forcas
transformadoras de uma sociedade, opondo-se as geracOes potenciais, cuja definicdo se
assemelha mais a definicdo de descendéncia, uma vez que estas ndo exercem grandes

pressdes sobre a ordem social no sentido de a subverter.

Adérito Sedas Nunes, em Sociologia e Ideologia do Desenvolvimento, obra publicada
no ano de 1968, define o termo geragdo a partir das suas caracteristicas, a saber, como um
grupo de individuos com idades relativamente proximas entre si, conscientes do facto de
pertencerem a um grupo etario e dos valores e ideias associados a esse grupo, opondo-se a
outros grupos tanto pela idade como pelos aspectos culturais que distinguem o seu grupo (ou

geracdao) de outros (Nunes, 1968: 87).

No ambito deste texto, o conceito geracdo sera utilizado no sentido associado as
geracdes efectivas, ou seja, como um grupo definido a partir de uma partilha de ideias e
valores a partir dos quais se produzem mudancas sociais. O facto de uma geracao ser definida
a partir desse critério ndo implica que nela ndo se verifique um efeito de descendéncia, ou
seja, a agregacao de individuos nascidos em datas relativamente proximas.

O conceito memoria é abordado por Jan Assmann no ano de 2008, num texto intitulado
“Memoria comunicativa e cultural”™. O autor comega por associar a identidade & memoria,
defendendo que “a memoria ¢ a faculdade que nos permite formar uma consciéncia da
individualidade (identidade), tanto no nivel pessoal como no nivel colectivo” (Assmann,
2008: 109-117). Neste sentido, a capacidade de criar memdrias € o mecanismo que possibilita
o desenvolvimento de uma identidade individual e colectiva. Esta dialéctica entre identidade e
memoria é, por sua vez, contextualizada no tempo.

Ele analisa esta dindmica em trés niveis, nomeadamente, o nivel interior, o nivel social

e o nivel cultural. Ao nivel interior encontra-se associada a nogdo de memoria pessoal, ao

' O autor inspirou-se no conceito memdria colectiva, criado por Halbwachs numa obra intulada La
Mémoire Collective e publicada em Franga no ano de 1950. Este conceito deu origem aos conceitos
memaoria comunicativa e memdria cultural.



nivel social associa-se a no¢do de memdria comunicativa e ao nivel cultural associa-se a ideia

de meméria cultural.

A memoria cultural constréi-se atraves de eventos ritualizados. A participacdo de cada
individuo na sua preservacdo é regulamentada e hierarquizada, requerendo niveis de formacéo
e especializagdo elevados, o registo linguistico é formalizado e a ultrapassa o tempo
geracional, referindo-se frequentemente a um passado mitico. A memoria comunicativa, por
outro lado, constrdi-se ao longo das interaccfes sociais entre os membros de diferentes
geracOes. A participacdo de cada individuo neste processo € difusa e ndo regulamentada, a
linguagem utilizada na sua transmisséo € de tipo vernacular e a sua duracéo € de trés a quatro

geracOes seguidas.

As memodrias dos entrevistados que se referem ao impacto das dinamicas associadas a
revolugdo democréatica de 1974 sobre as condigdes de exercicio da venda, da critica e da
criacdo no mundo da arte, prendem-se com o conceito de memoria comunicativa. As
memorias dos entrevistados foram construidas em dialogo com os seus pares, membros da

mesma geracao, ou em dialogo com membros de geracdes mais antigas.

Nathalie Heinich, num ensaio intitulado Pour en finir avec la querelle de [’art
contemporain e publicado em 1999, defende que actualmente existem trés grandes géneros
artisticos antagonicos, a saber, a arte classica, a arte moderna e a arte contemporanea. Esta
divisdo opera-se ndo de acordo com um critério cronoldgico, mas sim de acordo com um
critério categorial, ou seja, 0s géneros artisticos distinguem-se entre si pelas propriedades
estéticas das obras que os constituem. A primeira categoria, ou seja, a arte classica, repousa
sobre a figuracdo e pretende-se tdo objectiva quanto possivel. A segunda categoria,
nomeadamente, a arte moderna, repousa sobre a expressao da interioridade do artista. A
ruptura deste género em relacdo ao anterior prende-se com a énfase na subjectividade em
detrimento da objectividade. A terceira categoria, a saber, a arte contemporanea, baseia-se
numa atitude de ruptura em relacéo a tudo o que a precede. Os artistas contemporaneos tém
questionado ndo s6 os meios materiais de producdo das obras que podem ser incluidas nos
géneros precedentes (como, por exemplo, a pintura realizada sobre uma tela, ou a escultura
feita a partir de materiais tais como o bronze ou 0 marmore), mas também a ética associada a
producdo de objectos considerados artisticos (exigéncias de autenticidade, desinteresse e
singularidade) como tém questionado ainda valores e préaticas sociais extra-artisticos, tais

como o respeito pela prépria integridade fisica, o respeito pela privacidade propria e alheia, 0



respeito pelos ditames da lei, etc. A ruptura da arte contemporanea em relagdo a arte moderna
baseia-se na substituicdo do valor da interioridade pelo valor da exterioridade. Entenda-se por
exterioridade a exigéncia de um discurso intelectualizado sobre a realidade, sendo que esse
discurso sO € possivel desde que o seu autor se distancie dos seus impulsos e das suas
emoc0es (Heinich, 1999:12-18).

Vitor Sérgio Ferreira, num texto intitulado “O lugar da Escola na Estruturagdo de
Carreiras Artisticas” e publicado no ano de 2003, também se refere a necessidade de
justificacdo tedrica no contexto do ensino artistico superior: “Para além do maior rigor e
exigéncia relativamente a aplicacdo dos recursos técnicos e expressivos, observa-se a
passagem da logica do virtuosismo da mao [...] para a logica da inovagdo estética ¢ da
justificacdo tedrica de um trabalho individual de pesquisa artistica.” (Ferreira, 2003: 105). Os
estudantes que ingressam actualmente num curso superior de Belas Artes sdo obrigados a
conformar-se ao ideal contemporaneo, em que a componente discursiva da obra é tdo ou mais

valorizada do que a componente técnica:

Quanto mais discursos e maior complexidade analitica uma obra solicitar, mais elevado se torna o seu
valor de excepcéo enquanto obra de arte. [...] 0 jovem artista vé-se assim ele préprio frequentemente
solicitado a teorizar sobre a sua obra, a justificar a originalidade e a relevancia estética do processo que
Ihe esteve subjacente, requerendo-se-lhe, a par do talento, a mobilizagdo de solidas competéncias

analiticas e discursivas.” (Ferreira, 2003: 145-146)

Arturo Rodriguez Morat6, num texto intitulado “A Metamorfose do Valor Cultural na
Sociedade Contemporanea” e publicado no ano de 2010, refere-se a uma dupla contradi¢do no
mundo da arte contemporanea. Por um lado, a ideia de ruptura como valor orientador da
criacdo conduz a uma rapida obsolescéncia das obras, que facilmente sdo ultrapassadas pelas
que se Ihes seguem. Por outro lado, a partir da ideia de ruptura criam-se pecas supostamente
fracturantes que se pretende que circulem nos circuitos da arte legitima, que sejam conformes
com as normas do mundo da arte e que, por essa razdo, facilmente sejam aceites pelos seus
membros (Morat6, 2010: 45-46). Assim, uma verdadeira ruptura seria a ruptura com a propria

ideia de ruptura. Actualmente, tem-se a ruptura como rotina.

Esta reparticdo da arte actualmente produzida em trés géneros distintos ajuda a
compreender as razbes pelas quais as geragdes artisticas se opdem mutuamente. Enquanto
uma parte dos entrevistados defende o género da arte moderna, outra parte defende o género
da arte contemporanea. Ambas as partes procuram obter 0s recursos necessarios para a

divulgacdo das obras associadas ao género artistico com o qual mais se identificam.

6



A ideia de consagracdo é abordada de modos diferentes por Raymonde Moulin, em
L artiste, ['institution et le marché (1992), e por Pierre Bourdieu em As regras da arte.

Génese e estrutura do campo literario (1996 [1992]).

Moulin identifica dois tipos de arte, nomeadamente, a arte orientada para 0 museu e a
arte orientada para o mercado. A arte orientada para o museu “possui as caracteristicas
socioldgicas da arte de vanguarda” e “define-se por uma dupla contestacdo, a da arte e a do
mercado”; “intelectual e hermética, ¢ sustentada sobretudo pela comunidade artistica e o
circulo restrito dos profissionais da arte” e a sua propria existéncia “supde 0 museu € 0s
espagos publicos” (Moulin, 1992: 70). Aquela que se encontra orientada para o mercado, pelo
contrario, “é uma arte de sucesso rapido, objecto de especulacdo financeira num mercado

entregue a soberania do consumidor” (Moulin, 1992: 70).

Bourdieu, por seu turno, desenvolve dois pares conceptuais relativos a questdo da
consagracdo. S&o eles 0s seguintes: a “economia anti-econémica” contra a “logica
economica” (Bourdieu, 1996 [1992]: 196) e 0 “principio de hierarquizacao externa” face a0

“principio de hierarquizagdo interna” (Bourdieu, 1996 [1992]: 249-250).

A economia anti-econdmica traduz-se na “acumulac¢do de capital simbdlico, como
capital «econémico» denegado, reconhecido e, portanto legitimo, verdadeiro crédito capaz de
garantir, em certas condi¢des e a longo prazo, lucros «econdémicos»” (Bourdieu, 1996 [1992]:
169). De acordo com o principio de hierarquizagdo externa, “o primado cabe aos artistas [...]
conhecidos e reconhecidos pelo «grande publico»”, sendo que o nivel de aceitagdo do seu
trabalho se mede através de “indices de sucesso comercial [...] ou de notoriedade social”

(Bourdieu, 1996 [1992]: 249).

A andlise dos processos de consagracdo € importante neste trabalho, uma vez que
decorre do uso do conceito geragdo como factor explicativo das mudancas sociais e estéticas
no mundo da arte desde a revolucdo de 1974. Na medida em que as diferentes geragdes se
debatem pelo poder de legitimar as obras associadas aos géneros artisticos que defendem,
também os processos de consagracdo reflectem essas tensbes sociais. Por outras palavras,

mais facilmente se consagra quem se encontra associado a estética dominante.






111 - METODOLOGIA

A metodologia utilizada é de natureza qualitativa e as técnicas utilizadas séo a entrevista em
profundidade. As entrevistas foram alvo de andlise de conteudo. A amostra € constituida por
dois criticos de arte, dois artistas e dois galeristas cujas galerias se encontrassem abertas ainda
antes do 25 de Abril. As primeiras entrevistas foram realizadas aos galeristas e a partir deles
obtive o0s contactos dos restantes entrevistados. Deste modo, todos os entrevistados se
conhecem mutuamente. Para além deste efeito de rede, outros dois critérios para a seleccéo
dos entrevistados prendem-se com as posi¢cdes de notoriedade que estes ocupam no mundo da
arte, assim como com o facto de pertencerem a diferentes geracdes. A conjugacdo destes
factores gera pontos de vista dialogantes entre si, tanto pela concordancia como pela
discordancia. Todas as entrevistas foram realizadas na area da Grande Lisboa.

Encontrei-me mais do que uma vez com a maioria dos entrevistados e ao longo das
sessdes procurei estabelecer um compromisso entre uma postura de abertura em relacdo as
suas narrativas, permitindo-lhes explorar livremente os temas que mais Ihes interessavam, e
um relativo direcionamento para os tépicos do guido. Deste modo, procurei sempre um

equilibrio entre abertura e directividade.

O material recolhido durante as entrevistas consiste em memadrias sobre o passado do
mundo da arte portugués e sobre as vivéncias passadas de cada entrevistado. Os relatos séo
reconstrucdes da realidade que se realizam e consolidam no proprio acto de contar. Alistar
Thomson, num texto intitulado “Memoria e Recorda¢do na Historia Oral™? e publicado no ano

de 2011, refere-se a um paradoxo nas fontes orais:

Existe um paradoxo nas abordagens dos especialistas em histéria oral a memoéria. Por um lado, o0s
especialistas em historia oral que investigaram a memdria concordam que a memdria de longo prazo é
notavelmente robusta e duravel — em grande parte porque é consolidada e reconsolidada através do acto
de contar uma estoria — e consequentemente é uma fonte histérica razoavelmente fiavel. Por outro lado,
precisamente porque construimos e reconstruimos a memaria através do acto de contar uma estoria, as
nossas memérias sao influenciadas pelos processos neuroldgicos, psicol6gicos e sociais que tém lugar no

momento do evento e no momento em que o relatamos. (Thomson, 2011: 90)

Por outras palavras, a fiabilidade das memorias enquanto materiais empiricos é guestionada
na medida em que elas sdo reconstrucfes dos eventos, e ndo apenas reflexos relativamente

distorcidos dos mesmos. Poder-se-ia argumentar, em todo o caso, que qualquer fonte de

? Tradug8o minha.



informagdo escrita sobre o passado também é uma reconstrucdo, na medida em que a
realidade per se é inacessivel. Por outro lado, os investigadores criam pontos de vista
individuais sobre os seus objectos de investigacdo, procurando de seguida averiguar e
justificar a pertinéncia e o valor cientifico das suas abordagens. Por isso, a fiabilidade das
fontes em ciéncias sociais e humanas é largamente tributaria da adequacdo das fontes, com

todas as suas potencialidades, aos objectivos de cada pesquisa.

A historia oral, segundo Alessandro Portelli, num texto intitulado “O que distingue a
Historia Oral” e publicado pela primeira vez no ano de 1998, “diz-nos menos sobre 0s
eventos do que sobre o seu significado”, ou seja, permite-nos conhecer “ndo s6 o que as
pessoas fizeram, mas também o que elas queriam fazer, o que elas acreditavam estar a fazer e
o que elas actualmente pensam ter feito” (Portelli, 2006 [1998]: 36). Neste sentido, as fontes
orais revelam-se bastante proficuas em estudos que privilegiam a dimensdo subjectiva da
Historia, ou seja, 0 modo como os individuos viveram determinados acontecimentos. E o caso

do presente trabalho.

A investigacdo foi conduzida de acordo com uma estratégia indutiva, ou seja, 0S
resultados obtidos a partir do trabalho de campo forneceram as pistas para a elaboragédo
tedrica. Esta forma de proceder encontra-se explicada em “Sociologia da Vida Quotidiana”
(2007 [2002]), da autoria de José Machado Pais:

[...] em ambiente qualitativo a primazia deve colocar-se em torno das problematicas de investigacdo,
embora construidas com sensibilidade teérica, naturalmente. O esforgo de teorizagdo mais criativo vem
depois, em articulagdo directa com a pesquisa de terreno. [...] Os métodos qualitativos devem, eles
préprios, ser tomados como caminhos para a descoberta de teorias, conceitos, hipdteses e proposi¢des, de
modo algo indutivo, partindo-se dos dados e da observagdo, e ndo somente de marcos tedricos
conceptuais existentes. (Pais, 2007 [2002]: 154)

Ao fazer a anélise de contetddo das informacdes recolhidas, tive em consideracdo o facto de
estar a procurar compreender textos. Para tal, recorri aos contextos dos individuos, ou seja, as
assuncgdes de senso comum que guiam as suas vidas quotidianas, assim como aos contextos
analiticos, ou seja, as referéncias tedricas que se foram revelando mais proficuas ao longo do
trabalho de terreno. (Pais, 2007 [2002]: 129)

* Tradug8o minha
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I11- RETRATOS SOCIOLOGICOS

O objectivo deste capitulo consiste em dar a conhecer o0s seis entrevistados que compdem a
amostra deste estudo. A amostra € constituida por dois artistas, dois criticos de arte e dois
galeristas. Ao longo desta seccdo tenho em conta a sobreposicdo entre tempo historico e
tempo biogréafico, ou seja, procuro contextualizar as vivéncias dos entrevistados nos contextos
epocais que eles tém atravessado. Os entrevistados diferem entre si ndo sé no que se refere a
idade, como também em relacdo a formacdo escolar, as sociabilidades extra-familiares e as

sociabilidades familiares.

O mais jovem dos galeristas entrevistados, nascido no ano de 1977, foi influenciado
em graus diferentes por cada um destes factores. A galeria que ele dirige foi fundada pelos
seus pais e ele trabalha ali desde os dezasseis anos de idade. O entrevistado completou uma
licenciatura em Histéria de Arte, na Universidade de Lisboa. Posteriormente frequentou uma
poés-graduacdo em Gestdo e Marketing das Artes em Nova lorque durante um periodo de trés
meses. Apesar de ter uma formacdo especializada, ele considera que, para um galerista,

existem experiéncias mais enriquecedoras do que a experiéncia académica:

Eu acho que a minha maior escola foi ter viajado sempre muito e 0s meus pais sempre me terem levado
para museus desde pequenino. De pequenino fui para o Louvre, fui para 0 Museu do Cairo, para muitos
sitios. E hoje em dia continuo a viajar com muita frequéncia e eu acho que isso, isso e o convivio com 0s
artistas [...]. [...] Eu andei no atelier da SV [artista] desde pequenino e no atelier da RP [artista] e no P

[artista] e andava a pregar rasteiras a todos eles [...]. (Galerista, nascido no ano de 1977).

Numa primeira fase, durante os primeiros anos de vida do entrevistado, ele esteve em
contacto com diferentes agentes do mundo da arte com quem 0s seus pais, devido a sua
actividade na galeria, se relacionavam. Num primeiro momento, a socializacdo no mundo
artistico deu-se através do e no contexto familiar. Num segundo momento, ja na auséncia da
figura paternal, ele assumiu novas responsabilidades na galeria, entre elas a parte das relaces

publicas.

O outro galerista que foi entrevistado, nascido no ano de 1964, licenciou-se em
Economia na Universidade Catdlica Portuguesa, tendo terminado o curso em 1987. Teve 0
seu primeiro emprego numa empresa ligada a informatica, ocupando o cargo de director
financeiro. Posteriormente passou a trabalhar numa fabrica de papel enquanto director geral.
As funcbes desempenhadas naquele cargo prendiam-se com a coordenacdo de todas as

politicas daquela empresa. Entretanto, no ano de 2002, ja com trinta e oito anos de idade, ele

11



comprou a galeria ao seu pai, juntamente com dois socios. No ano seguinte ja havia
abandonado o seu emprego na fabrica e dedicava-se exclusivamente a galeria. E o que tem

feito desde entdo.

Sem ter feito qualquer formacdo de teor artistico, o director da galeria M aprendeu
tudo o que sabe através do contacto com as obras e os artistas. Por outro lado, o seu pai foi 0
primeiro director daquela galeria. O facto de o filho ter decidido adquirir o negdcio do pai,
por “uma questao afectiva”, ¢ revelador de um processo de transferéncia, de pai para filho, de
um habitus artistico, cujas disposicdes se traduzem numa apeténcia para apreciar e querer

trabalhar com arte.

O critico de arte mais jovem, nascido no ano de 1957, comecou a escrever no principio
dos anos oitenta. Ele e mais trés amigos propuseram ao Expresso uma reportagem sobre as
novas vivéncias do Bairro Alto. Foi a partir desse momento que o entrevistado comegou a
fazer critica de arte. Licenciado em Histdria, estava naquela altura a fazer um mestrado em
Histdria de Arte e a0 mesmo tempo trabalhava como professor num colégio. Escreveu para
varias publicacdes periodicas estrangeiras. Escreveu para o Jornal de Letras e Ideias (JL) e,
posteriormente, para o Publico. Quando foi convidado para realizar trabalho de curadoria na
EDP, por considerar que ndo seria ético fazer critica de arte e a0 mesmo tempo organizar
exposicoes, abandonou o cargo de jornalista no Publico e suspendeu a actividade critica.
Tanto a socializacdo familiar como as convivialidades juvenis, para além da formacao

académica, foram factores importantes no percurso deste entrevistado.

O outro critico de arte entrevistado, nascido no ano de 1934, pertence a uma geragao
artistica anterior aquela em que se enquadra o critico mais jovem da amostra. O evento que,
segundo o proprio, marcou a sua entrada no mundo artistico, foi quando organizou uma
retrospectiva de arte abstracta. Esta exposicdo foi organizada pelo entrevistado quando este
ainda era estudante e fazia parte da associacdo de estudantes da sua Faculdade de Ciéncias da

Universidade de Lisboa. Ele relata como foi a sua primeira critica:

Eu falava com artistas da minha idade sobretudo e eles é que me pediam: «Porque é que ndo escreves?».
Até que um deles, que era o EJ [artista], quase que me obrigou. Bom, ia-se langar uma revista, das muitas
que foram existindo em Portugal. [...] Chamou o E [artista], havia varias pessoas desse grupo e o E
[artista] era um pintor j& em 1980. Ainda ndo tinha nascido. E ele disse: «Quem é que podia ocupar-se da
pintura?», «Eu sei um fulano que podia ser e ndo sei qué e tal, eu hei-de convencé-lo». «Entdo
encarregue-se disso.». Ele chegou-se ao pé de mim e disse: «Olha eu comprometi-me. Agora tens que

fazer. Isso € uma coisa que eu s6 acho interessante por seres tu.». Entdo € assim, a primeira critica é feita

12



em dialogo. O pintor e o critico. [...] Era muito jovem também. Tinha vinte e quatro anos. (critico de arte,

nascido no ano de 1934)

A sua formacao de base, em ciéncias fisico-quimicas, pouco tem a ver com a sua
carreira posterior. Comegou a fazer critica de arte por sentir, nas suas palavras, um “apelo
ético”. Comegou a trabalhar em 1961 para o Jornal de Letras. Escreveu para outras
publicacdes periddicas, como por exemplo, Capital, Extra, Expresso, Diério de Noticias e
Coldquio. Escreveu varios livros e dirigiu galerias de arte, sem nunca abandonar a actividade
critica. Ele considera que organizar exposi¢des era “uma forma que os criticos tinham de

defender as suas ideias”. Actualmente encontra-se reformado.

Um dos artistas entrevistados, nascido no ano de 1938, sonhava ser arquitecto durante
0s anos da adolescéncia. Quando ndo conseguiu entrar em arquitectura, decidiu estudar
pintura na Escola Superior de Belas Artes de Lisboa (ESBAL). Aos vinte anos ja havia
decidido que queria ser artista. Completou a licenciatura em pintura, esteve matriculado em
arquitectura sem ter completado o curso e fez a parte curricular de um mestrado em Curadoria

no Museu Nacional de Arte Antiga. Considera que aprendeu “muito pouco” na ESBAL:

Para a época aquilo era muito académico e quando ndo era mais académico era s6 para quem era miope,
porque para quem tivesse jd um sentido estético bastante desenvolvido ou um sentido critico
desenvolvido, percebia que por detras de uma relativa modernidade, duma aparente modernidade, o

espirito por detras era académico. (artista, nascido no ano de 1938).

Aprendeu através das suas proprias leituras, assistiu a palestras dadas por criticos da arte da
sua geracdo e desenvolveu afinidades intelectuais com os seus colegas de curso. Assim, a
formacédo escolar ndo foi uma das variaveis que, de acordo com o entrevistado, mais impacto

teve na sua vida e na sua carreira artistica.

O outro artista entrevistado, nascido no ano de 1921, identifica-se como tal desde os
cinco anos de idade, altura em que passava grande parte do seu tempo a desenhar. Completou
0 ensino secundario na escola Antonio Arroio, uma instituicdo de ensino artistico, onde teve o
primeiro contacto com amigos que o0 acompanharam ao longo da sua vida e carreira € com 0s
quais partilhou afinidades estéticas. Considera “absolutamente indiferente” que se tenha um
diploma de formacé&o artistica e, tal como o outro artista ja citado, afirma a escassa utilidade

do ensino artistico:

Andei na Anténio Arroio, quer dizer, ndo aprendi nada com os professores, agora 0 que eu tive foi a sorte

de ter colegas como o C [artista], como o A, [artista] como o V [artista], como uma quantidade de gente
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interessante e com eles é que eu aprendi-as. Com as conversas que nds tinhamos de garotos, de quinze,
dezasseis, dezassete dezoito anos, ndo é? [...] Se eu tenho a agradecer alguma coisa a alguém ¢é a esses

gue tiro o meu chapéu ndo é? E realmente foi uma gente extraordinaria. (Artista, nascido no ano de 1921)

E perceptivel neste excerto uma maior énfase na sociabilidade escolar, em detrimento da
formacgdo em si. O entrevistado afirma nunca ter vivido exclusivamente do seu trabalho
artistico. Segundo o préprio, sempre teve empregos, sendo que o ultimo foi na galeria M,

como director artistico, ainda antes do 25 de Abril.

As sociabilidades no mundo da arte, seja através do contexto familiar ou fora dele,
representam para cada entrevistado uma importante instancia de aprendizagem. Eles diferem

entre si na relacdo com o percurso escolar.

Os galeristas diferem entre si sobretudo no que se refere a area de formagéo
académica, sendo que director da galeria C se especializou em Historia da Arte e o director da
galeria M se especializou em Economia. Estes diferentes percursos académicos reflectem-se
em diferentes formas de gerir uma galeria. Enquanto o primeiro realiza as suas apostas
estéticas independentemente do seu gosto pessoal e rejeita uma abordagem decorativista, 0
segundo selecciona as obras de que gosta mais, valorizando o seu lado estético e decorativo.
Estas orientacbes remetem, respectivamente, para as ideias de economia anti-econdémica e
I6gica econdmica (Bourdieu, 1996 [1992]: 249-250).

Os artistas, por seu turno, desvalorizam o papel da formacdo artistica nas suas vidas e
nas suas carreiras. Tais consideracdes sdo estratégias (conscientes ou inconscientes) de
sobrevivéncia no mundo da arte, pressupondo a afirmacdo da originalidade da personalidade
do artista e da respectiva obra. Por outro lado, foi através da frequéncia das instituicbes de
ensino artistico que eles tiveram acesso as sociabilidades que tanto os marcaram. Esta
desvalorizacdo da formacdo artistica explica-se também pela aderéncia de ambos o0s artistas
ao genero da arte moderna, que propde a interioridade e a subjectividade como linhas

condutoras do trabalho artistico e como critérios de avaliacdo do mesmo.*

Os criticos, por fim, ttm em comum o facto de terem aprendido mais por conta propria
do que com os cursos que frequentaram. O critico menos jovem, licenciado em Ciéncias

Fisico-quimicas, aprendeu tudo o que sabe sobre arte através das suas proprias leituras e do

* Actualmente, a passagem pelo ensino superior revela-se indispensavel para um jovem que deseje ser
artista. Num inquérito realizado nos anos noventa a um conjunto de jovens artistas portugueses,
verificou-se que entre aqueles que exerciam profissionalmente uma actividade artistica,
aproximadamente 70 % eram formados numa éarea analoga (Ferreira, 2003: 72-73).
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convivio com os artistas. O critico mais jovem, por seu turno, fez um Mestrado em Historia
de Arte, no entanto afirma que naquele tempo néo se dava nenhum movimento posterior ao
surrealismo. Consequentemente, aprendeu aquilo que sabe sobre arte contemporanea através

da sua propria experiéncia como critico e curador.

Caracterizados os entrevistados, falta situd-los no contexto do mundo da arte
portugués e respectivas evolucdes. O periodo aqui visado, desde 1935 até ao final dos anos
oitenta, cobre os contextos de socializagdo de todos os entrevistados.

A partir de 1935, data da criagdo do Secretariado de Propaganda Nacional,
delinearam-se os contornos da politica cultural do Estado Novo. Antonio Ferro, dirigente
daquele organismo até meados dos anos cinquenta, era um jornalista com afinidades nos
meios futurista e modernista, no plano artistico, e orientado por ideias fascistas, no plano
politico e ideoldgico. O SPN, que tinha por vocacdo inicial a simples gestdo da imagem de
Salazar, revelou-se um projecto de ambito mais alargado, pautado pela convergéncia de duas

orientacdes: a reinvencao da tradi¢do e a modernizacéo cultural (Pinto, 2000: 31-32).

Anténio Ferro foi afastado do Secretariado Nacional de Informacdo (SNI)®> em 1950.
A partir desse momento, o Estado perde em iniciativa cultural, limitando as encomendas a
escultura (Pinharanda, 2000: 289). Até aos anos cinquenta, o debate em torno das estéticas
havia-se limitado ao dilema entre conservadorismo e modernismo, sendo que o modernismo
portugués se havia traduzido numa forma dominante, a saber, o neo-realismo. Nos anos
cinquenta este debate diversificou-se: as vanguardas dividiam-se procurando legitimar
diferentes estéticas, nomeadamente, o Neo-realismo, o Surrealismo e o Abstracionismo
(Pinharanda, 2000: 288). Um dos artistas entrevistados, nascido em 1921, participou neste
debate, em defesa do Surrealismo. E de sublinhar ainda a criacdo da Fundacdo Calouste
Gulbenkian, no ano de 1957. Dotada de elevados meios econOmicos, esta instituicdo
estimulou a emancipacdo da criacdo artistica face aos designios da politica cultural salazarista
(Francga, 1980 [1972]: 54). Foi através de uma bolsa de estudos atribuida pela Gulbenkian que
um dos criticos entrevistados teve oportunidade de estudar Historia de Arte em Paris, apos a

conclusdo da Licenciatura em Ciéncias Fisico-Quimicas.

Os anos sessenta caracterizam-se por uma nova conjuntura artistica, onde a estética

dominante correspondia a Pop Art, de origem anglo-saxdnica (Pinharanda, 2000: 290). O

> O SPN foi rebaptizado apds a Segunda Guerra Mundial.
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artista mais jovem da amostra, nascido em 1938, foi fortemente influenciado pelo movimento
da Pop Art. Foi criado o Prémio Soquil, em 1968, por iniciativa da sec¢do portuguesa da
Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA). Este prémio teve a durabilidade de
cinco anos, tendo destacado importantes nomes da historia da arte portuguesa (Franga, 1980
[1972]: 63). Com a entrada de Marcelo Caetano no poder em 1968, apds a morte de Salazar,
verificou-se uma abertura da economia portuguesa ao exterior. Esta abertura traduziu-se na
abertura do mercado portugués a investimentos estrangeiros. A consequéncia deste novo
dinamismo da economia portuguesa para 0 mundo da arte foi uma euforia do respectivo
mercado, acompanhada de uma maior especulacdo e de uma inflagdo nos precos das obras
(Pinharanda, 2000: 295). A galeria C e a galeria M iniciaram actividade, respectivamente, nos
anos de 1964 e 1968.

Nos anos setenta deu-se a Revolucdo de 25 de Abril (1974). Foram restaurados
direitos sociais tais como a liberdade de expressao, a liberdade de associacdo e o direito a
greve. Naguele momento, as principais questdes a resolver eram de caracter econoémico e
politico. O novo Governo ndo podia ainda acudir a questdes importantes para 0 mundo da
arte. Entre 1976 e 1977, o mercado da arte portugués, tdo dinamico nos anos sessenta, quase
desapareceu, com poucas galerias sobreviventes. Nessa altura, a galeria M suspendeu

actividade e um dos artistas entrevistados viu o seu acordo com outra galeria cancelado.

Os anos oitenta representam “a saida da crise social, econdmica e politica dos anos
anteriores” (Pinharanda, 2000: 296). Foi a década em que Portugal aderiu a comunidade
europeia. Houve também uma ligeira revitalizacdo do mercado da arte portugués. Iniciou-se
uma fase de maior abertura a cena internacional, a partir da primeira participacdo portuguesa,
em 1984, na ARCO, em Madrid (Pinharanda, 2000: 297-300). O critico mais jovem, nascido
em 1957, deu inicio & sua actividade critica em meados desta década.

Apresentados 0s entrevistados nos seus contextos de socializacdo, importa agora
colocar o foco nos seus modos de relacionamento com a arte, tanto na sua componente

estética como na sua componente ideologica.
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IV- VALORES ESTETICOS E ETICOS

Proponho-me, neste capitulo, dar conta dos juizos de valor produzidos por cada entrevistado
relativamente a arte. Deter-me-ei nos enunciados que definem o estatuto dos objectos que se
prestam a avaliacdo estética e que, através dessa avaliacdo, serdo incluidos ou excluidos do

mundo da arte.

As tomadas de posicdo no ambito da estética dos membros do mundo da arte que
ocupam posicdes de poder, contribuem para a transformacdo de objectos inicialmente
vulgares em obras de arte. A estas tomadas de posi¢cdo encontram-se sempre subjacentes
juizos de valor. Estes juizos de valor pertencem sempre ao dominio da estética, mas por vezes
recobrem também o dominio da ética. Quando estes discursos se prendem exclusivamente
com os valores estéticos, existe uma relacdo de exterioridade do espectador ou do criador com
a obra de arte, sendo que tanto na interpretagdo como na criagdo a obra é sempre um fim em si
propria. Quando, pelo contrério, existe um imbricamento entre a estética e a ética nos
discursos de agentes suficientemente poderosos para tornar eficazes os seus juizos, verifica-se
uma relacdo de maior envolvimento com a obra de arte, sendo esta avaliada e interpretada ndo
somente a partir das suas propriedades estéticas, mas também a partir das suas propriedades
éticas ou, noutras palavras, em fungcdo da mensagem que veicula e do seu potencial de
intervencdo na sociedade em geral. Existe uma moral presente neste tipo de discursos sobre a

arte, podendo essa moral relacionar-se com idedrios politicos, sociais, universalistas, etc.

Os discursos dos entrevistados dividem-se segundo estas duas categorias
denominadas, respectivamente, de estética formal e estética moral. E na categoria da estética
formal que se insere a maioria dos entrevistados, sendo que nesse grupo se encontra um artista
nascido no ano de 1938, um critico nascido em 1957 e dois galeristas nascidos,
respectivamente, nos anos de 1964 e 1977. Na categoria da estética moral inserem-se apenas
dois dos entrevistados. Um deles é um artista nascido no ano de 1921 e o outro € um critico
nascido no ano de 1934. Detenho-me agora na analise destes perfis discursivos pensados em

funcdo dos agentes que os constituem.

Os entrevistados que se incluem no perfil discursivo denominado estética moral tém
em comum, no plano dos valores éticos, o facto de se terem posicionado contra o fascismo e
de terem visto na arte uma forma possivel de resisténcia ao governo durante o tempo da

ditadura em Portugal. Ambos aderem a ideais pacifistas e anti-colonialistas:
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Agora puxando para aquilo que eu defendo. O que acontece é que a informagdo é tdo grande no nosso
tempo, que a tendéncia para uma certa universalidade surgida sobretudo a partir do romantismo, que é
pelo nosso interior entendermo-nos todos, pelo nosso interior os povos entendem-se, isso é que faz uma
certa beleza no desenvolvimento da actividade artistica. E haver contacto entre 0s povos, mesmo que 0S

chefes ndo se entendam. [Critico de arte, nascido no ano de 1934]

Neste excerto o entrevistado associa a arte uma funcéo de cariz diplomaético e universalista, ou
seja, ela permitiria a comunicacdo entre os povos, independentemente das diferencas
linguisticas, culturais e politicas. Essa facilitacdo da comunicagdo entre os povos através da
arte contribuiria para uma maior coesao social. Ele utiliza a palavra “universalidade” para

retratar um mundo imaginario onde a arte € um instrumento de pacificacdo e entendimento.

O outro entrevistado inserido na categoria “estética moral”, por seu turno, demarca-se

explicitamente das concepcdes racistas e desumanizantes associadas ao colonialismo:

Eu tenho uma ficha na PIDE. [...] Por alguma razdo €, ndo é? Eles ndo andavam a dormir. [E de que é
que o acusavam?] Quer dizer, a ac¢do surrealista nds tinhamos toda. A ac¢ao contra o governo nés todos
tinhamos. E ninguém podia confundir a nossa posi¢cdo com uma posicao fascista. Isso ndo. [...] Em
Luanda fui chamado a PIDE (em Angola, portanto) porque tinha pendurado um quadro do Malangatana
no saldo de pintura do museu. Um quadro do Malangatana assim deste tamanho. E fui chamado a PIDE
e 0 pide disse-me: «Ent&o o senhor pde uma porcaria daquelas num museu de brancos? Uma coisa feita

por um preto.» E «O senhor faz favor de tirar aquilo.». Eu ndo tirei. [Artista, nascido no ano de 1921]

Neste excerto o entrevistado demarca-se das concepcdes racistas sobre as quais se baseia o
colonialismo. A ideologia sobre a qual se baseia o colonialismo prende-se com a corrente do
darwinismo social que, em Portugal, teve o seu principal defensor em Oliveira Martins em
meados da década de setenta do século XIX. Esta ideologia, “transpondo para 0 estudo das
sociedades humanas os principios da «luta pela vida» e da «sobrevivéncia dos mais aptos»
que Darwin desenvolvera no campo da biologia [...], estabelecia uma rigida hierarquia entre
as racas humanas, com a branca no topo, estando as inferiores destinadas a desaparecer ou, no
melhor dos casos, a trabalhar para a superior” (Alexandre, 2000: 21). Se, de acordo com
aquela ideologia, os povos dos territorios colonizados ndo tinham direito a existir excepto se
trabalhassem para os colonos, entdo também ndo teriam direito a produzir objectos que
fossem considerados obras de arte e que pudessem ser expostos em museus. O entrevistado
demonstra a adesdo a valores anti-colonialistas e anti-racistas ao recusar obedecer aquela

ordem.
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O entrevistado assume-se também como anti-fascista. Ele baseia a sua pratica artistica
no surrealismo que, na sua opinido, ndo deve ser apreendido apenas como uma “estética”, mas
sobretudo como uma “ética”. Esta referéncia ao surrealismo como “uma ética” ¢ interessante,
uma vez que 0s seus precursores em Portugal colocaram a sua arte ao servico de uma luta
anti-fascista. De acordo com Maria Jesus Avila, num texto intitulado “Surrealismo em
Portugal”, os surrealistas levavam a cabo uma “luta antifascista clandestina, na sua arte e na
sua vida, uns filiados ao Partido Comunista, outros membros do MUD ou da CEJAD e todos
vigiados pela PIDE. ” (Avila, 2011, CXVII). E, de acordo com o entrevistado, ninguém podia

confundir a posi¢do dos surrealistas “com uma posi¢ao fascista”.

O entrevistado também se demarca daqueles que produzem pecas que se enquadram no
género da arte contemporanea: “Eu acho que hoje hd muita gente a fazer arte tdo ma, tdo m4,
tdo ma, que nao sei se é de propasito, se € porque ndo ddo por isso, por falta de sensibilidade
ou se € porque aquilo se vende e o que eles querem ¢ vender. [...] [...] aquilo ndo tem forca
nenhuma. N&o tem nada, ndo € expressdo humana.”. Ele ndo aprecia obras que se inserem no
género da arte contemporénea porque considera que lhes falta “sensibilidade”, “expressdo
humana”, “for¢a” e “significado”. Todos estes atributos remetem para a ja referida ética da
interioridade, de acordo com a qual o artista deforma a realidade segundo um ponto de vista
que lhe é proprio e que reflecte a sua personalidade carisméatica. Essa personalidade
carismatica, no caso deste entrevistado, baseia-se no seu mundo interior, pleno de emocdes e
impulsos, e ndo numa atitude de intelectualizacéo da realidade observavel e de distanciamento
emocional do criador em relacdo a obra. Pelo contrario, a sua obra traduz um empenhamento
tanto politico como subjectivo.

O outro entrevistado inserido na categoria discursiva da “estética moral” tem exercido
actividade no ambito da critica de arte. Também ele afirma que a sua actividade critica, tal
como a actividade artistica, ndo era “gratuita”, mas sim “moralmente empenhada”. Que

valores defendia ele?

Vocé imagina, por exemplo a volta de 1953, alguém enviado pelo proprio governo que vai pedir ao FJ
para ser o organizador das representagdes nacionais no estrangeiro. Se vocé fosse critica de arte como é
que respondia a isto? [...] Em cinquenta e trés ainda menos, ndo é? [...] E em sessenta e sete fui eu
convidado. Eu disse que néo. [...] E que eles nem acreditam como foi triste para nds termos que dizer que
ndo. E inclusivamente escolher ter artistas zangados comigo porque eu disse que ndo. Porque calculavam
que eu os escolhesse. [...] Portanto, o que era a critica? A critica participava no boicote tal como os

artistas. [Critico de arte, nascido no ano de 1934]
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Tal como o artista acima citado que concebia o surrealismo como uma ética e que, através da
sua obra, combatia o fascismo, também “a critica participava no boicote”. Este entrevistado
posiciona-se, em especifico, contra a censura, “seja obscena, seja religiosidade, seja 0 que
for.”. Ele defende os seus valores éticos e estéticos ndo sO atraves da escrita de textos criticos
e da prética pedagogica, tanto junto dos seus alunos como junto dos seus leitores, mas
também através da recusa em colaborar com as politicas culturais de um governo que

praticava a censura.

O entrevistado demarca-se ainda da geracao de criticos que se seguiu a sua: “[Como é
que acha que esteve a actividade da critica depois do 25 de Abril?] Bom, ai eu combato
genericamente. Eles vao cegar a pouco e pouco. Vao-se personalizar.”. Da mesma forma que
a arte se divide em géneros, também as apreciacdes da critica de arte se repartem segundo
relacbes de afinidade com determinados géneros artisticos, ainda que essas afinidades
estéticas ndo sejam completamente assumidas. Por outras palavras, um critico pode
reconhecer que se identifica sobretudo com um dado género artistico e, a0 mesmo tempo,
afirmar-se como alguém que emite julgamentos imparciais, baseados na historia e nas
qualidades formais das obras. Apesar dessa ética da imparcialidade, ele encontra-se mais
propenso a avaliar positivamente obras que correspondem ao seu género artistico predilecto,
assim como a avaliar positivamente os textos criticos que se pronunciam favoravelmente em

relacdo aqueles trabalhos.

Esta diferenca de posicionamentos estéticos pode ser associada a diferentes pertencas
geracionais. Enquanto o critico de arte nascido no ano de 1934 pertence a uma geracao
artistica que preconizou o modernismo em Portugal, o critico mais jovem, nascido no ano de
1957, pertence a geracdo artistica que se seguiu ao modernismo e que preconizou a arte
contemporanea. A geracao artistica mais recente, a qual pertence o entrevistado mais jovem,

constituiu-se em oposi¢do a geracao artistica anterior.

Os entrevistados que se inserem na categoria discursiva da “estética formal” e que, no
mundo da arte, sdo directores de galerias, ttm em comum o facto de seleccionarem as obras
em funcgdo de critérios que se prendem com as suas propriedades formais. Eles diferem no

grau de interferéncia do seu gosto pessoal no processo de selec¢do das obras a expor.

[O que é ma arte para ti?] Eu sou muito flexivel. Acho que aceito um bocadinho de tudo e ha espaco para
tudo. E eu tenho os meus critérios estéticos. Eu reajo mal ao mau desenho. Quando alguém nao desenha

bem e quando alguém ndo sabe trabalhar a cor, nem conjugar as cores. Eu acho que o desenho ¢ a base de
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tudo e quando tu percebes que a pessoa ndo domina claramente o desenho, eu [...] reajo a isso. E reajo
guando as pessoas ndo sabem conjugar as cores ou [...]. Aquilo ndo é natural, ndo [...]. Vai sempre um
bocadinho aquela ideia que eu tenho de ser mais intuitivo e quando eu olho, aquilo ou bate certo ou nédo
bate certo. Acho que passa muito por isso, pelo mau desenho ou pela ma composicdo ou pelo mau

conceito. [Galerista, nascido no ano de 1977]

Este entrevistado aponta como caracteristicas negativas numa obra o “mau desenho”, a “ma
composicdo” e o “mau conceito”. Ele considera-se “flexivel” no sentido em que admite a
coexisténcia entre obras de diversas estéticas na sua galeria, na condi¢do de ndo apresentarem
nenhuma daquelas caracteristicas. Ele dissocia 0 seu gosto pessoal da sua actividade como
director no sentido em que admite fazer exposi¢cGes que considera “boas” mas que ndo

correspondem necessariamente as suas preferéncias.

O outro galerista ja se posiciona de uma forma diferente:

[O que é que acha que é arte de ma qualidade?] [...] A arte de ma qualidade € a arte de que a gente ndo
gosta. [...] [E do que é que ndo gosta?] Voltamos a questdo anterior, ndo gosto da arte que ndo valoriza o
lado estético [...] [E o que ¢ para si boa arte?] E o oposto. [...] Pois, pela positiva é o contrario, s&o as
coisas que valorizam o lado estético, que nds gostamos de ver, que nos despertam emocdes sensacdes
agradaveis, quer pela cor, pela paleta de cores que usam, quer pela composi¢ao da obra. [galerista,

nascido no ano de 1964]

Enquanto ele enfatiza a cor e a composi¢cdo como elementos importantes para a apreciacdo de
uma obra, revela-se menos flexivel do que o anterior entrevistado em relacdo aquilo que
poderd expor. Este entrevistado considera que a “arte de ma qualidade ¢ a arte de que a gente
nao gosta” e afirma ndo gostar “da arte que ndo valoriza o lado estético”. O entrevistado
posiciona-se contra uma arte que designa “de vanguarda”. Ele acredita que aquele tipo de
obras nao resistira a prova do tempo: “Um video, coisas do género, ndo acredito que daqui a
cinquenta anos essa arte ainda seja apreciada ou valorizada. Cinquenta anos ou menos até.”.
Ele defende, por outro lado, a importincia de “trabalhar e expor com aquilo de que a gente
gosta”. E assim que ele organiza exposi¢des com obras que correspondem ao seu gosto

pessoal, ou seja, que sejam visualmente apelativas.

Ambos os galeristas avaliam as obras de arte através das suas propriedades formais, no
entanto diferem no modo através do qual apreendem aqueles objectos. Enquanto o director da
galeria C toma para si préprio uma identidade artistica de tipo vanguardista, o director da
galeria M assume uma identidade artistica de tipo decorativista, valorizando acima de tudo o

apelo aos sentidos e o potencial de identificacdo pessoal com a obra.
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Esta diversificagdo em termos de posicionamentos estéticos explica-se parcialmente
através de uma igual diversificacdo em termos de percursos escolares e académicos. Enquanto
o director da galeria C se formou em Historia de Arte, o director da galeria M licenciou-se em
Economia. O facto de o primeiro ter tido uma formacdo direccionada para 0 cargo que
actualmente ocupa, faz com que ele adopte uma identidade de tipo vanguardista, valorizando
tanto a forma como o conteudo das obras, tendo sempre em consideracdo aquilo que vai
apreendendo da cena artistica internacional. O director da galeria M, por outro lado, teve uma
formacéo fora da area das artes e, por essa razao, as referéncias que ele mobiliza na recepcéo
das obras provém de um corpus de conhecimento senso comunal, exterior as concepcdes

contra-intuitivas vigentes no mundo relativamente fechado da arte.

Ambos os galeristas tém uma perspectiva economicista em relacdo aos objectos
artisticos, sendo que esse economicismo assume modalidades diferentes em cada um dos

entrevistados.

O director da galeria C aposta numa estratégia de investimento a longo prazo, ou seja,
procura adquirir obras de artistas que ainda ndo estdo consagrados, na expectativa de que eles
se venham a consagrar mais tarde. A aquisicdo de obras de artistas em inicio de carreira
revela-se vantajosa no sentido em que, numa primeira fase, as obras sdo adquiridas por um
preco relativamente baixo e, numa segunda fase, sdo revendidas a precos inflacionados,
conferindo a galeria uma maior ou menor margem de lucro consoante a reputacdo do artista
naquele momento. E essa pratica que lhe permite, nas suas palavras, estar “defendido” numa
conjuntura de retraccdo do mercado da arte, uma vez que possui obras que se foram
valorizando ao longo dos anos e que em qualquer momento podera vender a um preco
relativamente elevado. Este modelo de gestdo encaixa-se na ideia de economia anti-

econdmica.®

O director da galeria M, por seu turno, opta por uma estratégia de investimento a curto
prazo. A sua maior preocupacao consiste em realizar um nimero minimo de vendas para cada
exposicdo, de tal modo que o valor auferido exceda o valor investido naquele evento. Esta
énfase no lucro é explicavel segundo o argumento de que este entrevistado tem um habitus
multifacetado, combinando disposicBes caracteristicas tanto do mundo empresarial como do
mundo artistico. O modelo de gestdo da galeria M prende-se com a ideia de ldgica

econdmica.

®Ver pagina 7.
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Um dos criticos entrevistados, nascido no ano de 1957, explicita os seus valores
estéticos da seguinte forma: “[O que é ma arte para si?] E quando os artistas n&o
compreendem o que esta antes deles, o que esta no tempo deles e o que vai estar a seguir. [...]
Tem que haver ali o tal grau de aleatorio, de segredo, que permita abrir e sobreviver. Porque
se ndo esté resolvido naquele momento.” O entrevistado tem uma viséo situada na histdria, ou
seja, a pertinéncia de uma obra e a sua qualidade artistica dependem em grande parte do
contexto histérico da sua producéo.” Ele também compara o trabalho de um artista ao trabalho
de um filésofo, argumentando que ambos se aproximam relativamente a forma de “interrogar
o mundo”. Esse mundo a interrogar ndo consiste no mundo subjectivo do artista, mas sim
num mundo que lhe é exterior, nomeadamente, 0 mundo da arte. No a&mbito da arte
contemporanea, género com o qual se identifica o entrevistado, o questionamento do mundo
da arte faz-se atraves de uma atitude de exterioridade na medida em que o artista
frequentemente adopta uma postura afectivamente distanciada e intelectualista em relacéo a
sua arte ao expor as convencles e 0s canones dos géneros artisticos precedentes, a saber, a
arte classica e a arte moderna. Ele defende ainda a ideia de que as obras devem ser
suficientemente abertas para que diversas interpretacbes possam ser feitas em relacdo a elas
durante um periodo de tempo indefinido. Uma obra aberta € alvo de diversas interpretacoes e,
nesse sentido, pode ser relevante para muitos observadores, mesmo que sobre o contexto da

sua producao ja tenham passado séculos.

Umberto Eco, no texto intitulado “Obra aberta. Forma e indeterminagdo nas poéticas
contemporaneas” e publicado pela primeira vez no ano de 1968, explica o conceito “obra
aberta” da seguinte maneira: “E preciso evitar que um sentimento Unico se imponha de
chofre: o espaco branco em torno da palavra, o jogo tipografico, a composicdo espacial do
texto poético, contribuem para envolver o termo num halo de indefini¢do, para impregné-lo
de mil sugest@es diversas.” (Eco, 1986 [1968]: 46).

O autor argumenta que existem, na obra aberta, dois tipos de informacgdo estética. A
primeira informacdo consiste em “extrair da totalidade dos signos o maior niimero dos
impulsos imaginativos ([ou] de sugestdes) possiveis” (Eco, 1986 [1968]: 176). Numa primeira

fase, o observador eclabora cognitivamente “0 maior numero das integracdes pessoais

7 Uma pintura impressionista, tal como se fazia na Franga do século XIX, seria uma obra de arte
considerada pouco pertinente e de fraca qualidade artistica se fosse produzida e apresentada ao
mundo da arte no ano de 2012, uma vez que ja se encontra fora do seu tempo. O mesmo nao se
pode dizer de uma obra do artista Monet, por exemplo, uma vez que representa um testemunho do
tempo em que foi criada.
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compativeis com as inten¢des do autor”, transformando-as em signos que para ele sdo
inteligiveis (Eco, 1986 [1968]: 176). A segunda informacdo consiste em “relacionar os
resultados da primeira informagcdo com as qualidades organicas reconhecidas como sua
origem”, ou seja, fruir “o resultado de uma organizacdo consciente, [ou] de uma intengédo
formativa”, elaborada e compreendida a partir do “mundo pessoal ou do background cultural
do autor” (Eco, 1986 [1968]: 176). Assim, num segundo momento o observador interpreta as
ideias que a obra lhe suscita a luz da informacéo de que dispde sobre as qualidades formais da
obra e do género artistico a que se vota o artista, com todas as ideologias que essa adesao

implica.

Também o autor d& a sua propria definicdo de obra de arte: “Uma obra é aberta
enquanto permanece obra, além deste limite tem-se a abertura como ruido.” (Eco, 1986
[1968]:171). Desta forma, as obras que pertencam ao género da arte contemporanea devem,
segundo o autor, existir dentro de um equilibrio entre abertura e fechamento, para que possam
perdurar. Dentro desse equilibrio, sdo suficientemente abertas para que se possa a partir delas
extrair diversos significados e sdo suficientemente fechadas para que esses mesmos

significados sejam dados ao observador pelas respectivas propriedades formais.

O artista entrevistado, nascido no ano de 1938, posiciona-se contra o kitsch, o realismo
e o0 naturalismo. Para ele o kitsch “é o pior de tudo, porque € fazer requentado, mas tentar
fazer moderno com formas que ndo sdo modernas.”. Ele considera que muitas obras que se
integram no realismo e no naturalismo foram feitas através do acto de “copiar
fotograficamente o real” e defende que “¢ uma ma arte copiar”. O entrevistado adere ao
género artistico da arte moderna e, por essa razdo, defende a interioridade como forca motriz
da criacdo artistica, opondo-se ao género artistico que o precede, nomeadamente, a arte
classica, que se caracteriza em parte pela mobilizacéo de referentes directamente observaveis

e relativamente exteriores a subjectividade do artista.

Para concluir, observo que tanto os artistas como os criticos aderem em especifico a
um determinado género artistico. No caso dos galeristas, pelo contrario, verifica-se um maior
ecletismo e uma maior propensdo para comercializar obras oriundas de diferentes géneros

artisticos, sem adesédo exclusiva a um paradigma estético.

Analisados os valores estéticos dos entrevistados, importa agora situa-los nos seus
contextos de socializagdo artistica e compreender de que forma esses contextos 0s

influenciaram ao longo das suas vidas e carreiras.
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V- A MUDANCA SOCIAL NO SISTEMA DA ARTE PORTUGUES E O SEU
IMPACTO NAS CONDICOES DE EXERCICIO DA CRIACAO, DA CRITICA E DA
VENDA
Os objectivos deste capitulo consistem em explicar de que modo as mudancas sociais
ocorridas desde a revolucdo democrética de 1974 influenciaram as condigdes de exercicio da
venda, da critica e da criacdo. Estes objectivos sdo concretizados através da andlise dos
testemunhos dos entrevistados, que sdo tomados como reconstruc@es discursivas da realidade
presente e passada e que, ao representa-la, ndo se confundem com ela, conforme € admitido
nos trabalhos sobre Histéria Oral j& citados neste texto. O passado, assim como a relacdo
subjectiva que os individuos estabelecem com os diferentes eventos que o constituem, €
cognoscivel através das memdrias que os individuos constroem colectivamente no decurso

das suas interaccoes.

As condicdes de exercicio da venda e da critica sofreram alteracdes significativas em
consequéncia das mudancas sociais ocorridas apos o 25 de Abril. O excerto que se segue

refere-se as condi¢des da venda:

Eu acho que as galerias nos anos sessenta quando [...]. Quando, neste caso, 0 Nnosso projecto comecou,
era tudo muito por amor a arte [...] era mais uma paixao do que propriamente uma profissdo. E entédo no
caso do meu pai [em] que a galeria acabou por surgir integrada numa livraria, era mesmo quase um
hobby. Depois isso de que ja falamos, que de facto nos anos sessenta ndo havia mercado da arte. Depois
nos anos setenta comegou a animar um bocadinho, mas sobretudo nos anos oitenta € que houve assim o
boom em Portugal das galerias. Eu acho que a relacdo com as galerias e os artistas, dantes havia lagos de
amizade mais fortes ou pelo menos isso tinha assim outra importancia. [...] Hoje em dia tornou-se tudo
muito negécio, objectivos, as estruturas inevitavelmente, com a concorréncia, tiveram que tornar-se mais
profissionais, mais abrangentes, mais...com uma capacidade de dar resposta ao mercado, aos clientes, aos
comissarios, aos curadores. [...] Hoje em dia sdo negdcios muito bem estruturados, muito profissionais,
muito negdcio-negdcio e menos romantico como, se calhar, no principio da nossa actividade. (Galerista,

nascido no ano de 1977)

O entrevistado dirige uma galeria que foi fundada pelo seu pai. Quando o pai faleceu,
o filho herdou a sua posicdo naquela galeria. O facto de o entrevistado recordar
acontecimentos que sdo anteriores a sua data de nascimento, justifica a pertinéncia da nogéo
de memoria comunicativa (Assmann, 2008: 117) e a sua imbricacdo com a questdo das
geragdes. Com efeito, independentemente do facto de as suas memorias sobre 0 que aconteceu
no sistema da arte antes e pouco depois 25 de Abril serem uma reconstrucdo da realidade e

ndo a realidade em si mesma, elas foram-lhe transmitidas por pessoas que pertencem a uma

25



geragdo que ndo é a sua e que o0 antecede, tanto no que se refere a data de nascimento, como
aos referentes estéticos e ideoldgicos. Esta transmissdo teve lugar no decurso das suas
interaccGes com 0s pais e com outros individuos que se inserem em geragfes mais antigas e
que, da mesma forma que viveram 0s acontecimentos acima enunciados, tiveram a

possibilidade de Ihe transmitir as suas memdrias relativas a essa época.

E preciso neste momento reforcar a ideia inicial deste texto que considera os
testemunhos dos entrevistados como representacGes da realidade e que ndo as confunde com a
realidade per se. Ele refere que nos anos sessenta, década em que aquele projecto teve inicio,
“ndo havia mercado da arte” em Portugal ¢ que s a partir do inicio dos anos setenta é que
aquele mercado comegou a crescer, tendo esse crescimento sido abruptamente interrompido
pela revolucdo de 1974 e pelas suas consequéncias imediatas, ou seja, uma desaceleracdo da
economia nacional e um maior enfoque sobre questdes politicas e sociais em detrimento de
questdes associadas a cultura: “No periodo revolucionario (entre 1976/77), todo o mercado
artificialmente criado ficou pulverizado (poucas galerias sobreviveram) e sem possibilidades
de recuperacdo imediata. Ao mesmo tempo o Estado, preocupado com questdes urgentes de
consolidagdo democratica [...] mostrou-se incapaz de estabelecer politicas culturais
coerentes.” (Pinharanda, 2000: 295-296). A influéncia desta conjuntura sobre a venda de
objectos artisticos traduziu-se numa reducdo significativa do volume de transac¢des. Esta
galeria foi uma das poucas que se manteve em actividade e, apesar disso, segundo um dos
artistas entrevistados®, o seu fundador cancelou os acordos que tinha com alguns artistas,
tendo mantido relacdes profissionais apenas com aqueles que na altura eram mais

reconhecidos.

Foi nos anos oitenta que se deu uma retoma nas vendas de objectos artisticos, tendo-se
traduzido essa retoma, segundo o entrevistado acima citado, numa maior profissionalizacdo
da actividade dos galeristas. Esta profissionalizagdo consiste em parte na passagem de um
modo de relacionamento de tipo afectivo e solidario entre artistas e galeristas para um modo
de relacionamento baseado em premissas como o distanciamento e a orientacdo para
resultados economicos. A ideia que 0 entrevistado procura transmitir € de que com o
crescimento do mercado da arte em Portugal nos anos oitenta, houve uma mudanca de atitude
entre os artistas; essa mudanca traduziu-se numa maior tendéncia, da parte dos artistas, para o

estabelecimento de relagbes de tipo utilitarista com os galeristas, destinadas a obtengéo de

® Este artista nasceu no ano de 1938.
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dividendos econdémicos e simbdlicos. Verifica-se a existéncia de um efeito de geracdo no
sentido em que, devido as mudancas econdmicas e sociais provocadas pela revolugdo de
Abril, nomeadamente, o desaparecimento da censura, a maior abertura em relagdo em relagéo

A cena artistica internacional e o chamado “boom”®

do mercado da arte nos anos oitenta, duas
geracOes de galeristas experienciam diferentes formas de relacionamento com os artistas.
Enquanto as relacdes do fundador daquela galeria com os artistas eram sobretudo de tipo

afectivo, as relacGes do seu filho com aqueles agentes sao sobretudo de tipo instrumental.

O excerto que se segue, retirado de uma entrevista realizada a um critico de arte,
nascido no ano de 1957, refere-se as condicGes de exercicio da critica antes e depois da

revolugédo de Abril.

[Acha que o 25 de Abril influenciou a critica de arte? Acha que mudou alguma coisa a partir dai?] Sim,
mudou. Por exemplo foi perdendo importancia. Eu acho que sim. Penso nisso quando penso por exemplo
na Associacdo Internacional dos Criticos de Arte, na sec¢do portuguesa, que tem uma intervencdo muito
grande antes do 25 e no pds 25 de Abril até aos anos setenta e oito, setenta e nove, depois perde
importancia no sentido em que deixa de ter o papel civico e decisivo que tinha antes de luta contra a
censura, o conservadorismo e tal tal. E ela propria se torna a cAmara de ecos que ja era mas nds (eu era
mildo), mas talvez ndo se percebesse muito bem mas em termos histéricos em Portugal do seu proprio

conservadorismo, ndo é? [Critico de arte, nascido em 1957]

O poder simbolico da critica de arte tem vindo a diminuir desde o 25 de Abril até a
actualidade. O entrevistado considera que antes do 25 de Abril os criticos de arte eram “muito
considerados” por serem “figuras de resisténcia ao regime” e “figuras da intelectualidade”.

~ 1
Actualmente, nas suas palavras, “tanto faz escrever ou nao escrever”. 0

Um dos artistas entrevistados, nascido no ano de 1938, vai ao encontro desta ideia
quando declara que os criticos de arte constituem um “grupo em extingdo”. Um dos motivos
que pode justificar esta rarefaccdo prende-se com aquilo que o critico de arte nascido nos anos

cinquenta designa de “ambiguidade entre critico e curator”. Segundo o proprio, “muitos

° Esta expressao foi utilizada pelo galerista citado na pagina 25.

1% A efic4cia do discurso critico consiste no efeito de “transubstanciacdo simbolica” (Ferreira, 1995:
995) que exerce sobre os objectos produzidos pelos artistas, permitindo-lhes aceder ao estatuto de
obra. Ao discurso critico associa-se uma inten¢do pedagogica, que na prética se traduz em quatro
registos possiveis: o registo informativo, o registo contextualizador, o registo judicativo e o registo
interpretativo. O registo informativo compreende “os elementos factuais de apresentacdo do
evento”; o registo contextualizador compreende a “categorizagdo [...] do referente [...] num
dominio de regularidades histéricas e culturais”; o registo judicativo implica “os juizos de valor
formulados acerca da qualidade estética do referente”; por fim, o registo interpretativo implica
“compreender e reconstruir o significado do referente na inten¢do declarada de promover as suas
potenciais ordens de inteligibilidade e de facilitar a sua apreenséo e leitura” (Ferreira, 1995: 992).
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criticos sdo simultaneamente curators ou transformaram-se”. Entre os criticos da geracdo que
0 precede, era prética corrente a sobreposicao entre a fungo do critico e a funcéo do curador.
Em termos concretos, isto traduz-se no facto de um critico gerir a colec¢do de uma galeria ou
de um museu, tomando as decisbes relativamente as pecas a adquirir para 0 acervo e
elaborando a programacao, ao mesmo tempo que publica textos relativos aos artistas com que
trabalha. Um outro critico entrevistado, nascido no ano de 1934, afirma que “organizar
exposi¢oes”, ou seja, desempenhar fungdes de curador, era apenas “Uma maneira que tinham

os criticos de defender as suas ideias”.

Ja entre os membros da geracdo do critico mais jovem, essa pratica € considerada
“imoral”**, segundo o argumento de acordo com o qual os criticos retiram o seu sustento das
vendas das obras que avaliam. Até uma determinada altura, ele dedicou-se simultaneamente
ao ensino e a critica em jornais e outras publicacdes periddicas. Quando assumiu a funcédo de
curador para uma colec¢do privada, ha onze anos atras, deixou de fazer critica de arte por
considerar que existe uma incompatibilidade entre o exercicio da curadoria e 0 exercicio da

critica.

Os criticos entrevistados pertencem a geracOes diferentes e vivenciaram a sua juventude
em épocas diferentes. O critico mais velho, nascido no ano de 1934, deu inicio a sua
actividade critica num tempo em que o mercado da arte comecava a desenvolver-se, a
diferenciar-se e a profissionalizar-se em Portugal. Assim sendo, ndo havia uma divisdo social
do trabalho tdo vincada no mundo da arte portugués dos anos sessenta como veio a existir no
século XXI. Por outro lado, a dimensdo econdmica da arte era renegada pelos diferentes
agentes do sistema da arte, numa estratégia de afirmacdo de autenticidade do interesse pela
obra, independentemente dos dividendos implicados na sua valorizacdo e na sua venda. Por
outro lado, o critico mais jovem, nascido em 1957, iniciou a sua actividade critica nos anos
oitenta, momento em que o0 mercado da arte se encontrava num estado de euforia e em que ja
se comegava a notar uma tendéncia para uma maior profissionalizacdo e uma mais acentuada
especializacdo do trabalho. Neste sentido, acumular as fungdes de critico e de curador ndo so6
ia contra aquela tendéncia para a especializacdo do trabalho, como também ia contra a ética
associada a dimensao economica da arte, que ja ndo era renegada, na condi¢do de o juizo

estético ndo ser condicionado por ela.

' Esta palavra foi utilizada pelo critico mais jovem durante a entrevista.
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Apesar da tendéncia para uma acrescida divisdo social do trabalho relacionado com as
artes, verifica-se ainda alguma sobreposicéo de funcgdes noutros agentes:

A evolucdo de carreiras no sector das artes visuais apresenta-se tendencialmente marcada pela
acumulacdo de funcGes, podendo assumir diversas combinatorias. Entre outras provaveis, refiram-se as
mais frequentes: artista-professor; artista-curador; artista-técnico de servigo educativo; historiador-critico-
curador-professor-conferencista; critico-curador-consultor de colecces; curador-galerista. (Gomes e
Martinho, 2009: 40)

Assim, um critico pode ser curador, desde que ndo desempenhe ambos 0s papéis a0 mesmo
tempo. E o caso do critico mais jovem da amostra, que sobrepde ambas as fungdes, mas em
fases distintas da sua trajectoria de vida. Esta sobreposicdo de funcdes também se verifica
noutros agentes ligados as artes visuais e estende-se a outras areas criativas. Vera Borges
refere-se a repeticdo deste padrdo no mundo do teatro:

No mesmo sentido, os resultados da pesquisa que realizdmos sobre 0s grupos de teatro e teatrais, 0s
actores e os encenadores, mostram que estes circulam entre varios grupos, dando origem ao perfil do
«artista-polvo» que «agarra todos os furos» no teatro ou em outro dominio artistico e o «artista-
camaledo» que desenvolve todos os tipos de papéis no teatro ou fora dele (Borges 2007). [...] Nas suas
biografias autonomeiam-se «artistas completos» pois sdo os programadores, 0s gestores, 0s produtores, 0s

actores e os encenadores do seu grupo de teatro. (Borges, 2008: 525)

E entdo possivel falar de uma maior profissionalizacéo e divisdo social do trabalho no actual
sistema da arte portugués, desde que se reconheca que essa processo se encontra numa fase
ainda incipiente. Na medida em que actualmente se considera “imoral” a sobreposicdo
simultanea das funcBes de critico e curador, encontra-se em curso um processo de maior
diferenciagdo social no mundo da arte. Por outro lado, esse processo encontra-se numa fase
ainda inicial porque a divisdo social do trabalho é pouco acentuada em situagdes em que nao

se impdem os critérios normativos da isencdo e da objectividade no discurso critico.

O critico de arte nascido no ano de 1957 refere-se ainda a relacdo de oposicdo entre a

geracdo artistica a que ele pertence e a geragdo artistica que o precede:

N6s o que percebemos como geracdo quando chegdmos aos anos oitenta € que eles [os criticos da
geracgdo anterior] ndo queriam perceber, ndo percebiam e ndo sabiam perceber e reagiam negativamente
ao que estava a acontecer nas pessoas da nossa idade. Foi nesse sentido que o termo tornado «critica de
arte» foi uma consequéncia de uma necessidade de uma geracao falar sobre si propria. [Critico de arte,

nascido em 1957]
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Uma das maiores mudancgas que tiveram lugar no mundo da arte portugués desde 1974
consiste no conflito entre duas geracOes artisticas, nomeadamente, aquela que defende o
género artistico da arte contemporanea e a qual pertence o entrevistado mais jovem, e aquela
que defende o género artistico da arte moderna. Este conflito traduziu-se na transformacéao da
geragdo artistica mais recente numa geracdo efectiva, ou seja, impOs-se 0 género
contemporaneo no sistema da arte portugués e transferiu-se grande parte dos recursos de

legitimacdo para aqueles que o defendem.

Antes do 25 de Abril, segundo um dos artistas entrevistados, nascido no ano de 1938,
a arte portuguesa ndo tinha divulgacdo internacional: “Portugal era muito mal visto [na
Europa democratica] porque tinha uma ditadura. E quem diz Portugal, diz os brasileiros e diz
a Espanha. O que, dito de outra maneira, o espaco de manobra de um portugués era expor no
Brasil ou em Espanha. Fora disso era dificilimo.”. Apds a revolugdo, segundo o proprio, “as
oportunidades dos artistas multiplicaram-se exponencialmente”, facto que se deve em parte a
uma maior abertura a cena internacional: “Ai passou a haver muito mais intercambio entre
portugueses e estrangeiros. Exposicdes de portugueses no estrangeiro, de estrangeiros em
Portugal™2. Este intercambio foi facilitado n4o sé pelo Estado, mas também por instituicoes

como a Gulbenkian®3, o CCB, a Culturgest e Serralves.

As condic¢des de exercicio da criacdo artistica, da venda e da critica sofreram grandes
alteracdes desde a revolucdo de 1974. Essas mudancas foram provocadas por factores que vao
desde o desaparecimento da censura, 0 crescimento do mercado da arte apds o periodo
conturbado que se seguiu imediatamente a revolugdo e a emergéncia de diversas instituicdes
destinadas a promocédo da cultura até a uma maior abertura as dindmicas do mundo da arte
global. Por um lado, a revolucdo democratica facilitou a divulgacdo de arte portuguesa em
paises europeus com regimes democraticos ja consolidados. Por outro lado, j& nos anos
oitenta, ultrapassada a conjuntura de crise econdmica e politica que se seguiu a revolucéo,
deu-se um crescimento do mercado da arte em Portugal com o respectivo aumento no volume
de negdcios e a consequente multiplicacdo das oportunidades de consagracéo para os artistas,

sobretudo 0s mais jovens.

12 Artista entrevistado, nascido no ano de 1938.

3 E preciso referir que a Gulbenkian ja funcionava no tempo da ditadura, desde o ano de 1957, e
atribuia bolsas de estudo no estrangeiro. Um dos criticos entrevistados, nascido no ano de 1934,
usufruiu de uma destas bolsas, tendo estudado Histéria de Arte em Paris.
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VI- DINAMICAS DA CONSAGRACAO

O objectivo deste capitulo consiste em analisar as dindmicas de consagra¢do no mundo da arte
portugués, tendo em conta o papel desempenhado pelos agentes do sistema da arte que se
ocupam da mediacdo, assim como a ac¢do de factores extra-artisticos tais como o dinheiro

associado as obras e 0 poder econdmico e politico dos paises em que elas sdo produzidas.

A questdo da consagracdo deve ser abordada segundo uma perspectiva
multidimensional, uma vez que um “artista consagrado” é-0 sempre na medida das categorias
de senso comum de cada individuo. Aquela nogdo é remetida, na maioria das vezes, para o
artista com um vasto curriculo, reconhecido pelo mercado e pela instituicdo™, assim como
pelos pares e por um publico ndo especializado em questdes especificas do mundo da arte e,
de preferéncia, num contexto transnacional. Um dos entrevistados exprime claramente o

caracter polissémico da palavra “consagracao”:

Eu nem sei se me interessa muito perceber qual é o peso de cada agente no processo [de consagragdo].
Porque também depende muito. E tdo variavel, depende muito de cada um dos niveis em que as coisas se
passam. Pode haver artistas dos quais toda a critica, todas as gera¢des e todos 0s gostos dizem mal, que
tém um mercado imenso. Mas depois porque ndo entram nos museus? E depois ha outros que entram nos
museus mas ndo tém nenhum apoio nem do mercado, ou tém do mercado institucional e ndo tém do

mercado privado. Pronto, é tdo complicado. (Critico de arte, nascido no ano de 1957)

A consagracdo é um processo que se da no tempo (a um ritmo relativamente lento ou
relativamente acelerado, sendo que o mesmo trabalho pode ser aceite numa época e rejeitado
noutra), no espago (de abrangéncia regional, nacional ou internacional) e em diferentes
instancias (pelo mercado e/ou pela instituicdo, pelo pablico especializado nas questdes
especificas do mundo da arte, pelo pablico ndo especializado, pelos saldes do SPN

[Secretariado de Propaganda Nacional], pelas sociedades de artistas, etc.).

Os actores envolvidos directamente nestas dinamicas de consagracdo tém, por seu
turno, uma visdo parcelar do processo de consagracdo, que resulta das suas reflexdes

individuais sobre uma experiéncia que, sendo também ela parcelar, resulta do seu

" A categoria “instituicio” refere-se tanto aos museus que, na actualidade, sancionam positivamente o
trabalho dos artistas que ali se encontram representados, como aos saldes e as sociedades artisticas
(Sociedade Nacional de Belas Artes, por exemplo) que, durante o regime salazarista, eram
importantes instancias de legitimacao para os artistas. E preciso relembrar, contudo, que naquele
tempo grande parte dos agentes do mundo da arte portugués se posicionavam contra o0 regime e,
por essa razdo, desvalorizavam o trabalho artistico daqueles que expunham nos saldes do SPN
(Secretariado de Propaganda Nacional).
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confinamento as posic¢Ges sociais que ocupam. Um critico de arte, um galerista e um critico
provavelmente terdo perspectivas diferentes sobre a questdo da consagracdo, podendo ainda

diferenciar-se em funcgéo da geracao artistica a que pertencem.

Vejamos o que um dos artistas entrevistados, nascido no ano de 1938, tem a dizer a

este respeito:

E a maior parte da arte portuguesa, porque provavelmente em Espanha e em todo o mundo ocidental,
funciona por lobbies. Amigos de amigos e ha depois uns tantos que sdo os papas. [...] O guru que leva
atréas de si e tem uma corte. E ele [...]. Ele e dois ou trés ou quatro que fazem aquele grupo e que mantém
aquilo a funcionar. Aquela corte, e aquelas pessoas, e 0s circuitos e terem sobretudo vivos 0s circuitos
que os alimentam, podendo ter na sua méo quase todos os média. E isso é terrivel, porque sufoca-se com
isso quase artistas de topo hoje, como eles podem ser, ou até pode haver artistas fracos no meio daquilo. E
ha. Porque ha artistas pobres e artistas que ndo sdo pobres no meio deles, s6 porque sdo do lobby. [...]
Estas coisas podem-se tornar dramaticas para artistas que sdo verdadeiramente artistas, mas que séo
rejeitados s6 porque ndo estdo na moda (aqui estou a falar na moda) e porque tém que ser postos de
parte para dar lugar aos outros que vém a seguir. [...] O GR, ja que falei nele varias vezes, e o F foram
postos de parte pelos criticos que vieram a seguir. E foram. E 0s outros a seguir provavelmente estdo a

por de parte os outros e os artistas a mesma coisa. (Artista, nascido no ano de 1938)

O entrevistado apreende o processo de consagracdo segundo uma das formas possiveis que
ele pode assumir, a saber, através do reconhecimento pelos pares. Ele compreende a pertenga
a um lobby como a condicdo bésica da consagracdo, sendo que, segundo o0 seu ponto de vista,
aquele processo s poderia efectuar-se através da pertenca a um destes grupos de pressdo e da

accao dos seus agentes mediadores.

Por outro lado, a medida que um grupo de pressao vai adquirindo maior influéncia,
vai criando as condi¢bes para a exclusdo, face ao mundo da arte e aos seus circuitos, dos
membros de outros grupos mais antigos, que “ndo reconhecem os seus contemporaneos a nao
ser no passado” (Bourdieu, 1996 [1992]: 188). E a este propdsito que o entrevistado afirma
que hé artistas que “sdo rejeitados s6 porque ndo estdo na moda”, pois sO se consagra pelos
pares quem encontra 0s seus contemporaneos no presente ou no futuro. Todos os agentes no
mundo da arte, independentemente das posi¢cGes que ocupam, estdo sujeitos, mais tarde ou
mais cedo, a sofrer as consequéncias deste efeito de geracdo ou, nas palavras do entrevistado,
a serem “rejeitados”, a menos que se saibam adaptar as tendéncias impostas pelos grupos de

pressdo emergentes.
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Um dos galeristas entrevistados, nascido no ano de 1977, refere-se & consagracao

como um processo mediado pelos diferentes agentes do mundo da arte:

Hoje em dia ha muitas relagGes de interesses e do que € que tu podes ir buscar a esta pessoa e aquela
pessoa, como € que tu podes usar esta pessoa para teres determinada visibilidade. [...] Mas claro que ha
artistas que sdo completamente puros e que fazem o seu trabalho e que sdo [...]. Como ha outros que sdo
completamente relagdes publicas, promovem-se, usam todos os meios. Se calhar ndo sdo tdo bons
artistas, mas como tém uma grande capacidade de manipular, acabam por chegar e ter uma visibilidade
que se calhar o outro que é puro, honesto, se ndo for bem acompanhado nunca consegue ter a mesma

visibilidade que este oportunista. (Galerista, nascido no ano de 1977)

Este entrevistado considera que a consagragao € um processo que decorre com 0 apoio dos
agentes do sistema da arte que fazem a mediacéo das relacdes entre os artistas e o publico. As
relacBes sociais no sistema da arte sdo, assim, caracterizadas como “relagdes de interesse”.
Ele opde o arquétipo do artista “puro” e “honesto” ao artista “relagdes publicas” e que, através
da sua “grande capacidade de manipular”, acaba por ter mais visibilidade do que o primeiro.
Assim, o artista “relagdes publicas” procuraria mobilizar a influéncia de agentes que
ocupassem posicdes importantes no seio de grupos de pressao, ou seja, agentes mediadores, e
seria através da obtencdo dos seus favores que ele se consagraria, segundo a modalidade

correspondente ao principio da hierarquizacgdo interna.

A este respeito, Vitor Sérgio Ferreira refere-se ao ensino superior artistico ndo so
como um meio de “transmissdo de saberes técnicos, historicos e teoricos” (Ferreira, 2003:
147), mas também enquanto “meio de socia(bi)lizagao central para o sucesso” da futura
carreira do jovem artista: “O talento artistico passa, assim, a repousar também sobre um
talento social, o qual comeca a ser treinado no ambito do sistema de ensino artistico, que
desta forma autoriza a emergéncia e desenvolvimento de um novo tipo de artista, para o qual
vocacgdo e estratégia ja ndo sido opostos, mas realidades ligadas entre si.” (Ferreira, 2003:
151).

Um dos criticos de arte entrevistados, nascido no ano de 1934, faz referéncia directa a
uma das instancias de consagragdo, a saber, 0 mercado. Ele aponta a “imitacao” como a forca
motriz de um processo de consagracdo pelo mercado e explica a sua dindmica atraves da
metafora da aposta no contexto de uma “casa de jogo™: “quando um fulano comeca a ganhar,
todos comecam a apostar na mesma coisa em que 0 outro aposta”. Esta metafora refere-se as

motivagdes associadas as aquisi¢des de obras por coleccionadores, sendo que tais motivagdes

33



se referem frequentemente a um sentido de investimento numa obra que, com o tempo, valera

mais do que a quantia pela qual foi adquirida.

O artista j& citado neste capitulo, nascido no ano de 1938, refere-se ainda a influéncia

de factores extra-artisticos sobre 0s processos de consagra¢do no mundo da arte:

[Qual é que é a sua opinido sobre a importancia do dinheiro no mundo da arte?] Imensa. Imensa. N&o vou
dizer que é tudo, mas tem um peso tremendo. Eu no diria s6 o dinheiro. E o dinheiro e a influéncia
politica. [...] E aquilo que eu lhe disse ha bocado: os Estados Unidos tém uma forca enorme. E
conseguiram impor uma arte americana no chamado “velho continente”. E para o Jap&o e por ai fora. E
como 0s japoneses com certeza fazem o mesmo em sentido contrario. [...] No que é que essas coisas se
traduzem? E na divulgacdo, é o empurrar a cultura para outros paises. Uma coisa é promover a cultura
dentro do proprio pais para dentro, entre muros. Outra é para fora. E claro que uma coisa vai com a outra.

O dinheiro vai todo com o poder politico. (Artista, nascido no ano de 1938)

De acordo com este excerto, 0 poder econémico de uma nacdo articula-se com o poder
politico num processo que viabiliza a divulgacdo da sua cultura num nivel internacional.
Segundo Alexandre Melo, num texto intitulado “Entre o local e o global”, publicado no ano
de 1994, “s6 podera ser centro artistico um centro de poder extra-artistico: politico e/ou
econdmico e/ou religioso.” (Ginzburg, 1991: 32-33 apud Melo, 1994: 147). Os centros
artisticos apresentam trés factores que propiciam a consagracdo dos respectivos artistas no
nivel internacional: robustez da base econémica, consisténcia da rede de apoios institucionais
e capacidade de intervencdo mediatica (Melo, 1994: 148). Por outro lado, a no¢do de centro
artistico levanta o problema da consagracao de artistas que se situam na periferia. Alexandre
Melo enuncia o modelo central de afirmacdo cultural que se traduz na “elaboragdo e
reivindicagdo de uma identidade cultural [...] que depois se procura divulgar e fazer
reconhecer como tal no plano internacional” (Melo, 1994: 148). O autor refere-se ainda a
ideia de scarto™, de acordo com a qual o artista que se encontra numa situacdo periférica
poderad beneficiar de uma “distancia produtiva”, ou seja, ele encontra-se numa posicao de
“deslocacao lateral” em relagdo ao artista que se encontra no centro, podendo esse facto ser-
Ihe benéfico em termos criativos na medida em que o seu ponto de vista sobre 0 que se passa
no centro é mais distanciado, mais licido e mais descomprometido (Melo, 1994: 153). Por
outro lado, o autor defende a tese de acordo com a qual as nogdes de centro e periferia ndo

tém aplicacdo no contexto da arte contemporanea, uma vez que o mundo da arte global cada

!> 0 modelo central de afirmagéo cultural encontra-se associado a ideia de periferia.
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vez mais é complexo e multipolar, com varios centros e com Vvarias hierarquias (Melo, 1994:
156).

Neste sentido, a consagracao é também uma questdo de escala, na medida em que um
artista mais facilmente se consagra nos niveis regional ou nacional, se conseguir consagrar-se
também no nivel internacional. Um dos galeristas entrevistados, nascido no ano de 1977,
reforga esta hipotese: “A RP teve o sucesso que teve [...]. Pode ser uma grande artista, mas
nunca teria tido o sucesso que tem se tivesse ficado em Portugal. Ela foi para Londres, hoje
em dia é considerada uma artista inglesa e de facto abriram-se N portas por todo o lado.” A
artista a qual se refere o entrevistado, alcancou maior consagracdo na escala nacional em

grande parte porque conseguiu consagrar-se também na escala internacional.

Os centros de poder econdmico tornam-se centros de consagracdo artistica onde, para
além da qualidade estética, também o dinheiro associado & obra concorre fortemente para o
processo de consagracdo do artista. No entanto, a consagracdo também é possivel fora dos

centros, devido a possibilidade de “deslocagdo lateral” proporcionada pelo scarto (Melo,

1994: 153).

Um dos galeristas entrevistados, membro de uma geracao mais recente do que aquela a
que pertence o artista anteriormente citado, aborda a questdo da consagracdo nos centros

artisticos:

Tentar levar alguns artistas portugueses la fora, acho que isso é importante. Temos as nossas limitacdes,
temos artistas com muita qualidade, mas de facto temos o problema de sermos um pais pequenino e
periférico e é de facto muito dificil de exportar os nossos artistas. [...] Uma coisa é tu viveres nos sitios e
estares integrado naquela rede. Outra coisa € estares fora. Ai é mais complicado. [...] o facto de teres uma
ligacdo, ou de teres estudado 14, ou teres tido bases ou em Inglaterra ou nos Estados Unidos ou na
Alemanha, sdo factores muito importantes. [...] Muito mais facilmente chegam a um muito maior leque de
pessoas. (Galerista, nascido no ano de 1977)

Segundo o entrevistado, um artista consagra-se mais facilmente se se encontrar integrado num
centro artistico, uma vez que pode usufruir de uma abundéncia de recursos que ndo se
encontra disponivel em contextos néo centrais. Ele considera que o mundo da arte portugués é
periférico e que os artistas portugueses, independentemente do facto de terem “muita
qualidade”, mais dificilmente divulgardo o seu trabalho se ndo tiverem alguma ligagéo a um
centro artistico como, por exemplo, Londres ou Nova lorque. Neste sentido, um artista

portugués mais facilmente se consagra num contexto internacional do que em Portugal.
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Num texto intitulado “Mobilidade Internacional dos Artistas e outros Profissionais da
Cultura” e publicado no ano de 2010, sdo apresentados os indicadores de exportagdo e
importacdo das artes visuais em Portugal, no intervalo de tempo decorrido entre o ano de
1996 e 0 ano de 2005. Enquanto nas exportacdes houve uma retracdo de -37%, as importagdes
sofreram um crescimento de 71% (Gomes, 2010: 16). Estes dados reflectem o panorama da
internacionalizacdo das artes visuais em Portugal: o decrescimento das exportacgdes, associado
a um crescimento desproporcional das importacdes, reflecte as dificuldades dos agentes do
sistema da arte portugués em exportar os seus produtos. Esta dificuldade prende-se com trés
constrangimentos estruturais. Em primeiro lugar, uma insuficiente aposta dos governos na
criacdo de elos entre os artistas e os mediadores do sistema da arte portugués. Em segundo
lugar, uma desproporc¢éo entre o investimento do Estado na producdo de bens culturais e nas
correspondentes redes de difusdo, traduzindo-se esse desequilibrio numa fraca divulgacéo dos
bens produzidos. Em terceiro lugar, escassez de mediadores com capacidade de intervengédo
no plano internacional e fraca capacidade de influéncia das galerias enquanto grupo de
pressdo (Gomes e Martinho, 2009: 26-27).

O processo de consagracdo, conforme exposto neste capitulo, depende de diversos
factores e pode assumir véarias modalidades, ndo cabendo ao socidlogo apresentar uma
definicdo daquele processo, mas sim expor algumas das suas faces. Os entrevistados referem
a importancia do papel desempenhado pelos mediadores no mundo da arte. A acgdo dos
mediadores tem grande influéncia nos processos de consagracdo na medida em que eles
decidem quem é que pode divulgar o seu trabalho e em que instancias. Por outro lado, as
cotacBes das obras tém grande influéncia nestes processos, uma vez que podem sancionar
positiva ou negativamente o trabalho dos criadores. Para que a consagragédo dos artistas se dé
também num nivel internacional, e ndo apenas num nivel nacional ou regional, sdo
necessarios apoios institucionais e mediaticos, assim como uma estrutura econémica capaz de
o0s suportar. Estas condicGes, segundo os entrevistados, ndo se verificam em Portugal, razdo

pela qual a internacionalizacdo da arte portuguesa ainda ¢ um desafio.

36



VIl - CONCLUSAO

As ideias mais importantes ao longo deste texto prendem-se com as nogdes de geracao,

memoria e consagracao.

Refiro-me a geragcdo como um grupo de pessoas que partilham os mesmos referentes
ideoldgicos e valorativos e que, numa dindmica de conflito face a geragBes anteriores,
provocam mudangas significativas na sociedade em que vivem. Uma geracao, neste sentido,
ndo se define através da data de nascimento dos seus membros, no entanto € provavel que os

membros de uma mesma geragdo tenham idades proximas entre si.

A memoria, sua vertente comunicativa, € a corrente que liga as geracdes mais recentes
as geracOes imediatamente anteriores; o conhecimento (e inter-conhecimento) que dai advém
para 0S mais jovens € que determina a sua orientacdo como geracao potencial ou geracdo
efectiva. Além disso, a memoria como testemunho remete para a dimensdo subjectiva da

Historia.

A consagracdo é um processo que acontece numa escala regional, nacional e/ou
internacional; no entanto, quando um artista pertence a geracdo que controla os recursos de
legitimacdo no sistema da arte e consegue consagrar-se no nivel internacional, mais

facilmente se consagra também nos niveis regional e nacional.

Este trabalho procura explorar a forma como as mudancas estéticas e sociais ocorridas
a partir de 1974 influenciaram as vidas e carreiras de artistas, criticos e galeristas, sendo que
neste &mbito se verificam efeitos de geracdo no que se refere a questdo dos valores éticos e
estéticos, a questdo da mudanca social e estética per se e a questdo da consagracdo. As
conclusbes aqui apresentadas tém por base ndo s6 as referéncias bibliograficas consultadas,
mas sim (e sobretudo) as memorias de cada entrevistado. A forma como cada um deles
integra os diferentes acontecimentos da sua vida presente e passada, é largamente tributaria
ndo soO das posi¢cOes sociais que eles ocupam, mas tambem das reconstrugdes que se operam
através do acto de recordar e contar. E importante o facto de a amostra ser constituida em

rede, uma vez que sé assim se revela o caracter intertextual dos testemunhos.

No que se refere aos valores éticos e estéticos dos entrevistados, eles dividem-se em
dois grupos, a saber, aqueles que aderem a estética moral e aqueles que aderem a estética

formal.
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Entre os entrevistados que aderem a estética moral verifica-se a prevaléncia de
valores antifascistas e humanistas, sendo que a arte é para eles uma maneira de defender os
seus ideais. Por outro lado, ambos se identificam com o genero artistico da arte moderna.
Assim, estes entrevistados ndo s pertencem a mesma geracdo artistica no que se refere a

ideias e valores, como também nasceram em datas relativamente proximas.

Entre os entrevistados que aderem a estética formal encontramos dois galeristas com
formas diferentes de ver a arte. Enquanto um adopta uma abordagem de tipo decorativista, o
outro adopta uma abordagem de tipo vanguardista. O artista que se insere neste perfil
identifica-se com o género da arte moderna. O critico da arte que adere a estetica formal, por
outro lado, identifica-se com o género artistico da arte contemporanea e contrapde-se a
geracgdo artistica que o antecede, na medida em que os argumentos de ordem estética usados

por ambas as partes sdo incomensuraveis entre si.

A principal mudancga ocorrida no mundo da arte desde 1974 consiste na transferéncia
de poder entre duas geracOes artisticas. A geracdo mais recente defende o género da arte
contemporanea. A geracdo mais antiga defende o género da arte moderna. A geracdo mais
recente conseguiu impor o género artistico da arte contemporanea no mundo da arte
portugués, sendo que grande parte dos recursos de consagragdo passaram para 0s seus agentes
mediadores. Por outro lado, o 25 de Abril teve como consequéncia a abertura do mundo da
arte portugués as dinamicas do mundo da arte global, com um respectivo acréscimo nas

oportunidades de mobilidade internacional para os artistas.

Entre os multiplos factores que podem intervir nos processos de consagracdo dos
artistas, encontram-se a accao dos agentes mediadores e o poder econdmico e politico das
nacdes em que sdo produzidas. Independentemente da qualidade estética de uma obra, o papel
dos agentes mediadores é importante na medida em que, sem eles, os artistas ndo tém
visibilidade. Estes agentes mediadores podem ser criticos, curadores, galeristas, directores de
museus, etc. Num nivel macro, o poder economico de uma nacdo também tem influéncia
neste processo na medida em que sdo disponibilizados aos artistas mais recursos que lhes
permitem divulgar o seu trabalho. A nocdo de scarto suaviza o poder atribuido & esfera
economica, no sentido em que a distancia em relacdo aos centros artisticos promove uma

perspectiva relativamente mais objectiva em relacéo as dindmicas centrais.
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ANEXOS

Anexo A — Guido de entrevista para os artistas

1.

Dimenséo biografica

Quando comegou a trabalhar como artista
Como foi a sua carreira até agora
Carreira antes e depois de 1974
Internacionalizacdo

Momentos mais marcantes da carreira

Dimensao formativa

Formagcdo artistica

o Data de concluséo (ou de cessagdo)

o Nome do curso

o Nome da Instituicdo
Utilidade percepcionada da formacao artistica
Utilidade de ter frequentado aquela Instituicdo
Outras formagdes

o Data de concluséo (ou de cessagéo)

o Nome do curso

o Nome da Instituicdo
Utilidade percepcionada de outras formagdes
N° de exposices (individuais/colectivas)
Exposicdes em galerias (nacionais/internacionais)
Exposi¢des em Museus (nacionais/internacionais)
N° de trabalhos vendidos
Preco dos trabalhos
Mudanca no preco dos trabalhos

Dimensao laboral

Ocupacdes para além do trabalho artistico

Que tarefas executa/executava no &mbito dessas ocupagdes
Gestdo do tempo

Como tem evoluido o trabalho

Trabalho antes e depois de 1974

Evolucdo do trabalho em comparacéo ao de outros artistas
Trabalho de outros artistas antes e depois de 1974

Dimensao estética

Mestres

O que é ma arte

O que é boa arte

Aquilo que tem procurado alcangar no trabalho

Descontinuidades na relagdo com o trabalho

Alteracdo em relacdo aquilo que pretende alcangar com o trabalho artistico durante o tempo
dedicado a outras ocupagdes

Momentos mais marcantes da relagcdo com o trabalho

Influéncia da revolucdo de 1974 nesta relagdo

Valores estéticos do préprio

Mudanca nos valores estéticos do préprio

Razbes da mudanca nos valores estéticos do proprio

Momentos marcantes de recusa/adesdo a valores estéticos

Alteracdo nos valores estéticos durante o tempo dedicado a outras ocupagdes.

Valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte

Mudanca nos valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte.
Momentos marcantes dessa mudanca

Valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte antes e depois de 1974.



Dimensao da sociabilidade

Com que galerias trabalha

Com que artistas trabalha

Com que galerias/artistas gostaria de trabalhar

Com que galerias/artistas ndo gostaria de trabalhar
Escolhe com quem trabalha ou é escolhido?
Relacionamentos com galeristas, artistas e criticos.
Razdes pelas quais se ddo bem/mal

Mudancas nestes relacionamentos

Influéncia da revolucéo de 1974 nestes relacionamentos
Relacionamentos entre artistas e galeristas e entre artistas e criticos.
Razdes pelas quais se ddao bem/mal

Mudancas nestes relacionamentos

Influéncia da revolucéo de 1974 nestes relacionamentos

Dimensao discursiva

Quem tem mais poder para consagrar
Mudanca na alocacéo do poder de consagracao
Alocacdo do poder de consagracdo antes e depois de 1974.

Dimensao econdmica

Opinido sobre a importancia do dinheiro no mundo da arte
Importancia da compensagao econémica para o proprio
Influéncia do dinheiro na sua actividade

Lucro anual resultante da actividade criativa

Importancia da compensagdo econdmica para 0s outros artistas, os criticos de arte e 0s

galeristas

Opinido sobre a influéncia do dinheiro no trabalho dos artistas, dos criticos de arte e dos

galeristas

Dimensao societal

Consequéncias da revolugdo de 1974 para o mundo da arte.
Desafios actuais do mundo da arte

Caracterizacao

e Ano em que nasceu

Nivel de escolaridade mais elevado que completou
Nivel de escolaridade mais elevado completo pela mée
Trabalho remunerado da mée

Nivel de escolaridade mais elevado completo pelo pai
Trabalho remunerado do pai



Anexo B — Guido de entrevista para os galeristas

1-

Dimenséo biografica

Data de abertura da galeria

Razdes para abrir uma galeria

Tarefas do dia-a-dia

Trabalho da galeria antes e depois de 1974
Momentos mais marcantes da actividade do galerista
Momentos mais marcantes da historia da galeria

Dimensao formativa

Formagcdo artistica

o Data de conclusao (ou de cessacdo)

o Nome do curso

o Nome da Instituicdo
Utilidade percepcionada da formacao artistica
Utilidade de ter frequentado aquela Instituicdo
Outras formagdes

o Data de conclusdo (ou de cessagdo)

o Nome do curso

o Nome da Instituicdo
Utilidade percepcionada de outras formagdes
N° de exposicoes
ExposicBes/participacdo em eventos fora da galeria
N° de trabalhos vendidos
Preco dos trabalhos
Mudanca no preco dos trabalhos
Avrtistas com que tem trabalhado
Colaboracéo com criticos de arte

Dimensao laboral

Ocupacdes para além do trabalho da galeria

Que tarefas executa/executava no &mbito dessas ocupagdes
Gestdo do tempo

Como tem evoluido o trabalho

Trabalho antes e depois de 1974

Evolucéo do trabalho em comparagéo ao de outros galeristas
Trabalho de outros artistas antes e depois de 1974

Dimensao estética

O que é ma arte

O que é boa arte

Processo de selec¢éo dos artistas com que trabalha

Critérios de selecgdo dos artistas

Se ndo tivesse que se preocupar com a questdo financeira, preferia trabalhar com outros
artistas?

Influéncia da revolucdo de 1974 na escolha dos artistas

Valores estéticos da galeria

Mudanca nos valores estéticos da galeria

Razbes da mudanca nos valores estéticos da galeria

Momentos de recusa/adesdo a valores estéticos da galeria

Valores estéticos do préprio

Mudanca nos valores estéticos do préprio

Razbes da mudanca nos valores estéticos do prdprio

Momentos marcantes de recusa/adesdo a valores estéticos da galeria
Alteracdo nos valores estéticos durante o tempo dedicado a outras ocupagoes.



Valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte

Mudanca nos valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte.
Momentos marcantes dessa mudanca

Valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte antes e depois de 1974.

Dimensao da sociabilidade

Com que galerias trabalha

Com que artistas trabalha

Com que criticos trabalha

Com que galerias/artistas /criticos gostaria de trabalhar
Com que galerias/artistas/criticos ndo gostaria de trabalhar
Escolhe com quem trabalha ou é escolhido?
Relacionamentos com galeristas, artistas e criticos.

Razdes pelas quais se ddo bem/mal

Mudancas nestes relacionamentos

Influéncia da revolucdo de 1974 nestes relacionamentos
Relacionamentos entre artistas e galeristas e entre artistas e criticos.
Razdes pelas quais se ddo bem/mal

Mudancas nestes relacionamentos

Influéncia da revolucdo de 1974 nestes relacionamentos

Dimensao discursiva

Quem tem mais poder para consagrar
Mudanca na alocagéo do poder de consagracao
Alocacéo do poder de consagracdo antes e depois de 1974.

Dimensao econémica

Opinido sobre a importancia do dinheiro no mundo da arte
Importancia da compensagdo econémica para o proprio
Influéncia do dinheiro na sua actividade

Lucro anual da galeria

Importancia da compensacdo econémica para 0s outros artistas, 0s criticos de arte e 0s

galeristas

Opinido sobre a influéncia do dinheiro no trabalho dos artistas, dos criticos de arte e dos

galeristas

Dimensao societal

Consequéncias da revolugdo de 1974 para o0 mundo da arte.
Desafios actuais do mundo da arte

Caracterizacao

e Ano em que nasceu

Nivel de escolaridade mais elevado que completou
Nivel de escolaridade mais elevado completo pela mae
Trabalho remunerado da mée

Nivel de escolaridade mais elevado completo pelo pai
Trabalho remunerado do pai



Anexo C — Guido de entrevista para os criticos

1. Dimensao biogréfica

Quando e como comegou a escrever

Razdes pelas quais comecou a escrever sobre arte

Primeiro texto publicado

Trabalho como critico antes e depois de 1974

Momentos mais marcantes da actividade enquanto critico de arte

2. Dimensao formativa
e Formacédo artistica
o Data de concluséo (ou de cessagdo)
o Nome do curso
o Nome da Instituicdo
e Utilidade percepcionada da formacédo artistica
e Utilidade de ter frequentado aquela Instituicdo
e  QOutras formacdes
o Data de conclusdo (ou de cessagdo)
o Nome do curso
o Nome da Instituicdo
Utilidade percepcionada de outras formages
Publicaces
Onde escreve
Critérios editoriais dos sitios onde escreve
Galerias com que colabora

e  Artistas cujo trabalho ja recenseou

3. Dimensao laboral

Ocupacdes para além do trabalho como critico

Que tarefas executa/executava no &mbito dessas ocupagdes
Gestdo do tempo

Como tem evoluido o trabalho como critico

Trabalho como critico antes e depois de 1974

Evolucédo do seu trabalho em comparagdo com o de outros criticos
Trabalho de outros criticos antes e depois de 1974

4. Dimensdo estética

O que é ma arte

O que é boa arte

Ja avaliou negativamente o trabalho de alguém?

O que lhe desagradava no trabalho daquela pessoa.

Qual foi o melhor trabalho artistico sobre o qual ja escreveu?

O que Ihe agradava no trabalho daquela pessoa

Valores estéticos dos sitios onde publica

Mudanca nos valores estéticos dos sitios onde publica

Razdes da mudanca nos valores estéticos dos sitios onde publica

Momentos de recusa/adesdo a valores estéticos dos sitios onde publica
Valores estéticos do préprio

Mudanca nos valores estéticos do préprio

Razbes da mudanca nos valores estéticos do proprio

Momentos marcantes de recusa/adesao a valores estéticos do proprio
Alteracdo nos valores estéticos durante o tempo dedicado a outras ocupagoes.
Valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte

Mudanca nos valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte.
Momentos marcantes dessa mudanca

Valores estéticos dos artistas, dos galeristas e dos criticos de arte antes e depois de 1974.
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Dimensao da sociabilidade

Com que galerias trabalha

Com que artistas trabalha

Com que criticos trabalha

Com que galerias/artistas /criticos gostaria de trabalhar
Com que galerias/artistas/criticos ndo gostaria de trabalhar
Escolhe com quem trabalha ou é escolhido?
Relacionamentos com galeristas, artistas e criticos.

Razdes pelas quais se ddo bem/mal

Mudancas nestes relacionamentos

Influéncia da revolucdo de 1974 nestes relacionamentos
Relacionamentos entre artistas e galeristas e entre artistas e criticos.
Razdes pelas quais se ddo bem/mal

Mudancas nestes relacionamentos

Influéncia da revolucdo de 1974 nestes relacionamentos

Dimensao discursiva

Quem tem mais poder para consagrar
Mudanca na alocacéo do poder de consagracao
Alocacdo do poder de consagracdo antes e depois de 1974.

Dimensao econdmica

Opinido sobre a importancia do dinheiro no mundo da arte
Importancia da compensagao econémica para o proprio
Influéncia do dinheiro na sua actividade

Lucro anual resultante da actividade de critico

Importancia da compensacdo econémica para 0s outros artistas, os criticos de arte e 0s

galeristas

Opinido sobre a influéncia do dinheiro no trabalho dos artistas, dos criticos de arte e dos

galeristas

Dimensao societal

Consequéncias da revolugdo de 1974 para o mundo da arte.
Desafios actuais do mundo da arte

Caracterizacao

e Ano em que nasceu

Nivel de escolaridade mais elevado que completou
Nivel de escolaridade mais elevado completo pela mée
Trabalho remunerado da mée

Nivel de escolaridade mais elevado completo pelo pai
Trabalho remunerado do pai
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