O SENTIDO
DO DESENTENDIMENTO

— NAS BIENAIS DE CERVEIRA:
ARTE, ARTISTAS E PUBLICO*

IDALINA CONDE**

«... A comunica¢do das obras de arte com
o exterior, com o mundo perante o qual elas
se fecham, feliz ou infelizmente, leva-se a
cabo através da ndo comunicagdo. [...] A
aparéncia ao sentido, sempre que este se ma-
nifesta na obra de arte, confere a toda a obra
a sua tristeza; ela sofre tanto mais quanto
mais perfeitamente a coesdo bem sucedida
sugere o sentido.» !

«EBEu, de arte moderna nao entendo

nada.»2
«Ndo se trata tanto de uma questdo de en-

tender...»3

I. INTRODUCAO

Este texto trata do que se designa de dissondncia, entre a producdo ¢ a
recep¢do artistica de vanguarda.

Contributos da Sociologia da Cultura, da Arte e da Comunicagado es-
tardo presentes neste trabalho onde se procura identificar as atitudes e dis-
posi¢cdes estéticas polares de que os artistas e as fracgdes mais populares do
publico sao portadores.

Na primeira parte do artigo faz-se uma reflexdo em torno dos funda-
mentos estéticos da arte contemporanea e situa-se o desentendimento como
efeito do que de chama de vocagdo incomunicante desta arte. A segunda
parte do texto apresenta o contexto em analise — as Bienais Internacionais
de Arte Moderna de Vila Nova de Cerveira, particularmente a sua quarta
edi¢do, na qual se recolheram depoimentos de artistas e de elementos do
publico local, sobre as obras de arte expostas e este acontecimento artistico.

* Comunicagédo apresentada nas 1V Jornadas de Comunica¢do do ISCTE em Novem-
bro de 1984,
** Docente do ISCTE e investigadora do CIES.



48 SOCIOLOGIA

Sede para a pratica da descentralizac@o cultural, espago sujeito a no-
vos habitos culturais e importantes opera¢des de mudanga local, Vila Nova
de Cerveira viria a tornar-se cenario onde estratégias e interesses diferentes
em torno das Bienais de Arte ndo deixariam de inaugurar o encontro entre
uns, os artistas, e os outros, os locais.

Finalmente, cabe a terceira das sec¢des deste trabalho, apresentar e
analisar alguns dos comportamentos e atitudes para com as expressoes €s-
téticas de vanguarda e desse modo ilustrar o que antes se referiu como sen-
do o desentendimento entre produtores e receptores da arte moderna.

Em suma, é objectivo deste texto, entender e situar a logica social
desse desentendimento sustentado por argumentos estéticos que regulam a
modalidade de comunicacdo num campo particular da pratica social, o
campo artistico.

II. SOBRE O DESENTENDIMENTO EM ARTE MODERNA

«E caracteristica da nossa idade, esta de reaprendermos a ver, a ouvir,
a compreender» ¢, afirmava Gillo Dorfles como sendo a insignia da Moder-
nidade —, a de uma permanente reaprendizagem das linguagens estéticas
do século XX.

Definitivamente a Modernidade teria destruido o modelo da represen-
tacdo da ordem natural do mundo e instituido a ruptura com a Idade Clas-
sica.

Como diz Foucault na sua obra «As Palavras ¢ as Coisas», «As Meni-
nas» de Velasquez, disso € um quadro exemplar:

«Talvez haja neste quadro como que a representacdo da re-
presentacdo classica e a definicdo do espaco que ela abre. Com
efeito, ela intenta representar-se a si mesma em todos os seus ele-
mentos, como as suas imagens, os olhares aos quais ela se ofere-
ce, os rostos que ela torna visiveis, os gestos que a fazem nascer.
Mas ai, nessa dispersdo que ela retine ¢ exibe em conjunto, por to-
das as partes um vazio essencial ¢ imperiosamente indicado: o de-
saparecimento necessario daquilo que a funda — daquele a quem
ela se assemelha e daquele a cujos othos ela ndo passa de Seme-
lhanca. Esse sujeito mesmo — que & o Mesmo — foi elidido. E li-
vre, enfim, dessa relagdo que a acorrentava, a representacdo pode
dar-se como pura representagdo.»’

Se a representagdo significava significar, o primado estético da moder-
nidade impds a insignificancia dos significados. Aqui reside o que o Theo-
dor Adorno chama de vocagdo incomunicante da Arte contemporaneas®.

O sentido e os efeitos estéticos procuram-se menos na representacao
confiante dos conteidos e mais nas operacdes formais que definem o modo
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de representar. Representar, quer dizer exprimir uma intencionalidade cria-
dora; quer dizer, portanto, construir uma outra realidade.
Parafraseando Barthes,

«A arte, ndo importa qual, da poesia a banda desenhada ou
a0 erotico, a arte existe a partir do momento em que um olhar
tem por objecto o Significante. [...] Quis-se abolir o Significado
e, por conseguinte, o Signo; mas o Significante persiste, subsiste,
mesmo se ndo remete, parece, para nada. O Significante € o qué?
Digamos, para simplificar, a coisa apercebida, aumentada por
um certo pensamento.»’

Nio era pois de insoléncia que se tratava a afirmacdo de Magritte que,
ao representar uma maca, dizia: Ceci n’est pas une pomme. O objecto €
menos significado e mais significante, a postura fotografica parodia a boa
representagao.

Ha, nas sucessivas linguagens estéticas do século XX — impressio-
nismo, expressionismo, surrealismo, abstraccionismo ou mesmo hiper-rea-
lismo — uma permanente busca das significagdes formais ao nivel da pes-
quisa das formas, das texturas, dos timbres, das cores. Os constituintes
mais fragmentarios e moleculares nas obras parecem ser os que melhor re-
gistam e exprimem a intencionalidade estética.

Na pintura surgem os gestos que dilaceram telas, os tragos ¢ as cores
que se exploram nas suas propriedades timbricas — a gumosidade, a densi-
dade, a substancia, em propostas de criacdo artistica que nada tém a ver
com uma pintura oitocentista onde os empastes tonais sugeriam fundos e
atmosferas. A escultura adquire estranhas modelag¢Ges: «uma intrincada
szlva de chapas contorcidas, débeis fios metalices, inchadas protuberédncias
marmoreas, superficies e cavidades quase esvaziadas, fitas e filamentos en-
trancados.» ® Longe se esta, portanto, da estatuaria como paradigma dos
objectos escultoricos.

Seja ainda a presenca do assintactismo nas artes literarias onde se re-
poe a importancia formal da lingua; seja «esta necessidade da musica de
hoje de desvincular-se tanto da harmonia quanto de apoderar-se de uma
real construtividade timbrica que a permite desenvolver-se numa multidi-
mensionalidade espacial»’; ou sejam os gestos dramaéticos, existenciais ¢
incisivos do teatro moderno e dos happenings, de facto, um mesmo movi-
mento estético esta presente nos diversos campos da produgdo artistica de
vanguarda. De resto, resultante desta similitude de pesquisas, € a sinestesia
das artes contemporaneas, processo pelo qual elas se invadem, se conci-
liam, transgridem fronteiras.

A obra de arte institui-se assim no sinal polémico de que fala Jean
Duvignaud ' mais inclassificavel, persegue-a o estigma da divida sobre-
tudo porque ainda ousa, com o insolito ¢ a estética do feio e do kitsh,

4
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afirmar-se como anti-arte. Para os artistas, o que parece sobranceria, pode
ser uma questdo de sobrevivéncia estética:

«Nos, que somos modernos, seremos, provavelmente, anti-
gos modernos. Esta palavra que se nos cola a pele como a nossa
linguagem e a nossa diferen¢a. Os nossos textos poderao tornar-
-se ilegiveis, a nossa pintura inobservavel ou inapreciavel, a nossa
musica inaudivel, os nossos filmes insuportaveis. Isso & outra
questdo.» !

E justamente nesta «outra questdo» que uma nova relagdo se inaugura
entre produgdo e recepedo estética. Mais indiferentes a legibilidade, menos
comprometidas com o hedonismo, as obras de arte propde-se como supor-
tes, como Significantes: sera da responsabilidade dos receptores, com 0s
seus varios entendimentos, a configura¢do da obra como Signo. A obra €
aberta'?: sdo os dialogos com ela virtualmente permitidos que a fecham.

Demitida de orientar o seu entendimento, a Arte Moderna, paradoxal-
mente, quer comunicar tudo ndo dizendo nada: ¢ sobre esta necessaria im-
ponderabilidade que paira em torno da vanguarda que leva Shapiro a falar
de «arte da nio comunicacdo» .

Fernando Pessoa, por exemplo, como poeta moderno, convidava a
leitura desentendida dos seus poemas: queria com isso dizer que os seus
textos tanto podiam ser um campo de batalha quanto de cumplicidade pelo
sentido.

Entre o «Eu» dos artistas e 0 «Tu» do publico, existe, nas palavras de
Arnold Hauser, um permanente equivoco, ja que a recep¢do € sempre uma
«transformacio e falsifica¢do da visdo original» '*. Assim,

«O facto de que as coisas que o artista comunica ao seu pu-
blico ndo sejam inteiramente as que quisera dizer, deve-se a cir-
cunstancia de que a vontade artistica subjectiva e a expressdo ob-
jectivada, o impulso criador e a vivéncia artistica ndo coincidam e
que a recep¢do ndo seja nenhuma espécie de reconstrucéo da pro-
ducdo. [...] Compreensdo e mal-entendido ndo estdo em absoluto
tdo separados um do outro como parece; estdio mutuamente uni-
dos por uma longa série de transi¢des.» *

No entanto, para além deste efeito de desvio de sentido imposto pela
distincia estética e social entre artistas e publicos, o desentendimento con-
temporaneo resulta mais como principio estruturante do modo de produ-
cdo artistica, pela qual se desconstroiem os codigos e se libertam os gestos.

Se na representagdo, a arte se subordinara a fungado pratica de comu-
nicar, a «autonomia da fun¢fo estética» '¢ define o funcionamento € a legi-
timidade do das vanguardas. O cumprimento de um mesmo historico efeito
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de distéancia social do campo artistico existe, ainda que com primados este-
ticos diversos.
Como diz John Berger,

«A experiéncia da arte, que foi a principio a experiéncia sa-
grada do ritual, foi isolada do resto da vida para, precisamente,
poder exercer o seu poder simbolico sobre ela. Mais tarde, o iso-
lamento desta arte tornou-se social. Entrou na cultura da classe
dirigente enquanto fisicamente era colocada a parte e isolada nos
seus palacios e casas. Durante toda esta historia a autoridade da
arte foi inseparavel da sua coutada.»

O isolamento da Arte de representagdo, coincidia com uma simultanea
inteligibilidade e inacessibilidade. Nas formagdes sociais do capita-
lismo avangado, no entanto, uma acessibilidade em principio suposta pelo
processo de democratizagdo cultural é acompanhado da incomunicacdo da
Arte Moderna. Na «era da reprodu¢do mecéanica da obra de arte» '%, a ex-
tensdo social de um publico consumidor de cultura, ndo parece ameacar o
isolamento das vanguardas.

Uma questdo se coloca: a continuidade da mesma légica social do
campo artistico exigiu a ruptura dos modos de produc¢ao estética? Parece,
de facto, que jamais a Arte foi um dominio laico da pratica social: antes
pelo desconhecimento que a distdncia fisica, simbolica e social impunha;
hoje por um desentendimento, que uma suposta proximidade entre pro-
dutores e receptores estéticos ndo resolve. De resto, ha que fazer duas
observagdes. Uma diz respeito ao que entendemos, neste texto, por Arte
Moderna que, sublinhamos, se trata de arte erudita de Vanguarda. A outra
observag¢do remete para a problematica da extensado social do publico com
a emergente cultura de massas.

Uma elementar sociologia da arte deve, sobretudo afirmar a inexistén-
cia do Publico e observar uma pluralidade de pertencas sociais ao nivel dos
receptores da arte. Cada um dos publicos, representa uma disposicdo este-
tica propria e transporta consigo posturas diferenciais face as obras que in-
diciam as suas posi¢des de incluidos e excluidos do campo artistico.*

A teoria da cultura de massas é, nas palavras de Pierre Bourdieu, uma
«massmediologia» ja que dissimula as diferentes posi¢cdes sociais presentes
no campo cultural. Parece, pois, claro que a serializa¢ao cultural ndo atin-
giu igual e qualitativamente o publico da vanguarda, bem mais reservado
de uma extensdo social. A Arte Moderna, seja pela sua propria estrutura
incomunicante, seja porque ¢ um dominio altamente selectivo, defende,
neste isolamento, a sua distingdo e distancia face aos outros campos da
pratica social.

Se, como afirma Mukarovski, para um mesmo «objecto-coisa» existe
uma pluralidade de «objectos-estéticos» *', a defini¢do legitima do objecto
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como estético ja so socialmente pode ser explicada. A posi¢do de Pierre
Bourdieu quanto a isso € clara:

«O olho é um produto da histéria reproduzido pela educa-
¢do. Assim &€ com o modo de percepgdo artistico que se impde ho-
je como legitimo, quer dizer, a disposi¢ao estética como capacida-
de de considerar em si proprias e por elas proprias, na sua forma
e ndo na sua fun¢do, ndo somente as obras designadas por uma
tal apreensao, quer dizer, as obras de arte legitimas, mas todas as
coisas do mundo, quer se trate de obras culturais que ainda nao
sdo consagradas — como antes as artes primitivas e hoje a foto-
grafia popular e o kitsch— ou os objectos naturais. O «olhar pu-
ro» é uma inven¢ao historica que é correlativa da apari¢do de um
campo de producdo artistica autdbnoma, quer dizer, capaz de im-
por as suas proprias normas tanto na produ¢do como no consu-
mo dos seus produtos.» %

O «olhar puro» implica pois uma ruptura com a atitude habitual face
ao mundo empirico: ele é o sinal de uma ruptura social.

Esta ruptura esta presente, seja quando se fala, em semidtica, em
«versdes negociadas» dos sentidos das mensagens, remetendo-se assim
para as logicas situadas dos grupos sociais diferentemente habilitados em
manipular a polissemia das obras; seja quando, em fenomenologia, se defi-
ne a «dimensao virtual» das obras, apenas resolvida no acto da recep¢do;
seja, finalmente, em sociologia, na analise das homologias entre as percep-
¢des e as pertengas sociais.

As obras de arte, enquanto «matérias significantes» , tém imprimido
nas gramaticas que as produziram, o destino social correspondente. Para
alguns, os mais destituidos dos intrumentos de percep¢do legitima, a im-
ponderabilidade e a violéncia simbolica podem ser as Gnicas formas de re-
conhecimento.

Portanto, o apelo a subjectividade do publico, segundo o mito demo-
cratico que defende «morra a arte para que viva o puablico»*, significa
realmente que a arte vive para que morra um certo publico. E nés veremos
que fricgdo, que combate e também que pactos, polarizam o publico eru-
dito e o puablico popular face as expressdes de vanguarda.

Se como afirma Michel de Certeau,

«Como o direito (que € o seu modelo), a cultura articula os
conflitos e legitima, controla ou desloca a razdo do mais forte.
Ela desenvolve-se no elemento de tensdes, e frequentemente de vi-
véncias, contratos de compatibilidade e compromissos mais ou
menos temporarios. As tacticas de consumo, engenhosidades do
fraco para tirar partido do forte, desembocam, portanto, numa
politizagdo das praticas quotidianas.»
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as Bienais de Arte Moderna de Vila Nova de Cerveira ofereciam-se como
contexto para uma analise das estratégias de coexisténcia, mas também de
resisténcia, presentes na relagdo cultural que faz encontrar agentes sociais
diversos em torno de expressoes artisticas de vanguarda. Cenario para o
desentendimento que se tem vindo a referir, ndo deixariamos de ai encon-
trar, um campo vasto de sentidos em torno das obras de arte. Veremos, no
entanto, que o sentido politico da confrontacdo gerada em torno do senti-
do estético das obras remete para o exercicio de poderes sociais e simboli-
cos diferentes.

III. VILA NOVA DE CERVEIRA E BIENAIS DE ARTE:
UM CONTEXTO

O que se considera ser hoje a grande Bienal da Arte Moderna em Por-
tugal, nasceu em Vila Nova de Cerveira em 1978 sob a égide da descentrali-
zagdo cultural. Ao longo das suas quatro edi¢cdes, a Bienal nao deixou de se
engrandecer e fixar localmente. A pequena vila nortenha tornou-se o palco
para o desenrolar de um dos mais importantes acontecimentos artisticos do
nosso pais.

De dois em dois anos, repete-se o «Festival de luz, cor e som» no dizer
das parangonas dos media e, com novos equipamentos culturais € infraes-
truturas logisticas, este espaco acolhe uma populagdo crescente de artistas
(em 1984, cerca de 500 participacdes) e de visitantes (cerca de 40 000 para o
mesmo ano), oriundos na sua maioria dos grandes centros urbanos, Porto
e Lisboa.

Objecto de atengdes politicas como o ilustram as sucessivas visitas go-
vernamentais, € encargo para um compromisso de varias instituigdes cultu-
rais e financiadoras, a Bienal de Cerveira tornou-se o bastido de uma nova
distingdo e identidade local. Pertence-lhe a insignia da modernidade de
uma terra, intengdo que sempre esteve presente nas estratégias de apoio €
de gestdo do acontecimento por parte da autarquia.

Para uns, os pintores, escultores, actores, performers, poetas, musi-
cos, que descobriram e elegeram este espago para «se encontrarem ¢ faze-
rem coisas», a Bienal representa um lugar especializado na apresentagdo e
seleccdo da produgdo artistica contempordnea e uma instancia crescente-
mente decisiva na legitimagdo estética dos artistas portugueses.

«Uns e outros, em maior e menor grau, mas aderem todos os
artistas. E que isto é a Bienal de Arte Portuguesa! E a Gnica Bie-
nal que existe no nosso pais! Italia tem Veneza, o Brasil, S. Pau-
lo, nos € Cerveira! Que ndo € por dinheiro, ndo. Encontro, sim.
Encontro com as pessoas... novamente podemos... Porque nos
estamos todos separados, porque neste pais uns vivem em Lisboa,
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outros vivem no Porto, outros em Coimbra e ndo sei mais qué...
Talvez seja um ponto de reunido... Podemos encontrarmo-nos
todos, podemos trocar experiéncias que n6s damos uns aos outros
e... para além disto, a Bienal de Cerveira tem alguma credibilida-
de, ndo €? Tem!» (escultora)

Estas recentes centralidades artisticas, ainda que geograficamente si-
tuados na periferia dos circulos urbanos da produgdo e mercado da arte,
parecem cumprir necessarias funcoes de divulgac¢do. O processo da descen-
tralizagdo do campo artistico nacional tem como consequéncia o apareci-
mento de acontecimentos similares em Chaves, Lagos, Campo Maior.

Os interesses locais coincidem neste desejo de divulgagdo da terra e de
centripetacdo de atengdes e investimentos agora mais eficazmente conse-
guidos no campo das lutas regionais e autarquicas. De facto, aquela que se
supunha ser uma gratuita («um exoético desperdicio de milhares de contos
que bem falta faziam para outras coisas») inicjativa da autarquia, & hoje
positivamente avaliada nos contributos materiais e simbolicos que trouxe
para o desenvolvimento local:

«Nao, ndo ¢ a mesma coisa que uma fabrica!... Com a Bie-
nal... Sim que... falar no nome de Cerveira, e muitos iam ver se
era em Vila Real de Santo Antonio! Hoje, gracas a Bienal e aos
turistas... esta a ser conhecida até internacionalmente! E através
do pais, ndo haja davidas.» (comerciante)

«Pois... evolui a vila, ndo €? E ha a marina, a pousada... es-
tao a fazer a marginal... Movimenta tudo!» (camponesa)

«Caramba! Até em Franca! Até em Franca se ouve falar da
nossa terra! E quando eu aqui chego, vejo tudo melhorado. Isto
era muito atrasado, sabe?» (operario emigrante)

No entanto, ndo deixa a historia das Bienais de Arte de Cerveira de ser
marcada por esta ambivaléncia que nas avaliagdes dos locais se reconhece
no que elas admitem ser necessaria a Bienal, mas no que deixam transpare-
cer de incomodidade face a este acontecimento. Tal ambivaléncia s6 € com-
preensivel se se atender o que de novidade e de surpresa a vanguarda trou-
xe para um meio social popular.

A Bienal, de facto, significou a imposigdo local de novos habitos cul-
turais e com eles, o sentimento de uma violéncia simbolica intoleravel. E
perante a exuberdncia ¢ a estranheza da pintura e de escultura, a imorali-
dade da nudez, a absurdidade das performances, ndao so se assistiria a uma
tensdo entre os artistas e os locais, como estes se dividem e polarizam entre
si entre um publico mais erudito ou mais popular.

Seis anos passados sobre a primeira Bienal, os excessos desta tensdo
aparecem bem mais mitigados e convertidos num sentido generalizado de
alguma indiferenca perante as surpresas que a vanguarda vai trazendo para
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Cerveira. Estabeleceu-se, no entanto, um implicito pacto que modera as ir-
reveréncias dos artistas e salvaguarda certos principios morais dos locais.

«Na primeira Bienal... Ah! Era tudo muito... muito... mui-
to assim num espirito muito, muito muito lirico, muito artista!
Vamos: era a nossa primeira experiéncia, vamos fazer tudo! E fi-
zémos tudo! Percebe? Nao havia ninguém ... ninguém proibia na-
da. Tudo era aceite porque era experiéncia. Acho que nos € que
fizemos que as pessoas nos, nos proibissem de fazer coisas...
Porque fizemos tudo! S6 ndo incendiamos a casa porque nao nos
apeteceu. Tudo foi permitido. Isso... talvez fosse o mal... a culpa
do que talvez se passe agora de, de um certo ressentimento contra
o artista. Foi porque nés pudemos fazer tudo. Antes, era uma
maravilha! Reis e senhores c4 na terra! E tudo foi aceite... V&?
Agora para as intervengoes e performances, ja sao a porta fecha-
da, as mais chocantes e mais violentas, como a de ontem da Elisa-
bete Mileu. E que nos ndo queremos provocar problemas. Quere-
mos pOr agua na fervura, percebe?» (escultora)

Uma nova prudéncia regula os contactos entre os protagonistas deste
processo € os compatibiliza perante um acontecimento face ao qual cada
um espera gratificacoes algo diferentes.

Mas porque sdo precarios os pactos e frequentes as transgressoes, ou
porque é excessivo o desentendimento em torno das obras e praticas artisti-
cas e a «boa vontade cultural» néo elide a ruptura social que atravessa cria-
dores e receptores, quando chega o tempo da Bienal, reactualizam-se nos
discursos as marcas do gosto e do desencanto perante a arte moderna. E as
palavras ou os gestos estilhagam com mintcia — com malicia ou seriedade,
com desenvoltura ou constrangimento —, o espectaculo de uma arte im-
ponderavel na sua mudez.

E sobre esses textos que nos debrugaremos agora, para retomar a ana-
lise do desentendimento, principio estruturante da relacao entre a produ-
¢d0 e a recepgdo estética.

Vila Nova de Cerveira para isso é um contexto privilegiado. Um pe-
queno incidente é exemplar dessa dissonancia que come¢a mesmo na defi-
ni¢do da obra de arte.

Sobre as muralhas da vila fora colocada uma escultura, resultado de
um trabalho colectivo. Tratava-se de um trabalho polémico ja que o con-
junto de formagdes fuseiformes garridas contrastava fortemente com a so-
briedade das velhas muralhas. Por outro lado, essas muralhas circundam
parte do terreiro local, na altura sujeito a uma profunda operag@o urbanis-
tica. Chamavam-lhe por isso, o «terreiro dos buracos».

Aquela que parecia ser uma questao ndo problematica — «Gosta da
obra do terreiro?» — viria a denunciar reconhecimentos e atengdes diferen-
tes para com o termo obra:
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_ «Obra?... Aquela do terreiro? ... Mas é claro! E a da Clara
Menéres. Sim, sim, acho que € uma interessante proposta estéti-
ca. Consegue o dialogo entre o novo e o0 antigo. Sabe, ela recupe-
ra as belas cores da festa popular.» (escultor)

«Obra? A do terreiro?... Ah! Sim. Vai ficar uma bonita
obra. A Camara tem feito muitas obras, muitos caminhos. O ter-
reiro vai ficar muito bonito com as ruas ajeitadas. E uma bonita
obra.» (operario)

De facto, um espacgo reservado ao encontro e coexisténcia de popula-
cdes social e culturalmente tdo diferentes, revela-se fértil para o cientista
social que trabalhe sobre os sistemas de classificacdo e julgamento de que
sdo portadores os sujeitos que interroga, inevitavelmente com surpresas.

IV. ARTE, ARTISTAS E PUBLICO:
ENTENDIMENTOS E DESENTENDIMENTOS

Uma abordagem poleomolégica, como a designa Certeau @9, devera
saber reconhecer ndo s6 a conjuntura de lutas simbolicas ¢ materiais entre
artistas e o seu publico, mas observa-las também no interior do campo ar-
tistico.

O que atras se referiu como sendo uma centripetagdo dos artistas na
Bienal de Cerveira ndio representa uma necessaria pacificac@o dos interes-
ses investidos neste acontecimento. Aqui se encontram polémicas suscita-
das pelo estatuto da Bienal que lhe confere legitimidade nas decisdes estéti-
cas, como também em torno das suas funcdes e procedimentos de consa-
gragdo de artistas e da produgdo de vanguarda.

O problema da definigdo estatutaria é um dos efeitos da multiplicac@o
de acontecimentos similares no espaco nacional. Como sentenciava um cri-
tico de arte, «comeca a haver Bienais a mais e cada uma tem de ser diferen-
te da outra». Um principio de especializagdo parece estar nos requisitos de
sobrevivéncia desta Bienal:

«...Sim, ha mais... Mas esta é aberta, € diferente, € pionei-
ra! E a primeira... a primeira Bienal foi inesquecivel! A primeira,
apesar de ter sido a mais, a mais pequenina, foi o principio, foi
aquela por que lutamos e que nos faz lutar hoje. Foi aquela por
que lutamos todos! Foi o principio... foi o principio! Foi. Hoje
temos esta Bienal com problemas, esta com problemas, correcto,
de fundos e nao sO, correcto, mas ndés fomos os primeiros, os pri-
meiros! Temos obrigacdo de estar para aguentar todos os proble-
mas sempre, sempre de sorriso na boca! Que € isso que estamos a
fazer...» (escultora)
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Suposta nesta questdo da legitimidade da Bienel de Cerveira como «
Bienal portuguesa por exceléncia, esta uma outra, a da defini¢do de van-
guarda que, a atender ao conjunto de debates e de polémicas surgidas em
torno do sentido das premia¢des e da selec¢do dos trabalhos nos varios
campos da expressdo artistica, &€ uma definicao insegura e plural.

Pintor: «Pois... pois, segundo os vossos critérios, os critérios
que os senhores seguiram... 6 pa, digam-nos, por favor, a nos
plateia que estamos extraordinariamente interessados em saber,
para onde vamos? Para onde é que nos vamos em termos de arte?
Para onde vamos? Digam-me, por favor!»

Critico: «Eu creio que sera uma situa¢do muito triste, nao ¢,
essa para que esta a apontar... de serem os criticos aqueles que
vio indicar aos artistas para onde é que devem ir...»

[...]

Pintor: ‘Proposta polémica que o juri projecta’. Afirmou is-
to. Agradecia que me explicasse. O juri projecta... projecta €
uma coisa que esti concebida... na atribuicdo dos prémios, ndo
e

Critico: «Projecta no sentido de irradia, ndo €?
... Propde, se quiser. Um juri sera tanto mais valido quanto mais
polémico ele for, ndo €7...

Eu diria que nesta medida todos os prémios sdo politicos! E
sublinho a palavra remetendo-a para o seu sentido mais nobre!»

O sentido politico das premiagdes representa a politica das vanguardas
que em nada sdo estranhas as divisdes de poder internas ao campo artis-
tico, nas quais se defrontam frac¢des marginais e centrais de artistas.

Os problemas levantados a proposito de dois prémios atribuidos na IV
Bienal de Cerveira — o de Revelagdo e o de Escultura— permitem ilustrar
estas consideracdes, ja que se discutia tanto a natureza dos prémios, quan-
to os seus critérios e significado estético.

No caso do prémio de Revelacdo, destinado a consagrar os mais jo-
vens artistas, tratava-se de hesitar entre um «neo-classicismo» (que foi pre-
miado, sendo o artista da Escola de Belas-Artes do Porto) e uma bad-
painting exposta por um conjunto importante de artistas, na sua maioria li-
gados 4 Escola de Belas-Artes de Lisboa.

A representacdo da vanguarda, na Bienal de Cerveira, aparecia assim
tdo problematica quanto eram problematicas as decisdes do juri face as al-
ternativas que se definem como @ modernidade das artes plasticas em Por-
tugal.
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O prémio nacional de Escultura, por seu lado, fora. partilhado por
dois artistas com obras que eram consideradas propostas estéticas radical-
mente diferentes, sendo um deles de Lisboa e outro do Porto. Insinuava-se
entdo que sO6 um qualquer acordo entre circulos de pertenca diferentes re-
presentando poderes similares no campo artistico, poderia justificar esta
partilha do prémio.

Niao sé em relagdo as geragdes mais contempladas e consagradas como
em relagao aos tipos de producdo de vanguarda sub-representados ou mes-
mo ausentes da Bienal se geram descontentamentos, suscitam censuras e di-
videm os artistas:

«...S0 falam, so falam de pintura e nao falam do resto que
acontece aqui... de performance! Deviam ir as Bienais todas! Fo-
mos ao Centro Pompidou, fomos os (nicos gajos que foram ao
Centro Pompidou! E so performances! Nido € esta... estas... es-
tas coisas de 1940! E ndo ha musica? Ninguém fala... Ndo ha opi-
niao? E ndo ha ninguém que fale de video? E das coisas que estao
a acontecer? Bah... s6 quadrinho... s6 quadrinho... Bah!» (mu-
sico e performer)

Reencontramos aqui uma situag¢ao descrita por Annie Verger2”: efeito
da inovacdo tecnologica e do processo de sinestesia que caracteriza a arte
contemporanea, uma nova producdo estética (producdo de imagens em vi-
deo, diaporama, etc.) aparece no tradicional mercado da pintura ¢ da es-
cultura. Os «operadores estéticos», estes novos artistas, estariam assim
numa trajectoria crescente de consagracgao.

Falamos dos artistas e situdmos um conjunto de desentendimentos
presentes nas relagdes internas do seu proprio dominio que nao impedem,
no entanto, a convergéncia na decisdao de continuar a Bienal de Arte, consi-
derada indispensavel como espago para o seu encontro e divulgacao da sua
producdo. E o que se passa do lado do publico local? Que atitudes e apre-
ciagdes se encontram sobre esta arte de vanguarda que no dizer de um dos
responsaveis da Bienal, «lhes & oferecida, chega até eles como deve ser a
verdadeira descentralizagdo cultural?» Como é que eles, os outros vivem
este acontecimento?

Ao principio ndo se sabia bem o que se passava no pavilhdao da Casa
do Povo, quem eram os forasteiros cultos e extravagantes que chegavam e
ficavam para pintar, esculpir, tocar. Mas a senha rapidamente circulou e as
curiosidades ficaram satisfeitas: «/Isto é Arte Moderna».

Com o correr do tempo e a fixagao local dos artistas, a Arte Moderna
pareceu laicizar-se: acumularam-se referéncias e historias e habituaram-se
as tradi¢gdes ao impensavel que a urbanidade de vanguarda trazia.

Hoje, do «isto é arte moderna» para o «dizem que é arte moderna»,
um sensivel desvio de sentido deixa transparecer nos discursos sobre os ob-
jectos e as praticas artisticas, uma ambiguidade entre uma maior habitua-
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¢do e consequente indiferenca perante essas novidades, por um lado e, por
outro, uma secreta impressdo de falacia e de incomodidade menos cons-
trangida perante os comportamentos e producdes da vanguarda.

A imediata auséncia de significados produziu um campo vasto de sen-
tidos e uma clara distingdo entre os portadores das varias versdes sobre a
vanguarda. Os tragos mais radicais de uma polarizacdo que atravessa 0s
publicos (e entre estes e os criadores) podem identificar-se entre os que di-
zem que de Arte Moderna «ndo entendem nada» e os que afirmam que
«ndo se trata de uma questdo de entender». Entender, para uns € para ou-
tros, significa, de facto, coisas diferentes como veremos.

Para os primeiros, portadores da disposi¢do estética popular, a Bienal
trouxe «os abstractos». Assiste-se, assim, a exigéncia de uma qualquer in-
teligibilidade das obras, em si descomprometidas com a fung¢do imediata de
«significar»:

«...Aquilo la & s6 abstractos... La ha uma coisa ou outra
que se aproveita, que € bonita... Mas & quase tudo abstractos...»
(escrituraria)

«Quer dizer... o nosso povo classifica isso melhor, ndo €?
Ora eu que até tenho lido assim umas certas e determinadas coi-
sas... obras... embora eu... goste... eu, muito de pintura... eh...
sou naturalista. Gosto muito de realistas! Gosto muito! Isso ndo
haja davidas! Eu ndo estou... eu ndo posso admirar... ndo estou
preparado... que um risco assim na diagonal... ou qué... que te-
nha aquele valor! Valor através das suas tintas, através das... das
suas coisas... Eu ndo estrou preparado para isso. Que até ha
quem esteja. Eu sei admirar imenso um pdr do Sol! Uma floresta!
Umas coisas assim... Isso € o mais... o mais maravilhoso!» (co-
merciante)

Para os outros, os portadores dos «olhares puros», as propostas esté-
ticas interessam no que tém de significa¢do formal: a questdo do contetido
aparece como insignificante ou mesmo incongruente quando pensada em
termos de representacao:

«Por exemplo, eu sou escultora. Trabalho com volumes ¢
formas, com certos materiais, e tenho uma leitura e uma lingua-
gem proprias na escultura. Ora... eu ndo sei ler pintura! Até de-
terminada altura recusei sempre a pintura. Conhe¢o uns desenho-
sinhos de museu e mais nada. Funciono ao nivel do bonito, do
bem combinado e mais nada. Do bem combinadas as cores, do
bem equilibrado ... mas é claro, isso néo é ler pintura. E claro que
ndo é uma questao de figurativo ou de abstracto, claro. E outra
coisa.» (escultora)
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«N3o se trata da questdo de entender, mas se analisar, de ob-
servar as estruturas, a composi¢do, a textura, a cor, a técnica,
percebe? Nao € uma questdo de gostar mas de estética. Isso tem a
ver com a proposta do dialogo formal na obra. Claro que o que
esta gentinha quer sdo paisagens muito bem pintadinhas!» (pin-
tor)

Segundo Erwing Panofsky 2, corresponderia aos primeiros o nivel da
significagdo primaria ou natural pela qual se impde uma continuidade en-
tre a experiéncia pratica da vida e as formas puras. Os objectos estéticos
identificam-se por empatia (¢ por isso uma significacdo expressiva) e pelo
que eles parecem representar como objectos e acontecimentos quotidianos
(seres humanos, plantas, casas, utensilios, historias e enredos). A significa-
¢do primaria € pois fenoménica. No que diz respeito aos segundos, tratar-
-se-ia de uma significa¢ao formal resultante da analise iconografica que, ao
identificar os valores puramente simbolicos imprimidos nas obras, se defi-
ne mais como significagao intrinseca ou de conteudo.

Gostar das «coisas bonitas» para uns, ler as «propostas interessantes»
para outros sdo duas atitudes diferentes para com as obras de Arte Moder-
na. Uma ruptura social atravessa os seus portadores, uns leigos € outros
eruditos, como os classifica Pierre Bourdieu.

Se a necessidade da representa¢@o natural do mundo exprime uma afi-
tude ética dos primeiros, o que se designa de atitude estética traduz uma
distancia social que os segundos vivem face a esse mundo. O entendimento
dos primeiros converte-se em discernimento para os outros. Uma relacao
de necessidade diferente para com a experiéncia pratica da vida existe para
uns € para os outros.

E, no entanto, importante defender a analise dos insensiveis desvios de
sentido que, nas propostas de Panofsky ou Bourdieu, levariam a supor a
estética popular e a auto-exclusdo dos juizos estéticos, como uma disposi-
cdo dominada. Justamente, uma das tacticas de contorno dos efeitos de
dominag¢do que a presenca dos artistas induz, € a de uma auto-exclusdo as-
sumida pelos mais destituidos dos instrumentos de percep¢do legitimos
para o0 campo artistico:

«Eu ndo percebo nada. Portanto, ndo sei se gosto. Mas ha
quem goste. Eu ndo posso falar do que ndo me faz mal. Mas se
fosse um bocadinho diferente...» (operéario)

As outras tacticas de defesa de uma integridade local ameagada por
novos valores € novos c6digos, passam antes por uma permanente irrisdo,
escarnio, malicia ou desprezo perante a absurdidade € a mudez das obras.
S3do estas praticas, também, indicadores de uma intoleravel impoténcia
face a agress@o simbolica de que parece ter-se fixado localmente:
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Aquilo ali em cima do castelo? Eu nao sei... Mas, quanto a
mim... parece bichos de couve... ou bananas?! Ha 1a um que pa-
rece uma banana. Ah! Sdo as minhocas de Cerveira, nao sabia?
Sao os meus filhos que lhe chamam assim e rimo-nos muito!»
(professora primaria)

«Olhe, por exemplo, aquelas... aquelas coisas que estdo em
cima do castelo sd3o o novo emblema de Cerveira. Ah! Nao sabia?
Sao! Aquilo quer dizer os cornos dos homens de Cerveira!...
Quer dizer que somos todos cornudos! Agora vém esses gajos
chamar-nos cornudos...» (agricultor)

«Pois é... ndo sei o que aquilo é... aquilo... disseram-me
que era a cor. Mas se eu quiser posso saber o significado. E so
perguntar. Eu & que ainda ndo perguntei ao certo. Mas 14 ter um
significado, ha-de ter com certeza!» (doméstica)

A atribuicdo de um significado segundo um realismo ético, ou a sus-
peita de um qualquer significado desconhecido nos suportes formais, € a
resposta ao que é avaliado como objecto gratuito. Esta atitude surpreende-
ria a autora da pe¢a acima referida, ja que, no seu entender, a mesma au-
séncia de significados estaria presente nas ornamentagdes festivas minho-
tas. '

No entanto, encontram-se aqui entendimentos diversos sobre a fungdo
e a legitimidade da produgéo artistica. Se para uns a arte deve ser uma ex-
pressdo «nobre» do quotidiano, representando cenas ¢ motivos onde cada
elemento figura com a significagdo reconhecida, uma versao diferente exis-
te para os outros, os artistas, que fazem da arte um dominio de impressdes
onde cada elemento pode aparecer descontextualizado e significar por si ¢
apenas nas suas componentes formais.

De resto, talvez seja esta operagdo de estetizagdo do quotidiano — tdo
caracteristica na arte contemporanea — uma das que mais agride as frac-
¢des populares do pablico: a consagracdo de um estatuto auratico aos ob-
jectos familiares e prosaicos cria uma situag@o de afirmacéo radical da di-
ferenca entre o «olhar puro» € o «olhar impuro», normal, para com as
obras de arte. O sentimento de indigna¢do que estes sentem perante 0 que
consideram indigno de apreciagdes estéticas, enraiza-se na sua propria ina-
bilidade em se distanciarem de um quotidiano proximo tornando-o menos
habitavel e mais desumanizado. Se é esse quotidiano que estes partilham
com os artistas, também é por ele que a cisdo entre uns e outros € vivida
como mais insanavel.

«As camisas! As camisas! Ja viu aquilo? Estdo a trogar con-
nosco! E ainda por cima chamar-lhe pintura!» (professora prima-
ria)
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«Por ali uma retrete! ... Francamente! Querem mandar-nos a
alguma parte... Se aquilo é cultura, prefiro ser inculto!» (banca-
rio)

Diferentes destas pe¢as que destituem os objectos quotidianos das suas
fungdes praticas, mas similares no que se propdem de novidade no tradi-
cional sistema de classifica¢cdes da pintura, escultura, teatro, sdo as obras
de arte constituidas por formas e materiais desconhecidos. Os comporta-
mentos perante estas pegas sdo bastante mais acompanhados de uma con-
tencdo e poderagdo, explicaveis pelo desconhecimento da produgdo e do
funcionamento especializado do campo artistico:

«Aquilo ... aquilo € uma escultura? Nao sabia... Parece an-
tes uma maquina com orelhas e com som...» (estudante)

«Ndo sei... Pintura nao é... Escultura? Ndo! A mim pare-
cem-me umas asas penduradas.» (comerciante)

Ha, no entanto, para com as obras mais irreconheciveis como tal e as
mais apercebidas como excessiva incongruéncia e absurdidade, um senti-
mento vivo de ofensa perante o que se supde ser de algum modo, uma ati-
tude de escarnio e de petulancia da parte dos artistas. As performances e
também algumas instalagdes, expressdes estéticas desconhecidas em Vila
Nova de Cerveira até ao aparecimento das Bienais, foram, por isso, objec-
to central das controvérsias.

As performances, situagdes rituais que sugerem novas experiéncias
com O espago, 0 corpo, o imaginario, pretendem criar acontecimentos de
envolvimento total com o recurso a imagens, a textos, a som, a gestualida-
de. Com elementos aparentemente idénticos aos do teatro, as performan-
ces, no entanto nada tém a ver com a representacdo e enredo tradicionais.

Um equivoco destes, a partida, era sentido como insuportavel no de-
curso dos acontecimentos. Como afirma Pierre Bourdieu, o teatro, lugar
por exceléncia do gosto popular, é uma das expressoes artisticas onde os
dramas ficcionais sdo vividos como reais, onde os protagonistas e as histo-
rias significam potenciais situa¢des da vida quotidiana?.

As performances, irreconhecidas como espectaculo, apercebidas como
absurdas e sentidas como imorais s3o0, pois, objecto de descri¢des indigna-
das:

«Ora... foi uma interven¢do em que saiu o puablico. Sem as
pessoas saberem, anunciam que havia um espectaculo qualquer
no pavilhdo. As pessoas chegam la e um tipo pde-se nu na frente
de... de criangas, senhoras... Essa provocou ja reac¢do. Depois
foi uma outra... uma outra: interven¢do aqui a beira da igreja,
uma palha¢ada com umas lampadas a dar a ideia de um morto-
rio. Depois uma outra... no cais, eles anunciam a populacdo que
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jam atravessar o rio a voar para Espanha. E as pessoas foram,
ndo é? E chegam 14, e andavam a andar de bicicleta ¢ a atirarem-
-se do cais abaixo e puseram papel higiénico nas maos das pessoas
para dizerem ‘Adeus Tony’! Isto... isto causou reac¢do muito,
muito forte!» (cabeleireiro)

Os dois elementos que mais agridem as fracgdes populares do publico,
a gratuitidade da produgdo estética e a exibi¢do da nudez, estdo presentes
neste tipo de intervengdes, € por isso mesmo, em torno delas as reacgoes
sdo mais exacerbadas, particularmente no caso das obras que fazem da nu-
dez o principal motivo:

«Nao gostei... Nao gostei, por exemplo, daquela arte da pin-
tura do homem e da mulher nua. N&o gostei a medida do seguin-
te: eh... olhando que sdo facadas que se da na propria... enfim,
na propria vida humana! Enfim, nos ja somos um povo civiliza-
do, ndo estamos agora no tempo do homem das cavernas, nio €?
Por exemplo, aquela da senhora com a ldmina estd muito bem
pintada, 1a isso esta. Mas para qué pintar pornografias?» (comer-
ciante)

Assiste-se, pois, a um sentimento de violagdo moral acompanhado da
indignacdo perante a impunidade de uma transgressdo da ética de trabalho
que orienta os principios gerais de uma vida produtiva. Um exemplo signi-
ficativo € o de desentendimento gerado em torno da proposta de «arquitec-
tura ecologica»:

«Mas para que € que ele pintou as pedras do monte? E por-
qué? Andar a gastar dinheiro em tintas para nada! Parece que es-
tdo a trogar com a gente... Do que eles precisavam sei eu! Era
mas era dar com o corpo no trabalho para ver o que custa!» (agri-
cultor)

«Nio sei por que ndo gostaram! Quando me disseram, fiquei
admirado... Sei la... As pedras estavam ali e apeteceu-me pintéa-
-las... fazer uma interven¢do na natureza...» (pintor)

Esta gratuitidade justificada pelos artistas como valor proprio da pro-
ducdo estética, induz, por parte dos receptores, comportamentos de avalia-
¢do, censura e ilegitima¢do do que lhes é proposto como obras de arte. A
uma arte que defende o primado da intencionalidade estética, ndo sao es-
tranhas as versdes radicais que passam da exaltagdo para a impressdo de
falacia. A luta dos sistemas de classifica¢gdo compreende a questao da legi-
timidade das competéncias e, no caso, da competéncia artistica. O artista
afirma:
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«Pois um titulo ndo é importante. Ou pode nio ser o mais
importante. Quer dizer, & importante de algum modo... Mas
quando eu ponho ‘Sem Titulo’, ndo imponho a quem v€ as mi-
nhas obras nenhum sentido. Elas tém mais liberdade para as en-
tenderem como quiserem, de as sentirem, percebe? O titulo pode
impor coisas € ndao dizer nada.» (pintor)

Qutros argumentardo:

«Eu tenho razdo. Eu devo ter razdo. E quando ha qualquer coisa
que ndo se percebe, 1a tém... como €?... ‘Sem Titulo’! Eu vejo
tantos ‘Sem titulo’ que digo: pois €, como € que ha-de ter titulo?
Se ndo tem pés nem cabeca! E o que eu penso, aqui para nos.»
(dactilografa)

«Q problema é que... quer dizer, também ha quadros que eu
ndo os interpreto, ndo é? Eu olho para eles e ndo sei se o quadro
... 0s pés ou a... E da-me a sensagdo de que algumas vezes ali,
que ha alguns quadros que ganham e s3o feitos assim... Eu acho
que & um bocado de batota do artista, ndo ¢? Por exemplo, eu vi
uma renda num que ganhou até um prémio, ha dois anos ou isso,
e para mim, a renda era de Viena, que eu conhego aquela renda!
E depois eu falando com outro artista pintor, ele explicou-me co-
mo ¢é feita. Explicou-me que é pintado e quando a tinta esta semi-
-seca, pega-se na renda e cola-se e depois puxa-se com uma tinta
com uma tinta qualquer que ele me disse... tecnicamente... mas
que eu ndo... pois ndo me interessava fazer nada. Puxa-se ¢ fica
la a renda estampada! Quer dizer que € um truque! Que néo € na-
da pintada com o pincel porque, claro, eu vi. Comecei a ficar um
bocado desconfiado porque um pincel, por muito bom que seja,
nos sabemos que ha sempre oscilagdes, ha um sitio que nao se re-
tocou... até porque estamos sempre um bocadinho nervosos. E
ndo, aquele estava certinho. E o coiso... o coiso até ganhou um
prémio! Mas eu s achei que houve batota no... no coiso, na im-
pressdo... placagem... colagem é como lhe chamam! Portanto ha
alguns enganos. E ndo fiquei satisfeito, pronto.» (comerciante)

Algumas das caracteristicas das linguagens estéticas contemporaneas,
como a simplicidade e depuragdo formal, parecem implicar uma desvalori-
zagdo social das competéncias artisticas, tradicionalmente mais evidentes e
reconhecidas nas sofistica¢des técnicas da representagao.

Uma permanente ambiguidade perpassa, no entanto, as avaliagdes das
obras de arte, presentes nos discursos de censura € nos comportamentos
iconoclastas: a assumpgdo de uma posi¢ao critica do pablico € acompanha-
da da consciéncia da destituicdo dos intrumentos de percepcdo e do esta-
tuto de excluido do campo da produgao artistica, o campo do exercicio por
exceléncia do poder simbolico.
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Os comportamentos iconoclastas disso sdo exemplares enquanto ex-
pressoes de ressentimentos desautorizados; justamente sd3o anonimas as
operagdes de destruicdo e violagdo dos objectos sagrados, as obras de arte.

Em Vila Nova de Cerveira, por ocasido da IV Bienal de Arte, assisti-
ram-se a algumas intervengdes iconoclastas: uma peca de tecelagem desa-
pareceu, outra foi partida (a retrete que atras se referiu) e, finalmente, uma
escultura/instalacio designada de «Objecto-Envolvimento» (tratava-se de
um conjunto de estacas coloridas dispostas na relva de uma das entradas
da vila) por varias vezes foi destruida durante a noite (tendo-se chegado
mesmo a falar em montar um sistema permanente de vigildncia).

No entanto, interrogados sobre estes comportamentos, 0s entrevista-
dos ndo deixam de coincidir nos sentimentos de indignacdo perante o que
consideram ser um ultraje aos principios de dignidade local:

«Que a gente ndo goste, & uma coisa. Agora, fazer mal, fal-
tar ao respeito, isso nao! E posso garantir-lhe que ndo foram pes-
soas de Cerveira que fizeram aquilo, isso ndo!» (operario emi-
grante)

A ambivaléncia a que nos referiamos esta presente nesta coexisténcia
de atitudes de respeito e de despeito que os excluidos do campo artistico ex-
primem na sua condi¢do de hereges face a um saber ortodoxo que ndo con-
trolam.

E novamente aqui se reencontra a imponderabilidade que paira em
torno da produgdo estética contempordnea. Dotada de um valor fiduciario
reconhecido pelos especialistas que partilham a mesma crenga simbolica, as
sucessivas operacdes de formaliza¢do nessa producdo parecem néo credibi-
lizar e garantir o seu valor real para os outros. As versdes morais destes em
torno da acreditdvel sinceridade dos artistas correspondem as versdes tecni-
cas dos outros sobre a acreditada intencionalidade estética. E novamente a
questdo da comunicagdo em torno de linguagens com codigos e chaves de
decifragao diferentes:

«Acho, acho muito bem. Acho positivo. Houve pessoas que
se insurgiram contra as pinturas do monte. Eu acho que estas pes-
soas foram injustas com os artistas. Acho que foram injustas por-
que acho que o artista tinha a oportunidade, era quase um dever
de mostrar as pessoas o aproveitamento que se podia fazer de
uma forma natural. Eu acho que a arte ndo tem limites! Porque
se a arte tiver limites, ai acaba o progresso! Eu aceito, eu aceito
muito bem porque consigo compreender... consigo perceber o
que esta detras do objecto, da forma, da cor. Acho que de facto
estd tudo muito bem, se o artista foi sincero ao criar. E eu acho
que eles tém sido sinceros.» (estudante).

«O artista ndo é diferente! O artista &€ como eu! Mas ele tem
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de chamar a atencao, ele tem de mostrar que ¢ um artista! Por-
que... eh... para os artistas que aparecem ai e que eu ndo chamo
artistas... ou que s3o ditos artistas porque borram a tela ou fa-
zem performance qualquer e espantam as energias que tém...! Is-
so também eu sou capaz de fazer! Serdo? Somos todos artistas e
ai, se € esse o caso, oh pa, acho que é preferivel dar lugar aos ar-
tistas daqui! Ndo digo que quando um quadro de um artista...
ndo possa ser comecado aos tragos. Mas ele depois tem de dar
uma ideia qualquer! Ou modela-los, ou aumenta-los de maneira a
que impressione, leve as pessoas a pensar, mesmo que ndo seja a
ideia que ele quer. Mas um trago s6 ndo indica nada! Um trago
tem de falar!»

A regula¢do de uma aparente arbitrariedade presente nos véarios dis-
cursos encontra-se ndo apenas nos capitais escolares e culturais de que os
plblicos sdo portadores, mas sobretudo em fungéo dos seus capitais artisti-
cos. B a frequéncia e a familiaridade para com este campo de produgdo
simbolica que assegura posturas de gosto reconhecidas como legitimas e
que distinguem a assisténcia da vanguarda do publico de vanguarda. Sobre
a propria questdo da Comunicagdo, cada um apresentara versoes diferen-
tes € o que & incomunicabilidade para uns pode ser entendimento para ou-
tros.

A interrogag¢do — «Como & que um trago fala?» e «A quem & que um
traco fala?» —, um artista responde:

«Mas eu nio posso estar a pensar nisso, ndo €? Assim como
de certeza que as pessoas que pintaram estes quadros nao estdao
propriamente numa de pedagogica, ndo €? Eles pintaram porque
lhes diz qualquer coisa, lhes fala de uma determinada maneira,
ou... porque eles gostam das cores ou porque gostam daquelas
formas, ou por isto, ou por aquilo... E ndo estdo propriamente
agora para explicar por que ¢ que aquele senhor pintou ratazanas,
por que ¢ que este faz risquinhos castanhos e nao sei qué, por que
& que aquele serra, manda serrar duas tabuas com casca e enfia-as
ali em cima... Portanto, quer dizer... vocé agora pode... Eu,
quanto a mim, ndo percebo nada de escultura, nem nada de seri-
grafia, nem nada dessas coisas... Vejo e... depois ha coisas que
me falam mais do que outras... La esta a tal questdo da comuni-
cacao!» (performer)

A aporia da sensibilidade estética como dom natural da apreciacdo da
arte & a expressdo da fides implicita que, segundo Pierre Bourdieu*, opera
nos campos de produgdo simbolica. Tem essa fides implicita a ver com 0
conjunto de crengas incorporadas que implicam reconhecimentos implici-
tos do valor dos bens simbolicos e portanto dos critérios que os definem
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como tal. Mas, por outro lado, a naturaliza¢ido das diferengas sociais pre-
sente nesse discurso da sensibilidade — de que uns seriam dotados e outros
ndo —, permite defini-las como um operador ideologico no progresso de
dominagdo que uns exercem sobre os outros, ja que dissimula os principios
e fundamentos sociais da produc¢do dessa diferenca.

Defender a analise de um estreito voluntarismo ideologico €, no entan-
to, condig¢@o necessaria para uma abordagem sociologica da estrutura, do
funcionamento e da articulacdo dos varios campos da pratica social, parti-
cularmente do artistico, objecto central deste trabalho. De outro modo pa-
receria impensavel o entendimento do desentendimento.

V. CONCLUSAO

Situar a logica estética e social presente na relagdo entre a produgéo e
a recepgdo da arte contemporanea a partir de um caso — o das Bienais de
Cerveira— foi o objectivo deste texto.

Considerando os fundamentos estéticos da vocagdao incomunicante da
arte de vanguarda, pode sustentar-se que o desentendimento gerado em
torno destas obras e praticas artisticas ndo resulta de uma ineficaz opera-
¢do de comunicagdo; o desentendimento parece antes consagrar o principio
de reproduc¢ao de uma determinada ordem social — a do campo artistico.

Este texto procurou, assim, reflectir também sobre o sentido, a na-
tureza € os impactes sociais da pratica da descentralizacdo cultural, e en-
tendé-la no conjunto de relagdes e transacgées que com ela se inauguiam
entre os varios agentes sociais, protagonistas de uma experiéncia de inova-
¢do cuitural.

Detendo-se sobretudo na determinac¢do dos tragos mais radicais e po-
lares das disposicoes estéticas polares — popular e artistica—, o caracter
inacabado deste trabalho revela-se na falta de uma complexifica¢do da
andlise dos varios tipos de pablico e de artistas, na abordagem da plurali-
dade de relagdes que a recep¢do pode assumir com a também plural produ-
¢do de vanguarda. Finalmente, inventariar mais precisamente o conjunto
de efeitos sociais, econémicos, politicos e culturais que um acontecimento
como as Bienais de Arte implicou em Vila Nova de Cerveira € outro dos
vectores de continuidade da analise que aqui foi iniciada.
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