O ARTISTA PELO ARTISTA NA VOZ DO PROPRIO

FRANCISCO CARDOSO LIMA

-

Universidade de Aveiro
Departamento de Comunicagéo e Arte
2013






Tese apresentada a Universidade de Aveiro para cumprimento dos requisitos
necessarios a obtencdo do grau de Doutor em Estudos de Arte, realizada sob a
orientacdo cientifica do Doutor Jodo Antonio Almeida Mota, Professor Auxiliar do

Departamento de Comunicacgéo e Arte da Universidade de Aveiro.

Este trabalho é financiado por Fundos FEDER através do Programa Operacional
Factores de Competitividade — COMPETE e por Fundos Nacionais através da FCT — Fundacéo para
a Ciéncia e a Tecnologia no @mbito do projecto PEst-C/EAT/UI4057/2011 (FCOMP-OI-0124-FEDER-D22700)

QUADRO
' PE et - I C I INVESTIGAGAD EM
COMPETE

INIA E ROPEIA DESIGN, PORTUGAL
NACIONAL UNIRO u 0 Fundagao para a Ciéncia e a Tecnologia MEDIA E CULTURA

PORTUGAL2007.2013 do Desenvalviments Regoral






Jari:

Prof. Doutor Armando da Costa Duarte
Professor catedratico da Universidade de Aveiro

presidente do juri

Prof. Doutora Cristina Manuela Vaz Rainha Mateus

Professora auxiliar da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto

Prof. Doutor Jodo Paulo Gomes de Araujo Queiroz

Professor auxiliar da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa

Prof. Doutor Antébnio Manuel Dias Costa Valente

Professor auxiliar do Departamento de Comunicacéo e Arte da Universidade de Aveiro

Prof. Doutor Carlos Manuel Branco Nogueira Fragateiro

Professor auxiliar do Departamento de Comunicac&o e Arte da Universidade de Aveiro

Dr. Miguel von Hafe Cunha Pérez

Director do Centro Galego de Arte Contempordnea, Santiago de Compostela

Prof. Doutor Jodo Antonio de Almeida Mota

Professor auxiliar do Departamento de Comunicac&o e Arte da Universidade de Aveiro






Dedico este trabalho a minha méae Isabel e a minha filha Francisca.






Agradecimentos:

Primeiro, quero agradecer e salientar 0 grande empenho e a enorme generosidade sentida
por parte de todos os artistas plasticos directamente envolvidos com o estudo.

Quero agradecer ao Joao Mota por ter estado ao meu lado durante todo este grande
trajecto e por ter orientado este percurso através de mais de 70 encontros presenciais. Quero
também agradecer ao Miguel von Hafe Pérez por ter acreditado e participado neste projecto desde
0 seu inicio. Quero ainda agradecer ao Nuno Barros pela total e imprescindivel disponibilidade e
cumplicidade durante a elaboracdo deste trabalho. Sem eles este doutoramento nédo teria sido
possivel.

Quero também agradecer ao André Rangel, Bruno Baldaia, Carlos Bartolo, Joana Pimentel,
Jodo Margalha e Luis Oliveira Santos, pela ajuda prestada durante todo este processo.

Gostava ainda de agradecer a professora Teresa Margarida Santos (Dept. Quimica), a
técnica Fatima Condesso (Dept. Quimica), ao professor Miguel Pessoa (Dept. Geociéncias), a
técnica Maria da Gragca Marques (Dept. Geociéncias), pela disponibilidade com que me receberam
nos respectivos departamentos.

Por fim, quero agradecer a Claludia Ribau e a toda a minha familia pelo amor e pela

amizade sempre demonstrados.






Palavras-chave:
Artista, entrevistas com artistas, manifesto artistico, “O Artista pelo Artista”, pratica artistica,

processo criativo, “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.

Resumo:

Este doutoramento em Estudos de Arte centra-se no artista plastico, em Portugal, hoje. De
acordo com o seu caracter projectual, estrutura-se em dois vectores distintos, ainda que
relacionados entre si e devedores um do outro:

-Um corpo pratico, assente na pratica artistica de atelier e dando continuidade ao percurso
artistico autoral préprio (conducente a série de imagens fotograficas “Pratica Artistica Enquanto
Ferramenta de Higiene Pessoal”);

-Um eixo reflexivo, construido a partir da analise qualitativa do contetdo de um conjunto de
entrevistas presenciais realizadas a artistas plasticos portugueses (conducente ao manifesto
artistico “O Artista pelo Artista”).

Neste sentido, este estudo vai ao encontro de vinte e seis artistas plasticos contemporaneos
portugueses reunidos numa amostra seleccionada pelo critico de arte Miguel von Hafe Pérez. A
saber: Alberto Carneiro, André Cepeda, André Gongalves, Angela Ferreira, Anténio Olaio, Carla
Cruz, Carla Filipe, Cristina Mateus, Daniel Blaufuks, Eduardo Batarda, Fernando José Pereira,
Francisco Queir0s, Gerardo Burmester, Joana Vasconcelos, Jodo Pedro Vale, Jodo Tabarra, José
de Guimaraes, Mafalda Santos, Marta de Menezes, Miguel Leal, Miguel Palma, Paulo Mendes,
Pedro Calapez, Pedro Proenca, Rui Chafes e Zulmiro de Carvalho.

O documento que reline o conjunto das entrevistas realizadas, anexo a esta investigacao,
distancia-se do discurso utilizado nas retoricas das narrativas histéricas, teéricas ou criticas. Aqui,

procuram-se as palavras dos criadores, sem mais.

Decorrente do percurso metodoldgico que orientou a analise qualitativa do conteudo, este
estudo propde o manifesto artistico "O Artista pelo Artista" enquanto resultado do exercicio de

investigacéo.



Ainda, este trabalho apresenta a série de imagens fotogréaficas “Pratica Artistica Enquanto
Ferramenta de Higiene Pessoal” como projecto-tese centrado no movimento que guiou todo o
processo investigativo: da reflexdo sobre o outro (e sobre as suas palavras) para a reflexdo sobre

o préprio (e sobre a sua intimidade).

Através das vinte e seis entrevistas, do manifesto “O Artista pelo Artista” e da série de
imagens “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal’, esta investigagcdo devolve a
palavra aos proprios artistas, a todos os outros operadores da esfera artistica e ao publico
interessado em conhecer o criador apresentado por si préprio, sem mediadores, num acto sincero,

franco e generoso.



Keywords:
Artist, artists talk, art manifesto, “The Artist by the Artist”, art practice, creative process, “Art

Practice as Personal Hygiene Tool”.

Abstract:

This PhD in Visual Arts focuses on the artist in Portugal, today. It is divided into two
sections , though interrelated and debtors of each other:

-A practical-section is based on the author's own journey in pursuing his artistic path;

-A theoretical-section supported by the qualitative analysis of a set of twenty-six interviews
made to Portuguese artists selected by the art critic Miguel von Hafe Pérez. Namely: Alberto
Carneiro, André Cepeda, André Gongcalves, Angela Ferreira, Anténio Olaio, Carla Cruz, Carla
Filipe, Cristina Mateus, Daniel Blaufuks, Eduardo Batarda, Fernando José Pereira, Francisco
Queir6s, Gerardo Burmester, Joana Vasconcelos, Jodao Pedro Vale, Jodo Tabarra, José de
Guimaraes, Mafalda Santos, Marta de Menezes, Miguel Leal, Miguel Palma, Paulo Mendes, Pedro
Calapez, Pedro Proenca, Rui Chafes e Zulmiro de Carvalho.

The contents of the document that brings together all the interviews (annex of this thesis)
distances itself from the speeches used by academics in art history, art theory or art criticism. In
this annex it is given access to the artists words as they emerged, or in some cases, moved by
clarification, the principal researcher had to produce an interpretation of those words. This
interpretation, as well as the text transcribed of the interviews, was diligently submitted for
validation to the artists themselves for preventing unvoluntary misinterpretations or misuses of their

own words.

Arising from the methodological approach that guided the qualitative content analysis, this
study proposes the art manifesto "The Artist by the Artist" as a result of the argument achieved in
this research.

Moreover, this study presents the photographic images series "Artistic Practice as Personal
Hygiene Tool" as a project-thesis focused on the process: from the reflection on others (and their

words) to the reflection on the self (and his intimacy).



The twenty-six interviews, the manifesto "The Artist by the Artist" and the series of images
"Artistic Practice as Personal Hygiene Tool" are the results of this study, which reciprocates the
word of the artists to the artists themselves, to all other players in the art world and to the public
interested to know the artist presented by him/herself, as a sincere, straightforward and generous

act.
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1

Problematica, objectivos e finalidades

Problematica
O artista € uma entidade complexa, com mecanismos de funcionamento especificos que o
individualizam. E aquilo que torna o artista uma entidade particular parece ser a inalienavel liber-

dade para dizer, contida por natureza nas multiplas possibilidades do discurso da arte.

Depois de “When Attitudes Become Form” (Szeeman, 1969) ou da “desmaterializacédo do
objecto artistico” (Lippard, 1973), o papel do artista é hoje claramente ndo confinado ao objecto. A
par com a obra de arte, ou contida na obra de arte, ou ainda assumida como a propria obra de
arte, a dimensao reflexiva, a palavra do artista, passou também ela a ser objecto de reflexao, con-
correndo para um melhor e mais completo conhecimento quer do objecto artistico, quer do pro-
cesso criativo, quer da producéo artistica, quer ainda do panorama artistico nacional/internacional.

A criacdo de novas dinamicas de actuacéo, fundamentalmente desde os anos 60, muitas
delas (assim como este estudo) promovidas pelos préprios artistas (ver ponto 1.2 “Estado da
arte”), trouxe para a discussao contemporanea a relevancia do papel do criador como agente com

um campo de accao que ultrapassa as 4 paredes fisicas do atelier.

Em Portugal, esta andlise e reflexdo sobre a palavra do artista sobre si proprio e sobre os
seus pares, no contexto da arte contemporanea, apresenta-se em deficit e pouco veiculada. Existe
claramente a necessidade de conhecer, recolher, sistematizar, analisar e reflectir sobre ‘o artista
pelo artista na voz do préprio’, enquanto ferramenta promotora de uma re-leitura do papel dos cri-
adores no meio artistico, acrescentando ao quadro contemporaneo portugués um discurso auto-

referencial por vezes negligenciado.

Objectivos e finalidades

Este estudo pretende criar um enfoque claro no discurso logocéntrico dos artistas plasticos
portugueses.

Diferente do discurso comprometido com outros actores da esfera artistica, esta investiga-
¢ao procura o discurso logocéntrico do artista enquanto contetdo fundamental sobre o qual inte-
ressa reflectir e a partir do qual importa construir. A voz do artista € aqui vista como material capaz
de apresentar diferentes perspectivas, promover outras leituras, outros entendimentos, aborda-
gens diversas, de acordo com as idiossincrasias proprias dos criadores e diferente das constru-

¢bes commumente encontradas nos discursos historicos, teéricos e/ou criticos.
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Esta investigagéo propGe realizar um conjunto alargado de entrevistas a artistas plasticos
portugueses (reunidos em amostra), acrescentando ao estado da arte um vasto leque de informa-
¢éo apresentada pela voz dos proprios criadores.

Posteriormente, pretende-se transformar a informacéo recolhida, sistematizando-a e organi-
zando-a, como referéncia essencial para a investigacdo, assim como posterior fonte de informa-
¢do autbnoma (artista a artista), contribuindo para um maior e melhor conjunto de reflexdes e do-
cumentos apresentados pelos artistas sobre a sua propria actividade criativa e processual.

No dominio conceptual, e a partir de uma analise qualitativa do conteudo recolhido, o estu-
do avanga com um manifesto artistico enquanto ferramenta interpretativa e exercicio de reflexao.

No dominio operativo, e a partir de um processo de analise/sistematizacao e reflexao/sinte-
se sobre o material em estudo, o trabalho apresenta um corpo pratico, assente e dando continui-
dade a um percurso artistico autoral préprio, de acordo com o caracter projectual desta investiga-

¢édo em Estudos de Arte.

Todo o material organizado em torno desta investigagéo (quer no dominio conceptual quer
no dominio operativo) pretende potenciar uma dindmica reflexiva centrada no artista, nas questbes
directamente implicadas consigo, com os seus pares, com a esfera artistica e, em abstracto, com

a propria arte.

Esta investigacédo pretende acrescentar ao estudo das artes plasticas da contemporaneida-
de portuguesa um conjunto de elementos capazes de introduzir uma dinamica reflexiva centrada
no artista e nas possibilidades contidas nas suas palavras. Neste sentido, este trabalho foi ao en-
contro de um conjunto de artistas constituidos como amostra representativa das artes plasticas
portuguesas, hoje.

Desse conjunto de encontros presencias com os varios artistas plasticos resulta um extenso
documento que reune o discurso de todos os criadores presentes em amostra sobre um conjunto
de temas/assuntos considerados relevantes para a criagdo artistica. Este investimento numa
aproximacao de artista a artista, em registo directo, com um particular enfoque no discurso logo-
céntrico, na voz do artista, possibilita, julgamos, um olhar tdo abrangente quanto possivel sobre o

panorama das artes plasticas em Portugal, hoje.

Acreditamos que esta investigacdo possa, assim, ajudar a suprir a exiguidade de documen-
tacdo e reflexdo produzida, sistematizada e apresentada pelos préprios artistas, sobre a sua pro-
pria actividade criativa e processual, contribuindo desta forma para uma importante, melhor e mais
alargada compreensao do sistema das artes, no actual contexto artistico contemporéneo portu-

gués, a partir da voz dos criadores.
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2

Estado da arte

Ao longo do tempo, as histérias da arte (nacionais e internacionais) raramente expéem a
voz, o discurso dos artistas. Ao invés, recorrem frequentemente a construcdo diferida sobre os
criadores feita pelos criticos, tedricos e historiadores de arte. Desta forma, parece induzir-se que o
campo da palavra se afasta do campo do objecto artistico. Reflexdo sobre arte e pratica artistica
parecem ser campos inconciliaveis ou mesmo irremediavelmente incompativeis e por isso tratados
isoladamente.

A clivagem entre “a historia das personalidades da histéria de arte (...) e a histéria de arte
sem nome” (Ferreira, 2006) dificultou o reconhecimento do importante papel que o artista repre-
senta na relacdo entre teoria e pratica. A andlise dos textos reflexivos produzidos pelos artistas foi,
durante muito tempo, pouco considerada e nao tida como instrumento valido para uma melhor
compreensao do acto criativo e para uma maior articulagcao entre pensar e fazer. A valorizagéo do
campo artistico como algo mais que a fisicalidade da obra de arte faz parte das preocupacdes dos

artistas de uma forma inequivoca e decisiva desde os inicios do século XX.

Internacionalmente

Apresentados no inicio do século XX, varios manifestos artisticos criaram espaco para que
os artistas expressassem outros discursos que nao o plastico. Manifesto futurista (Marinetti, 1908),
manifesto dadaista (Ball, 1916 e Tzara, 1918), manifesto surrealista (Breton, 1924), sdo alguns
dos exemplos de como os artistas usaram o texto como expanséo do campo imagético para um

outro e mais vasto leque operativo.

O ‘ready-made’ estendeu, irreversivelmente, o campo de acc¢éo do artista para além do pla-
no objectual. “Roue de bicyclette” (Duchamp, 1913) estabelece novos territorios para a arte e para
0 posicionamento do artista perante a obra. Os ‘ready-mades’ alargaram o media artistico, possibi-

litando outros discursos diferentes daquele contido no objecto.

Afrontando as ideias formalistas manifestadas em “Modernist Painting” (Greenberg, 1960) e
devedores do ‘ready-made’ de Duchamp, os discursos conceptualistas iniciados nos anos 60 ba-
searam-se no conceito de que a arte poderia existir apenas no dominio das ideias em detrimento

da sua identidade fisica.
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“Splashing” (Serra, 1968) pulverizou o objecto artistico nas paredes e chdo da exposicéo
colectiva “Nine at Leo Castelli”, podendo funcionar aqui como metéafora para a necessidade e im-
portancia de encontrar outros discursos nao sediados no objecto para veicular uma ideia.

A obra "Titled (Art as Idea as Idea)" (Kosuth, 1967) € um exemplo que reivindica de forma
paradigmatica a palavra escrita para 0 campo da criacao artistica.

Os textos “Paragraphs on Conceptual Art” (LeWitt, 1967) e “Sentences on Conceptual Art”
(LeWitt, 1969) ou "Art After Philosophy" (Kosuth, 1969) ou ainda o vasto leque de reflexdes escri-
tas por Robert Smithson, sdo exemplos claros da introducéo de outras estratégias operativas no
discurso dos criadores, reclamando para o artista a importancia da sua palavra, da sua voz.

Também os universos criativos de Barbara Kruger e Jenny Holzer sdo exemplos claros do
uso da palavra como elemento estruturante dentro da prépria obra e de como o logos pode con-
correr para uma importante compreensao do processo criativo. “MORALS ARE FOR LITTLE
PEOPLE” (Holzer, 1979-83) ou “It's a Small World But Not If You Have to Clean It” (Kruger, 1990)
séo aforismos que apresentam a voz do artista como contetido e ‘mediunm’ primeiro para as suas

obras, recorrendo a estratégias fortemente sediadas no discurso logocéntrico.

Actualmente, no panorama artistico internacional, alguns esfor¢os tém sido feitos para co-

nhecer esses discursos logocéntricos, através da edicao (ou re-edi¢édo) de livros como:

“Inside the Art Word: Artists, Directores, Curators, Collectores, Dealers — Conversations with:
Barbaralee Diamonstein” (Mary Christian e Charles Miers, 1994);

“The Century of Artists' Books” (Johanna Drucker, 1995);

“Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972” (Lippard, 1997);

“Art Recollection: Artist’ Interviews and Statements in the Nineties” (Gabriele Detterer, 1997);

“Art Talk: The Early 80’s” (Jeanne Siegel, 1998);

« “The Atrtist's Voice: Talks With Seventeen Modern Artists”; (Kuh, 2000);

+ “Hans Ulrich Obrist: Interviews” (Obrist, 2003);

“Inside The Studio: Two Decades of Talks with Artists in New York” (Richards, 2004);

“Artists Talk: 1969-1977” (Gale, 2005);

“Escritos de Artistas: anos 60/70” (Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim, 2006);

“Interviews (volume 1 e 2)” (Gerald Matt, 2007 e 2008).

Em Portugal
No contexto portugués, e na tentativa de acompanhar aquilo que se vivia no panorama in-
ternacional desde o inicio do século XX, existiu um conjunto de artistas que, a par da pratica artis-

tica, também reclamaram para si outras estratégias operativas para veicular as suas ideias.
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Regista-se o caso do grupo de artistas fundador da revista “Orfeu” (1915), e particularmente
Almada Negreiros, que por diversas vezes utilizou a palavra e o texto para afirmar posicoes de
caracter cultural e artistico. Numa tentativa de ultrapassar os limites tradicionalistas da geracao
precedente, AlImada Negreiros propde uma nova constru¢gdo contra aquilo que intitulou de saudo-
sismo roméntico, demostrando uma forte vontade de edificar uma sociedade moderna ndo des-
compassada com a realidade artistica internacional. “Manifesto Anti-Dantas e por extenso” (Ne-
greiros, 1915) e "Ultimatum Futurista as Geragdes Portuguesas do Século XX" (Negreiros, 1917)
constituem-se como exemplos operativos fora do quadro pictérico usados para veicular uma men-
sagem também ela artistica.

No seguimento destas estratégias, também Mario Cesariny, artista com um discurso emi-
nentemente visual e adoptando uma atitude de constante experimentacao, escreveu o manifesto
“A Afixacao Proibida” (com Anténio Maria Lisboa, 1949), marco importante para o surrealismo por-

tugués que alia texto e pratica plastica.

Durante as décadas de 60 e 70, consequéncia de um isolamento histérico vivido durante o
periodo do Estado Novo, foram provocadas lacunas estruturais no acompanhamento e na afirma-
¢ao da criacado artistica portuguesa perante a contemporaneidade internacional e particularmente
no acompanhamento das correntes mais conceptuais que modificaram de forma sensivel a impor-

tancia atribuida a palavra do artista no meio da critica, da producgéo e da criagao artistica.

Salienta-se a importancia da actividade do grupo KWY (Lourdes Castro, René Bertholo, Jan
Voss, Christo, José Escada, Costa Pinheiro, Jodo Vieira, Gongalo Duarte). S&o particularmente
relevantes os 12 nimeros da revista "KWY" (1958-63) que, tal como acontece no caso dos livros
de artista, se tornaram um objecto autbnomo. Reivindicando a liberdade criativa e afirmando a di-
ferenca e o pluralismo estéticos, além das experiéncias plasticas, existiu também na revista "KWY"
espaco para o texto, para a palavra do artista, constituindo-se um territorio para ensaios e refle-

x0es tedricas, um territério para a voz do artista.

Decisivo na transposicdo para a realidade portuguesa da contemporaneidade internacional,
Alberto Carneiro utiliza a escrita como extensédo do seu trabalho. Usa descricbes, anotacdes, as-
ser¢des e aforismos como meio para verbalizar e aprofundar o seu discurso tetrico e as suas li-
nhas de accao plastica e estética. Desafiando o estatuto tradicional de obra de arte e numa apro-
ximagao as linguagens conceptuais, Alberto Carneiro apresenta em “O Caderno Preto” (1974-
1981), obra que relune projectos e pesquisas efectuadas pelo artista, um conjunto de trabalhos
que se constituem como “um programa de intervencé@o e em si mesmo uma obra” (Nazaré, s.d.)
utilizando uma dimenséo reflexiva assente no uso da palavra. No livro “Das Notas Para um Diario

e Outros Textos” (Assirio & Alvim, 2007), Alberto Carneiro reforca a importancia dos textos de artis-
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ta para uma melhor compreensao das ideias dos criadores. “(...) é inegavel que esta antologia
regista o percurso das minhas ideias ao longo do tempo, e a sua utilidade, se é s6 essa, ja nao é

pequena.”.

Devedora do contexto artistico internacional dos anos 60 e 70 (Harald Szeemann, Joseph
Beuys, etc...) a exposi¢cdo comissariada por Ernesto de Sousa, “Alternativa Zero: tendéncias po-
Iémicas na arte portuguesa contemporanea” (Galeria Nacional de Arte Moderna, 1977), € um mar-
co fundamental para perceber o “contexto fundador das raizes da contemporaneidade artistica
portuguesa” (Fernandes, 1997). A ideia de “operador estético” introduzida por Ernesto de Sousa,
sobrepondo-se a velha concep¢ao romantica do artista criador, Unico e privilegiado, apresenta de
forma clara a necessidade de expanséao das fronteiras quer do objecto artistico, quer do campo de
accao do criador, trazendo também para dentro do objecto artistico a palavra, o texto, o documen-
to, o projecto, utilizando o recurso a estratégias logocéntricas, contribuindo desta forma, e decisi-

vamente, para o desenvolvimento de uma consciéncia de vanguarda no Portugal dos anos 70.

A partir dos anos 80, parece estar em curso uma mudanca de paradigma, com uma altera-
cao de comportamentos e com recurso a novas estratégias. Neste contexto, e particularmente em
reaccdo as exposicdes “Depois do Modernismo” (SNBA, 1983) e “Novos Novos” (SNBA, 1984),
surge o grupo Homeostéticos (Pedro Proenca, Manuel Jodo Vieira, Pedro Portugal, Xana, Ivo e
Fernando Brito). Trata-se de um colectivo interessado em desmontar o sistema das artes e da cri-
acao artistica, recorrendo frequentemente a outras estratégias de comunicagao caracteristicas das
décadas de 60 e 70, nomeadamente a utilizacdo da palavra e do texto para promover o seu pro-

grama.

Actualmente, existe também um conjunto de artistas que usam de forma recorrente o texto,
quer pela criagdo de documentos reflexivos autbnomos, quer pela inclusdo do logos nas suas
obras. Em ambos os casos, 0 uso da palavra (quer embebida, quer paralela a obra de arte) funci-
ona como elemento importante para uma melhor compreenséo do processo e do universo criativo
do autor. Referem-se, a titulo de exemplo, 4 casos.

No trabalho de Alvaro Lapa (1939-2006), artista autodidacta com formagéo em filosofia, pin-
tura e escrita séo indissociaveis. Em “As Profecias de Abdul Varetti” (Buchholz, 1972) Lapa apre-
senta um conjunto de 22 textos/aforismos bordados sobre lona e presos em estruturas metalicas.
Nesta série de obras, como noutros momentos do seu percurso criativo, a palavra escrita € um
elemento presente no seu trabalho e reveste-se de primordial importancia para a afirmagéo do seu
discurso. Parecendo ocupar 0 mesmo espacgo, imagem e texto confundem-se num mesmo objec-

to.
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Em todo o percurso artistico de Eduardo Batarda, a palavra e o texto revestem-se de gran-
de importancia, funcionando como um outro elemento de um jogo, ora simples ora complexo, que
afirma e adensa o seu singular discurso artistico. Em Eduardo Bartarda, nas suas bandas dese-
nhadas (por exemplo, “The Blind Penguin”, 1970), nas criticas de arte no semanario “Sempre Fixe”
(1974-75), nos textos assinados pelo heterénimo Detlev Scheider, nas letras ou palavras introdu-
zidas nas préprias pinturas, nos titulos dos trabalhos (por exemplo, “Polen...”, 2009), o discurso
assente na palavra (complexo, cifrado, contido, humoristico, satirico, corrosivo... ou escorreito,
desempoeirado, simples...) esta presente de forma estruturante e reivindica um papel fundamental
na compreensao do universo estético do artista.

Desde os inicios dos anos 70, Julido Sarmento usou um conjunto alargado de media ex-
pandindo o seu campo artistico. Em “Inquérito a 60 Artistas Plasticos” (Alternativa Zero, 1977), na
série “To Ray” (Sean Kelly, 1999) ou na série de trabalhos “What Makes a Writer Great” (Porta 33,
2001), a introducao nas suas obras de palavras, frases ou textos € um exemplo do uso de estraté-
gias logocéntricas para alargar os limites do seu discurso pictorico.

Carlos Vidal, artista e critico de arte, recorre frequentemente ao uso da palavra, quer nas
suas obras , quer através de um vasto conjunto de textos criticos produzidos pelo artista. Nos tra-
balhos das séries “A Pintura e a Politica - Conversando com Gerhard Richter”, (Encontros de Fo-
tografia, 1997), “A Fotografia e a Politica - Sobre a Fortuna de Maquiavel” (Quadrado Azul, 1998) e
“A Mulher e a Politica 1I” (Quadrado Azul, 1999), a palavra é introduzida na imagem, quer através
da sobreposicéo de paragrafos de texto manuscritos as imagens fotograficas, quer introduzindo na
composicado elementos que contém, eles proprios, pequenos textos. Em ambos os casos utiliza
texto e imagem, reforcando, também assim, a importancia da palavra e da voz do artista no pro-
cesso criativo e na prética artistica.

No seu percurso artistico, Antdnio Olaio ultrapassa a pintura e expande o seu trabalho pelas
areas da musica, da performance e do video. O seu discurso passa pela palavra e, literalmente,
pela voz do artista que ganha uma dimensé&o essencial enquanto elemento de sintese e interliga-
¢ao entre os diferentes registos da sua actividade artistica. Em “If | wasn’t an artist what could |
be?” (Filomena Soares, 2001), como em muitos outros casos, pintura e misica, imagens e pala-
vras parecem criar um Unico quadro na afirmagao do seu universo criativo.

Transversal ao trabalho de Carla Filipe, como por exemplo no Projecto “La Fora” (Revista
"L+Arte", 2008), ou nos trabalhos apresentados na exposicao colectiva "Gravity & Disgrace Ep. 1”
(Centro Galego de Arte Contemporanea, 2012), como em inUmeras outras propostas da artista, o
recurso ao texto escrito (e desenhado) é determinante quer na construcdo compositiva, gréafica e
plastica do objecto artistico, quer enquanto possibilidade literaria e narrativa, como um discurso e

uma linguagem dentro de outra linguagem e de outro discurso.
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Na academia, e depois da realizagdo na Fundacdo Calouste Gulbenkian, em 2009, do “I
Congresso Internacional” dedicado a investigacao em arte, promovendo o debate e a reflexdo so-
bre sobre o lugar, o papel e os modelos de organizacdo da investigacdo em arte no seio do ensino
universitario, surgiram, entre outros, dois espacgos propondo de formas distintas uma mesma aten-
¢édo particularizada na criacao artistica e nos seus criadores:

-O congresso internacional “Criadores Sobre outras Obras”, iniciado em 2010, organizado
pelo Centro de Investigacdo em Estudos de Belas-Artes (CIEBA) da Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa (FBAUL). Através da chamada de trabalhos, tem nas suas propostas uma
clara vontade de explorar a abordagem ou o “olhar particular que cada um dos autores/artistas
lanca sobre a obra de um seu colega de profissdo”. Umbilicalmente ligada a este congresso foi
criada a revista internacional sobre estudos de arte “:Estudio”, editada pela FBAUL/CIEBA, desa-
fiando os artistas a produzirem textos sobre a obra de outros artistas.

-A conferéncia internacional “Unneeded Conversations”, iniciada em 2010, organizada pelo
Instituto de Investigacdo em Arte, Design e Sociedade (i2ADS) e pelo Nucleo de Arte e Intermedia
(NAi) da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP). Num modelo diferente,
espalhadas pela cidade do Porto, as “Unneeded Conversations” propdem constituir uma platafor-
ma de discusséo e reflexdo sobre a pratica artistica contemporanea, convidando e colocando em
dialogo os criadores com outros agentes da esfera artistica. Também a publicagéo “Mono”, editada
pela FBAUP/i2ADS/NAI, surge da constatacdo da “necessidade de um suporte teérico de discus-
séo” focado na prética artistica.

Nestes casos, como noutros (e como no Departamento de Comunicagéo e Arte da Universi-
dade de Aveiro que acolhe esta investigacdo), criam-se espagos, momentos, ferramentas que in-
centivam a leitura, a reflexao, o didlogo, a discussao por parte dos proprios criadores sobre a sua

pratica artistica e sobre a pratica artista dos seus pares.

Ao nivel institucional destacam-se trés acervos que, de diferentes formas, organizam e sis-
tematizam informacéo relativa a producéo, a pratica e a reflexao artistica, também com enfoque

na palavra e no discurso logocéntrico do artista na primeira pessoa.

E importante para o &mbito desta investigagdo o nicleo de catalogos de exposicdes do fun-
do geral da Biblioteca de Arte da Fundacgao Calouste Gulbenkian. Trata-se de um vastissimo acer-
vo, em permanente actualizagéo, referente a um conjunto de documentos disponiveis, quer no
circuito comercial, quer de circulagéo restrita, directamente relacionados com a esfera da produ-
¢éo artistica.

Consideramos também relevante para este estudo a importancia atribuida pela Biblioteca

de Serralves ao livro de artista, objecto singular e de dificil definicdo que, também ele, funciona
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como territorio operativo capaz de ser explorado pelos artistas enquanto veiculo privilegiado para

0 seu discurso.

E ainda essencial para este trabalho o arquivo coordenado pela Anamnese, plataforma de
informacéo sobre as artes plasticas em Portugal e sobre a actividade dos artistas portugueses.
Esse arquivo é também ele um esforco no sentido de valorizar o objecto artistico, contextualizan-
do-0 num enquadramento mais alargado, em tudo analogo a necessidade traduzida nos objectivos

desta investigacéo.

O discurso logocéntrico do artista nem sempre foi escutado, valorizado, considerado rele-
vante ou apresentado como conteludo essencial para a construgdo da historia da arte. E no con-
texto portugués, a voz do artista encontra-se dispersa, fragmentada e néao sistematizada.

E proposito desta investigacdo escutar, apresentar e valorizar as palavras dos criadores
como conteldo essencial para estudo. E propésito desta investigacdo ir ao encontro de um con-
junto de artistas plasticos para recolher, sistematizar, analisar, interpretar, reflectir e construir a
partir do seu discurso.

E proposito desta investigacéo colocar o artista e a sua voz no centro do estudo e, a partir
do seu discurso, na primeira pessoa, lancar hipoteses para uma percepcao do actual contexto ar-

tistico contemporaneo portugués.
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4.4- Andlise qualitativa do contetdo
5- Manifestos artisticos
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3

Doutoramento

“Num trabalho de investigacdo as questées metodologicas revestem-se de
grande importancia. Sdo informagdes estratégicas que o investigador deve procurar
cuidar a partida para, desde o momento inicial (e fundamentalmente nesse momento)
dirigir o seu trabalho de forma consciente, sem, contudo, deixar que se tornem num
protocolo claustrofobico e inibidor da propria investigacéo.

A importancia da metodologia na investigacédo artistica é fundamental e pode
determinar e dirigir rumos, sentidos, alinhamentos, ndo se constituindo essa orienta-
¢do como uma programacgéo do acto final. Tratam-se de intencées expressas metodo-
logicamente, como direcgéo (ou direcgdes) e ndo necessariamente como meta (ou
metas) em si, antes como um objectivo (ou objectivos) ndo necessariamente final,
capaz de néo frustrar os propositos do investigador, mas sim potenciar os campos
investigativos. E nos estudos de arte, como também naturalmente na criacdo artisti-
ca, onde a realidade ndo apresenta uma configuragcdo claramente definida, é neces-
sario que a investigacdo (cientifica ou artistica) ndo se centre na procura de constata-
¢bes, mas tente a compreensdo e o conhecimento dos objectos/acontecimentos/fe-
nomenos através do sentido que eles veiculam.

No momento primordial de qualquer investigagdo a ciéncia partilha com a arte
um denominador comum particularmente caro para o artista: trata-se de adoptar uma
opgéo, declarar uma posi¢édo, expressar uma vontade, manifestar um desejo no do-
minio do subjectivo, intimo, pessoal e nem sempre racionalmente explicavel. A razao,
a logica, o nexo, nem sempre s&o o bastante para avancar. E nas artes plasticas,
como na ciéncia, o rasgo esta muitas vezes associado ao incompreensivel. A tarefa
dos investigadores, é, também, construir a partir desse incerto. Priorizar as hipoteses
para seleccionar assumindo esse risco inerente a fragilidade do investigador.

Aqui, no momento primordial, arte e ciéncia partilham a mesma realidade:

A pratica cientifica partilha com a arte a necessidade de escolha. O objecto de
estudo resulta de uma op¢édo, assim como a sua perspectiva de abordagem.” Carva-
lho, 2002, 77.

Retirado do capitulo “Metodologia” da dissertacdo de mestrado “O atelier enquanto lugar e

processo de criacao artistica” (Lima, 2007, 14-15).
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Esta dissertagéo funcionou como porta de entrada para os estudos de arte feitos a partir da
academia e serviu de alavanca para este doutoramento. E as notas gerais sobre metodologias de
investigacdo dai retiradas e agora transcritas, cumprem aqui, como la cumpriram, um conjunto de

intencdes primeiras sobre a propria investigagdo em arte no seio da universidade.

Nesta investigacdo privilegiam-se dois modelos metodologicos: o duplo funil invertido
(Rhea, 2003) e o0 V Epistemolégico de Gowin (Carvalho, 2002).

Duplo funil

Importante metodologicamente, aquilo que Darrel Rhea propbe acrescentar com a introdu-
¢ao do funil invertido antes do processo de refinamento e ordenacgéo (tipico do pensamento con-
vergente), € um momento de maior diversidade e profundidade na analise das varias partes (tipico

do pensamento divergente).

investigacao

pensamento divergente

pensamento convergente

objecto de estudo

Figura a: Adaptacgéo simplificada do duplo funil de Rhea.

“A metafora funil pode ser util para descrever o progressivo enfoque e refina-
mento das ideias ao longo do processo, mas é claramente inadequado para descre-
ver um processo I6gico—os elementos que se encontram dentro do funil sGo demasi-
ado aleatorios e o processo da escolha desses elementos é obscuro.” (tfradugéo livre
de F. Cardoso Lima).

‘[The funnel metaphor] may be useful for describing the increasing focus and

refinement that ideas go through, but it is clearly inadequate to describe a logical pro-
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cess—the elements that go into the funnel are too random and its inner working are
obscure.” Darrel Rhea in Laurel, Brenda, 2003, 147.

Assim, quer aquilo que a partida é expectavel, quer, essencialmente, aquilo que a partida
pode parecer fazer parte de um quadro exterior a esta investigacéo, estdo, em ambos 0s casos,
convocados para a definicdo do grande quadro investigativo.

Mantendo a orientagédo tracada no propésito deste trabalho, pretende-se que este quadro
investigativo possua a capacidade de acolher ideias novas e que contenha abertura suficiente
para nele caberem no¢bes normativas diversas e/ou afastadas dos grandes consensos.

E na criacdo artistica, como na investigacao cientifica, parece ser esse o rasgo para um
pensamento mais consistente, origem para propostas mais significativas, quer na determinacéo
das questdes essenciais, quer na estruturacdo dos percursos metodologicos, quer nas proprias

abordagens reflexivas.

V epistemoloégico
Também metodologicamente importante € a relagéo entre os dominios conceptual e opera-
tivo do V Epistemoldgico de Gowin, centrando o foco da investigacao no objecto de estudo, neste

caso o artista.

objecto de estudo

pensar investigacao fazer

Figura b: Adaptagéo simplificada do V Epistemolégico de Gowin.

Este modelo de investiga¢do assenta na interaccdo entre aquilo que se designou nos objec-
tivos deste estudo como a reflexao sobre o artista e a pratica artistica propria. Durante o trabalho
de investigacao a pratica e a reflexao estiveram em ligacdo prdoxima, quer enquanto causa, quer

como consequéncia uma da outra. O percurso artistico operativo pretendeu contagiar e ser conta-
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giado pelo percurso reflexivo teérico, enquanto dois vectores que se relacionam e comunicam en-
tre si.

E logo no momento inicial desta investigacdo, aquele em que arte e ciéncia partilham as
mesmas incertezas na busca do primeiro avanco, acreditamos ter sido a experiéncia pratica no
campo da criagéo artistica que prevaleceu na escolha do objecto de estudo: a &nima (a motivagéo
essencial, a questdo fundamental, o motor primeiro) que fez focar o estudo no artista e centrar as
atencdes no seu discurso é consequéncia de uma percep¢ao adquirida (ou de uma necessidade

sentida), antes de mais, pela experiéncia individual da actividade artistica pessoal.

Em sintese

De acordo com os objectivos definidos, esta investigacdo apresenta dois corpos distintos,
ainda que ambos devedores um do outro, consequéncia dos estudos teéricos e dos trabalhos pra-
ticos desenvolvidos:

-Um corpo teorico apoiado particularmente na reflexdo sobre o material recolhido na amos-
tra, privilegiando desta forma o discurso logocéntrico do artista (do outro artista);

-Um corpo pratico apoiado essencialmente na exploragédo do percurso artistico do autor,

numa reflexdo sobre o préprio (sobre si).
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3.1

Reflexao

Apresentam-se, cronologicamente e de acordo com os passos estabelecidos durante o pro-
cesso de trabalho, os seis momentos metodolégicos que conduziram a realizagdo do corpo refle-
xivo da investigacgao:

-Problema (ver também 4 “Entrevistas”, pag. 46);

-Abordagem e amostra (ver também 4.1 “Amostragem e amostra”, pag. 53);

-Pesquisa (ver também 4.2 “Guiao”, pag. 56);

-Observacéo/recolha da informacado (ver também 4.3 “Registo, edicdo e validacao do
conteudo”, pag. 62);

-Hipbtese/experiéncia (ver também 4.4 “Analise qualitativa do contetdo”, pag. 64);

-Resultado/concluséo (ver também 5 “Manifestos artisticos”, pag. 74).

Problema
De acordo com os objectivos e finalidades da investigacao, foi identificada a questédo essen-
cial e clarificado o ponto de partida para o estudo: o discurso/reflexdo do artista sobre si proprio,

sobre 0s seus pares e sobre a esfera artistica, a partir da voz dos proprios criadores.

Abordagem e amostra

Foi desenhada uma estratégia de investigacdo e foram seleccionados os respectivos pro-
cessos e ferramentas metodolodgicas a utilizar para a sua implementacgéo na investigacao.

Foram seleccionados varios elementos pertencentes ao universo dos artistas plasticos por-
tugueses vivos por forma a constituirem a amostra a ser consultada através da realizacdo de en-

trevistas presenciais.

O artigo apresentado no | Congresso Internacional CSO2010 “O Atelier de Helena: de Leo-
poldo a Joana” (Francisco Cardoso Lima e Jo&o A. Mota, 2010), em anexo, surgiu como consequén-
cia deste processo de preparacao para o inicio do percurso investigativo a efectuar (e também en-

quanto teste ou afina¢cdo dos modelos metodoldgicos a utilizar e/ou a adaptar para o estudo).

Pesquisa
Foi realizada uma recolha, andlise/sintese e reflexdo sobre os conteudos apresentados no
estado da arte para delimitacéo e definicdo dos temas gerais a incluir no guido orientador das en-

trevistas, transversal a totalidade das conversas:
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-Relagbes/dinamicas do artista com as diferentes pessoas e os diversos lugares
da esfera artistica;
-Discurso logocéntrico do artista.
Também, foi efectuada recolha e sintese de informagéo sobre o percurso artistico referente
a cada um dos artistas plasticos reunidos em amostra para preparagdo e organizagdo do guiao

orientador das entrevistas.

Observacéao/recolha da informacéao
Através de encontros presenciais com a totalidade dos artistas plasticos reunidos em amos-
tra (encontros individuais, artista a artista, exploratérios e abertos), recolheu-se a informacao para
posteriormente ser utilizada no estudo:
-Transcricao e adaptacdo do registo audio para contetdo escrito;
-Verificacao e validacao do contetdo escrito pelos entrevistados;

-Documento final para posterior analise.

Hipétese/experiéncia
Foi feita uma andlise qualitativa da informag&o/contetdo segundo dois momentos distintos:
-Mapeamento;
-Andlise (identificacéo dos lugares estruturais comuns da informagéo);

-Classificagao/categorizacao/codificacao (através da condensagéo descri-

tiva);
-Sistematizacao (para re-estruturagcdo da informacao);
-Interpretacéo;
-Interpretacao/sintese (lista de topicos, saliéncias ou ‘fopos’ para sinteses
parciais);

-Sintese/reflexao (para manifestos artisticos parciais);
-Reflexao/sintese/retrospecgéo (para manifesto final);

-Reflexao (para conclusdes finais).

Os dois artigos apresentados no Il Congresso Internacional CSO2012 “Where Are My
Glasses?' 'Where The Fuck Are My Glasses?' - A 'Grande Narrativa' a partir do caso de Antdnio
Olaio” (Francisco Cardoso Lima e Jodo A. Mota, 2012) e “'O Cachecol do Artista' - A 'Esfera Artisti-
ca' a partir do caso de Luiz Pacheco” (Francisco Cardoso Lima e Jodo A. Mota, 2012), ambos em
anexo, resultaram de um teste final para o percurso investigativo a efectuar, particularmente no
que diz respeito aos modelos metodolégicos a utilizar e/ou a adaptar para tracar o percurso das
entrevistas até aos manifestos. Também, serviram para testar a forma, a redaccao e a afinagéo do

tom a utilizar nos préprios manifestos.
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Resultado/concluséao
Sobre o conjunto das saliéncias encontradas nas diferentes sinteses interpretativas, foi rea-
lizada uma analise/reflexdo conducente aos respectivos manifestos artisticos parciais/tematicos:
-Manifesto “O Artista e os Artistas”;
-Manifesto “O Discurso do Artista”;
-Manifesto “O Artista e Ele Proprio”;
-Manifesto “A Grande Narrativa”;
-Manifesto “A Esfera Artistica”.
Posteriormente, sobre o conjunto dos manifestos artisticos parciais/tematicos, foi realizada
uma Ultima analise/reflexao, conducente ao manifesto artistico final:
-Manifesto “O Artista pelo Artista”.
Ainda, foram apresentadas as conclusdes do estudo, fragilidades e/ou limitacbes do percur-
so metodolégico e investigativo, potencial de continuidade e perspectivas para futuras, outras, in-

vestigacoes.

Em sintese

Apoiado nos modelos metodolégicos do duplo funil invertido de Darrel Rhea e o V Episte-
mologico de Gowin e adaptando um conjunto de ferramentas metodoldgicas para analise qualitati-
va de conteudo, percorreu-se um trajecto indutivo das palavras dos artistas (do particular) ao ma-
nifesto final (ao geral).

Claramente centrado no artista, de acordo com os propoésitos da investigagédo, colocou-se o
foco do estudo nas possibilidades contidas no discurso dos criadores enquanto instrumento pro-
motor de uma leitura (ou re-leitura) do lugar e papel do artista no panorama das artes plasticas

contemporaneas portuguesas.
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3.2

Pratica

Apresentam-se de forma cronoldgica um conjunto de treze experiéncias no campo da ima-
gem fotogréafica que expdem o percurso tragado pelo trabalho pratico de atelier.

Este conjunto de provas de artista, realizadas a partir de um vasto conjunto de ensaios efec-
tuados ao longo de todo o processo investigativo, constituem-se como experiéncias, testes, verifi-

cacgbes que concorreram para a constru¢do de um todo final.

Verificacao (testar ou experimentar)

Dentro desta investigacdo em Estudos de Arte de caracter
projectual a aplicacdo pratica nao teve como propoésito verificar ou
testar ou experimentar para provar aquilo que a reflexdao apresen-
tou (ou o seu contrario). Nem parece caber ao artista verificar ou
testar ou experimentar para validar seja o que for.

Dentro desta investigacdo em Estudos de Arte de caracter
projectual o eixo pratico reivindicou autonomia para ele prdoprio
construir o seu préprio contetdo, ora devedor, ora catalisador dos

estudos efectuados no eixo teodrico.

A verificacdo utilizada no eixo pratico desta investiga¢do nao
pretendeu provar a veracidade de uma resposta, de uma proposta,
de uma hipétese, de uma ideia, de uma vontade, de um desejo.

A verificagdo utilizada no eixo pratico desta investigagcéo foi
uma ferramenta metodol6gica que testou (ou experimentou) vérias
possibilidades de criacdo, de realizagdo, de concretizagdo, de

afirmacéo.

Dos multiplos ensaios realizados, revelam-se trés provas de cada uma das treze séries de
imagens fotograficas aqui utilizadas para apresentar o trajecto que conduziu o trabalho desde a
academia até ao atelier (ou até a propria casa). Trata-se de um percurso, nem sempre linear, nem
sempre directo, nem sempre simples, que se inicia nos objectos/instrumentos/ferramentas utiliza-
das nos laboratérios dos departamentos universitarios, até aos objectos de higiene pessoal encon-

trados em espacgos intimos das casas particulares:
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-Conjunto de objectos pertencentes a academia: objectos utilizados nos laboratérios do De-
partamento de Quimica da Universidade de Aveiro (cerca de cinquenta ensaios);

-Conjunto de objectos pertencentes a academia: objectos utilizados nos trabalhos de campo
de topologia/mapeamento do Departamento de Geociéncias da Universidade de Aveiro (nove en-
saios);

-Conjunto de objectos pertencentes ao atelier: tubos e boides de tinta, pincéis, tesouras, x-
acto, agrafadores, rolos de fita adesiva, aplicador de fita adesiva, secador, alicates, martelos, etc...
(cerca de trinta ensaios);

-Conjunto de pedras paralelepipédicas em granito (nove ensaios);

-Primeiro conjunto de objectos de higiene pessoal: sabonete, cotonetes, papel higiénico,
escova de cabelo, pente, discos de algodao, etc... (Quinze ensaios);

-Conjunto de objectos contentores: aquario, gaiola, cofre e estrutura (doze ensaios);

-Conjunto de objectos de limpeza: sabéo, esfregao, palha-de-aco, desentupidor, espanador,
limpa-vidros, vassoura, pa do lixo, balde do lixo, etc... (cerca de vinte e cinco ensaios);

-Conjunto dos talheres de um faqueiro (dez ensaios);

-Conjunto dos pratos e travessas de um servico de mesa (dezoito ensaios);

-Conjunto de tachos de cozinha (catorze ensaios);

-Conjunto de utensilios de cozinha (dez ensaios);

-Conjunto de roupas: cuecas, meias, calgas, t-shirts, camisolas, casacos (cerca de vinte
ensaios);

-Conjunto de sapatos: botins, chinelos, sapatilhas, sandéalias (dez ensaios).

-
=
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Imagem 1: “Sublimagéo do lodo (2/6)”, 2009, fotografia, p.a.
Imagem 2: “Sublimagéo do lodo (3/6)”, 2009, fotografia, p.a.
Imagem 3: “Sublimagéo do lodo (5/6)”, 2009, fotografia, p.a.
|
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Imagem 4: “Prisma Reflector”, 2009, fotografia, p.a.

Imagem 5: “Régua Topografica”, 2009, fotografia, p.a.
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Imagem 6: “Mala para Teodolito”, 2009, fotografia, p.a.

&

Imagem 7: “Secador”, 2009, fotografia, p.a.
Imagem 8: “Aplicador de Fita Adesiva”, 2009, fotografia, p.a.

Imagem 9: “Alicate de Pontas”, 2009, fotografia, p.a.

Imagem 10: “Pedra”, 2010, fotografia, p.a.
Imagem 11: “Pedra”, 2010, fotografia, p.a.
Imagem 12: “Pedra”, 2010, fotografia, p.a.

F L. T

Imagem 13: “Escova de Cabelo”, 2010, fotografia, p.a.
Imagem 14: “Pente”, 2010, fotografia, p.a.
Imagem 15: “Discos de Algod&o”, 2010, fotografia, p.a.

_

Imagem 16: “Estrutura”, 2011, fotografia, p.a.
Imagem 17: “Cofre”, 2011, fotografia, p.a.

Imagem 18: “Gaiola”, 2011, fotografia, p.a.




Imagem 19: “Pa do lixo ”, 2011, fotografia, p.a.
Imagem 20: “Vassoura de mao”, 2011, fotografia, p.a.

Imagem 21: “Caixote do Lixo”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 22: “Garfo”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 23: “Garfo de Peixe”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 24: “Garfo de Sobremesa”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 25: “Prato de Sopa”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 26: “Travessa Rasa”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 27: “Travessa Rasa-Tras”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 28: “Cacarola”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 29: “Tacho raso”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 30: “Tacho Perfurado”, 2012, fotografia, p.a.
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Imagem 31: “Espatula de Plastico”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 32: “Colher de Plastico”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 33: “Colher de Plastico Perfurada”, 2012, fotografia, p.a.

= =

Imagem 34: “Cuecas”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 35: “T-Shirts”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 36: “Calcas de Ganga”, 2012, fotografia, p.a.

Imagem 37: “Botins”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 38: “Chinelos”, 2012, fotografia, p.a.
Imagem 39: “Sapatilhas”, 2012, fotografia, p.a.

Depois de efectuado um longo percurso experimental foi criada uma ultima série de traba-
Ihos considerada como resultado pratico de todo o processo individual de investigagéo.

Do conjunto de trabalhos que constituem o eixo projectual desta investiga¢do, as imagens
apresentadas em Posfacio sobre o titulo “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pes-
soal” enformam a conclusdo de todo o processo investigativo e funcionam como trabalho-tese

deste doutoramento.
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Imagem 40: “Betadine e Eosina”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.
Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
Imagem 41: “Pasta de Dentes”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.
Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
Imagem 42: “Escova de Cabelo”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Prética Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.

Em sintese

Em linha com os objectivos de toda a investigacéo e reivindicando para si a natural autono-
mia dos processos de criagao artistica (ainda que em articulagdo com o eixo teorico), também o
eixo pratico desta investigacao teve “O Artista” como o seu grande foco de interesse para a pratica
de atelier.

A série de imagens “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”, trabalho-
tese deste doutoramento, encerra aquele que foi o trajecto feito no eixo pratico desta investigagao:

-Dos laboratorios cientificos (e respectivos investigadores) até aos ateliers (e respectivos
artistas);

-Dos ateliers dos outros até ao proprio atelier do sujeito;

-Do sujeito até a intimidade pessoal.

Ou dos artistas (e de todos os outros) até ao proprio artista (e a sua intimidade).
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3.3

Interaccao reflexao-pratica

A pratica como ponto de partida

A assunc¢do do artista como nucleo central deste estudo surge, principalmente, como con-
sequéncia do percurso criativo e da experiéncia e pratica artistica pessoal. Neste sentido, a &nima
para avancar com um doutoramento em Estudos de Arte, dentro da academia e nestes moldes,
relaciona-se, essencialmente, com as questées do &mbito do fazer encontradas ao longo do pro-

cesso de criagdo dentro do atelier.

A partir do artista como ‘leitmotif’ o trabalho divide-se em dois vectores que, embora inde-
pendentes, tocam-se, cruzam-se, sobrepdem-se ao longo da investigacdo. A contaminacao ou
influéncia destes dois eixos de acgao, por vezes indelével ou mesmo nédo perceptivel para o pro-
prio, &, noutras situacdes, manifesta, clara e evidente.

Apresentam-se aqueles que se afiguraram como os 2 grandes momentos de interac¢céo en-

tre o corpo reflexivo e o corpo projectual desta investigacao.

Da pratica (como ponto de partida) para a reflexao

Num primeiro momento, a partir do desejo/vontade/necessidade de ir ao encontro dos pa-
res, procurar os artistas foi procurar as suas palavras mais do que procurar as suas obras. Foi,
efectivamente, procurar os criadores enquanto artistas e ‘dentro do seu atelier’ mas também en-
quanto sujeitos, na sua individualidade e ‘dentro da sua casa’. Essa foi a motivagdo que levou o
estudo a investir em encontros presenciais com um conjunto de criadores, na procura do seu dis-
curso reflexivo. E a propria constru¢cdo do guido transversal a todas as conversas tidas com os
artistas plasticos foi fortemente influenciada por um conjunto de questdes que, nao se limitando ao

ambito do fazer, tém a sua origem na experiéncia pratica pessoal de atelier.

Do discurso reflexivo para a pratica

Num segundo momento, deparar com a voz dos outros artistas foi deparar com a voz do
préprio. A partir desse volumoso corpo teérico constituido pelas palavras dos pares, reflectir sobre
o artista foi também repensar o préprio enquanto artista. E, nesse sentido, inevitavelmente, repen-
sar a pratica artistica pessoal.

Nesse segundo momento, foi claro que o trabalho passou a ser (se alguma vez o néo tinha

sido) sobre o proprio autor do estudo. Essa foi a motivacdo que levou a investigagéo a re-deslo-
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car-se, a partir da reflexdo sobre os discursos dos outros, para o questionamento da pratica artis-

tica individual.

Embora se assinalem dois grandes movimentos na articulagao reflexdo-pratica (primeiro, da
pratica para a reflexédo e, depois, do discurso reflexivo para a pratica), esta investigacéo apresenta
um unico grande vinculo (ora mais consciente ora menos afirmado): de fora para dentro, dos artis-

tas para o proprio.

Em sintese

Neste trabalho, a articulagéo e a transversalidade entre os campos reflexivo e operativo
consubstanciam-se no movimento da pratica artistica prépria (e do proprio autor do estudo) até
aos artistas reunidos em amostra (os outros, os seus discursos, os seus ateliers) para regressar
até ao proprio autor do estudo (e a sua pratica artistica). Ou, num Unico movimento, da reflexao

sobre o outro para a pratica artistica individual. Ou ainda, do outro para o proprio.
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4

Entrevistas

De acordo com os objectivos e as finalidades desta investigacado, este estudo investe num
conjunto de entrevistas a artistas plasticos portugueses por forma a reunir, sistematizar, analisar e
reflectir sobre o discurso logocéntrico do artista (outro que ndo aquele contido no objecto artistico),
sobre o discurso do artista, pelo artista, na voz do préprio. Decorrente do registo dessas conver-
sas resulta um extenso documento que reune o discurso dos criadores, assente nas suas pala-
vras, sobre si proprios, sobre 0s seus pares e sobre a esfera artistica.

Esse grande texto funciona como ponto de partida para a reflexdo que esta investigacao se
propde fazer. E esse grande texto funciona também como ferramenta promotora para uma re-leitu-
ra do lugar e do papel dos criadores no meio artistico, aqui e hoje, acrescentando ao quadro con-

temporaneo portugués uma perspectiva auto-referencial por vezes negligenciada.

Este trabalho investiu no desenvolvimento de um modelo de anélise qualitativa de contetdo
convocando e adaptando um conjunto de diferentes ferramentas metodolégicas, que, na articula-
¢céo aqui proposta, apresenta-se capaz de tracar o percurso das palavras as ideias, focado no ar-
tista.

Pelo fértil terreno encontrado no decorrer de todo o processo de recolha, edicdo, sistemati-
zagdao, andlise e reflexdo, percebe-se que o discurso contido nas palavras do artista encerra um
vasto e rico campo com mudltiplas possibilidades de exploragdo. Quer pelo tipo de informacgéao re-
colhida através de um registo aberto e de uma abordagem flexivel, quer pela propria amplitude da
informacao contida nesse registo, o discurso directo dos artistas e as suas idiossincrasias potenci-
am ganhos significativos para um mais profundo conhecimento e uma melhor compreenséo das

complexas dindmicas da criacao artistica, do artista e da propria arte.

Este trabalho apresenta e testa uma possibilidade de construir a partir da voz dos criadores.
Arrisca olhar para o discurso do artista como conteudo chave (ou para o proprio artista como cha-
ve). E se, por um lado, o retorno obtido e aqui apresentado se constitui como valioso material de
analise para o estudo no qual esta enquadrado, por outro lado, reclama, e fa-lo claramente, poste-
riores e desejaveis visitas de outros investigadores e interessados (dentro e fora da academia),
potenciadoras de outras perspectivas, outras abordagens, outras analises conducentes a novas

reflexoes.
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Convite

Foi enderecado a um conjunto de artistas plasticos portugueses, reunidos em amostra, uma
proposta de participacdo na investigacao através de um encontro/conversa/entrevista. Nessa carta
foi-lhes dado a conhecer, previamente, informacgées sobre a natureza do projecto, os seus interve-
nientes, os objectivos e os temas gerais (ou grandes campos de interesse) a tratar nas entrevis-

tas:

“1..)

-Este estudo pretende criar um enfoque claro na palavra do artista, por vezes
néo escutada ou esquecida.

-Persegue um discurso artistico capaz de outros nexos, de nogbes normativas
diversas e/ou afastadas dos grandes consensos, contidas por natureza nas Iégicas e
idiossincrasias proprias dos discursos dos criadores (diferentes dos discursos histori-
Cos ou criticos).

-Pretende transformar a informagéo recolhida, sistematizando-a e organizando-
a, como referéncia essencial para a investigagdo, assim como posterior fonte de in-
formacgédo auténoma (artista a artista), suprindo a exiguidade de documentacéo e re-
flexdo apresentada pelos artistas sobre a sua propria actividade criativa e processual.

-Apoiado na reflexdo sobre todo o material recolhido nos diferentes intervenien-
tes em amostra, este estudo pretende analisar, relacionar e reflectir na procura de um
(ou varios) tragcos comuns (ou auséncia deles) caracterizadores dos discursos dos
artistas da amostra.

-Esta investigagdo pretende potenciar uma outra dindmica reflexiva centrada
no artista.”

(Excerto da informacgé&o partilhada com os artistas plasticos aquando do convite

e proposta de participagcdo no estudo).

Campos de interesse

Existem trés grandes campos de interesse contidos no guido de apoio as conversas (e
transversais a todas as entrevistas efectuadas):

-0 artista (o proprio, o seu discurso, a sua pratica, a sua experiéncia, 0 seu percurso, a sua
obra, etc...);

-0s seus pares (relagdo e dindmicas entre artistas, reconhecimento e legitimacao, classe,
ordem, etc...);

-a esfera artistica (as pessoas, os lugares e o mercado da arte, etc...).
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Forma

Formalmente, as entrevistas caracterizam-se como presenciais, individuais e semi-estrutu-
radas (ou semi-directivas). Todas as conversas tidas com os artistas plasticos foram registadas em
audio, posteriormente transcritas e adaptadas para texto. Sobre estes documentos de trabalho foi
efectuada uma verificacao e validagéo de conteudo pelos respectivos artistas, particularmente ne-
cessaria num cenario exploratorio como este. Todos os artistas plasticos aceitaram expressamente
disponibilizar publicamente o respectivo conteddo, no ambito deste doutoramento, reunido num

documento final e aqui apresentado em anexo.

Tom

Aos artistas que aceitaram participar na investigacéo foi-lhes também dado a conhecer, pre-
viamente, qual a abordagem pretendida para o encontro/conversa/entrevista.

Procurou-se destacar o tom das entrevistas daquele que é o registo comummente utilizado
entre o artista e os outros operadores da esfera artistica —entre o artista e o historiador, o te6rico
ou o critico de arte, entre o artista e o comissario e o galerista de arte, entre o artista e os opera-
dores do mercado da arte, entre o artista e as diversas instituicoes artisticas. Ao contrario, procu-
rou-se uma abordagem tao perto quanto possivel do registo artista a artista.

Tentou-se, desta forma, eliminar ou minimizar o comprometimento (e respectivos constran-
gimentos) do artista com outras entidades directa ou indirectamente implicadas consigo e com a
sua actividade profissional.

Ao encontro do caracter semi-directivo pretendido para o conjunto de conversas, tido como
abordagem apropriada para este estudo, tentou-se criar 0 espago necessario para trazer para o
texto um conjunto de questdes langadas pelos proprios entrevistados, de acordo com as suas pre-
ocupacgobes, ndo protocoladas pela equipa de investigacdo. Acreditamos que adoptando um tom
tdo proximo quanto possivel do discurso entre pares, cria-se a abertura necessaria para que o
proprio possa veicular um discurso menos formal, menos rigido e, eventualmente, menos estereo-
tipado. Acreditamos que introduzindo uma abordagem mais informal permite-se ou facilita-se uma
articulacao de conteudos mais livre e proxima das estratégias do artista, capaz de melhor traduzir
as suas ideias ou capaz de assim melhor chegar as suas idiossincrasias. Esta abordagem, que
consideramos menos veiculada (ou, se veiculada e quando veiculada, menos escutada), e aqui
procurada.

Desta forma e de acordo com os objectivos tracados para este conjunto de entrevistas,
cremos ser possivel penetrar nas logicas proprias de cada criador a procura daquilo que é a sua
voz, 0 seu discurso, as suas ideias. Cruzando os registos, acreditamos ser possivel detectar a
existéncia (ou a auséncia) de tragos comuns e unificadores (ou aquilo que os pode distinguir) en-
tre os diferentes discursos dos artistas. Também, considerando as entrevistas no seu conjunto,

acreditamos ser possivel detectar a existéncia (ou ndo) de uma logica discursiva particular, em
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contraponto com aquilo que sé@o os discursos histoéricos, os discursos teéricos e os discursos criti-

COS.

Entrevistador-entrevistado versus artista-artista

Acreditamos ter sido fundamental para os interesses do estudo (particularmente para o tipo
de informacéo perseguida), as conversas terem sido orientadas por um entrevistador que partilha
com o entrevistado a experiéncia e a pratica no campo da criagcao artistica. Assente nesse ponto
comum ou por existir essa relagdo entre as partes, o registo encontrado para os encontros, mais
do que fechado nas entrevistas, assentou numa légica aberta de conversa entre pares.

Privilegiaram-se um conjunto de temas caros as artes (e as artes plasticas em particular) e
um conjunto de temas préximos do quotidiano do artista. Privilegiou-se a biografia, a experiéncia,
a pratica, a histéria, a vida dos diversos artistas reunidos em amostra. Mais do que a obra de arte,
aqui procurou-se o artista que, em alguns momentos e contextos, dentro e fora da esfera artistica,
parece ser menos considerado (ou mesmo secundarizado, subalternizado, esquecido e ndo con-

siderado de todo).

A entrevista (nas palavras dos artistas)

Sobre 0 modo como foram conduzidas as entrevistas nesta investigagcéo, e enquanto refle-
x&0 vinda por parte dos proprios artistas plasticos envolvidos, enunciam-se, a titulo de exemplo,
um conjunto de respostas aquela que foi, na grande maioria dos casos, a pergunta com a qual se
encerraram as varias conversas.

A partir da generalidade das palavras dos artistas (ainda que ndo hegemonicas), pode-se
aferir aquilo que nos pareceu verificar-se, de uma forma geral, sobre 0 modelo de entrevista utili-
zado, sobre os temas e questdes abordadas e, decisivo para o estudo e relevante para o estado
da arte, sobre a dindmica particular destas conversas, enquanto ferramenta eficiente para recolha

da voz dos criadores, de artista a artista.
Primeiro, 3 perguntas tipo:
"Para concluir... Comparando o registo desta conversa, com o registo das con-
versas com criticos de arte, com historiadores, galeristas, etc, achas que houve aqui
qualquer coisa de diferente daquilo que normalmente acontece com os outros

‘players’?" (pergunta efectuada a C. Mateus)

"Para concluir, ja sobre esta entrevista, sobre esta conversa...
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Parece-te que este registo apresentou qualquer coisa de particular por, tam-
bém eu, estar ligado a pratica artistica? Com um historiador, com um critico de arte,

com um galerista... o teu registo é semelhante?" (pergunta efectuada a F. J. Pereira)

"Com certeza ja tiveste diversas entrevistas, conversas, etc... com diferentes
‘players’ da esfera artistica. Parece que esta conversa que agora acaba teve qualquer
coisa de particular justamente pelo facto de também eu estar envolvido na criagao
artistica, pelo facto de também eu ter uma pratica artistica?" (pergunta efectuada a A.

Ferreira)

Seguem, a titulo de exemplo, 10 respostas onde, de diversas formas e por diferentes ra-

z@es, se reconhece pertinéncia e importancia no modelo proposto pela investigagdo, enquanto

ferramenta para recolha de conteudo:
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“Sim, acho que sim. Ndo é muito diferente de conversas que tenho com outros
artistas. Agora... é diferente das conversas que tenho com os outros ‘players’. Acho
que isto sGo mesmo preocupacées de artista. Eles ndo percebem e néo se preocu-

pam muito com isto...” (André Cepeda, 2010)

“Em Portugal, nenhum artista (ou estudante de artes) me colocou este tipo de
questbes. E ndo vejo muitos artistas a tomarem a posicédo que tu tomaste. Acho que
és o primeiro artista que efectivamente procura investigar...

(...) Talvez as perguntas que habitualmente me fazem néo sejam assim muito
parecidas com aquelas que tu me fizeste. (...) Habitualmente nao procuram o meu
discurso artistico, ndo procuram ouvir-me falar sobre o meu processo artistico.

(-...) Aquilo que procuraste é muito importante e esta perto daquilo que interes-
sa a um antropdlogo ou um socidlogo. E parece-me que, efectivamente, devia tam-

bém interessar aos artistas.” (Marta de Meneses, 2010)

“Claro que foi uma conversa diferente. Aqui ndo estive a medir as palavras.”

(Francisco Queirds, 2010)

“Parece-me que estas tematicas nao se falariam com outros ‘players’. O como
se faz... A importancia do discurso do artista... Ndo é frequente ter uma conversa des-

tas com, por exemplo, um galerista.” Daniel Blaufuks, 2011)



“Entre pares ha uma linguagem subentendida. N&o é preciso dizer tudo para
que tudo se perceba. Inclusivamente, ou por isso mesmo, é mais facil dizermos mais,
é mais facil chegar-se mais aléem. Nesse sentido é bastante diferente.” (Gerardo Bur-
mester, 2011)

“Muitos doutorandos tentam entender as razées primeiras numa perspectiva
mais ou menos filosofica, mais ou menos pessoal, mais ou menos conceptual. Tu ndo
vens do campo filosdfico, tedrico ou conceptual. A virtude da tua entrevista esta na
maneira como perspectivas o campo teorico, de uma forma muito afim com aquilo
que é a desorganizagdo do pensamento do artista. E essa desorganizagdo do pen-
samento faz com que a abordagem seja mais livre. O teu discurso torna-se menos
enquadrado, menos comprometido.

(...) Tu ndo vens do campo tedrico. Tu tens a cabega organizada de outra for-
ma e isso permitiu-te ndo cometeres 0s ‘gags’ do costume. (...) Houve [nesta conver-
sa qualquer coisa diferente dos outros operadores da esfera artistical.” (Joana Vas-

concelos, 2011)

“Sinto-me bem quando as conversas decorrem entre artistas. Com um critico a

frente as coisas sao diferentes.” (Cristina Mateus, 2011)

“Eu revejo-me no que aqui se passou. Parece-me que existiu uma identificagdo
com as perguntas. E com a propria forma de colocar as questées. E como me revejo
nelas, respondo com grande a vontade. Se calhar aqui, até, trato estes assuntos de
uma forma bastante diferente daquela que trataria com outros agentes.

N&o imagino, sequer, um critico de arte a fazer estas perguntas. Algumas das
pessoas que ja me entrevistaram ndo perceberiam metade daquilo que foi aqui trata-

do.” (Fernando José Pereira, 2011)

“Com um critico de arte seria de outra forma. Neste caso, foi uma conversa
diferente e mais interessante. Neste tipo de abordagens, entre artistas, tenho menos
reservas. Trata-se de uma troca de pontos de vista e, na realidade, ndo me sinto en-
trevistado.” (Jodo Pedro Vale, 2011)

“Este modelo é muito mais interessante e muito mais construtivo. (...)
Eu nunca tive uma entrevista assim. O teor da tua entrevista é muito particular.
A forma de abordar os temas é tdo distinta... O contetido daquilo que tu perguntaste,

aquilo que te preocupa, é completamente distinto.” (Angela Ferreira, 2011)
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Em sintese

Através da realizacdo de um conjunto alargado de entrevistas a artistas plasticos portugue-
ses reunidos em amostra, posteriormente editadas e finalmente verificadas e validadas pelos res-
pectivos autores, resultou um documento volumoso que reline em mais de 300 paginas o discurso
dos criadores, por vezes negligenciado, aqui apresentado ‘ftout court’, de artista a artista, na pri-
meira pessoa.

Essencial para esta investigacao, este registo directo acrescenta também ao estado da arte
documentacao que possibilita, julgamos, uma percepgao tdo abrangente quanto possivel sobre o
panorama das artes plasticas em Portugal, hoje, concorrendo para uma dinamica reflexiva assente

e a partir da voz do artista.
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4.1

Amostragem e amostra

Este estudo recorreu a amostragem como ferramenta metodoldgica para recolher o discurso
do artista através da sua prépria voz. A amostragem implicou e investiu no contacto directo com
um conjunto de artistas plasticos portugueses constituidos em amostra para esta investigacéo.

Privilegiando o contacto directo com os criadores e favorecendo o registo proximo das con-
versas entre pares, desenhou-se uma abordagem semi-estruturada (ou exploratéria), em linha
com os propositos do estudo, através de um conjunto de entrevistas presenciais, de artista a artis-

ta, registadas e reunidas num documento volumoso final.

Amostragem

Ao contrario de um censos (obtengcédo sistematica de informacédo respeitante a todos os
membros de determinada populagéo), a amostragem (recolha de informacéo junto de um grupo de
membros de uma populag¢édo) afigurou-se como a ferramenta metodolégica adequada para esta
investigacdo, recolhendo informacao junto de um grupo de membros da popula¢do visada (ou
amostra), possibilitando desta forma uma percepcao transversal do universo das artes plasticas
contemporaneas portuguesas.

Esta amostragem & considerada:

-Nao-aleatéria e intencional;

-Nao-probabilistica e ndo-estatistica.

Decorrente das caracteristicas da amostragem, ndo pode ser estabelecida com preciséo a
variabilidade da amostra e consequentemente nao é possivel estimar o seu erro. Nao devem, por-
tanto, ser aplicados aos resultados deste estudo conceitos de probabilidade ou representatibilida-
de estatistica. Precisamente por isso, esta investigacdo ndo procura resultados estatisticos quanti-

tativos, assentes em inferéncias percentagem e traduzidos em nimeros.

Amostra

O estudo esta consciente do risco de “falta de representatividade” e/ou “generaliza¢do sel-
vagem” associado a este tipo de metodologias qualitativas (Guerra, 2006, 39). O proprio termo
“amostra” mostra-se pouco adequado pela intrinseca e inalienavel subjectividade do acto de se-
leccionar num cenario metodoldgico como este, ndo-aleatdrio e intencional.

Ainda assim, de acordo com o proposito deste trabalho e alicercado nos pressupostos da
investigacdo, o estudo arriscou escolher e reunir em amostra um conjunto de artistas que se con-

siderou poderem representar a populagéo e o universo a que pertencem e onde estéo inseridos.
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Universo

O universo em estudo é definido pela populag¢édo dos artistas
plasticos portugueses vivos. Neste caso, trata-se de um universo
considerado infinito (por ndo se conhecer com preciséao a sua total
extensao) decorrente da propria dificuldade de definicao de artista
plastico (ou a sua negacdo), decorrente, em Ultima analise, da

propria dificuldade de definicao de arte (ou daquilo que ela néo é).

A populacdo da amostra foi definida a partida pelo universo dos artistas plasticos portugue-
Ses Vivos.

O tamanho da amostra (sem um nimero minimo e com o nimero maximo de membros de-
terminado pela possibilidade pratica de realizar a recolha de informagéo no prazo calendarizado),
resulta das necessidades sentidas durante o proprio processo de selecgao com o objectivo de obter
uma representacéao satisfatéria da populacéo visada.

A selecgéo dos elementos a integrarem a amostra teve como propésito apresentar um qua-
dro de referéncia que se pretendeu tao representativo quanto possivel do actual panorama das
artes plasticas contemporaneas em Portugal, e assentou num conjunto de parametros previamen-
te definidos pela equipa de investigacéo: idade, género, formacao profissional, experiéncia profissi-
onal na esfera artistica, percurso profissional na criagéo artistica e pratica artistica/area de criagao
artistica.

A escolha nominal dos artistas foi da responsabilidade do critico de arte Miguel von Hafe
Pérez, assente no seu conhecimento, na sua experiéncia, na sua competéncia e na sua capacida-

de de discernimento.

Discernimento

Entende-se aqui discernimento como a faculdade de dife-
renciar, de distinguir, como a capacidade de estabelecer conveni-
entemente as diferencas entre semelhantes, como a possibilidade
de determinar critérios de escolha proprios, em linha com os ob-
jectivos e finalidades do estudo.

Salvaguardando os propésitos que servem de base as esco-
Ihas dos membros para constituicdo de uma amostra que, a parti-
da, melhor parecem servir os objectivos da investigagéo (para que
desta forma melhor possa representar a populagéo do seu univer-

s0), seleccionar uma amostra ndo-aleatéria trata-se sempre, e por
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isso mesmo aqui também, de uma decisdo necessaria € inevita-

velmente pessoal.

De uma seleccdo de 31 nomes, foram reunidos em amostra 26 artistas: Alberto Carneiro, An-
dré Cepeda, André Gongalves, Angela Ferreira, Anténio Olaio, Carla Cruz, Carla Filipe, Cristina
Mateus, Daniel Blaufuks, Eduardo Batarda, Fernando José Pereira, Francisco Queirds, Gerardo
Burmester, Joana Vasconcelos, Jodo Pedro Vale, Jodo Tabarra, José de Guimaraes, Mafalda San-
tos, Marta de Menezes, Miguel Leal, Miguel Palma, Paulo Mendes, Pedro Calapez, Pedro Proen-
¢a, Rui Chafes e Zulmiro de Carvalho.

Foram também contactados os artistas Filipa César e Pedro Cabrita Reis que se apresenta-
ram sem disponibilidade para participar na investigacdo. Foram ainda contactados os artistas E.
M. Melo e Castro e Vasco Araujo, contudo nédo obtivemos qualquer resposta por parte dos mes-
mos. O artista Angelo de Sousa, ja com a sua salde fragilizada a altura do inicio dos trabalhos (e
entretanto falecido), ndo chegou a ser contactado. O artista Manuel Santos Maia n&o foi incluido
como elemento da amostra por nao ter sido entregue pelo préprio uma versao final da entrevista

por si verificada e validada.

Em sintese

Esta investigagcdo promoveu o contacto com um conjunto de 26 artistas plasticos contempora-
neos portugueses, a partir da escolha nominal do critico de arte Miguel von Hafe Pérez. Numa abor-
dagem exploratoria e de artista a artista, este trabalho recolheu o discurso directo dos criadores so-
bre um conjunto de temas que Ihes sdo préximos, acrescentando ao estado da arte vasto material

para andlise e reflexdo, quer para este estudo, quer para posteriores investigacoes.
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A construgdo e utilizagdo do guido que serviu de base orientadora as varias conversas res-
peitou e acompanhou o tipo semi-directivo ou semi-estruturado pretendido para o conjunto de en-
trevistas efectuadas neste estudo. Neste sentido, e permitindo uma abordagem proxima da con-
versa entre pares (tidas aqui como vantagem), as entrevistas efectuadas aos vérios artistas foram
apoiadas num guido curto, elastico e ndo claustrofébico, conduzidas numa abordagem explorato6-
ria assente em trés nucleos principais, a saber:

-0 artista e o proprio;

-O artista e os outros artistas;

-O artista e os outros operadores da esfera artistica.

Procurou-se ouvir de forma transversal todos os elementos reunidos na amostra sobre o
conjunto dos trés grandes nudcleos investigativos, tidos como essenciais para os objectivos do es-
tudo. Contudo, procurou-se também introduzir nestes encontros a possibilidade dos préprios artis-
tas abrirem a conversa a outras questées por si introduzidas e inicialmente ndo protocoladas.
Essa flexibilidade permitiu criar uma abertura capaz de possibilitar aos préprios entrevistados a
conducgdo da conversa de acordo com os seus interesses (introduzindo dados dificilmente previs-
tos pelo entrevistador e/ou dificeis de obter nas fontes de documentacdo existentes), sem que
com isso ficasse comprometida a abordagem dos temas tidos como estruturais para o estudo e

nos quais o guido se firmou.

Para a construgédo do guiao foram consultados um conjunto de diferentes registos: entrevis-
tas (video, audio ou transcritas em papel), livros ou textos avulso, em suporte fisico ou publicados
na internet. Através destes registos, ora mais, ora menos profusos, foi acrescentado ao guiéo base
um conjunto de elementos relacionados com cada um dos artistas, particularmente no que diz
respeito ao conjunto das obras e ao respectivo contexto de producéo artistica de cada um dos

elementos da amostra.

O guiéo foi sujeito a um primeiro processo de teste, através de duas entrevistas piloto, com
o objectivo de despistar dificuldades e efeitos enviesadores decorrentes da sua concepg¢éo. Pri-
meiramente pensadas para serem repetidas, as entrevistas piloto foram contudo consideradas
como boas por, também elas, terem tratado dos principais nacleos investigativos.

Decorrente dessas primeiras experiéncias, foram efectuados alguns ajustamentos a organi-

zacgédo do guido, nomeadamente com a inclusdo dentro do ndcleo “O artista e os outros operado-
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res da esfera artistica” das questdes relacionadas com o mercado da arte, no inicio néo incluidas.
Foi também reforgcada a importancia do topico sobre “o grande quadro” ou “a grande narrativa”,
inicialmente apontado, contudo sem a relevancia que veio a adquirir na sua forma final.

Também, depois das entrevistas teste, percebeu-se da necessidade de atribuir menor im-
portancia aos trabalhos dos respectivos artistas enquanto assuntos em si mesmo. A producgéo ar-
tistica individual dos vérios criadores, quando introduzida nas conversas, serviu essencialmente
para contextualizar temas em discussao e/ou enquanto pretexto para, a partir das suas obras, ex-
plorar os varios topicos em analise nos diferentes ndcleos investigativos, evitando centrar-se sobre
0 objecto artistico no seu estrito sentido.

Ainda, depois das entrevistas teste, percebeu-se da necessidade de evitar confrontar os
artistas com as suas proprias palavras (palavras obtidas noutros registos, noutros momentos, nou-
tros contextos e sob diferentes pretextos) afim de confirmar ou contraditar as suas opinidées reco-
lhidas. Aqui, ndo se pretendeu criar um guido a procura de uma reacgdo ou um comentario sobre
aquilo que ja foi dito. Aqui, num registo de entre pares e no contexto desta investigagéo centrada
no artista, pretendeu-se criar um guido que potencie a recolha do discurso do artista, ‘tout court’,

simplesmente.

Apresentam-se, como exemplo, os temas mais relevantes que constituiram o guiao estabili-

zado e utilizado transversalmente nos varios encontros, divididos pelos trés principais nucleos:

O artista e os outros artistas:

-Procura de outros artistas e privilégio das relagdes entre pares;

-Partilha e sentimento de classe entre os artistas plasticos;

-Reconhecimento e legitimacéo entre pares;

-Importéancia de re-pensar o papel e o lugar do artista na esfera artistica, de re-centrar o ar-
tista na esfera artistica e sobre a importéncia da reflexao sobre o préprio;

-Relacéo artista-galerista, comissario, critico, teérico, historiador de arte, etc...

O artista e o préprio:

-Sobre um discurso particular do artista, diferente do discurso do historiador, do teérico, do
critico de arte, etc...;

-Sobre o discurso do artista (outro que nao aquele veiculado na obra de arte) e sobre outros
veiculos (que nao o objecto artistico) para a construgéo do discurso do artista;

-Avoz, a palavra, o discurso logocéntrico e a dindmica reflexiva do artista plastico;

-Operatividade, especificidade do discurso do artista;

-Relagbes eu/outro; o intimo; o pessoal;

-O artista e o proprio, a sua imagem, a sua identidade, a sua construcéo e o seu papel;
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-O atelier e o processo criativo, 0 atelier como espaco vital, o atelier e o lugar do artista;

-Relagbes artista e/ou criagéo artistica/amoralidade/liberdade/espiritualidade;

-Para la da fisicalidade do objecto artistico e metafisico;

-Processo criativo (deriva, equivoco, erro, fracasso, acaso, fronteira, confronto, ruptura,
desconstrucéo, sabotagem, acidente, crise, irracionalidade, incongruéncia, contradi¢cdo, auséncia
de nexos, etc...);

-Sobre racionalidade e intuigéo;

-Tarefas, trabalho e percurso artistico;

-Experiéncia de vida: -reflexao artistica -préatica artistica;

-Consciéncia e importancia de um meta-trabalho sobre o proprio (o grande quadro, a grande

narrativa).

O artista e os outros operadores da esfera artistica:

-Relagbes (e tensdes) entre o artista plastico e os diferentes operadores da esfera artistica;

-Sobre os lugares da arte (museus, feiras de arte, bienais, fundagées publicas e privadas,
colecgdes institucionais, colecgdes particulares, leiloeiras e galerias, espacos expositivos alternati-
vos, agéncias de arte, escolas de arte e publicagbes: jornais, revistas, web, catadlogos, monogra-
fias, etc...) e, também, sobre o atelier do artista;

-Sobre as pessoas da arte (historiadores, tedricos, criticos de arte, jornalistas, comissarios,
curadores, galeristas, ‘marchand’/ ‘dealers’, coleccionadores institucionais, coleccionadores parti-
culares, publico;

-O artista plastico e o mercado da arte (dinheiro, influéncia, condicionamento, censura e
transparéncia);

-Relagéo entre o artista e os outros agentes da esfera artistica (artista/lugares e artista/pes-

soas): necessidade de re-leitura do seu lugar e do seu papel.

Apresentam-se como exemplo um conjunto de questées colocadas transversalmente aos

varios artistas, divididas pelos trés principais nicleos:

O artista e os outros artistas:

“Parece-te que os artistas procuram outros artistas?”

“A tua formacao foi claramente marcada por esta relacdo com os colegas. E
hoje? Continuas a procurar outros artistas? Existe essa necessidade? E parece-te
que os artistas privilegiam a relacdo com os seus pares? Existe cumplicidade entre os
pares? O que ha em comum entre os artistas e o que é que o0s aproxima, se é que 0s

artistas sao préximos uns dos outros?” (perguntas efectuadas a Paulo Mendes)
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“Sente necessidade em ser reconhecido pelos seus pares? Ha um qualquer
acrescento em ser reconhecido por outros artistas?”

“Ainda sobre o reconhecimento... E-lhe igual o reconhecimento vir da parte de
um artista ou vir da parte de um galerista ou critico de arte?” (perguntas efectuadas a
Eduardo Batarda)

O artista e o préprio:

“Em todos os documentos que consultei, o inicio dos anos 80 aparecem sinali-
zados como o principio do teu percurso artistico, marcado pela tua entrada nas Esco-
la Superior de Belas-Artes do Porto. Antes da entrada na ESBAP né&o te parece existir
nada de relevante relacionado com o teu percurso artistico?”

“E existia alguma ligacdo as artes na tua familia?” (perguntas efectuadas a An-

ténio Olaio)

“A proposito do teu trabalho “demoCRACY”, (2010) gostava de te ouvir sobre o
papel do artista. Vés o papel do artista como sendo responsavel, impulsionador, mo-
tor social e politico, cultural, etc... O papel do artista assenta nessa relagdo com a
sociedade ou achas que o papel do artista pode assentar na reflexdo e no conheci-
mento de si e sobre a sua propria intimidade? A experiéncia do proprio ou a experién-

cia do outro? (pergunta efectuada a Carla Cruz)

“Sobre as tuas questbes processuais: falas em clausura...”
“Esse tempo, essa clausura, esse trabalho sobre ti proprio... Nesse processo
existe a procura de uma consciéncia, de uma reflexao sobre ti e sobre a tua experi-

éncia?” (perguntas efectuadas a Jodo Tabarra)

“Em relagdo ao atelier e a sua importancia para o artista. O teu atelier é muito
particular. Como funcionas neste atelier? Sentes o teu atelier como um espaco de
liberdade?”

“Percebe-se muito bem o teu trabalho, percebendo os passos que ele da den-
tro do teu atelier.”

“O que é que é fundamental teres no atelier?” (perguntas efectuadas a Joana

Vasconcelos)
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O fracasso, o erro, 0 equivoco, a crise, o0 acidente, o acaso, a deriva, ou a fron-
teira, a ruptura, a desconstrugéo , etc... sdo importantes no seu processo de criacdo?

Aceita-0s, valoriza-os? (Pergunta efectuada a Zulmiro de Carvalho)

“Como os fisicos, que reconhecem e validam o conhecimento produzido pelos
seus pares, parece-te que também sdo os artistas quem melhor reconhecem a vali-
dade dos discursos artisticos dos seus colegas? Essa dindmica reflexiva entre artis-
tas existe? Ou achas que deveria existir?”

“E parece-te que existem canais e ferramentas para que isso possa aconte-

cer?” (perguntas efectuadas a Angela Ferreira)

“Quando olhas para o teu trabalho consegues perceber uma construgéo trans-
versal que ultrapassa as obras propriamente ditas? Consegues perceber (ou sim-
plesmente pressentes) no teu proprio trabalho a construgao de um “grande quadro”?
E se reconheces essa meta-construgdo, constrois a pensar nela?”

“Tens necessidade de re-visitar os teus trabalhos? Tens necessidade de desfo-

Ihar o teu portfdlio de uma ponta a outra?” (perguntas efectuadas a Miguel Leal)

O artista e os outros operadores da esfera artistica

“Agora em relagdo aos operadores da esfera artistica. Dividi esses ‘players’ em
dois grupos. Os lugares: museus, feiras, bienais, coleccées, leiloeiras, galerias, esco-
las, publicagbes, eftc... E as pessoas: os jornalistas, comissarios, coleccionadores, o
publico, galeristas, etc... Naturalmente, o artista esta dentro desta grande esfera artis-
tica. Parece-te que ele esta confortavel? Parece-te que ele esta bem posicionado
dentro desta esfera artistica?”

“A historia mostra-nos que as dindmicas dentro da esfera artistica alteram-se
através do tempo, modificando-se também o lugar e o papel do artista dentro dessa
mesma esfera. Agora, inicio de século XXI, parece-te que o lugar que o artista ocupa
deveria ser repensado? O artista deveria ser reposicionado dentro da esfera artisti-

ca?” (Perguntas efectuadas a Carla Filipe)

“Qual te parece ser a relagdo ideal entre o artista e os outros operadores, quer
com “os lugares’, quer com “as pessoas” do mundo das artes...” (Pergunta efectuada

a Miguel Palma)



Em sintese

Na sua totalidade e transversalmente, o conjunto das entrevistas foram conduzidas por um
guido dividido em trés nlcleos principais: o proprio artista, os outros artistas e os outros operado-
res da esfera artistica. Com uma estrutura flexivel, o guido permitiu conduzir as entrevistas semi-
directivas de um modo exploratério e aberto, com espacgo para os proprios artistas entrevistados
participarem na construcdo da conversa, tao proxima quanto possivel daquilo que sao as conver-

sas entre pares.
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4.3

Registo, edicao e validacao do conteudo

O percurso metodoldgico efectuado a partir das entrevistas presenciais até a obtencao dos
documentos finais com o registo do discurso veiculado pelos varios artistas no decorrer dessas
conversas (textos esses apresentados em anexo), envolveu trés momentos processuais distintos:

-Registo audio integral do contetdo das conversas;

-Edicao (transcricdo e adaptagéo) do registo audio para conteddo escrito;

-Verificacao por parte dos artistas do contetdo escrito (para obtencéo do texto final).

Registo

Com o consentimento dos respectivos artistas, foi efectuado um registo audio digital com o
conteudo integral de todas as conversas e sobre o qual incidiu o processo de edigédo. Foi enviada
uma copia desse registo aos respectivos artistas, quer para eventual verificagdo de contetdo, quer

para arquivo pessoal.

Edicao

Todo o processo de edi¢édo foi longo e moroso e dividiu-se em duas fases: transcricéo e
adaptacéo. A transcricdo do audio para o papel foi efectuada num registo muito proximo daquelas
que foram as palavras utilizadas no discurso oral. Sobre a transcri¢cdo para papel foi efectuado um
trabalho de adaptacéo do discurso oral a um discurso escrito. Nesta fase pretendeu-se chegar a
um documento de trabalho capaz de apresentar fielmente aquelas que foram as ideias expostas

em conversa, para posterior verificacao pelos proprios artistas plasticos.

Validacao

Foi enviado aos respectivos artistas o resultado do processo de transcricdo e adaptacao
para verificacao e validagdo do conteudo escrito. Depois de revisto pelos proprios, o texto devolvi-
do constituiu-se como documento final sobre o qual a analise de conteudo incidiu.

Em alguns casos os textos foram devolvidos sem qualquer intervencédo por parte dos artis-
tas. Noutros casos os artistas envolveram-se afinando sentidos, precisando ideias, completando
consideragbes, acrescentando informacéo relevante ndo verbalizada durante a entrevista (e por
isso nao constante nesse documento de trabalho) ou retirando contetdo que durante a conversa
(e pela sua propria dinamica e natureza) parecia relevante e que depois de transcrito se mostrou

descontextualizado, desadequado, desnecessario, etc...
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De resto, o envolvimento/intervengéo do artista no processo de verificagcdo e validagéo do
conteudo foi por nés encorajado no sentido de obter um documento final onde o préprio artista se

possa rever inteiramente.

Texto final

O conjunto de entrevistas apresentado no documento final ndo pretendeu expor ‘ipsis ver-
bis’ a oralidade manifestada nas diversas conversas. Contudo, a necesséria adaptacao dos dife-
rentes discursos revelou-se uma tarefa ardua.

Despoletado pela dificuldade na criagdo de um texto uno e fluido para cada uma das entre-
vistas e, consequentemente, pela impossibilidade de obtengdo de um corpo formalmente coerente
para a sua totalidade, optou-se por uma transcricao fragmentada que respeitasse a voz dos entre-
vistados e, essencialmente, privilegiasse aquilo que foi a funcdo das entrevistas nesta investiga-
cao: recolha das palavras dos artistas plasticos portugueses reunidos em amostra enquanto con-
tetdo para posterior reflexado, valorizando aquilo que é veiculado nos seus discursos, independen-

temente das questdes formais e estilisticas da sua apresentacéo.

A entrevista presencial e todos 0s passos processuais seguidos a partir dela ndo enforma-
ram, em nenhum dos casos, o contetdo final. Foram momentos processuais dos quais resultaram
documentos de trabalho que concorreram para a criagao do texto final, texto final como documen-
to autbnomo. Justamente por isso, todo o material de apoio (e particularmente o registo audio das
conversas) nao se tornam publicos, como de resto foi proposto aos artistas.

E sobre esse texto autbnomo e volumoso, sediado nas entrevistas e contendo a totalidade
das conversas depois de editadas e verificadas pelos proprios artistas, que o trabalho de analise

qualitativa de contetdo incidiu.

Em sintese

O documento resultante do processo de recolha, edi¢cdo e verificagdo de contetdo por parte
dos entrevistados, constituiu-se como fonte de informagéo a partir da qual se avancou para o pro-
cesso de andlise do discurso dos artistas plasticos portugueses reunidos em amostra.

Tornados publicos em anexo, € também este vasto conjunto de textos que esta investigagao

acrescenta ao estado da arte.
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4.4

Analise qualitativa do conteudo

A analise qualitativa de conteddos tem como finalidade gerar um esquema de inteligibilidade
num campo empirico (Maroy in Albarello et al., 2005, 117-118).

Aqui, as palavras veiculadas pelos varios artistas plasticos entrevistados formam esse todo
abstracto sobre o0 qual se pretendeu construir um entendimento.

Recorrendo a combinacédo e adaptagao de diferentes ferramentas, projectou-se um percur-
so metodologico através do qual se percorreu o trajecto da analise dos discursos dos artistas a

sintese reflexiva prépria.

Na analise qualitativa de conteudos, particularmente na anélise qualitativa de documentos
volumosos “cada investigador tende frequentemente a desenvolver o seu préprio método em fun-
¢céo do seu objecto de investigacdo, dos seus objectivos, dos seus pressupostos tedricos e de ou-
tros factores contingentes” (Maroy in Albarello et al., ibid.).

Também aqui, o processo investigativo que guiou o percurso das entrevistas ao manifesto
convocou e adaptou diversas metodologias. Esse caminho pode dividir-se em dois grandes mo-

mentos investigativos e em seis grandes passos processuais:

-No primeiro momento, efectuou-se o0 mapeamento do documento contendo todas as entre-
vistas efectuadas aos vinte e seis artistas reunidos em amostra (e apresentado em anexo ao cor-
po da tese), através da analise e sistematizacado dos temas tratados, resultando dai um novo do-
cumento de trabalho com o contetdo classificado e categorizado (e apresentado no corpo da
tese).

Nos primeiros dois passos deste primeiro momento (“Andlise” e “Codificagdo”), os conteu-
dos sao apresentados artista a artista, por ordem cronol6gica, e mantém-se associados e identifi-
cados com os respectivos autores.

No terceiro passo deste primeiro momento (“Re-estruturacdo do documento”), os contetidos
mantém-se apresentados artista a artista, por ordem cronoldgica, associados e identificados com

os respectivos autores, contudo estao ja divididos tema a tema.

-No segundo momento, efectuou-se a interpretagcdo do novo documento de trabalho, hum
esforco de reflexdo-sintese, resultando dai o manifesto final.
Nos primeiros dois passos deste segundo momento (“Saliéncias” e “Manifestos artisticos

parciais”), os conteudos deixam de ser apresentados artista a artista, por ordem cronoldgica, e
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deixam de estar associados e identificados com os diversos autores. Os conteddos passam a ser
apresentados tema a tema.

No terceiro passo deste segundo momento (“Manifesto artistico final”), o conteudo é apre-
sentado como um unico texto, enquanto conclusdo de todo o processo de mapeamento e interpre-

tacéo.

Primeiro momento: Mapeamento

Analise
Apoiada no guiao que serviu de base ao conjunto das conversas, foi efectuada uma leitura e
andlise do conjunto das entrevistas para identificacao dos grandes campos de interesse (ou luga-

res estruturais comuns) transversais a todos os entrevistados.

“Lugares estruturais comuns” (Hiernaux in Albarello et
al., 2005, 180-1)

Os “lugares estruturais comuns” sao unidades de sentido
que se articulam entre si ao longo do documento, formando, neste
caso, sete ‘fopos’ tematicos (ou grandes campos de interesse)
transversais as varias entrevistas. Cada um dos lugares estrutu-
rais comuns inscreve-se num dos trés grandes nucleos investigati-

VOS.

Por exemplo, as palavras de Jo&o Tabarra, “Dou muito valor
ao reconhecimento feito por outros artistas nos quais eu revejo
competéncia. (...) Esses momentos sdo importantes.” e as pala-
vras de Daniel Blaufuks “...) Todos os artistas precisam (...) da
validagao pelos seus pares, mais do que por um publico generali-
zado. Apesar de tudo sdo os artistas que melhor percebem o que
é, efectivamente, um trabalho interessante.”, concorrem para o

mesmo lugar estrutural comum “O artista e os seus pares”.

Codificacao
Posteriormente, e de acordo com os lugares estruturais comuns encontrados na andlise
anterior, 0 conjunto das entrevistas foi classificado e categorizado (ou codificado), recorrendo a

condensacéo descritiva.
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“Condensacao descritiva” (Hiernaux in Albarello et al.,
2005, 182)

Numa sintese interpretativa, a “condensacéo descritiva” re-
conduz o conjunto de formas complexas a unidades de sentido
comuns simples. Através de um vocabulario descritivo-condensa-
dor (ou apontador descritivo-condensador e em tudo semelhante a
um “c6digo”), dirige-se o sentido veiculado a niveis de abstracgéo
elevados aos respectivos lugares estruturais comuns do discurso,
gerando, num movimento indutivo, um esquema de inteligibilidade
composto por um conjunto de ‘topos’ essenciais para a compreen-

sdo dos diversos discursos.

Por exemplo, as palavras de Antonio Olaio, “[O olhar e as
palavras dos outros artistas sobre nds e sobre o nosso trabalho] é
insubstituivel. E também por isso é importante criar situagées de
encontro e cruzamento entre artistas.” e “De uma maneira ou de
outra, [os artistas] procuram-se.”, remetem, em ambos 0s casos,
para o respectivo apontador descritivo-condensador (ou cédigo) “A

relacado do artista com 0s seus pares nas artes plasticas”.

“Coding” (Saldafha, 2009, 8)

“Codificar” é agrupar e reagrupar a informagéo de forma
sistematica, utilizando para este processo de organizagdo um con-
junto de codigos (ou apontadores descritivo-condensadores) que
permitem classificar e categorizar o contetdo através do sentido

por eles veiculado.

“Condensador descritivo” e “cédigo” (Saldafia, 2009)

A condensacao descritiva € uma ferramenta Gtil na analise
de materiais onde a plasticidade e a variedade de manifestacdes
no uso da lingua com sentidos equivalentes é elevada. O vocabu-
lario descritivo-condensador pretende reduzir a diversidade de
manifestacbes mais ou menos abstractas do uso da lingua a uni-
dades de sentido comuns simples ou, na metodologia aqui adap-
tada, aos respectivos cddigos.

Aqui, codigos e apontadores descritivo-condensadores em

tudo se assemelham. Tratam-se de “sinénimos de versoées linguis-



ticas multiplas” (Hiernaux in Albarello et al., ibid.) que permitem
classificar e categorizar as varias unidades de sentido contidas
nas palavras dos artistas, para posterior re-posicionamento desse

conteudo nos respectivos lugares estruturais comuns do texto.

Por exemplo, o sentido veiculado pelas palavras de Fernan-
do José Pereira, “Esse reconhecimento mutuo por parte dos [artis-
tas plasticos] manifestou-se de multiplas formas [e continua a
acontecer]. Manifestou-se, por exemplo, na necessidade que to-
dos os artistas tiveram de, a determinada altura da nossa vida,
mais cedo ou mais tarde, trocarmos obras de artes uns com o0s
outros.”, remete para os codigos (ou condensadores descritivos)
“Relagédo entre pares nas artes plasticas” e “Sobre reconhecimento
e legitimacao entre artistas plasticos”.

O sentido veiculado pelas palavras de Paulo Mendes, “Con-
sidero que sempre fui mais reconhecido pelos meus pares do que
por outras categorias de profissionais que funcionam dentro do
sistema artistico. (...) Acho muito mais relevante esse reconheci-
mento entre os pares.”, remete para o cédigo “Sobre reconheci-
mento e legitimacgao entre artistas plasticos”.

O sentido veiculado pelas palavras de Carla Cruz, “N&o
acho que haja um sentimento de classe... Ha uma organizacdo
ndo no sentido de classe, e que néo é totalmente consciente. {(...)
Hoje, os artistas contempordneos organizam-se através de formas
muito mais informais, e também muito mais efémeras. Mas n&o
deixam de existir.”, remete para os cddigos “Ordem-classe-corpo-
racédo nas artes plasticas” e “Relagé@o entre pares nas artes plasti-

cas'.

Os codigos “A relagao do artista com os seus pares nas ar-
tes plasticas”, “Reconhecimento e legitimacéo entre artistas plasti-
cos” e “Ordem-classe-corporacao nas artes plasticas”concorrem
para o mesmo lugar estrutural comum “O artista e os seus pares”.
Este, por sua vez, inscreve-se no nucleo investigativo “O artista e

os outros artistas”
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Re-estruturacédo do documento
Assente na codificagdo anterior, o texto foi re-estruturado dando origem a um novo docu-
mento de trabalho. Neste documento, apenas constam os conteludos considerados relevantes

para o estudo, agora organizados e sistematizados tema a tema.

Em sintese
A metodologia de trabalho que suportou a analise qualitativa do contetdo para o mapea-
mento das entrevistas contou com quinze codigos (ou condensadores descritivos), divididos por

sete lugares estruturais comuns, inseridos em trés nucleos investigativos.

-Quinze cbdigos (e respectivas referéncias utilizadas no mapeamento):

A01- Formacéo e primeiros anos;

B02- Relagéo entre pares nas artes plasticas;

B03- Sobre reconhecimento e legitimacgéo entre artistas
plasticos;

B04- Ordem-classe-corporagéo nas artes plasticas;

CO05- Um discurso particular do artista (outro que ndo aquele
veiculado pela obra de arte - especificidades, dindmicas, veiculos);

D06- O proéprio (dimensao pessoal/social);

D07- Sobre o processo criativo;

D08- Sobre o objecto artistico;

D09- A grande narrativa;

D10- Sobre o atelier e sobre a liberdade e a amoralidade;

E11- Relagao entre o artista plastico e os diversos operado-
res na esfera artistica: lugares e papéis;

E12- As relagbes do artista plastico com o mercado da arte;

E13- Re-leitura pelo artista do seu papel e lugar na esfera
artistica;

F14- Sobre este registo;

G15- Véria.

-Sete lugares estruturais comuns (e respectivas referéncias utilizadas no mapeamento):
A- O artista, formacgéao e primeiros anos;
B- O artista e os seus pares;
C- O discurso do artista;

D- Prética e experiéncia artistica;
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E- O Artista e os outros operadores (sobre a esfera artistica
e 0 mercado da arte);

F- Sobre a propria entrevista/conversa;

G- Varia.

-Trés nlcleos investigativos (e as correspondentes referéncias dos lugares estruturais co-
muns neles suportados):
-O artista e o préprio (A, C e D);
-O artista e os outros artistas (B);

-O artista e os outros operadores da esfera artistica (E).

Assinala-se ainda que, por um lado, os lugares estruturais comuns “O artista, formacéo e
primeiros anos”, “Sobre a prdpria entrevista/conversa” e “Varia”, embora tenham sido classificados
e categorizados, nao foram considerados para a criagéo dos diferentes manifestos. Por outro lado,
o lugar estrutural comum “Prética e experiéncia artistica” deu origem a dois manifestos artisticos:
“O Artista e Ele Préprio” e “A Grande Narrativa”.

A nao criacdo de manifestos referentes aos lugares estruturais comuns “Sobre a prépria
entrevista/conversa” e “Varia”, deve-se ao facto do contetdo ai organizado nao estar directamente
relacionado com nenhum dos trés ndcleos investigativos propostos. A ndo criagdo do manifesto
referente ao lugar estrutural comum “O artista, formacgéo e primeiros anos”, passivel de ser inclui-
do no nucleo investigativo “O artista e o préprio”, deve-se ao facto do contelddo ai organizado nao
se mostrar transversalmente significativo.

“A Grande Narrativa”, considerado neste processo metodoldégico como um dos cédigos que
remete para o lugar estrutural comum “Pratica/experiéncia artistica”, revelou-se transversalmente
significativo e o conteldo ai categorizado mostrou-se capaz de solidificar uma reflexdo proépria,
destacada do lugar estrutural comum ao qual pertence. Ao contrario, o codigo “Sobre o atelier e
sobre a liberdade e a amoralidade”, no inicio da investigagdo apontado como uma possibilidade
para a criagdo de um lugar estrutural comum, revelou-se no final do processo de mapeamento
transversalmente menos significativo, optando-se por isso por incluir os conteudos por ele catego-

rizados no manifesto artistico “O Artista e Ele Proprio”.
Segundo momento: Interpretacao
Saliéncias

A partir da reorganizacdo dos conteudos efectuada anteriormente, foram elaboradas cinco

sinteses interpretativas (conducentes a cinco manifestos artisticos parciais) identificando as sa-
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liéncias encontradas nos discursos dos vinte e seis artistas e apresentadas em forma de lista de

topicos.

Saliéncias

Diferente de ‘evidéncias’ enquanto provas, factos estatisti-
cos ou verdade, as ‘saliéncias’ sdo apresentadas como topicos
que se revelaram notérios ou manifestos através do processo de
mapeamento e interpretagcdo. Desta forma ndo se procuraram
apenas e necessariamente as evidéncias transversais aos discur-
sos de todos os artistas, antes, as saliéncias encontradas na tota-
lidade do documento, antes, o conteudo que se destacou como
representativo ou relevante para o entendimento dos diferentes
discursos dos varios artistas.

As “saliéncias” (o conteudo saliente) sdo entendidas como
informacéo relevante, como ‘topos’ de interesse do discurso de
um, ou de varios, ou de todos os artistas, presentes num momen-

to, em varios momentos ou ao longo de todas as entrevistas.

Por exemplo, as palavras de Eduardo Batarda, a proposito
da possibilidade do seu percurso artistico construir uma ‘grande
narrativa’, “Creio que ndo. A menos que essa leitura [transversal
da minha obra] seja um processo de ndo-entendimento e incom-
preensées, como é provavel que acontega. (...)”, ndo invalidam a
apresentacao da seguinte lista de tdpicos/saliéncias para o conjun-
to de todos os artistas:

-Existéncia de um grande interesse/tema aglutinador, um fio
condutor, um programa;

-Existéncia de elementos que transitam de obra para obra e
que, no conjunto da producéo, sobrepdem o conjunto ao particular;

-O objecto particular enquanto espago para a construgao da
narrativa e o conjunto dos objectos enquanto a construcédo da
Grande Narrativa;

-O percurso como um sb corpo e a importancia primordial
da procura de coeréncia dentro desse corpo (constituido por dife-

rentes partes).

70



Lista de topicos

A apresentacéo das saliéncias em forma de lista de tépicos
procurou aproximar o conjunto das 5 sinteses interpretativas aos 5
manifestos artisticos parciais que elas pretenderam ajudar a cons-
truir.

A listagem das saliéncias nao obedeceu a uma qualquer
ordem especifica. A sequéncia pela qual as saliéncias sao apre-
sentadas resulta da linearidade da escrita do documento tese e
nédo pretendeu desenhar uma narrativa ou hierarquizar o conjunto

de tépicos listados.

Manifestos artisticos parciais

A partir do conjunto de saliéncias identificadas nas cinco sinteses interpretativas (ou listas
de topicos) efectuadas anteriormente, foram criados 0s respectivos cinco manifestos artisticos
parciais.

Ainda que sediado nas palavras dos artistas plasticos constituidos em amostra e apoiado
nas saliéncias encontradas nos seus discursos, as reflexbes apresentadas nos manifestos artisti-
cos parciais nao estdo exclusivamente ligadas as respectivas saliéncias nem necessariamente
vinculadas as palavras dos artistas. Neste momento investigativo, e pela grande abertura, flexibili-
dade e liberdade de accéo que o campo de trabalho de um manifesto artistico pode comportar,

acrescentou-se também, num esforgo de sintese, um entendimento autoral préprio.

Exemplo (excerto do manifesto artistico “A Grande Narrati-
va’):

-O artista néo é consciente da Grande Narrativa.

-O artista é consciente da Grande Narrativa.

-A Grande Narrativa € o grande interesse aglutinador, € um
entendimento alargado. E retrospectiva, é a exposicéo retrospecti-
va, € prospectiva.

-A Grande Narrativa € mais do que o conjunto das obras de
arte, é outra coisa que nao o conjunto dos objectos artisticos.

-A Grande Narrativa é o artista.

Manifesto artistico final
A partir dos manifestos artisticos parciais realizados em anteriormente, criou-se um Unico
manifesto artistico que se apresenta como conclusdo e consequéncia de todo o processo metodo-

I6gico. Este manifesto artistico final pretende ser outra coisa que ndo a soma dos cinco manifestos
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artisticos parciais apresentados previamente. Num ultimo processo de sintese, como um filtro so-
bre outro filtro, procura-se aqui um olhar reflexivo abrangente sobre a totalidade da experiéncia

investigativa.

Em todos os trés momentos interpretativos (“Saliéncias”, “Manifestos artisticos parciais” e
“Manifesto artistico final”) foi acrescentado a informacéo recolhida nos textos das entrevistas, a
posteriori e retrospectivamente, um entendimento pessoal que decorreu das varias experiéncias
resultantes dos encontros com os diferentes criadores. O contacto presencial com os vinte e seis
artistas originou um conjunto de impressdes nem sempre verbalizaveis ou materializaveis nos tex-
tos das entrevistas, mas que, ainda assim, mostraram-se importantes e Uteis neste momento in-
terpretativo, como uma leitura transversal sobre aquilo que foi a totalidade dos encontros com os
artistas plasticos, como um entendimento global sobre aquilo que foi a totalidade do processo/per-

curso investigativo.

Por exemplo, a relagdo entre liberdade e arte ndo tem uma correspondéncia directa e evi-
dente nas palavras dos artistas transcritas nos textos das entrevistas. Contudo, este foi um assun-
to que transpareceu de forma relevante (ou saliente) ao longo das entrevistas, embora apenas

verbalizado uma Unica vez, nesta precisa assuncgéo, por Marta de Menezes:

“(...) A liberdade é absolutamente fundamental a arte. Colocar limites a liberda-

de artistica é colapsar a arte.”

Desta forma, e ainda que néo estejam efectivamente plasmadas ou claramente referencia-

das nos textos das entrevistas, o estudo apresentou este conjunto de saliéncias:

-A liberdade é essencial para o artista;
-A liberdade é fundamental para a criagao artistica;
-A liberdade é condigéo para a pratica artistica;

-A liberdade esta na natureza da arte.
E destas saliéncias resultaram as seguintes entradas nos manifestos parciais:
-A arte é um territério para a liberdade.

ou

-A liberdade esta na natureza da arte.
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E dessas saliéncias e destes manifestos artisticos parciais resultou a seguinte entrada no

manifesto final:

74. Arte é liberdade. Viva a liberdade!

O manifesto artistico final & apresentado como consequéncia ultima do grande percurso que
conduziu a investigacédo das entrevistas aos 26 artistas em amostra até ao manifesto artistico “O

Artista pelo Artista”.

Em sintese
A metodologia de trabalho que suportou a analise qualitativa do contetdo para a interpreta-

¢ao das entrevistas, resultou em:

-Cinco listas de topicos (ou sinteses interpretativas) apresentando as saliéncias encontra-
das no documento mapeado (correspondente aos cinco temas ou aos cinco lugares estruturais
comuns):

-O artista e os seus pares (B);

-O discurso do artista (C);

-A prética e experiéncia artistica (D);

-A grande narrativa (D);

-O artista e os outros operadores (sobre a esfera artistica e

sobre o mercado da arte) (E);

-Cinco manifestos artisticos parciais (correspondentes as cinco listas de tdpicos):
-“O Artista e os Artistas”;
-“O Discurso do Artista”;
-“O Artista e Ele Proprio”;
-“A Grande Narrativa”;
-“A Esfera Artistica”.

-Um manifesto artistico final (enquanto conclusdo do processo de mapeamento e interpreta-

-“O Artista pelo Artista”.
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Manifestos artisticos

O manifesto, por vezes passivel de ser considerado, ele préprio, objecto artistico, contém
em si uma liberdade expressiva cara as idiossincrasias contidas nos discursos dos criadores, no
discurso artistico.

Justamente por isso, pela sua natureza afim das estratégias criativas, pela sua clara elasti-
cidade e abertura, pela prépria possibilidade plastica e enquanto ferramenta discutida e reconhe-

cida pela Histéria da Arte, o manifesto é aqui utilizado.

Neste caso os manifestos apresentam-se formalmente perto dos aforismos laconicos, recor-
rendo as repeticdes, tautologias, redundéancias pleonasticas, exageros hiperbdlicos, truismos e
verdades méaximas, a par com recorrentes contradicdes e paradoxos. Quer a forma como o texto
se apresenta, quer o estilo como o texto é escrito, quer a prépria voz do texto, sdo consequéncia
directa da metodologia utilizada e espelham claramente o trajecto percorrido: da transcricdo dos
discursos dos artistas plasticos foram retiradas unidades de sentido, catalogadas e categorizadas
por cddigos que, posteriormente, combinados em listas de tdpicos (ou saliéncias), resultaram em
sistematizacbes (ou manifestos) parciais para, finalmente, se reunirem numa sintese (ou manifes-
to) final apresentada como uma lista de topicos numerados. Neste percurso, as ideias veiculadas
no contetdo dos longos textos, mais ou menos abstractas, reduziram-se a pequenos paragrafos
que acabaram na forma de curtas frases com as ideias-chave dos discursos dos varios artistas

plasticos.

Lista de topicos numerados

O manifesto artistico final &€ apresentado em forma de lista
de tdpicos numerados. Pretendeu-se desta forma reforcar o carac-
ter laconico das frases curtas e, simultaneamente, atribuir-lhes a
importancia de leis enumeraveis.

A semelhanca daquilo que aconteceu com as listas de topi-
cos contendo as saliéncias (ver 4.4.4.), também com os varios
manifestos artisticos ndo existiu qualquer inten¢do de criar uma
narrativa ou hierarquizar o conjunto de tdpicos listados pela ordem
crescente da sua apresentagédo (no caso dos manifestos parciais)
e pelos respectivos nimeros associados (no caso do manifesto

final), atribuindo a uns ou a outros diferentes graus de relevancia.
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Os manifestos artisticos aqui apresentados, embora fortemente sediados na voz dos artis-
tas, ndo se encerraram nas suas palavras. Acompanhando o momento interpretativo e a par com o
percurso metodolégico convergente, o proprio espaco de trabalho aberto pelo campo do manifesto
artistico, capaz de suportar argumentos especulativos, sem constrangimentos e livre, permite que
este estudo acrescente um outro entendimento a voz dos artistas. Ao conjunto de saliéncias en-
contradas nas palavras dos artistas, os manifestos acrescentam um conjunto de ideias que resul-
taram de um olhar retrospectivo sobre a totalidade dos discursos recolhidos em entrevista, arris-
cando um entendimento subjectivo, pessoal, proprio, sobre aquilo que foi veiculado pelas palavras

dos diferentes artistas ao longo das varias conversas.

Este conjunto de textos, este conjunto de manifestos, este conjunto de obras, este conjunto
de pecas pertencentes a um processo metodolégico de caracter reflexivo, estdo mais proximos de
objectos artisticos do que de documentos teorico-critico-reflexivos. Na sua légica, na sua constru-
¢ao, na sua forma, no seu registo, no seu tom, na sua voz, reivindicaram para eles estratégias
proximas dos processos de criagdo artistica. Na sua leitura reivindicam para eles o estatuto de

obra de arte.

Os cinco manifestos parciais (assim como o manifesto final) pretendem ser um exercicio de
reflexdo sobre as palavras dos artistas. S&o decorrentes e sédo consequéncia do desenho de todo
0 percurso investigativo a partir do qual se construiram e apresentam-se como momentos de sin-
tese que conduzem ou perspectivam o manifesto artistico final.

O manifesto final (assim como os cinco manifestos parciais), aqui apresentado num acto de
confianga, num exercicio de convicgdo, numa assuncgéo de fé e enquanto objecto artistico, preten-
de, num derradeiro processo de sintese, enformar a conclusdo do percurso investigativo que este
estudo encerra, devolvendo aos artistas, num acto de generosidade reciproca, o seu discurso, um
discurso que aqui pretende, em Ultima analise, re-pensar o lugar e o papel do artista plastico na

esfera artistica.

Em sintese

Aquilo que resulta como consequéncia do eixo teorico deste estudo é, por um lado, um vas-
to conjunto de discursos de artistas plasticos portugueses colectados num momento preciso por
um unico sujeito, também ele artista plastico, e, por outro lado, num esfor¢o de sintese, enquanto
instrumento reflexivo e espacgo operativo para construir, um manifesto artistico que pretende

acrescentar ao estado da arte uma reflexao focada (ou centrada) no artista.
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O conjunto de entrevistas apresentadas em anexo e o manifesto artistico final apresentado
no corpo da tese, espelham aquilo que resultou do contacto com os varios artistas plasticos nos

multiplos encontros. Desta forma, a investigacao devolve-lhes a palavra.
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Entrevistas e saliéncias

6- O artista e os seus pares

7- O discurso do artista

8- A pratica e a experiéncia artistica: O proprio

9- A pratica e a experiéncia artistica: A grande narrativa

10- O Artista e os outros operadores da esfera artistica
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6

O artista e os seus pares

O lugar estrutural comum “o artista e os seus pares” serviu como espacgo para explorar as
diferentes relagdes entre artistas plasticos, a diversos niveis:

-0 grupo, a partilha, o trabalho em conjunto, a afirmacéo colectiva;

-0s ‘artist-run spaces’/espagos expositivos dinamizados por artistas plasticos para artistas
plasticos;

-0 reconhecimento e a legitimac¢do em pares;

-a ordem, a classe ou a corporacgdo entre artistas nas artes plasticas.

Procurou-se perceber quais as estratégias utilizadas, que lo6gicas privilegiam os artistas
plasticos, diferentes ou ndo das estratégias utilizadas pelo mercado da arte, diferentes ou ndo das
I6gicas utilizadas/estabelecidas pela teoria/curadoria/comissariado/critica de arte nos/pelos princi-
pais museus ou galerias de arte. Pretendeu-se perceber se existe uma dinamica prépria (e qual),

cara e afim aos artistas plasticos.

As entrevistas
A titulo demonstrativo, apresentam-se trés perguntas exemplo utilizadas para langar o tema

a conversa:

“Parece-te que ha um sentimento de classe e uma vontade de reconhecimento

entre pares?” (pergunta efectuada a A. Olaio);

“Consideras que existe a necessidade de ouvir aquilo que os artistas tém para
dizer sobre 0s seus pares? Existe essa dindmica reflexiva em Portugal?” (...) “Parece-
te interessante ser (...) um artista a legitimar o conhecimento criado por outro artista?

E existem canais para isso possa acontecer?” (pergunta efectuada a J. Tabarra).
“Parece-te que os artistas privilegiam a relagdo com os seus pares? Existe
essa necessidade, essa vontade? Os artistas procuram os seus colegas?’(pergunta

efectuada a C. Filipe).

Elencam-se as varias respostas dos diferentes artistas que enformam o contetido sobre o

qual se pretende reflectir e a partir do qual se pretende construir:

79



Da entrevista a Anténio Olaio, realizada em Coimbra, a 1 de Julho de 2010:

‘IO olhar e as palavras dos outros artistas sobre nos e sobre o0 nosso trabalho]
é insubstituivel. E também por isso é importante criar situagées de encontro e cruza-

mento entre artistas.”

“O artista precisa de ser reconhecido (...) [e] é importante existir sistematica-
mente uma prova desse reconhecimento.

(...) A par do reconhecimento [vindo por parte do mercado da arte] (se nao aci-
ma dele...), o artista precisa que outros artistas gostem daquilo que ele esta a fazer.
(...) Parece-me que ha um certo desejo de reconhecimento pelos pares. Eu com ou-

tros artistas e eles comigo, mantemos um interesse mutuo.”

“De uma maneira ou de outra, [os artistas] procuram-se.” (Antonio Olaio, 2010)

Da entrevista a Paulo Mendes, realizada no Porto, a 8 de Julho de 2010:
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“Enquanto estudante, esse encontro entre artistas foi muito natural.

A escola parecia-nos entediante. Levados pela curiosidade procuramos fora da
escola coisas que ndo conheciamos. Faziamos sessées colectivas de cinema nas
nossas casas acompanhadas de grandes conversas a mesa. Tentavamos comegar a
ver exposicdes de uma forma mais regular. Passavamos imenso tempo a discutir em
cafés, numa atitude um pouco diletante mas também bastante util pela troca de ideias
e experiéncias, principalmente nesse momento de formagao. Foram anos bastante
produtivos e divertidos tendo resultado uma amizade muito forte entre os elementos

desse grupo.”

“(...) Logo durante o primeiro ano [na Escola de Belas-Artes de Lisboa] estabe-
leci (ou foi estabelecida) uma rede informal entre uma série de alunos que tinham
interesses em comum. Unidos pelas mesmas preferéncias criou-se um grupo de, so-
bretudo, grandes amigos. (...) Gerou-se uma dindmica muito estimulante. Rapidamen-
te comegamos a fazer exposigbes colectivas, ainda enquanto alunos.

(...) Foi esse grupo muito entusiasta que deu origem a Galeria Zero e mais tar-
de criou a revista “Artstrike”, da qual sairam dois nimeros. Esses dois numeros foram
importantes porque compilaram o trabalho uma geracdo de pessoas [e] a Galeria
Zero foi, provavelmente, a primeira galeria independente de arte contemporanea dos

anos 90. Ndo teve uma vida muito longa, cerca de meio ano.”



“No inicio do percurso, e numa altura de afirmagé&o, a ideia de grupo é funda-
mental. E isso é intuitivo. (...) Um grupo ajuda muito a afirmar um novo tipo de posi-

¢do, um novo tipo de trabalho. E isso comprova-se em varias conjunturas.”

“(...) O grupo foi importante. E muito mais forte e muito mais facil afirmar uma
ideia por 4 ou 5 pessoas do que individualmente. Consegue-se ter mais energia e

criar uma dindmica mais forte.

“Considero que sempre fui mais reconhecido pelos meus pares do que por ou-
tras categorias de profissionais que funcionam dentro do sistema artistico. (...) Acho

muito mais relevante esse reconhecimento entre os pares”

“Tal como nés em Lisboa, também aqui no Porto, dez anos mais tarde, a nova
geracéo afirmou-se colectivamente apresentando o seu trabalho em espagos auto-
geridos.

(...) Ha artistas que s&o reconhecidos pelos pares justamente por instituirem
novos modos de actuagao pertinente e que se revelam importantes para os proprios e
para os seus pares, mas que causam invariavelmente sentimentos de rejeicdo pelas

estruturas de controlo.”

“(...)Eu assino o trabalho enquanto comissario. Mas é importante referir que o
trabalho de comissario é um trabalho de equipa.

Considero ser um privilégio poder actuar sobre o trabalho dos outros. Trata-se
também de uma questao de confianga. Os artistas sabem que ao aceitar trabalhar
comigo, e depois de um processo de discussdo em conjunto, ha um momento de de-
cisgo final que me cabe a mim. Deixam-me “usar” o seu trabalho naquilo que ¢é a ide-

alizacdo de um projecto.”

‘[Entre os artistas plasticos] ndo existe esse sentimento de representatividade
corporativa, a imagem do que existe com a Ordem dos Arquitectos ou as ordens dos
advogados ou médicos. No caso dos artistas plasticos ndo existe nenhuma ordem,
nem sequer algo parecido.

(...) Eu ja estive envolvido noutras situagées semelhantes, quer como especta-
dor quer como participante e membro activo no sentido de tentar formar estruturas
representativas [mas] (...) Acabou por ndo resulltar. E extremamente complicado, eu

diria impossivel no actual contexto portugués, criar uma entidade que se possa auto-
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designar como representativa da classe dos artistas plasticos. A propria classe nao
consegue estabelecer os seus proprios limites. (...)

E um conjunto alargado de questées nublosas que outras disciplinas ja ultra-
passaram, possibilitando a criacdo das respectivas ordens representativas de clas-
ses. E também nas artes estas questbes serdo ultrapassaveis. Os artistas plasticos
consideram importante a existéncia de uma estrutura representativa que, na pratica,

revela-se impossivel materializar.”

“(...) O poder de decisdo esta excessivamente concentrado em Lisboa, e num
numero restrito de pessoas, o que torna tudo mais complicado e atrofiado. (...) Portu-
gal é um pais pequeno, com falta de espaco para que todas as diferentes opinibes se
possam expressar. Isso é inultrapassavel. O jogo de influéncias e de controlo do es-
paco conquistado vai perpetuar um funcionamento mesquinho e provinciano.” (Paulo
Mendes, 2010)

Da entrevista a André Cepeda, realizada no Porto, a 22 de Outubro de 2010:
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“Desde cedo que tive uma postura perante a vida muito individual, muito pro-
pria, (...) isolava-me, (...) fui ‘outsider’. E nem sequer queria que vissem ou que co-
mentassem os meus trabalhos.

(...) Agora, contudo, tenho uma vontade de partilhar um pouco diferente, tam-
bém porque mais madura. Tenho momentos em que mostro e tenho momentos em

que ndo mostro mesmo nada.”

“(...) Tenho um grupo restrito de amigos, uns fotografos outros ligados a cria-
cdo. (...) Ha uma série de artistas que fazem parte, hoje em dia, do meu circulo de

amigos, mais restrito, a quem eu mostro o trabalho e com quem o discuto”

‘[Sobre a necessidade do encontro, da partilha e do reconhecimento entre ar-
tistas plasticos] Sim, parece-me que existe um pouco esse sentimento. Conhego al-
guns artistas, por exemplo o Paulo Mendes, que ddo muito valor a esse encontro en-
tre pares. Ha também uma série de artistas que trabalham com espagos independen-
tes e querem mostrar o trabalho dos colegas. Ha ainda artistas que tém editoras e
que querem editar o trabalho dos seus colegas. Tudo isto sdo formas possiveis de

por em pratica isso a que te estas a referir.”



“N&o ha um sentimento de classe. (...) Os artistas sao muito desorganizados,

(...) estédo muito dispersos, cada um esta no seu lugar.

“Eu procuro-os. (...) Essas opinibes vindas de outros artistas fazem com que
[eu] olhe para as coisas de outra forma. (...) E muito importante esse contacto e
[esse] reconhecimento [entre pares].

(...) Quando um colega me diz que o [meu] trabalho é muito bom, isso para

mim é o auge. (...)” (André Cepeda, 2010)

Da entrevista a Miguel Palma, realizada em Lisboa, a 26 de Outubro de 2010:

“Foi o Antonio Cerveira Pinto que me apresentou uma série de artistas com o0s
quais me relacionei durante muitos anos, alguns até hoje. Foi um tempo de aprendi-
zagem e amadurecimento. Eu nem sabia que existia um Paulo Mendes ou um Carlos
Vidal ou um Joé&o Tabarra, ou um Miguel Perez, entre tantas outras pessoas ligadas
ao mundo da arte. Foi fundamental ter conhecido tambem o Fernando Brito. E inte-
ressante olhar para tras e pensar nas pessoas que foram realmente importantes,

como num 1°olhar...”

“Existe essa necessidade dos artistas se relacionarem, mas, na verdade, isso
nem sempre acontece.
Sao raras as situagbes ou as pessoas que tém essa capacidade. Diria que o

Paulo Mendes teve um papel (...) muito importante [porque] juntou pessoas.”

“Ha artistas que fazem essa partilha, mas é preciso existir confianga e, infeliz-
mente, a confianga vai-se perdendo com o tempo. Ao longo daquilo a que se chama
carreira artistica ha coisas que se perdem. E essa dimens&o de cumplicidade perde-

”

se.

“Ha artistas com quem me relaciono e que sinto que tém o seu caminho, tém
uma historia e um percurso que € o seu [€] (...) para um artista sentir alguma confian-
¢a no seu colega, tem que sentir que ele esta seguro de si proprio, ou pelo menos
eslta a fazer o seu trabalho...

Ha ainda a questao da visibilidade de cada artista. Se um artista esta num de-
terminado lugar com um determinado raio de ac¢éo, ao partilhar uma ideia com outro
artista que esta noutro lugar, com um raio de ac¢do mais alargado ou uma maior visi-

bilidade, pode acontecer, e eu ja assisti a isso, que esse outro artista utilize a ideia do
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primeiro e que, de alguma forma, os louros passem para o lado errado. Isso aconte-
ce. Acontece aqui em Portugal, acontece em Espanha, nos Estados Unidos... Aconte-

ce em todo o lado.”

“Sem duvida, ha o desejo (do artista plastico] de ser reconhecido pelos colegas
e ser considerado o melhor. Com certeza com honrosas excep¢des que desconhecgo,
a maior parte dos artistas querem ser os melhores. Aquilo que conta parece ser ape-
nas a melhor ou pelo menos uma das melhores histérias. Ha uma competicao muito

grande entre artistas.”

“Fico muito feliz quando alguém que eu respeito, reconhece qualidade e respei-
ta o meu trabalho.” (Miguel Palma, 2010)

Da entrevista a André Gongalves, realizada em Lisboa, a 27 de Outubro de 2010:
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‘[Sobre a existéncia do grupo nos anos de formagédo] Houve [e] foi, de facto,

muito importante. [Ainda hoje] os grupos continuam a ser muito importantes.”

“A certa altura decidi tornar as residéncias artisticas em minha casa numa coisa
semi-oficial.
(...) [Se os artistas recebessem outros artistas] acabava por se criar uma rede

de intercambio (...) que promoveria uma discussao entre colegas.”

‘[Sobre a partilha entre pares] Ha pessoas mais reservadas que guardam para
si aquilo que estdo a fazer e os instrumentos que utilizaram para chegar aos seus
resultados. Protegem mais o seu trabalho e as suas ideias, protegem mais todo o
trabalho que esta por tras da obra de arte. Ouras pessoas, pelo contrario, ndo séo tao

reservadas. (...) P6em as coisas ca fora”

“A critica ao meu trabalho, venha de onde vier, é sempre um dado interessante,
quer concorde ou ndo com ela. (...) E sempre um desafio.

Quanto a legitimag¢&o por parte dos pares... Claro que é bom, principalmente
quando se trata de artistas que respeitas e de quem admiras o trabalho. E sempre
bom ter ‘feedback’ sobre o nosso trabalho.”

“Né&o sei se os artistas conseguem [organizarem-se enquanto uma classej...



(...) Em Portugal esta cada um no seu cantinho. Ndo ha partilha nem troca de
informagbes. E ndo me parece ser possivel criar um entendimento entre todos para,

por exemplo, criar um sindicato dos artistas.” (André Gongalves, 2010)

Da entrevista a Mafalda Santos, realizada no Porto, a 29 de Outubro de 2010:

‘[Sobre a existéncia de grupo(s) na Faculdade de Belas-Artes da Universidade
Porto] [Existiu] principalmente [pela] conjugacéo de vontades e energias. Existia uma
vontade comum: vontade de fazer, de experimentar...

(...) Mais do que o programa curricular, propriamente dito, (...) esses encontros
foram muito importantes para mim e para o meu desenvolvimento, ndo s6 enquanto

artista, mas também como pessoa.”

‘[Sobre 0s “PESSEGOpraSEMANA’] Partilhavamos na altura atelier num velho
edificio perto da Lapa que progressivamente comegamos a abrir ao publico com dife-

rentes eventos e exposicées.

“(...) No Porto sentia-se muito a necessidade dos artistas se encontrarem para
fomentarem uma dindmica de troca e conquistarem um conjunto de possibilidades

que ndo nos eram oferecidas.”

“Acredito [na legitimac&o dos artistas pelos artistas]. Creio que sera a primeira
insténcia de legitimagdo de um artista, antes da sua institucionalizagcdo ou legitimacao

por parte da critica, comissarios e finalmente do mercado.”

“(...) Avoz do artista é considerada. Por vezes, ndo de uma forma directa, mas
0 apoio mutuo, a presencga, a convocagao, o dialogo entre colegas permite aos artis-

tas conquistarem o seu lugar.

“Através de projectos independentes procuramos [legitimar] aqueles artistas
com quem nos identificamos. As coisas vao sendo feitas e acabam por ter a sua for-

ca. (...) E é um trabalho necessario da responsabilidade [do artsita]”

“Sim, claro. [Sinto necessidade de ser reconhecida por outros artistas] e julgo
que toda a gente tem essa necessidade. (...) [A relagcdo entre pares €] muito importan-
te. Ha artistas que preferem um certo isolamento, mas no fundo todos procuramos 0s

nossos interlocutores.”
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[O reconhecimento vindo por parte de um galerista de arte] naturalmente que é
importante. Amplia o seu campo de actuagéo e visibilidade do seu trabalho [mas] o
artista néo trabalha primordialmente para obter esse reconhecimento. (Mafalda San-
tos, 2010)

Da entrevista a Carla Cruz, realizada no Porto, a 4 de Novembro de 2010:
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‘[Sobre a partilha nos primeiros anos] Passavamos muito tempo juntos. {(...)
Todo o processo de assimilagao daquilo que viamos era feito em conjunto. Talvez por

isso nos pareceu muito natural partilhar também o processo criativo.”

“O que fez surgir a Caldeira 213 foi uma necessidade de tomar o controlo do
nosso destino. Eramos artistas que tinhamos uma producdo muito diferente das ge-
racbes anteriores. Ndo tinhamos uma prética diaria de atelier muito sdlida. Preocupa-
vamo-nos muito mais com as questées expositivas e com o encontro com o publico. E
por isso mesmo precisavamos de um espago de exposicao.

Naquela altura, ndo havia absolutamente nada no Porto [e isso fez com que 0s

artistas se encontrassem]”

“Nao acho que haja um sentimento de classe... Ha uma organizagdo ndo no
sentido de classe, e que nao é totalmente consciente. (...) Hoje, os artistas contempo-
rdneos organizam-se através de formas muito mais informais, e também muito mais

efémeras. Mas ndo deixam de existir.”

“No Porto, nos ultimos 5 anos, sentia que havia uma forte comunidade artistica.
Independentemente dos trabalhos, todos os pequenos espagos que se criaram, as
exposicbes que se fizeram, as partilhas e as visitas... Interessavamo-nos uns pelos
outros, questionavamos e criou-se uma comunidade artistica que fez com que, de
alguma forma, o Porto pudesse expandir o seu repertorio cultural. Agora, no Porto,

sinto que ndo existe essa dindmica. Ou, a existir, eu ndo sinto que faga parte.”

‘Julgo [que o artista sente necessidade de ser reconhecido pelos seus colegas
de profissdo]. Nao sei se é uma necessidade, mas é um facto.”

(...) Apesar de provavelmente ndo haver espago [para esse reconhecimento
acontecer], neste ponto ndo encontro uma diferengca muito grande entre as artes e as

ciéncias.



Nas ciéncias a legitimagao funciona através da citagao, das referéncias ao tra-
balho, a investigacdo, a obra. Quanto mais a tua prdpria investigacao é citada por
outros investigadores, teus pares, mais importancia tem no mundo cientifico. E isto,
apesar de ndo funcionar directamente nas artes, ndo deixa de acontecer.

[Contudo] ndo tenho a certeza que o reconhecimento do artista enquanto tal
pelos seus pares, seja, de facto, uma coisa positiva. Uma das grandes criticas a for-
ma como o mundo da arte funciona hoje em dia é, justamente, a demasiada impor-
tancia atribuida aos artistas enquanto autores e ndo propriamente a sua obra. Aquilo
que circula é o artista (...) e ndo a sua obra. E isto pode ser problematico.

Nas ciéncias sociais parece ser diferente. Apesar de haver um cientista que
esta associado a um corpo de trabalho é exactamente esse corpo de trabalho que é
importante naquilo que ele alcanca.

(...) [Parece mais importante recentrar o objecto artistico na esfera artistica e]
néo necessariamente no artista.

(...) Na realidade, ainda bem que ndo ha meios e critérios e estruturas solidifi-

cados que definam e avaliem a obra de arte...” (Carla Cruz, 2010)

Da entrevista a Marta de Menezes, realizada em Lisboa, a 9 de Novembro de 2010:

“Em geral sim... ha essa necessidade [de encontro e partilha entre pares]”

‘[Na Faculdade de Belas-Artes] sempre fui um bocado “outsider”. (...) Ndo senti

necessidade de criar nenhum ntcleo.”

“(...) Em Oxford, durante 6 anos, ndo me relacionei com nenhum artista, embo-
ra estivesse a fazer os meus projectos artisticos de uma forma muito activa. Mas es-
tava a fazé-lo em centro de investigac&o cientifica, com cientistas. Nessa altura, os
meus pares eram 0s cientistas. Eram eles que eu identificava como os meus pares.

Foi (...) quando expus no “ARS Electronica”, que efectivamente formei o meu

nucleo de pares artistas. (...) E isso foi importante.”

‘[Artistas e cientistas] sdo muito diferentes. As conversa que se tem com cada
um sdo completamente diferentes [e eu] sentia muita necessidade [de conversar com

artistas]”

“(...) Contrariamente aquilo que se passou na universidade (onde me pareceu

que os grupos se formavam ndo por afinidades profissionais mas antes por partilhas
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sociais) a partir do momento em que eu encontrei pares com quem conseguia identi-

ficar uma pratica comum, criei um grupo.”

“(...) Os artistas precisam de se reconhecer em pares profissionais, sem duvi-
da. E cada vez mais acho que o artistas precisam de partilhar as suas ideias e a sua
pratica artistica, ou a forma como aborda os seus projectos... Parece-me que é abso-

lutamente imprescindivel.”

“E nesses festivais [“Documenta”, “ISEA”, “ARS Electronica’...] que me parece
que os pares se encontram e fazem, eles proprios, uma filtragem, legitimando os
seus colegas.

Quando me refiro aos pares estou a englobar varios agentes da esfera artisti-
ca: artistas, comissarios artisticos, criticos de arte, organizadores e produtores de

eventos artisticos...”

“Ha, por um lado, o campo da esfera artistica e ha, por outro lado, o campo da
investigacdo em arte. Considero-os campos distintos e diferenciados.

A pratica artistica, ela propria, implica investigagéo. (...) Contudo, diferencio
esta investigagao na pratica artistica da investigagao académica em arte.

A investigacdo académica em arte é uma pratica que considero ndo existir. (...)
Na minha opini&o, as instituicbes que oferecem [doutoramento em pratica artistica]
estdo ainda a tentar criar essa disciplina a nivel académico.

Neste caso, [no seio da academia,] ndo s&o os historiadores de arte, nem 0s
criticos de arte quem devem fazer a avaliagcdo destes doutoramentos em pratica artis-
tica. S4o os outros artistas quem devem fazer essa avaliagao.”

[Fora da academia] essa tarefa cabe (...) aos criticos de arte e aos comissarios

artisticos [e também] aos outros artistas”

‘[Julgo que os artistas sdo chamados e] escutados para legitimar outros artis-
tas, seus colegas” (Marte de Menezes, 2010)

Da entrevista a Joao Tabarra , realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:

‘TA necessidade de me juntar com outros colegas] existiu e foi importante. E na

altura néo percebi o quédo importante foi.”
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“(...) Entre 0 10° e 0 12° ano, encontrei 3 ou 4 colegas mais velhos (...) que me
abriram um mundo novo. N&o éramos propriamente um grupo organizado. Eramos

um conjunto de amigos com interesses comuns a procura das mesmas experiéncias.”

“(...) Havia uma partilha [e] essa dindmica foi importante nao sé ao nivel do

desenvolvimento profissional, como também ao nivel do desenvolvimento emocional.”

“Fui apresentado ao Carlos Vidal pelo Cerveira Pinto. Mais tarde conheci tam-
bém o Leonel Moura.

Nessa altura havia poucas galerias de arte. Existia a Galeria 111, a Galeria
Comicos... e tinha acabado de abrir a Galeria Graga Fonseca. Foi uma galeria fantas-
tica onde tive oportunidade de conhecer varios artistas, alguns mais novos. Lembro-
me de ter conhecido o Paulo Mendes, o Jodo Louro, o Miguel Palma, o Jodo Paulo
Feliciano, o Rui Serra, o Fernando Brito... E criaram-se pontos de contacto quer artis-
tica quer emocionalmente.

De facto, a partir dai criou-se um grupo de colegas que sentiam necessidade
de estarem juntos. Os encontros ja ndo eram ocasionais. (...) Procurava-mo-nos [e]

(...) também eles me formaram.”

“Dou muito valor ao reconhecimento feito por outros artistas nos quais eu reve-

jo competéncia. (...) Esses momentos sao importantes.”

“Eu nunca hesitei em falar com um artista de quem apreciava o trabalho no
sentido de o motivar. E importante. E N&o foram poucos os artistas a quem eu ajudei
a dar o primeiro passo, assim como outros o fizeram comigo. Noutras situagbes, a
nivel internacional, eu préprio recomendo o trabalho dos artistas nos quais acredito.
Sao as minhas opgbes pessoais. Nunca deixei de as manifestar.” (Jodo Tabarra,
2010)

Da entrevista a Francisco Queirés, realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:

‘[Na Escola de Belas-Artes] existia uma ligacdo [e uma] cumplicidade de um
conjunto de colegas que independentemente de estarem a frequentar aulas de pintu-
ra ou de escultura ndo faziam nem uma coisa nem outra. (...) Eram umas 15 pessoas
que ndo se enquadravam com a pintura ou com a escultura no seu sentido mais aca-

démico.
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Fora [da Escola de Belas-Artes], as afinidades passam mais pela intimidade
que se vai criando entre as pessoas e ndo tanto pelo trabalho artistico ou pelo debate

das propostas de cada um.”

“Existiu a formagéo de um pequeno grupo agregado por afinidade e interesses.
Todos ndés queriamos trabalhar fora do programa que nos era apresentado. Um sozi-
nho era dificil, 10 era mais facil. (...) Tinhamos que lutar por aquilo que nos interessa-

va fazer.”

“Durante a realizacdo dos trabalhos, ou mesmo depois de os ter concluido, ra-
ramente mostro ou procuro a opinido seja de quem for. Posso partilha-los com um
grupo muito estrito de duas ou trés pessoas com as quais me sinto a vontade para o
fazer. Mas nada é alterado. Depois do trabalho exibido em exposicdo, sim, procuro

ouvir diferentes opinibes.”

“Acho que néo [ha um sentimento de classe, contudo,] existiu um sentimento

familiar quando o Paulo Mendes comissariava exposicées em Lisboa.”

“O Paulo Mendes [dinamizar o meio artistico]. Foi ele quem criou toda uma di-
ndmica, todo um outro circuito paralelo, para o qual a maior parte de nés fomos arras-
tados e de onde fomos langados.

Foi algo completamente diferente daquilo que estavamos habituados. N&o era
um comissario ou uma outra figura institucional quem organizava e dinamizava. Era
um artista. Era como uma familia, um grupo onde nos sentiamos bem. (...) E nés ndo
éramos 5... Eramos 20 ou 40.

(...) Era uma coisa a parte... Foi muito bom (...) porque havia unidade, havia

sinceridade e agora...”

“Existe, em surdina [uma dindmica reflexiva dos artistas sobre o trabalho dos
seus colegas]. (...) E essa a opinido que eu valorizo e ougo-a em conversas privadas.
Mas néo é essa opinido que valida ou legitima as obras dos artistas. E s6 deve haver
validag&o do trabalho artistico através da opinido de quem o faz.

Eu dou valor aos meus pares a quem reconhego competéncia e ndo a opiniao
de outros agentes do mundo da arte. A opinido de um artista sobre um seu colega é
uma opini&o desinteressada, ndo comprometida e sincera. Devia caber unicamente

aos artistas validar o trabalho dos seus colegas. Os outros ‘players’ da esfera artistica



tém relagbes de interesse e de poder com o0 meio que comprometem as suas opini-

”

oes.

“Em conversas informais como esta, os artistas criticam e valorizam o trabalhos
dos seus colegas, mas nao sdo ouvidos. [Nao tém consequéncia] nenhuma.” (Fran-

cisco Queiros, 2010)

Da entrevista a Carla Filipe, realizada no Porto, a 19 de Novembro de 2010:

‘INa Escola de Belas-Artes do Porto] mais do que aprender ou ensinar, as pes-
soas conviviam nesse espacgo. Servia essencialmente como ponto de encontro, como
local geografico habitado por pessoas com interesses semelhantes.

(...) So pés-faculdade é que essa dindmica [entre artistas], efectivamente, se

tornou mais forte [e] de facto essa partilha é importante.”

[Sobre a necessidade dos artistas se encontrarem] A verdade é que acontece.
(...) E com eles que convivo. (...) No passado convivia mais com pessoas de outras
areas ndo tao proximas da minha. E sinto falta, até porque a arte ndo se constitui

apenas por si propria: ela é feita de referéncias.”

“Na Escola de Belas-Artes [do Porto] a pessoa mais activa era o Manuel San-

tfos Maia. Ainda na escola, ele ja criava eventos paralelos aquilo que era oferecido.”

“No “Saldo Olimpico”, nunca nos assumimos como um grupo embora fosse
dessa forma que nos definiam a partir do exterior. Eramos autores individuais que
geriamos uma programagdo de um espaco. Intitulavam-nos como um grupo para me-
diatizar e popularizar aquilo que faziamos, justamente por nos relacionarem com essa
histéria de grupo que vai afirmando algo. Tentamos sempre contrariar essa ideia.

O convite para fazer a exposicdo “Busca Polos” (2007), no Centro Cultural de
Vila Flor (com o apoio da Fundagéao de Serralves), foi feito ao grupo. E para essa ex-
posicao nos incluimos uma vasta rede de pessoas que nos acompanharam também
para tentar fugir a essa ideia de grupo.

(...) O “Saldo Olimpico” valeu também por esse trabalho colectivo de divulga-
¢do das obra de varios artistas. Com o tempo comecei também a ser mais selectiva,
comecei a perceber que nem todos os artistas tém essa postura como também, com
o tempo, comecei a perceber quem leva isto a sério. (...) Cada vez mais me interessa

apoiar os artistas que trabalham sempre, de forma sistematica.”
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“(...) Aconteceu na geragao de 90. Os artistas seguiram em conjunto. Contudo
existiu sempre alguém a frente, a puxar. E quem puxa nao pode puxar sempre.
Quando esse elemento deixa de puxar, a mancha comecga a fragmentar-se, as pes-

soas comecam a ficar cada vez mais para tras.”

“A historia da arte, novamente, mostra que uma das estratégias utilizadas pelos
colectivos é a afirmagéao e validacdo mutua. Ndo sei se essa estratégia acontece
sempre de forma consciente, mas acontece. Os artistas ajudam-se mutuamente e
parece-me claro que os pares legitimam os seus colegas. E normal que o fagam, é
normal que divulguem o trabalho dos seus colegas.

(...) Tudo isso acontece de forma simples. [E também eu] assumo esse papel.
Até porque me parece importante dar a conhecer outras propostas interessantes a

acontecer no contexto artistico portugués. Todos temos a ganhar.”

“As exposigoes colectivas, quando sdo boas, sdo muito boas.” (Carla Filipe,
2010)

Da entrevista a Daniel Blaufuks, realizada em Lisboa, a 8 de Fevereiro de 2011:
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“Fui conhecendo pessoas ligadas as artes que de alguma forma também me

foram guiando. Era uma coisa de copos, ndo era nada de escola.”

“Quando encontrei pessoas como o Alvaro Rosendo ou a Marta Wengorovius,
percebi que ndo podia continuar a trabalhar fora das artes. (...) Eu ja tinha feito foto-
grafia num curso de escola, na Alemanha. Ja sabia ampliar e etc... mas foi importante
conhecer o laboratério de fotografia do Alvaro Rosendo ou os cadernos de desenho
do Jorge Colombo.

(...) E criaram-se essas dindmicas com um conjunto de pessoas que estavam a
estudar belas artes, que ja tinham uma pratica artistica e que tinham outras vivéncias
completamente diferentes das minhas. (...) Funcionou bem e ha amizades que man-

tenho até hoje.”

“Ainda hoje, de forma diferente, mantenho um conjunto de amigos, artistas,
com quem falo bastante, mas, na verdade, penso que as carreiras artisticas sao coi-

sas muito solitarias.”



“(...) Os artistas, por norma, além de muito solitarios, sdo também muito muito
egocéntricos. Ha artistas incapazes de falar sobre o trabalho de outros artistas por-
que estdo unicamente virados para o seu trabalho. E também isto dificulta esse sen-
timento de partilha. E em Portugal, e pelo facto de ser um pais pequeno, existem mui-

tas invejas [e] muitas vaidades...”

“Embora possa se possa considerar uma ideia romantica, acredito que fazer
arte é também partilhar, € também dialogar, é também tentar chegar a outras pesso-
as. E parece-me que isso falha em muito artistas.

Muitos artistas dao importancia unicamente a sua carreira artistica, esquecen-
do tudo aquilo que esta ao seu lado. Esse espirito de partilha e de comunidade é

raro.”

“As exposigbes colectivas podem ser interessantes, mas nem sempre o sgo. Ja
participei em exposigcbes colectivas em que os artistas praticamente ndo se falavam.

Pouco ou nada se partilhou, o que é pena.”

“Néo [existe um sentimento de classe entre os artistas plasticos portugueses
e,] socialmente, [era desejavel que existisse]. Os artistas estao muito desprotegidos
perante a segurancga social ou perante o estado exactamente porque ndo ha essa

consciéncia de classe.”

“(...) Todos os artistas precisam (...) da validagao pelos seus pares, mais do
que por um publico generalizado. Apesar de tudo séo os artistas que melhor perce-

bem o que é, efectivamente, um trabalho interessante.”

‘IO artista] aparentemente néo [é tido em conta no processo de legitimagao],
mas, e de uma forma néo declarada, essa dindmica existe. Ainda assim, podem exis-
tir artistas que sobrevivem sem essa validagéao feita pelos seus pares, o que ndo é
necessariamente mau.

Alguns galeristas procuram apoio dos artistas no sentido de perceber se um ou
outro artista faz sentido em determinados enquadramentos...

Mas a questéo de fundo é: Quem valida o artista, se ndo séo os outros artistas,
se ndo séo as galerias, ¢é a critica? Sera que a critica esta preparada para essa tare-
fa? Serdo os coleccionadores? Sera que os coleccionadores estao habilitados para o

fazerem?”
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“[Os canais capazes potenciar essa legitimagao entre pares] nao existem. Eu
fago-o para mim mesmo e partilho-o com quem me pergunta directamente. E algo do
foro privado e ndo necessariamente publico.

Embora corra o risco de parecer presungoso, [sei reconhecer competéncia e
valor no trabalho dos teus pares], sei quem séo os artistas que me interessam e 0s
que ndo me interessam, e também sei quais séo os artistas que, embora nao me inte-

ressem a mim, tém um bom trabalho.”

“‘[Por vezes] os proprios artistas esquecem os seus pares...” (Daniel Blaufuks,
2011)

Da entrevista a Gerardo Burmester, realizada em Castelo da Maia, a 18 de Fevereiro de 2011:
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“Normalmente os grupos formam-se quando as pessoas sdo mais novas. Uma
das coisas que as escolas de arte oferecem ¢é a possibilidade dos alunos estabelece-

rem essas relagbes, de se provocarem uns aos outros.”

“(...) A tentativa de jovens artistas afectarem espacgos desafectados faz parte de
um processo normal de afirmagao. (...) Considero até mais interessantes os espagos
alternativos. S4o locais onde proliferam trabalhos as vezes pouco interessantes mas
que, por funcionarem com outras dindmicas, com outras regras, possibilitam também
0 aparecimento de algumas propostas relevantes e significativas. [De resto, ] como
no Bateau-Lavoir na passagem do século XIX para o século XX, [é uma estratégia

recorrente nas artes plasticas].”

“Nos primeiros anos, nos anos de aprendizagem, existe uma cumplicidade que

tende a desaparecer com o tempo.”

“No inicio [a criac&o artistica] é um processo menos solitario mas a medida que

se vai envelhecendo torna-se um processo cada vez mais solitario.”

“Como processo identitario, parece-me que a imagem do artista solitario esta
banalizada. [Contudo,] parece-me que efectivamente, ao longo da vida, o processo
de criag&o artistica é realmente um trabalho solitario e nesse sentido é um trabalho
dificil (...)”



‘[Sobre a possibilidade de uma relagéo privilegiada entre pares] Parece-me
que sim [e parece-me que] podem haver [interesses transversais que unem os dife-

rentes artistas]”

“Essa interacgdo entre artistas parece-me fundamental. Evidente, ate.”

“Sim, [sinto necessidade de ouvir outros artistas e de ser reconhecido pelos
meus colegas]. S&o os artistas que se reconhecem uns aos outros e sdo eles quem
melhor percebem a seriedade (ou a falta dela) de um trabalho artistico. (...) Acho im-
portante e relevante que sejam os artistas a caucionarem os seus colegas.

Embora os artistas digam mal uns dos outros, sé&o eles quem validam os seus
pares. Acho até que existe um sentimento corporativo entre os artistas. Hoje, tirando

um caso ou outro, a critica de arte tem muito pouco poder.”

“E para mim importante ser reconhecido pelos pares. Mas nos dias de hoje é

importante que o artista tenha visibilidade para uma esfera exterior.”

‘[Sobre os mecanismos que permitem aos artistas legitimarem os seus pares]
[Existem e] funcionam. E por vezes de uma forma ndo verbalizada. E o préprio artista
que subentende ou que sente um reconhecimento vindo dos seus colegas enquanto

criador de uma obra que merece ser respeitada.”

“Acredito que sdo os proprios artistas quem recomendam aos agentes artisti-
cos as obras dos seus colegas e na maior parte das vezes sao ouvidos. [Eu faco
isso]. Os artistas dizem mal uns dos outros mas, simultaneamente, ajudam-se uns

aos outros.”

‘[Sobre os canais que permitem aos artistas fazer ouvir a sua voz] Acho que
n&o é preciso. Essas dindmicas mudam. A prépria percepcdo que os artistas tém uns
dos outros também ndo é ‘ad aeternum.

(...) Nestas coisas ndo ha uma regra. A regra é a vida. Além do mais, o artista

corria o risco de passar a ser um pequeno ditador.”

“Acho bem que ndo fagam [uma classe ou uma ordem de artistas]. Detesto or-

dens, estou farto de ordens.” (Gerardo Burmester, 2011)

Da entrevista a Joana Vasconcelos, realizada em Lisboa, a 21 de Fevereiro de 2011:
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‘[Na Escola Antonio Arroio] sentia-me enquadrada. Sentia-me ao lado de outros

como eu.”

“(...) Em conjunto com outros colegas, formamos um conjunto de ateliers a par-
tir dos quais fizemos varias exposigcbes, no inicio dos anos 90. (...) Essa dindmica é
fundamental. Na altura as opgbes eram: ficar a espera de algo, de alguma oportuni-
dade que ndo existia ou criar, n0s proprios, as nossas oportunidades.

(...) Resolviamos os nossos problemas pelas nossas maos. E com isso apren-
demos imenso e também aprendemos quem é quem, quem é verdadeiro, quem é
falso... E uma experiéncia de vida muito forte.

Hoje, as coisas ja ndo acontece assim. Hoje, ha mais galerias, ha Serralves, ha
a Caixa Geral de Depositos, ha o Centro Cultural de Belém... Hoje, o meio artistico é

outro. (...) E é também algo geracional.”

“Através do meu marido, conheci o Alexandre Estrela, o Miguel Soares, o Paulo
Mendes... um conjunto de alunos da ESBAL que organizavam grupos de discussdo
politica e debate de ideias, justamente porque a escola nao oferecia esse espago de
reflexdo. (...) O Paulo Mendes queria que eu fosse as reuniées. Eu achava-as um
disparate. S6 mais tarde vim a perceber a relevadncia que esses encontros tiveram
para aquele grupo (o Toscano, o Estrela, etc...), um grupo que se organizou para a

construgdo das suas identidades, diferentes daquilo que a escola oferecia.”

“Houve uma altura em que [continuei a sentir essa necessidade de partilha].
Como nos tempos da Escola Anténio Arroio, ndo sabia onde pertencia e tive necessi-
dade de me comparar com os outros, de me enquadrar e de me sentir enquadrada. E
precisei de muito tempo até perceber que eu ndo pertencia a lado nenhum, até per-
ceber que essa nostalgia ndo fazia sentido.

(...) Percebi que, muitas vezes, as pessoas estavam mais preocupadas com o
seu trabalho do que discutir o que quer que seja. (...) A maioria dos meus colegas foi
perdendo [essa frescura, essa ingenuidade, originalidade até, essa energia que é
prépria de uma idade] porque cada vez mais se foram concentrando em si proprios,
formando grupos cada vez mais pequenos. Alguns resistiram, a maioria ndo. E na
verdade esses grupos eram mais falsos do que aquilo que aparentavam ser.

(...) Senti que n&o pertencia a nenhuma dessas identidades, a nenhum desses
‘lobbies’ que se organizaram como estruturas de poder com estratégias definidas [e]

muito depressa formei um pequeno grupo de amigos.”



(...) Tenho pena que as coisas agora se passem de outra forma. [Guardo boas
memodrias desse periodo] com um grande carinho. As pessoas eram sinceras, nao
eram hipdcritas, ndo eram manipuladoras, ndo eram calculistas.

7

As pessoas ‘eram’, e esse ‘ser’ esta na origem do ‘ser artista’.

‘[Sobre a legitimag&o dos artistas por parte dos seus pares] Ndo me parece
que os artistas tenham que se auto-avaliar. Nem faz sentido que o facam.
Nas artes, os pensadores sdo os filésofos. Em Portugal, o problema é nao exis-

tirem filésofos, ndo existirem pensadores. [Em Portugal existe] um buraco negro.”

‘[Sobre a voz do artista versus a voz do critico de arte] [Prefiro a opiniao] de
um critico de arte. Primeiro, os artistas acham-se os melhores e a propria produgcao
artistica assim o obriga. Segundo, os artistas tém uma visao egocéntrica e mani-
queista do mundo...

Eu s6 consegui olhar para o meu trabalho de uma forma correcta quando co-
mecei a cruzar-me e a conversar com pessoas vindas da filosofia. So ai é que eu
comecei a perceber as minhas pecas: onde pertencem , onde estdo inscritas, o que

adiantam...”

“A nossa fraca auto-estima ndo nos permite compararmo-nos com outros, e
temos a tendéncia de achar que o problema é sempre nosso.

(...) Eu ndo sou tua colega. E nunca fui, nem sou e nunca serei colega dos ar-
tistas que conhego. Sou colega de artistas que ndo conhego.” (Joana Vasconcelos,
2011)

Da entrevista a Pedro Proenca, realizada em Lisboa, a 22 de Fevereiro de 2011:

“(...) Fui para a Sociedade Nacional de Belas Artes e la conheci, sobretudo, o
Jodo Vieira, que teve um papel decisivo na minha opgao pelas artes plasticas. Disse-
me, logo no primeiro dia, que devia seguir as Belas Artes. (...) Nunca me tinham dito

isso de uma forma t4o directa, o que me fez ter muita confianca.”

‘[Sobre a necessidade das relagées entre artistas] Julgo que faz todo o sentido.
Ja teorizei sobre isso: Ha um extra de entusiasmo.”

(...) Essa ligacdo com outros artistas, esse entusiasmo, é justamente essa par-
tilha que acrescenta qualquer coisa ou singulariza aquilo que anda no ar. E estabele-

cem-se redes entre o0s individuos, que muitas das vezes funcionam de forma ambi-
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gua ou pouco explicita, e que se comegam a articular e a transmitir, de forma diversa,
de uns para outros. (...) Por vezes isto é mais visivel, noutros caso é menos percepti-
vel. E a ideia de participacdo entusiastica, em vez da ideia pomposa do artista como

demiurgo.”

“Eu sinto necessidade de ter ‘feedback’. Todos nds precisamos de um
‘feedback’. Hoje, havendo uma enorme oferta cultural e simultaneamente uma redu-
¢do dos meios de comunicagao, esses ‘feedbaks’ sdo cada vez mais invisiveis. E 0s
portugueses parecem ter medo de falar sobre os seus colegas.”

(...) Por exemplo, o Pedro Cabrita Reis diz que ndo se pronuncia sobre 0s seus
colegas. E isto da o tom ndo necessariamente de uma auto-censura mas pelo menos
de alguma n&o vontade de falar sobre os colegas, eventualmente com receio das re-
percussbées que esse discurso possa vir a ter, embora néo lhe entenda algum incon-

veniente.”

“[As relagcbes entre artistas] Parecem-me essenciais pela partilha da pratica
individual e dos ‘feedbacks’ que dai resultam. Os melhores ‘feedbacks’ sdo aqueles
que vém por parte de outros criadores. Mas essa partilha entre colegas é também

essencial pela necessidade de existir um sentido minimo de comunidade.”

“Néo posso falar pelos outros mas sinto que ha, tendencialmente, um senti-
mento de classe. E parece-me normal que esse sentimento exista de uma forma qua-
se espontadnea. Informalmente, os artistas partilham entre si um conjunto de informa-
¢Oes e de interesses comuns. Isto é, se uma classe s&o tipos que se preocupam com
exposicoes e obras de arte, tal como os médicos se interessam por patologias e tri-
cas da profissdo, entéo é classe, mas ndo ha nada institucional ou ordenador que lhe
defina contornos para além da inevitavel conjuntura de interesses.

(...) Na arte, o que esta em causa néo é a necessidade de uma legitimacdo
semelhante a necessidade das ciéncias. Na arte ndo ha a necessidade de enunciar
leis que pretendem substituir outras leis, a imagem da ciéncia.”

(...) Hoje em dia a legitimagéo faz-se de muitas maneiras. E embora exista toda
uma teoria em sentido contrario, eu acredito que essas ferramentas devem estar nas
mé&os dos produtores de arte. De uma forma mais imediata, é a eles que isso diz mais
directamente respeito.”

(...) Hoje em dia as coisas passam cada vez mais por uma lado institucional. E

a construgdo dos metodos de legitimagao tem vindo a ser feita no sentido de arredar



o artista dessa responsabilidade. E o proprio artista também nao parece querer ter

essa responsabilidade.” (Pedro Proenga, 2011)

Da entrevista a Cristina Mateus, realizada no Porto, a 3 de Marco de 2011:

“Parece-me que sim. Julgo que [os artistas privilegiam a relagdo com os seus

colegas].”

“Foi depois de ter saido da escola que aconteceu o mais importante. Durante 2
anos, ja em atelier, tive que repensar todo o meu trabalho e comecar a fazer aquilo
que de facto me interessava.

Nesse momento, deram-se alguns encontros que acabaram por ser importan-
tes. Conheci o Miguel Pérez. Deu-se na altura uma reaproximagéo, através do Miguel
Pérez, ao André Magalhdes que tinha sido meu colega. Surgiu entdo um outro grupo.

Foi também o Miguel Pérez que nos apresentou o Paulo Mendes. E comecou a
existir uma dindmica entre nos que coincidiu com a 12 exposigcao que eu fiz com o
Miguel Leal e com o André. Comegamos a perceber que o nosso trabalho individual

funcionava bem com outros trabalhos de outros artistas. Isso foi muito importante.”

“(...) Criou-se um grupo que comegou a funcionar. (...) Havia qualquer coisa

que podia funcionar com mais forga em conjunto.”

“Sim, [ainda hoje fazemos por ndo perder essa dindmicaj.

“(...) O Paulo Mendes teve esse papel, importantissimo. Ele parece-me ter sido
responsavel por um certo movimento artistico dos anos 90, no qual eu me incluo, jus-

tamente por conseguir juntar as pessoas e realizar um conjunto de exposicées.”

“E bom podermos estar juntos. (...) Funciona como um conjunto de artistas que
mantém essa ligacao [e fazem por nédo perder essa dindmica]. Dai resultou a “Viro-

5

se

“(...) Acredito que entre artistas ha uma cumplicidade, pelo menos relativamen-
te a um grupo de pessoas mais ou menos proximo. Cumplicidade e até reconheci-
mento.

Mas, verdadeiramente, o trabalho do artista € um trabalho solitario. Totalmente

solitario. E disso é dificil escapar, julgo.”
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‘[Sobre existéncia de um sentimento de classe profissional transversal aos ar-
tistas plasticos portugueses] [Existe] algo mais ou menos informe... [e] ha uma certa
indisciplina...

(...) Quando existe um espacgo de acgao delimitado, algo inclusivo, eu preciso
imediatamente de o questionar ou mesmo de fugir, de tentar escapar a esse territo-

”

rio.

“Embora possa procurar a opinido das pessoas, o reconhecimento vindo de um
outro artista é especial e é totalmente diferente do galerista ou do critico, por exem-

plo. Os artistas néo falam a mesma linguagem dos galeristas.”

“(...) Sinto-me bem quando as conversas decorrem entre artistas. (...) Ha qual-
quer coisa que é diferente, ha um entendimento entre artistas que parece ser mais
dificil encontrar noutras situacées...

(...) Com um critico a frente as coisas sao diferentes.” (Cristina Mateus, 2011)

Da entrevista a Pedro Calapez, realizada em Lisboa, a 9 de Marco de 2011:
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“(...) Na Sociedade Nacional de Belas Artes conheci os varios artistas. (...)Esse
encontro foi importantissimo para mim, para a minha cabeca.

(...) O convivio nesta rede de artistas foi e mantém-se para mim importante.
Mantive o habito de visitar as exposicbes dos jovens artistas e a tentar conhecé-los
pessoalmente. Neste momento tenho uma uma exposi¢cdo em conjunto com a Ana
Manso, uma jovem artista com 26 anos. E estou muito satisfeito. (...) Este trabalho

com a Ana Manso fez-me pensar em varias outras coisas.”

“Na Escola de Belas Artes (...) acabamos por criar um grupo. (...) Aquilo que
existiu foram afinidades nas relagées entre as pessoas. [E] cumplicidades. Mas nao
funcionavamos com um programa. Este grupo nao se formou segundo um programa.
Eramos um grupo de amigos que tinham interesses comuns, ndo tinham qualquer
ligagdo a critica de arte, que ndo queriam saber da critica de arte que estava a funci-
onar na altura. (...) Estavamos nas tintas para o que tinha sido feito anteriormente.
Queriamos apenas fazer o nosso trabalho, apresentar as nossas propostas pessoais.
(...) Queriamos apenas encontrar meios e criar possibilidades para mostrar o0 nosso

trabalho. (...) Nao dependiamos de ninguém, apenas de nos préprios.”



‘[Sobre a procura , por parte do artista plastico, dos seus pares] Situagcbes ge-
racionais existem sempre. Intergeracionais existem menos, embora ha sempre um
conjunto de jovens artistas que se relacionam com artistas mais velhos. Sempre tive
grande curiosidade em perceber o que é que 0s outros artistas estao a fazer. Sempre
tive a necessidade de perceber o que é que é o futuro. E isso fez com que eu esti-

vesse sempre em contacto com diferentes geragées.”

“Sim, acho que [os artistas sentem necessidade de ser reconhecidos pelos
seus colegas].

Procuro ver aquilo que outros artistas fazem hoje, independentemente de per-
tencerem a uma ou outra geragdo. (...) Umas vezes mais, outras vezes menos, essa
atencéo ao trabalho dos colegas pressupée esse ‘feedback’.

(...) E reconfortante encontrar artistas que me dizem que, em determinado mo-
mento, o meu trabalho foi importante para eles. Eu proprio também tenho essa rela-
¢do com determinados trabalhos de um conjunto de artistas que me interessam mais.

(...) Isto funciona independentemente da idade, da geracdo.”

‘[Sobre a dindmica reflexiva entre artistas plasticos] Nao se pode pedir. Ndo se

pode forgar. Existe o que existe e existe da forma que existe...” (Pedro Calapez, 2011)

Da entrevista a Zulmiro de Carvalho, realizada em Valbom, a 10 de Margo de 2011:

[Sobre a escola e o grupo] “O grande dinamizador [das Exposicbes Encontro]
era o mestre Julio Resende. Ele pensava que a escola podia sair do seu edificio e ir
para o exterior. Fizemos uma vintena ou mais de Exposicées Encontro sem apoios ou
subsidios, com 0s nossos proprios meios. Alunos e professores montavam e dinami-

zavam exposicées e palestras...”

“Nas Belas Artes existiam as Exposicbes Magnas, realizadas pela propria esco-
la. Eram os professores quem seleccionavam os trabalhos e os expunham.

Um conjunto de alunos de Belas Artes criou as Exposi¢bes Extra Escolares no
sentido de mostrarmos alguns trabalhos contrarios aquilo que eram as indicagcbes
vindas da escola. Eu sou uma das pessoas que dinamizou uma 2% vaga de Exposi-
¢bes Extra Escolares. Fizemos julgo que 4 ou 5 Exposi¢cbes Extra Escolares com a
ajuda de um conjunto de professores que apresentavam uma maior abertura, com

catalogos que podem agora ser consultados.
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E quando estavamos a terminar o curso de Belas Artes, convidamos para as
Exposicées Extra Escolares o Fernando Pernes, o Rui Mario Gongalves e outras pes-

soas ligadas a teoria da arte.”

“Nesse primeiro momento [de formacgéo, as estratégias parecem-me ser trans-

versais]. Posteriormente cada qual vai determinando o seu caminho pessoal.”

“Entendia, e entendo, a escultura como uma pratica colectiva (e a minha expe-

riéncia confirma-o).”

“(...) Sempre tive, e tenho ainda, interesse em saber o que se passa na escultu-

”

ra.

“Sempre senti [vontade de ir ter com o0s seus colegas].”

“(...) Eu chamo-Ihes residéncias artisticas. Sou inserido num contexto totalmen-
te diferente daquele em que vivo. Alimentagao, colegas, ligagbes, processos de traba-
lho, lingua, vivéncias... A nivel profissional sdo experiéncias riquissimas e as coisas

resultam.”

“Julgo que [existe algo transversal a todos os artistas plasticos]. (...) Tem que

existir uma qualquer ligacao entre os criadores. Mas ndo a sei definir...”

[Sobre a dindmica entre artistas plasticos] “Apos a realizagdo do trabalho e de-
pois da obra exposta... talvez [exista essa dindmica]... Mas parece-me ser mais fe-
chado. Nos ultimos anos tenho estado mais isolado... tenho tido um contacto menor
com outros artistas...

(...) Depois de eu ter terminado as obras, gosto de ouvir os outros. (...) Tenho
sempre um cuidado muito grande em ouvir aquilo que os outros artistas me dizem.
(...) [Mas] ndo apenas artistas. Trata-se de qualquer coisa de caracter humano e ndo

necessariamente apenas relacionado com a arte.”

‘[Sobre a possibilidade de ouvir o artista] Ha conferéncias, ha conversas, ha
outros eventos organizados a um nivel individual...
Mas podem também existir vozes deturpadoras ou maledicentes, com vontade

de amesquinhar aquilo que esta a sua volta...” (Zulmiro de Carvalho, 2011)



Da entrevista a Fernando José Pereira, realizada no Porto, a 11 de Margo de 2011:

“No periodo em que eu frequentei a Escola Superior de Belas-Artes do Porto, o
ambiente ndo era bom. As pessoas nao se davam, ndo existiam grupos. S6 mais tar-
de, alguns anos apos ter terminado a licenciatura, passou a haver um ambiente mais

saudavel.”

“Durante o periodo universitario o meu caminho foi muito solitario [e] nunca
senti verdadeiramente essa necessidade [de partilha em grupo]. Mais tarde sim...

(...) Depois de terminada a escola, e por um conjunto afinidades, é que come-
cei a ter contacto mais préximo com uma geracdo mais nova. O interesse pela politi-
ca, que vinha de tras, conduziu-me a um grupo de amigos e colegas que, na altura,
no inicio dos anos 90, estava muito interessado e empenhado em trazer esse tema

para o meio da arte.”

“Os meus interesses situavam-se, por um lado, na politica pura e, por outro
lado, na nossa relagdo com a tecnologia, também ela uma questao politica. (...) En-
contrei duas outras pessoas que, a altura, pensavam exactamente como eu: o Miguel
Leal e a Cristina Mateus. Decorrente desse confronto Homem/tecnologia, os trés cri-

amos a “Virose” (1997) que ainda hoje funciona.”

“Eu tenho muito orgulho de pertencer a um grupo de pessoas que desde 0s
anos 90, até hoje, se da bem. E digo isto precisamente porque sei que na geragao
anterior a minha todos se odiavam, continuam a odiar e fazem disso gala. A sua pos-
tura artistica passa por ai, pela exaltagcdo do individualismo.

NG6s conseguimos fazer esta coisa, na altura, nova, no pais. Criar grupos de
artistas, por vezes bastante alargados, que dinamizaram um conjunto de actividades
(exposigbes, manifestos, eftc...). E ainda nos encontramos e ainda hoje dinamizamos
actividades. Néo se trata de grupo formal, como ja se disse. Interessa-me sobretudo
esta possibilidade de ter interlocutores com os quais eu partilho o meu trabalho e com

0s quais eu discuto um conjunto de assuntos.”

“Acho que n&o [é possivel falar num sentimento de classe entre os artistas
plasticos].
(...) Nunca gostei desse tipo de estatuto corporativo. Associagbes, ordens, efc...

Quando se comega a introduzir essa I6gica corporativa e sobretudo burocratizada, a
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verdade deixa de existir e passam a existir outras coisas. Prefiro as coisas verdadei-

”

ras.

“Para nos foi determinante a existéncia de exposicdes colectivas porque no
inicio dos anos 90 pura e simplesmente ninguém nos abria a porta. A coisa era tdo
simples quanto isto.

(...) Essa dindmica permitiu a um grupo de pessoas que n&o vinha de tras, nem
estava ligado ao mercado, nem tinha apoio critico, ganhar visibilidade pela afirmacdo
de algo que até ali era completamente impossivel de existir.

Depois da varias exposicoes, depois dessa insisténcia, comegaram a olhar
para esses jovens artistas, comecaram a olhar para aquilo que eles tinham para di-

”

zer.

“A “Greenhouse Display” (Estufa Fria, 1996), em Lisboa, foi marcante.

E também considero muito importante o conjunto das varias exposigcées indivi-
duais no CAPC de Coimbra, entre 1994 e 1996, que acabaram por funcionar como
uma espécie de um ciclo de exposigbes, como uma grande exposicao de grupo. To-
dos estavamos bastante envolvidos nesse processo e lembro-me, por exemplo, do

Paulo Mendes convidar outros artistas para participarem na sua exposicao individual.”

“A “Penthouse: uma ocupagédo temporaria” (2005) é, nada mais nada menos,

do que isso mesmo. (...) Algo feito por artistas para artistas.”

“Nesse confronto ninguém fica imune e ha algo que me parece fundamental: as
pessoas e as obras contaminam e deixam-se contaminar. (...) Esta experiéncia de

confronto directo com o outro, com o desconhecido parece-me muito importante.”

“Acho que n&o [é possivel falar num sentimento de classe entre os artistas
plasticos]. “Esse reconhecimento mutuo por parte dos [artistas plasticos] manifestou-
se de mdltiplas formas [e continua a acontecer]. Manifestou-se, por exemplo, na ne-
cessidade que todos os artistas tiveram de, a determinada altura da nossa vida, mais

cedo ou mais tarde, trocarmos obras de artes uns com os outros.”

‘[Essa dindmica entre pares] diminuiu fortemente de ha dois anos para ca,
quando comegou a haver um declinio grande dos espagos independentes que havia
espalhados pela cidade do Porto. Quando as proprias pessoas se comegaram a dis-

persar por aqui e por ali. [Contudo], enquanto houver quatro ou cinco pessoas, esses



nucleos que andam a deriva, que nunca se sabe bem onde é que estao, continuardo
a existir. Mas funcionam ja de forma diferente daquela em que funcionava [por exem-

plo] o Saldo Olimpico.

“(...) O Paulo Mendes e o Manuel Santos Maia foram artistas que levei para
dentro da minha sala de aula por os considerar fundamentais. (...) E importante que
o0s alunos percebam que existem diferentes formas de estar nas artes plasticas. E
fundamental perceberem a importadncia da voz do artista.” (Fernando José Pereira,
2011)

Da entrevista a Alberto Carneiro, realizada em Sdo Mamede de Coronado, a 18 de Margo de 2011:

“(...) Sobre o trabalho artistico de criagao, tenho-o como profundamente indivi-
dual. Nao se compadece muito com partilhas no acto de o inventar, no acto de fazer.
Eu nunca tive assistentes porque, pura e simplesmente, ndo me servem. Ndo podem
fazer aquilo que eu fago e aquilo que fazem pode ndo me interessar. Tenho que ser
eu a fazer, ponto final. Isso para mim é clarissimo, ainda que ndo o considere univer-

sal.”

‘[Sobre a necessidade de partilha entre pares] Ndo é por ser artista que tenho

necessidade dos outros.”

“Né&o procuro artistas. Procuro os meus amigos artistas. (...)”

“(...) Quando falo com artistas, meus colegas, podemos dimensionar a conver-
sa ao nivel da experiéncia pessoal, da realizagao artistica, num plano que o comum
dos mortais ndo consegue abordar por ndo ter essa experiéncia...

(...) Entre profissionais da mesma area o dialogo torna-se mais facil, na medida
em que o outro perceber melhor, na medida em que o outro domina o cédigo da coi-

sa. Mas n&o é necessario que assim seja.”

“Néo sinto necessidade nenhuma de ser reconhecido, ponto final. Seria absur-
do que nesta altura da minha vida estivesse preocupado com interesses dessa or-
dem. Estaria preocupado com isso aos 20 anos. Aos 30 estaria ainda preocupado.
Aos quarenta néo sei se ainda estava. Agora sei, com certeza, que ndo estou. Contu-
do, é para mim muito gartificante o reconhecimento da minha obra, é ébvio. (...) E

para mim muito gratificante o reconhecimento vindo de pessoas a quem eu reconhe-
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¢o competéncia (ndo se trata de autoridade mas sim de competéncia). Isto é, cuja

obra também me mereca a mesma consideragcdo.”

‘[Sobre a validagdo do conhecimento entre pares e sobre o paralelo arte/cién-
cia] E necessério fazer aqui uma distincdo. Se no plano da criagdo o artista deve rei-
vindicar o estatuto de inventor, a imagem do cientista (...) ja no plano da avaliagdo da
propria coisa o paralelo entre artista e cientista ndo pode ser estabelecido, por uma
razdo simples: a ciéncia permite uma formulagdo objectivavel (ainda que possa ndo
ser objectiva) e a arte nunca o permite. No momento em que a arte pretende definir a

coisa, a coisa escapa-se.”

‘INa Escola de Belas-Artes do Porto] defendi (e defendo) que a Pintura e a Es-
cultura ndo séo classificaveis numa escala de 0 a 20. Ndo séo sequer classificaveis

1

‘tout court’.

Da Entrevista a Rui Chafes, realizada em Lisboa, a 24 de Margo de 2011:
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“Num primeiro momento, no inicio das aprendizagens, é evidente que existe
um instinto gregario, de protecgao, que leva as pessoas a juntarem-se. Sabem que
sozinhas sdo mais fracas do que em grupo.

Corresponde a um primeiro entusiasmo, muito generoso e ambicioso. E isso
aconteceu com quase todas as geragbes de artistas {(...).

(...) O primeiro conjunto de artistas suficientemente ambiciosos e organizados
apareceu nos anos 80. A esse artistas juntaram-se os criticos de arte Jodo Pinharan-
da e o Alexandre Melo (existem outros...). Mais tarde apareceram os Homeostéticos.
Houve sempre essa tendéncia de atacar o mundo em bando, para ter mais e melho-
res resultados. Como sabemos, na grande maioria dos casos, ao fim de alguns anos,
os elementos do grupo separam-se. Cada um segue o seu caminho e, no fundo, os
mais ambiciosos acabam por se destacar e 0s menos ambiciosos ficam na memoria...

E a aventura da vida...”

‘[Sobre a necessidade da relagdo entre pares] Eu tenho muitas exposigoes
individuais feitas com outros artistas portugueses e estrangeiros. (...) Sao projectos
que crescem pensados a dois. S4o0 momentos privados em que pensamos uma unica
exposigcéo.”

(...) So faco isso com artistas que admiro. De resto, gosto de admirar pessoas.

Interessa-me perceber como pensam e como trabalham os artista que eu admiro.



Sao portas que se abrem. E interessa-me particularmente a friccdo criada pelo cru-
zamento de diferentes areas de expressao. Interessa-me a estranheza entre os dife-
rentes mundos.

Estes duetos sdo também exercicios de admiracdo que abrem portas...”

‘fO reconhecimento e a validagdo/legitimagao pelos pares,] mais do que uma
necessidade é uma realidade. Se um artista ndo é reconhecido pelos seus pares, difi-
cilmente sera reconhecido pelo outro, a menos que existam manobras de mercado
muito fortes. Os artistas funcionam como as primeiras antenas de intuicdo. Sao eles
0s primeiros a detectar aquilo que de inquietante esta a acontecer nas artes. Dizen-
do-o ou ndo, os artistas percebem quem esta a desenvolver um trabalho inquietante.

No meu caso particular, sinto que muitas vezes sou um artista de artistas. Mui-
fas vezes estabeleco contacto com artistas Unica e exclusivamente por compreender
o0 seu trabalho. E o contrario também é valido. Ndo me consigo aproximar de artistas
que tém um trabalho que ndo considero valido. S4o as minhas antenas de intuicao
que me dizem. Isto acontece independentemente de ser ou ndo amigo desses artis-

”

fas.

“Néo ha mas [deviam existir canais para ouvir a voz do artista]. E devia ser
normal ouvir a voz do artista.

Muitas vezes e por varias razbes, as relacées entre os artistas séo tensas. Cri-
am-se mal entendidos. Criam-se situagées erradas. Existem artistas que tém medo
dos outros artistas. E esse medo ndo permite que se aproximem (ou legitimem, ou
até admirem...) outros artistas. Mas ndo ha razéo para ter medo. Ha lugar para todos.

(...) Ha artistas que s&o incapazes de admirar outros. Ha artistas que séo ca-
pazes de admirar outros e manifestam essa admiragao de diversas formas, por dife-
rentes canais. Ha artistas que escrevem sobre outros artistas (eu ja escrevi sobre
outros), ha artistas que recomendam outros artistas aos diferentes agentes (eu tam-
bém ja recomendei), ha artistas que compram outros artistas para a sua colec¢éo.
Contudo ndo ha tantos canais como devia haver.

Existir reconhecimento e admira¢do entre artistas ndo é uma coisa fechada.

Eles séo os primeiros a entender os seus pares.

“(...) Os artistas, aqueles que me interessam, trabalham a vida inteira a mostrar
uma vulnerabilidade, uma ferida. Caso contrario ndo fariam arte. Trabalham a sua
fragilidade e a exposicdo publica da sua fragilidade é terrivel. Também por isso, devi-

am ser 0s seus colegas os primeiros a compreender iSso.
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Os artistas sdo como uma familia. Podemos nédo gostar todos uns dos outros

mas existem pontos comuns.” (Rui Chafes, 2011)

Da entrevista a José de Guimaraes, realizada em Lisboa, a 18 de Abril de 2011:

“Comecei a frequentar a Sociedade Cooperativa de Gravadores Portugueses
[e] foi muito importante para mim (...) estar no meio de grades artistas.

(...) A primeira gravura que eu editei na Sociedade de Gravadores (portanto,
uma gravura aprovada pelos outros artistas) foi em 1963. Este foi o ano do meu ar-

ranque.”

“Embora eu ja ndo seja da altura das terttlias artisticas que existiram em tem-
pOs pouco anteriores aos meus, esses encontros [no atelier do Anténio Inverno] foram

também importantes na minha aprendizagem.”

“Aqui, ao lado do meu atelier, funciona o AR.CO, que tem sido uma importante
escola para os jovens artistas. E tenho tido a oportunidade de verificar que muitos
desses jovens artistas conhecem-se, criem elos, cumplicidades, afinidades, precisa-

mente por frequentarem a mesma escola durante muito tempo.”

“Até por ser autodidacta, por néo ter feito o curso de Belas-Artes, todos estes
conhecimentos que adquiri de forma livre e todos os meios relacionados com as artes
que frequentei, foram muito importantes na minha formacdo enquanto artista plasti-

”

co.

“E possivel que [os artistas procurem os outros artistas], mas eu néo sou
exemplo. NGo frequentei uma escola, néo tive colegas de curso. Nesse sentido, sou

um desgarrado. {(...)

‘TAs cumplicidades e as partilhas entre artistas] aconteciam... mas ndo de for-
ma sistematica (...) [e ainda hoje,] embora tenha varios amigos artistas, tenho conti-

nuado a fazer uma caminho extremamente isolado. Um caminho de oscilagbes.”

“(...) Pelas minhas inquietagcbes, logo que pude comecei a viajar e comecei a
interessar-me por artistas que escapavam aquilo que se praticava em Portugal nos
anos 60 e 70. Na primeira vez que tive passaporte fui para Paris perceber o que se

passava. E passava-se um mundo completamente diferente.”
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“Acho que é importante os artistas olharem para as obras dos seus colegas,
contudo, existe uma feroz concorréncia entre pares que néo facilita esse reconheci-

mento. E, na maioria dos casos, os artistas colocam-se a si préprios no centro.”

“Né&o é facil estabelecer um paralelo [entre as artes e as ciéncias].

(...) As artes sdo uma das poucas manifestagbes do espirito em que um juizo
seguro ndo se faz no momento em que a obra é concluida, ou, no minimo, é muito
arriscado fazé-lo. O verdadeiro juizo sobre o objecto artistico faz-se a posteriori, atra-
vés da Historia da Arte. (...) As vanguardas soé se percebem com um olhar retrospecti-

vo...” (José de Guimaraes, 2011)

Da entrevista a Eduardo Batarda, realizada em Lisboa, a 19 de Abril de 2011:

“Em Coimbra, faziam-se grupos de amigos com base em mesas de cafés ou
em torno de republicas, que ndo eram tao pontuais nem casuais como isso.

Nas Belas-Artes de Lisboa, foi essencialmente o acaso quem determinou 0s
colegas (e também os professores) que me acompanharam no meu percurso acadé-
mico.”

(...) As minhas amizades n&o se restringiam aos meus colegas de ano [e] a
Leitaria Garrett fazia a caldeirada com os alunos do 1° ao 5° ano. (...) Essa partilha]

foi marcante”

“Na realidade, eu dividia-me entre estes dois circuitos [Coimbra/Lisboa] (e mais
alguns).
(...) Ndo sendo em grande numero, dei-me com pessoas ligadas a cultura (ndo

necessariamente ligadas as artes plasticas): escritores, poetas, cineastas, efc...”

‘[Sobre a necessidade do encontro com outros artistas, outros colegas] Nao
chame colegas aos artistas. Os outros artistas ndo sdo necessariamente colegas.

As amizades com pessoas ligadas as artes passam, muitas das vezes, por um
entendimento a nivel pessoal e ndo necessariamente por identificagées ideoldgicas
ou estéticas. Em alguns casos, as relagbes entre artistas sao determinadas por opor-
tunismo, ou por subserviéncia, ou por conveniéncia. Num ou dois casos, por respeito
e admiracgo.

Durante um periodo tentei dar-me com artistas. Como em todas as relagées,

pressupbe-se que exista retorno da outra parte. Por isso nao consegui. Como eu nao
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sou respeitado no meio artistico ndo ha muitos artistas interessados em manter rela-
¢bes comigo, sobretudo ao nivel das relagbes pessoais. Cordialidade, cumprimenta-

mo-nos, mas...”

“(...) Hoje falo com pouquissima gente.”

“Néo, e ndo é parandia. Nao consigo encontrar diferengas entre [artistas e ga-

leristas, comissarios, criticos de arte, etc...].”

“Ha meia duzia de gatos pingados que me toparam e que me perceberam (ou

que ndo tém nada a perder).

“Durante o periodo em que estivemos em Londres, eu e a minha primeira mu-
Iher tivemos uma relag&o de amizade muito intensa com a Paula Rego, com o seu
marido e com os seus filhos. Foram generosissimos connosco. Pessoalmente, conti-
nuo a gostar muito da Paula e é perfeitamente possivel que aquilo que ela, pelos vis-
tos, diz sobre mim e sobre 0 meu trabalho artistico tenha ainda muito a ver com a
relacdo de amizade pessoal.

Agquilo que a Paula Rego disse, e caso alguém escutasse as suas palavras em
Portugal, podia funcionar como mais um torpedo e ndo necessariamente como algo
positivo.

Quanto ao Jodo Margal, ex-aluno meu, vejo aquilo que ele fez [“Batarda (A Fi-
gura)” (2008)] também como um gesto de amizade.” (Eduardo Batarda, 2011)

Da entrevista a Joao Pedro Vale, realizada em Lisboa, a 2 de Maio de 2011:
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“Existiu [uma partilha de ideias e vontades na Escola de Belas Artes de Lisboa].
E continua [a existir] uma relagdo proxima com alguns dos meus colegas. (...) Mas, na
realidade, fomos sempre muito individualistas. Nunca tivemos uma ideia forte e mar-
cante de um colectivo... Cada um fez o seu trabalho, percebendo que, se um conse-
guisse, os outros também conseguiam. E isso, efectivamente, aconteceu.

Considero esse fenédmeno de grupo interessante e estimulante ainda que, de
alguma forma, inocente. Parece-me que agora 0s jovens artistas se juntam mais. Isto
é, juntam-se de novo, as geragbes anteriores a minha ndo tinham outra alternativa,
havia uma necessidade maior de criar um grupo na medida em que as condicées né&o

eram t4o faceis como agora. Havia uma outra ideia de comunidade. Penso que, ulti-



mamente, o0 que acontece é o grupo desintegrar-se a partir do momento que um dos

elementos se destaca...”

“Na geracao exactamente anterior a minha percebe-se que essa dindmica foi
muito marcante.

E claro e evidente que foram eles quem, de alguma forma, desbravaram cami-
nho. Estou a falar, por exemplo, do Paulo Mendes ou até do Rui Toscano, do Carlos
Roque, etc...

NG6s tivemos o Instituto de Arte Contemporanea... Sabiamos que o IAC era o
sitio onde se ia pedir o dinheiro para avangar com as nossas propostas. Eles tiveram
que fazer tudo sem dinheiro nenhum. Tinham, também por isso, uma posicdo comple-
tamente contra o sistema. (...) N6s nao tivemos necessidade desse trabalho politiza-
do contra o sistema. Para o bem e para o mal, esse trabalho ja estava feito. Ainda
assim, penso que, também na minha geracgao, existe um outro trabalho politizado,

com diferentes causas.”

“(...) Nao é frequente o meu atelier ser visitado por varios artistas plasticos.
Sempre que sinto necessidade de uma opinido exterior, sou eu quem os chamo [o
que,] na realidade, também ndo acontece com muita frequéncia porque, sistematica-
mente, os trabalhos ficam concluidos muito pouco tempo antes de seguirem para as

varias exposicées.”

“O trabalho que apresento em meu nome, é, desde 2004, realizado no atelier
por um conjunto de pessoas. Desde essa data que trabalho com o Nuno Alexandre
Ferreira, meu namorado. Mesmo antes de 2004 ja recorria a sua ajuda e nesse senti-

do o trabalho surge sempre como o resultado de uma discusséo.”

“Embora os artistas sejam muito individualistas e muito fechados sobre si pro-

prios, parece-me que existe [uma dindmica reflexiva entre pares].
“Em alguns momentos eu prdprio tendo a duvidar da autenticidade daquilo que
é dito pelos artistas. Os artistas nem sempre sao sinceros, ou pelo menos assim me

parece...

‘fO reconhecimento] ndo tem necessariamente a ver com o papel de cada um.

Tem a ver com as pessoas e com o crédito que eu atribuo a cada uma. (...) Para mim,
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mais importante do que a voz de um artista é a voz de um amigo em quem eu possa

confiar.”

“Existem artistas nos quais eu ndo me revejo. E existem os artistas com os
quais eu me identifico por acreditar na validade do seu trabalho e por me sentir pro-
ximo do conjunto de questbes que os preocupa. Nestes casos, quando encontro afi-
nidades, tento apoiar os artistas e o seu trabalho. Por exemplo, quando eu e o Nuno
conhecemos o trabalho do Gabriel Abrantes, recomendamos ao nosso circulo de
amigos que o conhecessem também. (...) E o contrario também ja aconteceu. Ja fui
convidado para exposi¢cbes sem que o ‘curator’ conhecesse o meu trabalho, porque
outro artista, no qual o ‘curator’ acreditava e revia competéncia, Ihe recomendou a

minha participagdo. Esta dindmica existe entre artistas.” (Jodo Pedro Vale, 2011)

Da entrevista a Angela Ferreira, realizada em Lisboa, a 17 de Maio de 2011:
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“A minha aprendizagem escolar acabou por ser largamente complementada
pelo grupo de pessoas com quem me reuni. (...) Havia uma grande intimidade (pro-
miscua também) com amizades, namoros, relagcbes. Foram experiéncias e aprendi-

zagens extremamente ricas que extravasaram a escola.”

“‘[Continuo a sentir essa necessidade]. Muito. Mas hoje é muito mais dificil.
Contudo, continuo a manter um grupo de pessoas que considero serem a minha ‘cri-

tical base’. (...) Sou uma pessoa que procuro estar conectada.”

“Ao contrario do que outras pessoas possam, eventualmente, pensar, eu con-
sidero que a partilha das nossas ideias com outros é extremamente engrandecedora.
Ao contrario da aparente diluicdo da individualidade, acredito que aumenta a forgca do
nosso discurso. E quanto maior for a partilha, quanto mais pessoas aderirem, mais

forte é o discurso final.”

“Existiram, existem e vao continuar a existir posicbes politicas, no sentido mais
lato da palavra, entre artistas (...) que tém como melhor estratégia a tentativa de cria-
¢do de uma aura a sua volta. Nestes casos, partilhar pode ser acabar com esse mito.
E ha também uma feroz competitividade que alguns artistas ndo conseguem (ou ndo
querem) dominar.

Influenciada pelas aprendizagens feitas durante a minha formacé&o, eu partilho

de uma ideia oposta, (...) [eu] privilegio o contacto com outros artistas (...).”



“Numa exposicéo colectiva, prefiro estar ao lado de outros artistas, de bons
artistas, do que estar sozinha (ou escondida) num canto. A qualidade passa a quali-
dade. Existe uma transmiss&o entre os objectos artisticos que engrandece o discur-

”

So.

“Quando [o reconhecimento do meu trabalho] vem por parte de artistas com
quem partilho uma area de discurso ou um conjunto de interesses pessoais, sim,
[atribuo importancia]. Esses artistas sdo o meu espelho. Sdo eles quem me dao o
melhor ‘feedback’ sobre as minhas propostas.”

(...) Mais do que simplesmente ter uma pratica artistica é importante o respeito
que sinto pelo seu trabalho e a interacgéo directa entre o discurso de ambos. Caso

contrario, é-me indiferente.”

“(...) E com a minha ‘critical base’ que eu posso ter essas conversas. Sdo eles,
e so eles, quem verdadeiramente conhecem o meu percurso artistico e, por isso

mesmo, quem melhor podem perceber as minhas duvidas.”

“Os artistas que podem validar a minha obra sdo aqueles que partilham as mi-
nhas preocupagbes ou aqueles outros que, ndo partilhando o mesmo discurso, tém
uma capacidade critica que permite entender a qualidade da obra para além do gosto

individual.”

“Quem melhor valida a obra de um artista é outro artista. Contudo, nos dias de
hoje, essa dindmica reflexiva ndo me parece existir (o que é mau). Os artistas envol-
vem-se em demasia consigo proprios, competindo com os seus pares na procura de
um sucesso e de uma fama, que, na realidade, ndo sei exactamente o que é.” (Ange-
la Ferreira, 2011)

Da entrevista a Miguel Leal, realizada no Porto, a 3 de Junho de 2011:

[Sobre a necessidade gregaria nos primeiros anos] Sim e néo... E uma inevita-
bilidade. Existiu um pequeno ntcleo que acabou por ser mais ou menos uma cons-
tante ao longo da Escola de Belas Artes [mas] (...) eu também nao procurei muito
[essa dindmica de grupo], diga-se. Pelo contrario, [na Escola de Belas-Artes do Porto]
éramos treinados para nos virarmos para dentro, para marcarmos o0 nosso territdrio,

para encontrarmos o nosso canto. Independentemente das amizades, aproximagées,
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cumplicidades e discussées, que também existiam, o proprio contexto ndo favorecia a
criacdo de grupos de interesse ou outros colectivos. Era dificil acontecer porque éra-
mos treinados para que isso ndo acontecesse. A escola cultivava a individualidade e
0s prdprios alunos organizavam-se no espago dos ateliers criando o seu canto e mar-
cando o seu territério. As fronteiras entre os territorios de cada um eram claras. No
entanto reconhe¢o que o problema foi circunstancial e que as coisas também poderi-
am ter sido diferentes.

Depois ja nao foi exactamente assim. Houve momentos em que a possibilidade
de trabalhar em grupo e conhecer outras pessoas foi importante mas isso so aconte-

ceu verdadeiramente depois da saida da escola...”

“E uma banalidade dizer-se que nenhum de nds seria o que é se néo tivesse
conhecido A, B, C ou D, se néo tivesse trabalhado com outras pessoas, mas é mes-
mo assim. E uma teia que se vai construindo com o tempo e que se calhar acumula

mais quebras do que continuidades ao longo do processo.”

“Ha situagbes muito particulares em que [os artistas privilegiam a relagdo com
os colegas] mas, de um modo geral, parece-me que néo é essa a pratica habitual,
exactamente porque os artistas ndo séo treinados para isso.

Fui aprendendo com o tempo que esse género de estruturas ou essas praticas
tém tendéncia para aparecer e desaparecer ao sabor das circunstancias. E isso tal-

vez ndo seja mau, se depois surgirem outras coisas...”

“(...) Na década de 90 (...) os artistas convidavam-se uns aos outros, por vezes
sem se conhecerem muito bem, porque estava montada uma dindmica que potencia-
va essa vontade de mostrar, essa vontade de conhecer. A partir dessas exposicbes
colectivas criaram-se redes, criaram-se relagbes quer dentro do contexto portugués
quer fora dele. A dada altura, o Paulo Mendes teve um papel central em tudo isto {(...)

[como] elemento catalizador.”

“Na década de 60, na passagem da década de 60 para a de 70 e durante a
década de 70, em Portugal, nao ha muitos exemplos dessa dindmica. Existiu o Ernes-
fo de Sousa, que ndo sendo uma figura extraordinaria, sendo uma figura circunstan-
cial, acaba por ter um importante papel agregador.

(...) Na década de 90, percebe-se que na maioria dos casos nao existia propri-

amente um programa comum, nem poderia haver, apesar de tudo o que na altura se



escreveu sobre isso. Houve um conjunto de exposicées que reuniram, circunstanci-
almente, varios artistas que hoje seguem percursos artisticos muito diferenciados.
(...) Principalmente em exposicées colectivas mais pequenas, com um menor
numero de artistas e com um cunho de grupo mais vincado, no sentido em que as
pessoas trabalhavam, de facto, em conjunto. Bem diferente de, por exemplo, “Gree-
nhouse Display” (1996) ou “Jetlag” (1996), grandes exposi¢des colectivas com a par-
ticipagcéo de 20 e tal artistas — alguns deles ndo se conheciam antes e chegavam ao
final da exposicao continuando sem se conhecerem. Havia portanto situacbes bem

diferentes. E ndo me parece possivel encontrar ou estabelecer um unico padréo.”

‘[Essa dindmica] foi importante para os artistas tomarem em maos a possibili-
dade controlar todo o processo. (...) E uma questdo de sobrevivéncia. Muitas das ve-
zes, s80 os ‘artist-run spaces’ (que surgiram em forga no contexto portugués na ulti-
ma década e meia) que proporcionam as oportunidades e trazem consigo alguma

dindmica, e até um espacgo de discussao dificil de encontrar noutros lugares.”

“(...) A partida, os teus interlocutores mais préximos sdo as outras pessoas que

também fazem o que tu fazes e que, também elas, precisam de interlocutores.”

“Embora néo se passe o mesmo com todos os artistas, embora conheca muitos
com quem nunca fui capaz de ter uma conversa franca sobre o meu trabalho ou so-
bre o trabalho deles, a verdade que ha por parte dos artistas uma outra capacidade
de entendimento pela compreensao que tém do processo criativo, dessa relacdo en-
tre pensar e fazer, uma relagdo que nao é simples para os proprios artistas e que é
talvez ainda mais estranha para quem esta do lado de fora, sobretudo para aqueles
que tentam falar ou escrever sobre o assunto de um ponto de vista exterior.

Um outro artista é de facto um interlocutor especial. (...) O artista ndo é um in-
terlocutor qualquer, até porque é alguém que fala a mesma lingua... (...) Ha coisas
que nédo necessitam ser ditas a um outro artista e ha coisas que se dizem entre artis-
fas que ou se tém de dizer ou ndo se dizem a um outro interlocutor. Mas repara que
néo se trata de pensar as mesmas coisas ou andar em volta dos mesmos problemas,
é antes qualquer coisa que se encontra antes da propria linguagem e que é portanto
da esfera do néo dito. Apesar de tudo, a minha ideia do que possa ser um artista é
tdo pouco definida que o que acabei de dizer também néo é assim tdo simples quanto

parece...” (Miguel Leal, 2011)
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As saliéncias

Num processo interpretativo construido pela andlise das varias respostas seleccionadas,
apresenta-se em forma de lista de topicos uma possibilidade de entendimento sobre a “O artista e
0s seus pares”, de acordo com a metodologia apresentada em 4.4 “Andlise qualitativa do conteu-
do™

-O artista € insubstituivel. O seu olhar, a sua perspectiva, as suas palavras séo insubstitui-
veis.

-Os artistas s@o muito desorganizados. Cada artista tem um lugar. Cada um esta no seu
lugar. Todos os artistas se procuram (e, com o passar do tempo, procuram-se cada vez menos).

-Independentemente das praticas artisticas individuais, os artistas, entre si, valorizam as
cumplicidades, afinidades, interesses comuns, proprios da actividade artistica.

-Os artistas sabem quem é bom, quem é verdadeiro e sabem o contrario, sabem quem néo
presta.

-O artista é inseguro. O artista quer pertencer. (Contudo, valoriza o isolamento). Os artistas
necessitam de cumplicidades, querem ser cumplices e querem patrticipar.

-Todos procuramos 0s nossos interlocutores. Todos procuramos ser amados.

-O artista tem que ser livre. O artista tem a necessidade de controlar do seu destino.

-Os artistas estdo muito desprotegidos e ndo conseguem proteger-se.

-Se nédo ha um lugar para o artista, o artista cria-o.

-Os artistas sao indisciplinados.

-Os artistas fazem aquilo que gostavam de ver feito por outros artistas.

-Os artistas querem ter a possibilidade de controlar todo o processo. E querem espacgo para
as suas propostas. E querem ferramentas para as concretizar. Sdo questdes de sobrevivéncia.

-Aideia de artista € muito pouco definida.

-E importante criar situacdes de encontro e cruzamento entre artistas. Eles procuram-se.

-O artista é curioso e quer conhecer outros artistas. E os artistas encontram-se...

-Cada artista cria/tem/ uma rede de artistas com interesses comuns.

-arte & também partilhar, &€ também dialogar, € também tentar chegar ao outro

-Entre artistas ha um extra de entusiasmo.

-Entre artistas ha cumplicidades.

-Os artistas ndo falam a mesma linguagem dos galeristas.”

-H& um entendimento entre artistas que parece ser mais dificil encontrar com outros agen-

tes da esfera artistica.
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-Existir algo transversal a todos os artistas plasticos, uma qualquer ligagéo entre os criado-
res. Indecifravel, incompreensivel, indefinivel pelos proprios.
-Reconhecimento mutuo (a importancia da troca de obras de artes entre artistas espelha a

vontade/prazer de uns com os outros).

-Os artistas sdo egocéntricos... o trabalho do artista é iminentemente solitario. (passar para
“O Proprio”)

-Além de muito solitarios, séo também muito muito egocéntricos.

-Efectivamente, ao longo da vida, o processo de criagcdo artistica & realmente um trabalho
solitario e nesse sentido é um trabalho dificil.

-Os artistas tém uma visé@o egocéntrica e maniqueista do mundo.

-Verdadeiramente, o trabalho do artista € um trabalho solitario. Totalmente solitario. E disso
é dificil escapar.

-O trabalho artistico de criacéo é profundamente individual.

-O acto criativo ndo se compadece muito com partilhas.

-Os artistas sdo muito individualistas. Ndo ha (normalmente) uma ideia forte e marcante de
colectivo...

-Os artistas sdo muito individualistas e muito fechados sobre si préprios. Ainda assim, isso

n&o invalida a existéncia uma dinamica reflexiva entre pares.

-O artista precisa de ser reconhecido pelos agentes do mundo da arte e precisa de ser re-
conhecido pelos seus pares e precisa de saber que € reconhecido.

-O artista deseja ser reconhecido por outros artistas. E mais importante (e até mais relevan-
te) o reconhecimento vindo por parte de outros artistas, por parte de artistas que o proprio respei-
ta, admira, identifica competéncia e no qual o proprio se revé (revé enquanto criador, independen-
temente do seu trabalho, da a sua pratica e das suas opg¢bes plasticas, estéticas, artisticas).

-Mais que identificacdes ideologicas ou estéticas, procuram-se entendimentos pessoais.
Mais do que os artistas, procuram-se as pessoas.

-Os artista, como todos os homens, tém necessidade dos outros. Dos outros artistas e dos
outros todos.

-O outro artista é a primeira instancia de legitimacdo para um artista (antes da critica, dos
comissarios, do mercado, antes da institucionalizacio)

-A voz do artista € considerada, directa ou indirectamente.

-E da responsabilidade do artista criar condigbes para ser reconhecido... para legitimar os
seus pares.

-O trabalho primeiro ou primordial do artista ndo é para o galerista. O reconhecimento vindo

por parte de um galerista € naturalmente importante mas néo é o principal.
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-A existéncia de grandes estruturas solidas com meios proprios para avaliar o objecto artis-
tico e definir aquilo que € uma obra de arte pode ser problematico.

-O reconhecimento vindo de artistas a quem o préprio atribui valor? e no qual o préprio re-
conhece competéncia € importante, essencial, fundamental...

-A voz do artista é procurada e ouvida em conversas privadas.

-N&o existem mecanismos ou ferramentas para a tornar efectiva (audivel).

-Os outros ‘players’ da esfera artistica tém relagbes de interesse e de poder com 0 meio
artistico que comprometem as suas opinioes.”

-Os artistas também tém relagdes de interesse e de poder com 0 meio artistico.

-A opinido dos artistas também ¢é interessada e comprometida com o meio artistico.

-E normal que os artistas divulguem o trabalho dos seus colegas. E normal que os pares se
legitimem. E normal e natural. E é simples.

-Ha a necessidade do grupo, do conjunto, da partilha, da ...., mas as carreiras artisticas séo
coisas muito solitarias.

-Sao os artistas que melhor percebem o que é, efectivamente, um trabalho valido.

-Existe uma dindmica de apreciag¢éo, reconhecimento, validagéo entre pares, de uma forma
néo declarada, em surdina, as escondidas. E essa voz é uma ferramenta para outros operadores
(criticos, comissarios, galeristas, coleccionadores...). Mas nao € a Unica, felizmente.

-Quem é capaz de avaliar uma obra de arte? E quem é capaz de validar um artista.

-A necessidade de uma relagao privilegiada entre artistas é evidente.

-Sé0 os artistas que se reconhecem uns aos outros, ou deveriam reconhecer-se entre pares
e veicular esse reconhecimento.

-Sao os artistas quem melhor percebem a seriedade (ou a falta dela) de um trabalho artisti-
co.

-O préprio artista percebe, entende, sente, adivinha quando o reconhecimento e o respeito
(ou nao) dos seus colegas.

-Os artistas ndo se devem auto-avaliar, nem avaliar outros artistas.

-Nas artes, os pensadores sao os filosofos. Em Portugal, ndo existirem filésofos. Existe um
buraco negro em Portugal.

-A actividade artistica obriga os artistas a considerarem-se os melhores do mundo.

-N&o se pode pedir nem se pode forcar uma dinamica reflexiva por parte dos artistas. Existe
0 que existe, da forma que existe.

-Os artistas estéo prontos e sdo os primeiros a detectar aquilo que de mais inquietante esta
a acontecer nas artes. Os artistas séo os primeiros a entender os seus pares.

-A partilha de ideias com outros artistas reforca o nosso discurso e engrandece o proprio.
Os artistas com quem se partilham interesses e preocupagdes pessoais sdo 0s nossos melhores

espelhos. Esta &€ uma ferramenta extremamente poderosa.
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-O artista ndo & um interlocutor qualquer. E alguém que fala a mesma lingua. E alguém que

partilha algo da ordem do n&o dizivel. Um outro artista € um interlocutor especial.

-No inicio, ou melhor, no momento de afirmacgéo, o grupo é fundamental.

-A afirmacao colectiva é significativa.

-Cada artista segue um percurso. No inicio da auto-estrada cabem varios artistas. No final
do caminho cabe um artista s6. Um percurso artistico € um caminho de uma pessoa sb6.

-Quando tudo esta exposto, tudo pode ser roubado. E quem tem mais visibilidade (ou quem
tem um raio de ac¢éo maior) tem mais razéo.

-Nos primeiros anos de aprendizagem, existe uma cumplicidade que tende a desaparecer
com o tempo. No inicio [a criagdo artistica] € um processo menos solitario mas a medida que se
vai envelhecendo torna-se um processo cada vez mais solitario.

-Ao longo do tempo formam-se grupos cada vez mais pequenos, mais restritos, até que o
grupo coincide com a pessoa. Deixa de haver um grupo formado por um conjunto de individuos.
Passam a existir individuos que formam ‘lobbies’, com estratégias e metas mais ou menos defini-
das, mais ou menos tragadas.

-Em conjunto, cada artista parece ter mais forca.

-No confronto colectivo entre um, o outro e todos os outros, ninguém fica imune.

-Entre pares ha artistas agregadores e catalizadores. Sao elementos importantes ou mesmo

fundamentais e estruturantes nas dindmicas colectivas.

-N&o existe um sentimento de representatividade corporativa entre artistas plasticos. Nao ha
um sentimento de classe.

-Nao ha sequer uma defini¢céo clara dos limites para uma eventual classe de artistas plasti-
cos.

-E importante existir uma ordem de artistas plasticos e & impossivel criar uma ordem para
os artistas pléasticos.

-Na escola é importante a dindmica entre colegas, as experiéncias, os desejos, a vontade
de fazer, mais do que o programa curricular.

-Na escola pode-se criar uma dinamica de conquista (para conquistar aquilo que ela néo
oferece).

-Partilhar, procura, interesses semelhantes.

-Formacéao de grupos por partilhas sociais (mais do que por afinidades profissionais).

-Amigos com interesses comuns a procura das mesmas experiéncias.

-Desenvolvimento profissional/desenvolvimento emocional.

-A escola ¢é importante pela possibilidade dos alunos se provocarem uns aos outros, se re-

lacionarem.
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-A escola enquadrada os alunos, coloca-os ao lado de outros com interesses semelhantes.

-Afinidades e cumplicidades nas relagdes entre estudantes sem um programa definido. Um
grupo de amigos com experiéncias individuais e conjuntas por fazer, por viver.

-O anterior ndo seduzia, nao apelava, ndo cumprias as expectativas.

-Sem ferramentas e sem espacgo para avancar. Necessidade de encontrar meios e criar
possibilidades para mostrar o proprio trabalho sem depender de outros.

-Num primeiro momento as estratégias séo transversais.

-Num primeiro momento ha entusiasmo, ambicéo, generosidade.

-No inicio o caminho € o mesmo, mais tarde o caminho bifurca-se.

-Vontade de levar a escola para fora do edificio ou trazer para dentro da escola o exterior.

-Abrir, mostrar, apresentar, afirmar dentro da escola.

-Grupo, colectivo, exposicoes feitas por artistas para artistas

-N&o ¢ possivel definir a arte (a arte escpacga-se a sua definicdo). As artes ndo séo objecti-
vaveis.

-As artes plasticas ndo sdo avaliaveis numa escala de 0 a 20. Ndo sdo sequer classifica-
veis.

-Num primeiro momento h& um instinto gregério, de protecgédo (sozinhos, as partes séo mais

fracas/em grupo, a totalidade € mais forte).

-As aprendizagens escolares acabam por ser largamente complementadas pelo grupo de
pessoas que as envolve. Ha experiéncias e aprendizagens extremamente ricas que extravasaram
a escola.

-As escolas treinam (ou correm o risco de treinar) os alunos para se virarmos para dentro,
para marcarem um territorio, para encontrarmos um canto. A escola cultiva (ou pode cultivar) a
individualidade.

-As escolas tendem a formatar.

-Os artistas organizam-se informalmente, em estruturas flexiveis, mais ou menos efémeras
e nem sempre totalmente consciente dessa dinamica colectiva.

-Existe a esfera artistica e existe a investigacdo em arte. Sado campos distintos e diferencia-
dos.

-Investigacgéo feita por um artista para a criagcéo da obra de arte é diferente da investigagao
feita por outro agente (dentro ou fora da academia) para a reflexdo, critica, teoria e histéria da
arte.

-A pratica artistica, ela propria, implica investigagéo. (...) Contudo, diferencio esta investiga-
¢ao na prética artistica da investigacdo académica em arte.

-A investigacdo académica em pratica artistica (por exemplo, os doutoramento em pratica

artistica) nao existe globalmente estruturada, solidificada e estabilizada.
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-Na investigagdo académica em prética artistica séo os artistas que tém as ferramentas

para avaliar.

-Hoje, é necesséario e absolutamente imprescindivel uma convergéncia de interesses profis-
sionais entre os artistas plasticos.

-Ha a necessidade de existir um sentido minimo de comunidade. H4, tendencialmente, um
sentimento de classe. Espontanea. Informal. Ndo ha nada institucional ou ordenador que Ihe defi-
na contornos para além da inevitavel conjuntura de interesses.

-Quando existe uma delimitagcdo, uma fronteira, uma inclusédo o artista imediatamente tenta
escapaz. Salta para outro lado.

-Os artistas ndo gostam de corporagdes, associacoes, ordens, estatutos. Mediagdes buro-

craticas.

-H& uma competicdo muito grande entre artistas. Os artistas (alguns artistas, varios artistas,
muitos artistas, todos os artistas) querem ser os melhores. E roubam para serem os melhores.

-O reconhecimento do artista enquanto tal pelos seus pares pode ter um inconveniente: a
demasiada importancia atribuida aos criadores em detrimento da respectiva obra. Hoje, aquilo que
circula é o artista e ndo a sua obra e isto pode ser um problema.

-Mais importante do que recentrar a esfera artistica em torno do artista é recentrar a esfera
artistica em torno do objecto artistico.

-Contudo, as vezes, varias vezes, 0s proprios artistas esquecem 0s seus pares...

-Em Portugal, e pela sua escala, ha muitas invejas e muitas vaidades.

-Hoje, a construcdo dos métodos de legitimagéo vai no sentido de arredar o artista dessa
responsabilidade. E o proprio artista também néo parece querer ter essa responsabilidade.

-As ferramentas legitimadoras devem estar nas maos dos criadores. De uma forma mais
imediata, € a eles que isso diz mais directamente respeito.

-Os artistas portugueses parecem ter medo de falar sobre o0s seus colegas.

-Existem artistas com vozes deturpadoras. Existem artistas com vontade de amesquinhar
aquilo que esta a sua volta.

-Ha relacbes tensas entre artistas sao tensas pelo medo que uns tém a outros. Nao ha ra-
zOes para existir medo entre artistas. O medo ndo permite a aproximagéo e a admiracao entre pa-
res.

-A feroz concorréncia entre artistas nao facilita (ou ndo permite) o reconhecimento entre pa-
res.

-As relagbes entre pares podem passar por oportunismo, subserviéncia, conveniéncia. Nou-
tros casos por respeito e admiragéo.

-N&o ha diferencas entre artistas e galeristas, comissarios, criticos de arte, etc...
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-A ideia de grupo é uma ideia inocente. O grupo desintegrar-se a partir do momento que um
dos elementos se destaca.

-Ha artistas que tém como melhor estratégia a tentativa de criagdo de um mito, de uma aura
a sua volta. Aqui, partilhar é acabar com o mito criado.

-Ha artistas que nao conseguem (ou nao querem) dominar a competitividade feroz existente
a sua volta. Aqui, procuram um sucesso e uma fama, que, na realidade, ndo se sabe exactamente

0 que é.

-As diversas dinamicas criadas entre cientistas sdo muito diferentes daquelas criadas entre
artistas.

-Na arte néo h& a necessidade de enunciar leis que pretendem substituir outras leis, a ima-
gem da ciéncia.

-Ao contrério daquilo que normalmente se passa com as ciéncias, nas as artes plasticas um
juizo seguro sobre o objecto néo é feito no momento da sua concretizagdo. O objecto é pensado

retrospectivamente através do tempo.

-As exposicdes colectivas podem ser muito boas. Podem ser momentos de troca, partilha,
dialogo, de posicionamento perante o outro artista, de crescimento. Mas podem também ser muito
mas. Ha exposicdes colectivas em que os artistas ndo se falam. Outras em que os artistas nem se

véem.
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7

O discurso do artista

Entendeu-se “o discurso do artista” como a construg¢édo logocéntrica, iminentemente assente
na palavra escrita ou falada, iminentemente assente na linguagem verbal, assente no logos, outro
que nao o discurso estético, veiculado pela obra de arte.

Procurou-se um discurso outro que ndo aquele veiculado pela obra de arte. Procurou-se
perceber se existe (ou nao) um discurso reflexivo particular do conjunto dos artistas plasticos, dis-
tinto daquele que é o discurso de outros operadores da esfera artistica.

E, a existir, pretendeu-se perceber quais as suas caracteristicas, as suas especificidades, o
que o individualiza, o que o torna singular, como é criado, como é veiculado e quais as suas con-

sequéncias.

As entrevistas
A titulo demonstrativo, apresentam-se trés perguntas exemplo utilizadas para langar o tema

a conversa:

“Identificas qualquer coisa especifica num texto escrito por um artista (...) Ha
qualquer coisa que caracteriza o texto de um artista?” (pergunta efectuada a A. Ce-

peda);

“O artista tem necessidade de recorrer a palavra escrita, falada, ou a qualquer
outra estratégia para dizer algo que ndo cabe no objecto artistico?

Ou: Parece-te que o artista se deve confinar a um discurso estético contido no
objecto artistico?

Ou ainda: Tu procuras outros veiculos para dizer qualquer coisa que ndo cabe

no objecto artistico?” (pergunta efectuada a D. Blaufuks);

“E dificil pensar fora da construgdo franco-anglo-saxénica... Tera o artista fer-
ramentas para pensar fora dessa constru¢do? Através do préprio processo de cons-
trugcdo nas artes plasticas, por vezes ele préprio dificil de explicar, sera o artista capaz
de avancar com propostas diferentes e significativas? E interessara ao artista pensar

fora dessa construcdo?” (pergunta efectuada a A. Ferreira);
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Elencam-se as varias respostas dos diferentes artistas que enformam o conteudo sobre o

qual se pretende reflectir e a partir do qual se pretende construir:

Da entrevista a Anténio Olaio, realizada em Coimbra, a 1 de Julho de 2010:
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“Eu n&o faco questdo de tentar ter um discurso diferente do discurso de um
critico de arte. E também n&o acho que o discurso do artista venha a substituir o dis-
curso do critico de arte. (...) [Eu] digo aquilo que tenho para dizer. Semelhante ou

nao, isso ndo me interessa.”

‘IO critico de arte e o artista tém] papéis diferentes e talvez [tenham] discursos
diferentes.” (A. Olaio, 2010)

“Posso ndo conseguir mas, quando tento falar do meu trabalho, tento ser o
mais articulado possivel para que as coisas tenham nexo e fagam sentido. Nado me
importo de tentar dissecar as coisas porque acho que as coisas ndo sao dissecaveis

e por isso ndo perdem encanto.”

“A arte é tdo estimulante intelectualmente que a tentativa da sua analise ou da

sua explicacdo ndo a esgota.”

“O que eu ndo gosto nada de fazer é alimentar a obscuridade sobre aquilo que
eu fago para assim continuar a ser esteticamente interessante. Essa obscuridade so-
bre o proprio trabalho pode ser uma caracteristica de um discurso mais proximo do
artista.

Alguns artistas ndo contrariam um certo esbabacamento de mistério em rela-
¢do a sua obra, como uma espécie de fetishismo sem justificacdo. A obra é fantastica
porque é fantastica! E é fantastica porque nds nunca descobriremos porque é que é

fantastica.”

‘[Sobre a construgéo, por parte o artista, de um discurso especifico para os
outros operadores artisticos que ndo os seus pares:] [A construcdo desse discurso]
pode ter a ver com alguma timidez, alguma demiss&o, ou para ndo terem que se cha-

tear.”

“Eu conheco artistas que tém uma grande dificuldade em falar do seu proprio

trabalho. Nao por ser dificil falar do seu proprio trabalho, ndo por ndo pensarem sobre



0 seu proprio trabalho, mas por terem um excesso de pudor. Preferem deixar para os
outros, como que se de alguma forma tivessem vergonha de estar a glorificar o traba-
Iho que fazem. Entendem o discurso reflexivo sobre o seu prdprio trabalho como uma
espécie de cunho de qualidade que preferem que sejam os outros a cunhar, quase

que por uma questao de educacdo. Ndo sei se sera sempre por isso... mas...”)

“As entrevistas fantasticas que o P. Cabanne fez ao M. Duchamp foram uma
decepcdo para o R. Lebel que as achou uma banalidade, que achou que o Duchamp
n&o disse nada de especial. Desiludiu-o. Estava a espera de grandes coisas. Du-
champ na sua aparente simplicidade, por vezes quase menorizando o seu proprio
trabalho, acabou por deixou varias pistas, varios pequenos indicios interessantes. M.

Duchamp era francés mas cultivava mais o 'understatement’ que o 'overstatement'.”

“Enquanto artista tenho a possibilidade (e o gozo) para achar que todas as pa-
lavras sdo um equivoco. E encontro isso confirmado noutras opiniées. A linguagem é
o veiculo que temos a disposicdo para falarmos sobre arte. Mas apetece dizer que

nao é por ai que se fala sobre arte.”

“Apesar de sabermos que é com determinados discursos que transmitimos as
nossas ideias, também sabemos que nao se podem confundir os discursos com as
ideias. E esse cepticismo alimenta a pratica artista, tornando-a incessante porque
nunca resolvida. Depois chamamos a isso experiéncia estética e pronto.” (Anténio
Olaio, 2010)

Da entrevista a Paulo Mendes, realizada no Porto, a 8 de Julho de 2010:
“Em Portugal, ‘a voz do artista’ ndo gosta muito de ser escutada.”
“As instancias de legitimagao estao muito hierarquizadas. E conhecemos 0s
passos que tém que ser dados para justificar e legitimar um artista, um trabalho.
Olhando para o modo como esse processo decorre em Portugal percebemos rapida-
mente que ndo é dada muita importancia ao discurso dos artistas.”
‘[N&o se procura ouvir o que o artista tem a dizer]. O artista é geralmente se-

cundarizado e ndo se da muita importancia aos seus textos. Também ndo ha o habito

de os artistas escreverem sobre a sua propria actividade e trabalho. O processo cria-
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tivo ndo é muito discutido com o artista, nem ha o habito de solicitar documentagédo
sobre a elaboragéo do trabalho.

(...) [Na visita ao atelier do artista] procura-se um exotismo, uma alquimia per-
dida que néo faz sentido nos dias de hoje. Essa é uma ideia do século XIX, essa é

uma ideia romantica.”

‘[Sobre a necessidade de um reposicionamento do artista na esfera das artes
plasticas]: Parece-me que [essa tarefa cabe aos criadores]. Mas tirando raras excep-
coes, esse discurso ndo é contrariado de forma determinada pelos artistas. Os pro-
prios artistas deixam-se enlear nas suas proprias contradigbes. Acredito que muitos
dos artistas que contribuem para essa visdo romantica ndo pretendem cultivar a ideia
de um artista demiurgo. Muitas vezes os artistas deixam-se levar e embarcam, sem

perceber, naquilo que os media e o senso comum pretendem construir.”

“Aquilo que caracteriza o artista plastico ou o criador de uma maneira geral, ou
a pessoa ligada a cultura ou, ainda mais abrangente, o intelectual, cruza-se com a

ideia da construgdo de um discurso critico perante a realidade.”

“Nao sou critico, nem sou um tedrico de arte. Nao tenho um conhecimento es-
pecializado sobre filosofia ou estética.

Na minha perspectiva, os textos que eu devo escrever sobre os meus traba-
Ihos, serdo textos mais ‘impressionistas’. Esses textos serdo um cruzamento da mi-
nha biografia com a ac¢éo directa que desenvolvo no contexto profissional em que

trabalho e no contexto social que partilhamos.” (Paulo Mendes, 2010)

Da entrevista a André Cepeda, realizada no Porto, a 22 de Outubro de 2010:
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“Um artista que escreve sobre outro artista, parece-me fantastico. (...) Vejo isso
de uma forma construtiva. Outros artistas podem ver ao contrario, de uma forma mui-

to destrutiva.”

“Eu acho que sim, acho que temos muito mais a dizer do que aquilo que dize-
mos. (...) Acho que o artista devia falar mais. (...) Mas também n&o temos muito espa-
¢o para o dizer, para publicar, para tornar publico, a ndo ser através dos nossos tra-

balhos ou através de textos escritos.”



“O Nuno Ramalho escreveu um texto (muito bonito [e muito diferente]) sobre

um trabalho da Carla Filipe (e) isso tem um peso enorme.”

“Néo sei (...) de que forma é que a opinido de um artista relativamente a um

seu colega (...) pode ser posta em pratica (...) ou se pode materializar...”

“Néo [encontro um fio condutor no discurso que o artista tem sobre outros artis-

tas].”

IO Artista ndo escreve da mesma forma que os outros ‘players’ (...) Ha qual-
quer coisa que caracteriza o texto de um artista] porque entende a linguagem, porque
esta dentro das questées. Um comissario ndo é artista, ndo esta dentro do processo
criativo. (...) Se calhar esse comissario esta a escrever para um outro colega seu. E

um artista esta a escrever para um artista.”

‘[Ha] pessoas que ndo sabem quem tu és e nado se esforcam para saber. [Os
seus] textos acabam por n&o dizer nada aos proprios artistas. (...) Sdo zero. Sao va-

zios, ndo te identificas.”

“Quando me enviaste o convite para esta conversa, interessou-me o discurso
do artista. E que de facto eu valorizo-o imenso. Leio e tento ler vérios textos escritos
por artistas, que muitas vezes me dizem mais do que textos escritos por outros agen-

”

tes...
‘fO discurso dos criticos de arte escapa-me], entdo ndo escapa! Aquilo escapa-
me em todos os sentidos, de todas as maneiras. Para alem de ndo o perceber, nao o
sinto. E se eu ndo o sinto...” (André Cepeda, 2010)
Da entrevista a Miguel Palma, realizada em Lisboa, a 26 de Outubro de 2010:
“(...) Um olhar préximo ao do artista, quase disléxico, cruzando de alguma for-
ma varias informagées e construindo, com todos esses vectores e com todas essas

perspectivas, uma imagem quase tridimensional.” (Miguel Palma, 2010)

Da entrevista a André Gongalves, realizada em Lisboa, a 27 de Outubro de 2010:
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“No objecto artistico o discurso é normalmente focado num ponto. Estas con-

versas séo diferentes e muito enriquecedoras.”

‘IO discurso do artista] é diferente. (...) Os artistas ndo se focam muito nas
questbes conceptuais da peca em si, mas mais na parte técnica. Aos artista interessa

mais a magia por tras da obra.”

“Discute-se mais o processo do que o objecto final.”

“(...) A maneira como se chega ao objecto artistico [pode ser um trago transver-
sal as conversas de artistas]. Ainda assim, os artistas reconhecem exactamente que
conceitos estéo a ser trabalhados, percebem exactamente o que o0s outros artistas

estdo a dizer.”

“Os artistas (...) sdo observadores da sociedade contemporéanea [e tém] o pa-

pel de fazer o resumo critico.”

“[Os artistas entendem-se entre si (...) e vém-se reflectidos nas preocupagbes
dos outros artistas. Muitas vezes encontram nos outros artistas respostas (ou novas

perguntas) para as suas preocupagées.”

“‘[Sobre a utilizagcdo do texto escrito] A expressao, seja ela qual for, baseia-se
num processo cerebral de traducdo entre o pensamento e essa comunicagédo. Esse
processo esta mais desenvolvido ou é mais simples para umas pessoas do que para
outras, para quem é esse processo € mais complexo. No meu caso, é sempre uma
parte que me custa bastante.”

No inicio custava-me imenso até que consegui chegar a um método que me
agrada. Acho sempre que é a pega que diz tudo e a sinopse é apenas um enquadra-
mento, é o “framework” onde a pega funciona. Ndo quero explicar a pega. Posso ex-
plicar a parte técnica, ou seja, como é que a peca opera e ndo tanto o que a pega diz.
O titulo e a sinopse séo pistas e gosto de deixar ao espectador a tarefa de perceber

quais as relagbes entre a sinopse, o titulo e a obra.”

“O titulo [da obra] é sempre bastante trabalhado. (...) O titulo firma um contexto
para o objecto artistico. E o objecto artistico tem que ser pensado a luz desse titulo.
Como o nosso proprio nome que, por um lado, ndo diz nada sobre nds préprios mas

nés também somos o nosso nome.”



“Os objectos artisticos sdo algo muito concreto no percurso do artista. E os titu-
los das exposicbes (ja dei titulos a exposicbes que pouco ou nada tém a ver com 0s
objectos expostos) acabam por ser o “framework”, novamente, neste caso mais rela-
cionado com o artista do que dos objectos artisticos. (...) Acabam por ser as preocu-

pacbes gerais que aparecem nos titulos das exposicées.” (André Gongalves, 2010)

Da entrevista a Mafalda Santos, realizada no Porto, a 29 de Outubro de 2010:

“Creio que a voz do artista é considerada. Por vezes, ndo de uma forma direc-
ta, mas o apoio mutuo, a presenga, a convocacgao, o dialogo entre colegas permite

aos artistas conquistarem o seu lugar.”

“O dialogo que se estabelece com um galerista é bastante distinto daquele que

se estabelece com outro artista.”

“Parece-me que os artistas sentem essa pressdo. Sentem a necessidade de
apresentar um discurso solido, fundamentado que n&o corra o risco de ser mal inter-

pretado e que ao mesmo tempo o credibilize e legitime o seu trabalho.”

“Cabe ao artista desenvolver o seu prdprio discurso, que néo é feito apenas
verbalmente... Nao acho que seja por falta de trabalho que se “encoste” ao discurso
dos outros. Um texto critico estrutura-se de forma diferente, pode tomar a obra como
ponto de partida para muitas outras reflexées de ordem conceptual e filosdfica, que

em nada reduzem o papel ou o discurso do artista, apenas o ampliam.”

“Ha artistas que escrevem muito e que exploram diferentes meios de veicular o

seu discurso, através de publicagcbes e mesmo blogues na internet.”

“Existem documentos de caracter processual que ficam por apresentar [e] que
podem acrescentar muito aos trabalhos.

Sinto alguma necessidade de apresentar os varios materiais de apoio, as coi-
sas que, no fundo, estdo na base das minhas obras. Gostava de os organizar no for-

mato de livro de artista... Ou estante de artista, ndo sei...”
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“‘[Sobre o discurso do artista como ferramenta para expandir o objecto artistico]
Sim, claro. (...) Refor¢a a riqueza da obra [contudo] ndo me parece que seja muito
veiculado... (...) Acredito que por vezes o artista ndo o apresenta por sentir que, em
vez de expandir, pode estar a reduzir. [NGo o apresenta talvez com] medo de circuns-
crever a obra a essa sua interpretacdo (que ainda por cima é algo em constante mu-
tacdo), ndo permitindo que o seu trabalho seja analisado de outras formas, de formas

diversas...”

“Na realidade, o artista ndo tem muito a pratica do uso da palavra e do texto.
(...) A escrita é para mim uma coisa dolorosa. (...) Pode ser essa a razdo que
me leva a néo fazer tanto esse exercicio. E-me bastante... nem diria dificil... E doloro-

so. (...) E quase traumatico...”

“Sofremos de excessiva formalidade. Queremos as coisas fechadas, comple-
tas, o que nos pode levar a bloqueios dificeis de ultrapassar. (...) Parecem existir pu-
dores em falar sobre o prdprio trabalho, em ser afirmativo.

Nos americanos parece ndo haver pudores. Falam abertamente do que fazem
e do que pensam. Materializam os seus projectos de forma natural. Desbloqueiam e
acabam por dar mais passos, acabam por ir mais longe.

(...) Acho que [somos muito burocraticos]. Formais mesmo.”

“Nao me parece possivel [definir o discurso de artista].

‘O artista parece expor-se a ele proprio] e as suas prdprias motivagées...”
‘[Sobre incoeréncia, incongruéncia, contradigéo, etc... como virtude] Acho que

sim. E ouvir vozes discordantes (ou dissonantes) é importante...” (Mafalda Santos,
2010)

Da entrevista a Carla Cruz, realizada no Porto, a 4 de Novembro de 2010:
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“Sim, claro que sim. O artista tem um discurso proprio.
Ha situagbes diferentes: o discurso do artista em relagcdo a sua propria obra e o

discurso do artista em relacdo a um contexto artistico mais abstracto.”

‘[Sobre a criagao de um discurso préprio] Sim, absolutamente. E ainda hoje

podemos constatar que os textos criticos que os artistas produzem para as suas pro-



prias exposigcbes individuais (ou quando convidam outros artistas para reflectirem so-
bre as suas obras) sdo muito diferentes daquilo que é o texto da maioria da critica de
arte em Portugal, que, de resto, é muito pouca.

E julgo que uma das razbes porque havia pouca critica de arte é porque havi-
am poucas plataformas, poucos veiculos para a publicagcdo de reflexao artistica. Con-
tudo ndo viamos jovens comissarios artisticos ou jovens criticos de arte a lutarem por

esse espaco...”

“Em Portugal ha/houve um deficit na critica de arte, na curadoria , na historia
de arte, enquanto que a pratica artistica se desenvolveu de forma muito rapida. Os
artistas estavam anos luz a frente daquilo que se escrevia e daquilo que se propunha
enquanto pratica de curadoria, em Portugal. Por isso mesmo, viram-se obrigados,

eles proprios, a preencher essa lacuna e a representar todos os papéis...”

“Sim, sem duvida [ha preocupagbes semelhantes, pontos de contacto entre os

artistasj. (...) Ha uma ideia preconcebida de que o artista é muito individualista...”

“Para mim foi sempre muito perigoso falar sobre o meu trabalho... Nas entrevis-

tas que dei, encontrei muito poucos jornalistas que fossem realmente um desafio.”

“Um dos problemas ¢é que as questées que nos colocam séo, por vezes, dema-
siado superficiais. Podemos, assim, cair na ratoeira de, também nods, termos um dis-
curso supetrficial, por vezes até tentando explicar a obra, que é um erro. O artista tem
uma relacdo emotiva com o seu trabalho que, felizmente, ndo é necessariamente
igual a relagdo que o publico estabelece. O publico pode receber, pensar, interpretar,
experimentar ou experienciar a obra de mdltiplas formas. A obra é sempre muito, mui-
tfo mais do que aquilo que o proprio artista, como produtor, a partida Ié. Se o artista
apresenta a sua leitura da obra, ela torna-se, posteriormente, praticamente obrigato-
ria e prescritiva por ter vindo do seu autor. E por vezes o artista ndo sabe assim tanto

sobre a sua propria obra quanto julga saber.”

“Por vezes os textos que os artistas propbem e que acompanham as suas
obras, na realidade, fazem parte da obra
(...) Por vezes o texto ndo esta fora da obra, é parte constituinte da obra. Mui-

tas vezes o texto é obra e 0s artistas esquecem-se disso.”
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"Sem duvida, considero a exposicdo “All My Independent Women”, que eu or-
ganizo ha 5 anos, como obra artistica. Faz parte do meu conjunto de preocupagoes.

(...) Parece-me que se convencionou que a exposicdo tem que ter um texto (e
eu tenho uma relagdo muito problematica com o texto). E antes que alguém escre-
vesse a posteriori e superficialmente sobre as obras apresentadas, nos escreviamos

esses textos para as nossas exposigcbes.”

‘[Sobre o uso da palavra e do texto por parte do artista] A maioria dos textos
sdo, eles proprios, claramente ambiguos. E tem também a ver com a recepgao da
obra de arte (particularmente na arte contemporanea). Parece existir o medo de ficar
a sos com a arte contemporanea, de que o nosso entendimento, seja ele qual for, ndo
seja considerado suficiente para receber a obra de arte contemporénea.

O texto pode responder as questées: quem é o autor, qual é o seu género, que
idade tem, de onde vem, quais as suas preocupagobes, porqué a obra...

O texto pode ter um papel de mediador importante. Pode ser um elemento ab-
solutamente presente e dominante na arte contempordnea mas ndo quer dizer que

seja fundamental em toda a obra.” (Carla Cruz, 2010)

Da entrevista a Marta de Menezes, realizada em Lisboa, a 9 de Novembro de 2010:

132

“As conversa que se tem com [os artistas ou com o0s cientistas] sdo completa-

mente diferentes. (...) Sentia muito a necessidade [de conversar com artistas]”

“Cada vez mais acho que o artistas precisam de partilhar as suas ideias e a
sua pratica artistica, ou a forma como aborda os seus projectos... Parece-me que é

absolutamente imprescindivel.”

“Hoje em dia, o artista pode também ser um teorico...”

“De 1999 até 2002/2003 vivi em Inglaterra. E nunca senti qualquer tipo de pre-
conceito em relagdo a palavra escrita ou oral, quer minha, quer de qualquer outro ar-
tista. Na ‘escola’ anglo-saxdnica tens que ser o mais claro possivel. Nas artes como
em qualquer outra area. Mas, de facto, antes de ter contacto com essa cultura anglo-
saxonica, baseava-me naquilo que outros diziam para escrever 0s meus textos...

Em Inglaterra, passei dois periodos a estudar metodologias... e houve, efecti-

vamente, uma grande transformagao. Passei a ser o mais clara possivel, com frases



curtas e simples, directas ao assunto. Algumas referéncias a algumas ideias mas sem
utilizar citagées.
(...) Esta abordagem fez com que eu comegasse a gostar da ideia de escrever.

E mudou completamente a minha estrutura mental.”

“Somos muito complexados. {(...)

Acho que é mesmo essa a nossa dificuldade. E se continuarmos com esta me-
fodologia de pensamento, ndo conseguimos produzir novos conteudos.

E importante percebermos como outros organizam as suas ideias para encon-
trarmos a nossa forma de estruturar o pensamento. Isto é fundamental para qualquer

artista.”

‘[Sobre a existéncia de uma dindmica reflexiva por parte dos artistas plasticos]
Efectivamente ndo conhego muitos [artistas] que explorem novos meios de expressao
ou que explorem novas metodologias de acgao, que né&o reflictam [sobre elas]. Alias,
colocar em questao é ja em si mesmo uma forma de reflex&o.

Mas também conheco bons artistas, muito bem sucedidos, que néo reflectem

particularmente sobre o seu trabalho.”

“E tenho varias fontes de textos de artistas estrangeiros publicados nos seus
‘web sites’ e ndo conheco muitos ‘web sites’ de artistas portugueses.

(...) Néo é facil encontrar livros ou artigos escrito por artistas portugueses es-
pecificamente sobre criagéo artistica.

(...) Leio a “Arte Capital” ‘on-line’. Alguns dos textos apresentados séo escritos
por artistas. Por exemplo, a artista Aida Castro quando escreve na “Arte Capital” so-
bre exposigbes ou sobre outros acontecimentos relacionados com arte contempora-

nea normalmente néo os publica na qualidade de artista.”

“Sinto necessidade de outros discursos.”

“(...) Fui obrigada a desenvolver um discurso que explica o conteudo cientifico
considerado relevante para aquela obra de arte .

Também desenvolvi um outro discurso, um discurso cientifico, onde procurei
explicar todo o processo artistico no sentido de justificar os meus trabalhos como ob-
jectos artisticos.

Eu propria tive que legitimar o meu trabalho enquanto obra de arte. Tive que

justificar quer o meu discurso artistico quer o meu discurso cientifico.”
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“(...) Na realidade colei-me ao discurso cientifico para justificar o discurso artis-
tico. E facil chegar a conclusdo de que o que eu fagco ndo é ciéncia. Aquilo que faco

n&o pode ser tido como ciéncia. Tem que ser outra coisa.”

“(...) Os criticos de arte sentem-se intimidados por ndo conhecerem o médium.
E, eventualmente, falta-lhes algo para discursarem sobre o contetdo. [Ultrapassar o
meio para tratar do objecto] é muito util.

Os prdprios criticos de arte ndo sabem muito bem como criticar uma peca de
arte e ciéncia, porque eles prdprios ndo a tomam como um objecto artistico normal.
Eles préprios tém dificuldade em reconhecer esse objecto como um objecto artistico.

E isso néo se passa apenas em Portugal. (...) Os criticos de arte ndo sabem
discursar sobre, sobretudo o novo media biologico (o novo media vivo). Sabem dis-

cursar sobre o0 novo media tecnologico (a maquina digital).”

“Parece-me que o discurso critico tem tendéncia para ser aquilo que me ensi-
naram a ndo fazer. Tem a tendéncia para ser muito hermético, pouco claro, em espi-

ral...” (Marta de Menezes, 2010)

Da entrevista a Joao Tabarra , realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:
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‘[Sobre a possibilidade de um artista a legitimar o conhecimento criado por ou-
tro artista] Nao tenho duvida que essa dindmica é interessante mas... 0s canais exis-

tentes estao ocupados pelos comissarios.”

“(...) Existe um controlo sobre o artista por aqueles que controlam os espag¢os
expositivos. (...) O artista praticamente perdeu a possibilidade de se fazer ouvir. (...)

Esse é o problema: os artistas ndo sdo ouvidos. (...) [O artista] perdeu a voz.”

“Por vezes encontra-se esse discurso [assente na palavra], mas em Portugal
néo é frequente nem me parece que seja procurado. Pessoalmente, interessa-me
porque alarga a rede de conhecimentos no sentido de tentar perceber se existe al-
guma coisa que extravasa o objecto, para la da sua exposigcao.

Em Franca, Espanha ou no Jap&o essa procura parece-me ser maior e essas
situagées acontecem com muita frequéncia. De facto, geram-se discussées interes-

santes sobre as nossas motivagdes, as nossas investigacoes, as nossas redes... Dis-



cussées que podem funcionar como contrapontos, apresentando outras perspecti-

”

vas.

“Néo quero fechar o objecto artistico mas também n&o abdico de avangcar com
algumas pistas para a sua interpretacgo...

(...) Quando a exposicdo ndo tem um texto critico na folha de sala, sou eu
quem |4 coloca uma frase que funcione como pista. Sinto necessidade de abrir a tal

porta de entrada...”

“A apropriacéo e utilizagdo [por parte do artista plastico do tipo de discursos
utilizados pelos galerista, historiadores, criticos de arte, efc...] relaciona-se com pro-
cessos de legitimacdo. Por parte de alguns artistas existe o receio que a exposicao
do seu trabalho ndo baste e sentem necessidade de apresentar um discurso dentro
dos canones oficialmente aceites da teoria ou da critica de arte na tentativa de o legi-
timarem, o que nem sempre me parece necessario. Os objectos artisticos podem fa-
lar por si.

Mas também conheco alguns (poucos, raros) artistas que tém um discurso teo-
rico bem estruturado e que o utilizam na propria construgdo e sustentagdo do seu

trabalho.”

“Em alguns casos os artistas apresentam o seu discurso, diferente daquele
apresentado por outros ‘players’, mas na maioria dos casos esse discurso é escondi-
do (ou n&o existe de todo). E é o mercado artistico que, por necessidade, cria uma
grande pressao para que seja anexado ao trabalho um discurso tedrico, de preferén-
cia realizado por um autor, ele préprio, legitimado internacionalmente, para assim

sustentar a obra como objecto transaccionavel.”

“Quando outros [agentes] apresentam textos sobre o meu trabalho trazem-me
novas perspectivas, novas possibilidades de entendimento, novas duvidas, outros
confrontos bastante interessantes. [Contudo] muitas vezes esses outros discursos
sdo viciados a partida. Partem com um percurso delineado e com um destino marca-

do. Isso torna-os pouco interessantes.”

“Parece-me que sim. Acho importante [ouvir e valorizar aquilo que o artista tem

para dizer sobre o seu trabalho].”
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“Quer o discurso do artista quer o siléncio do artista s§o muito importantes...
Por vezes, o seu siléncio diz mais sobre o seu trabalho do que um texto reflexivo,

quando este provém de uma mera encomenda.”

“E é importante dizer que me parece haver alguma rejeicdo, alguma dificuldade
em aceitar que o artista é uma pessoa que tem o seu proprio pensamento e as suas

proprias davidas...” (Jodo Tabarra, 2010)

Da entrevista a Francisco Queirés, realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:
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‘[Sobre a propria conversaj Pode parecer que estamos a falar de algo muito

estranho, mas estas conversas sdo muito importantes.”

‘[Sobre a necessidade de dizer fora do objecto artistico] Sim, existe uma liga-
¢80 da obra com o titulo e com o texto. Numa exposi¢do individual, por exemplo, as
obras, os seus titulos e o titulo da exposicao fazem parte de uma so coisa, uniforme e

com um sentido de conjunto.”

“Néo [escrevo sobre o meu trabalho], e ndo me interessa [escrever]. E se con-
cretizo a obra para qué escrever sobre ela?
(...) No meu caso néo é nada importante. Corro o risco de dizer tudo menos

aquilo que pretendo. Parece-me melhor ndo dizer nada. Estar calado.”

“O discurso do artista sobre a sua obra nao deve passar pela apresentagao de
um discurso critico. Mas porque o artista foi o criador do seu trabalho, o seu discurso
pode passar pelas questbes processuais, ou pelos temas que aborda e pela forma

como aborda esses temas.”

‘[Sobre a necessidade de um outro discurso para além da obra] Ndo [é neces-
sario]. Mas ajuda... O discurso do artista e a sua obra sdo exactamente a mesma coi-

sa. O discurso é uma sinopse da obra. Sem teorias.”

“Muitas vezes espera-se do artista um discurso [estruturado e coerente] supe-
rior a obra... (...) Nao tem que ser assim, nem deve ser assim [porque esse é o dis-

curso do critico de arte]. O discurso do artista é a obra, a obra no seu conjunto.



‘[Entre pares ha] um discurso descomprometido e verdadeiro. [Perante os ou-
tros ‘players’ da esfera artistica o discurso altera-se] porque me parece que 0s outros
estdo a espera de uma outra coisa. Tém outras expectativas diferentes daquelas que

um outro artista tem.”

“Existe um ‘blog’, “O Infinito ao Espelho”, que apresenta textos de artistas so-
bre as exposigcées de outros artistas. As analises 14 feitas sdo superiores a qualquer

analise impressa em revistas portuguesas.” (Francisco Queiros, 2010)

Da entrevista a Carla Filipe, realizada no Porto, a 19 de Novembro de 2010:

‘[Sobre a possibilidade de dizer fora do objecto artistico] Eu prefiro a obra de

arte como veiculo.”

“Eu néo tenho jeito para a oralidade. Nem sei se gostava de ter.

Quando se domina o discurso oral, quando se domina a palavra, adquire-se
uma forma de poder mais academizada, mais estereotipada, mais nivelada. Na
Goldsmiths, todos estudam os mesmos autores (Jacques Ranciere, Jacques Derrida,
efc...), todos aprendem uma mesma oralidade. O que também é bom, até para es-
conder fraquezas ou incertezas. Mas para mim é demasiado profissional. Torna-se

desinteressante.”

“(...) discursar é um exercicio assim como aprender a conduzir. Aprendes como

se faz e vais por ai...”
“Ndo me sinto confortavel quando tenho que falar em publico. Contudo, cada
vez mais se procura um discurso do artista igual ao discurso dos outros operadores

da esfera artistica.”

“Existe [esse discurso de artista], mas os artistas tém medo de o expressar.

()

“O discurso dos artistas é o meu preferido.”

“O curador ou o critico de arte partem das obras de arte para, através do texto

escrito, construirem o seu discurso.
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O artista faz as obras de arte. E as vezes parece que esse trabalho ndo é sufi-
cientemente capaz de comunicar. Esperam que seja o artista a substituir o discurso
estético contido na obra de arte por um discurso oral ou escrito. E quando o artista
néo corresponde a grelha estereotipada, considera-se que o artista ndo sabe. E um
artista inculto.

Também me parece que o discurso dos curadores assenta num conjunto de
conceitos complexos para dizer coisas muito simples. E inventam conceitos como por
exemplo “A Prega de Deleuze”. Ha pouco tempo conheci a teoria do rabo do gato.
Este tipo de trabalho critico ¢é interessante para os proprios curadores, mas sdo o0s
trabalhos e as exposigbes dos artistas que activam esses mecanismos de pensamen-
to critico. Nao me parece que tenha que ser o artista, também ele, posteriormente, a
tentar criar um discurso sobre as suas obras.

Por vezes parece que convidam os artistas para ilustrar as suas teorias. Por
vezes parece-me que a arte funciona como decoragdo do discurso critico... Porque é

necessario, porque é a grelha, porque é assim...”

“‘[Sobre o receio do artista plastico tornar publico seu discurso] Sim. Andamos
com a grande invasdo da estética. Eu leio por alto os autores que a critica consome.
Tenho que optar entre a filosofia e a pratica artistica. A estética é um discurso fechado

sobre si.”

“[Os textos da critica de arte] passam por um exercicio. (...) A obra funciona
como motor para um outro discurso. (...) E isso parece-me interessante.

(...) Gosto que escrevam sobre a minha obra para perceber até onde o meu
trabalho leva a critica de arte. Por vezes o desvio leva-a a outras ideias que eu a par-

tida ndo estaria a espera. E isso ¢é interessante.”

“Fico contente quando percebo que ha artistas que ainda tentam criar um dis-

curso proprio de artista.”

“O Jodo Margal ¢é artista plastico e escreve muito bem. Quer do ponto de vista

critico quer do ponto de vista artistico, os seus textos sdo muito interessantes.”

“Os artistas que se fixam na teoria acabam por ter um trabalho pouco esponta-
neo. Fascinados pela teoria, acabam por utilizar o seu trabalho para a ilustrar. {(...)

[Eu] valorizo mais a experiéncia e o processo de trabalho.” (Carla Filipe, 2010)



Da entrevista a Daniel Blaufuks, realizada em Lisboa, a 8 de Fevereiro de 2011:

“O artista pode dizer fora do campo do objecto artistico.”

“Em alguns casos parece-me que ha artistas que efectivamente acrescentam
algo ao seu trabalho falando sobre ele. Ha artistas que tém o dom da palavra da

mesma forma que ha criticos de arte que nao deviam abrir a boca.”

“Ha artistas que nem sequer deviam abrir a boca porque ndo sabem falar sobre
o0 seu trabalho. E é um problema quando o artista tenta justificar um trabalho do qual
ele proprio ndo esta seguro. Isso é, de facto, muito perigoso.

Né&o me importo que um artista me diga que néo esta suficientemente seguro
daquilo que esta a fazer. E também ndo me importo que um artista me diga que pin-
tou um quadro pelo prazer de o pintar. Isso chega-me.

(..)

Outro caso diferente, que me parece mais grave, é quando os artistas apresen-
tam um trabalho aparentemente conceptual sem saberem falar sobre ele. Se o traba-
Iho é conceptual, parto do principio que existe um conceito que so o artista o pode
saber. Deve haver um ponto de partida apresentado pelo artista.

Posteriormente, eu, o curador, o critico de arte, efc... podemos descodifica-lo...
mas ha uma origem que eu gostaria que o artista soubesse expressar. Tenho essa
expectativa e preocupa-me quando os artistas ndo correspondem.

O critico vé a obra de fora e, por isso mesmo, pode acrescentar uma outra lei-
tura, uma leitura propria, o que é dptimo.

O artista faz a obra ‘por dentro’. Ninguém pode substituir a leitura dos artistas
quando eles préprios sabem o que dizer sobre as suas obras. Esse discurso acres-

centa imenso e completa a obra.” (Daniel Blaufuks, 2011)

Da entrevista a Gerardo Burmester, realizada em Castelo da Maia, a 18 de Fevereiro de 2011:

“O manifesto é um grito. E é datado. Fez sentido dar esse grito no séc. XIX. (...)

Hoje o grito é abafado. Esse grito é filtrado e acaba como um sussurro.”

“Ha artistas que realmente tém necessidade de teorizar o seu trabalho.
(...) Nos finais dos anos 60, a arte conceptual, as manifestagées politicas, as
grandes mudancgas socioldgicas, o pos Paris, o pos revolugdo do Maio 68, existiu a

necessidade de manifestagbes fora do contexto da obra de arte tradicional, fora do
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quadro ou fora da escultura. Agora, aparentemente, alguns artistas voltam a olhar
para tras, voltam a olhar para a desmaterializacdo do objecto artistico. Nesse sentido,
e sem generalizar, ha alguns artistas que sentem necessidade de, eles proprios, re-

flectir sobre a sua obra.”

“Eu néo preciso de reflexao escrita [propria] sobre a obra. Até porque ndo me

sinto a vontade com o texto e sou muito auto-critico com aquilo que escrevo.”

[Sobre os titulos das obras “Maria Maria” ou “Coragao”] Nem mais, [usei o titulo

como um espago para acrescentar um outro discursoj.

“‘[Sobre a possibilidade da existéncia de um discurso particular do artista plasti-
co] “O discurso depende da pessoa e ndo do artista. (...) Nao depende do seu papel,

depende daquilo que tem para dar.”

‘TAinda sobre a possibilidade da existéncia de um discurso particular do artista
plastico] (...) Ha artistas que tém muita dificuldade para se expressarem. Outros, pelo
contrario, fazem-no com toda a naturalidade. Depois, nos dias de hoje, o ‘mainstream’
(englobando todos os operadores) tende a uniformizar todos os discursos. E o prego
da contemporaneidade. E quer sejam comissarios, criticos de arte ou artistas, a gran-

de maioria ndo acrescente nada de novo. Existem, contudo, excepgées.”

“[E ainda sobre a possibilidade da existéncia de um discurso particular do artis-
ta plasticoj (...) Depende de artista para artista. Nem todos os artistas tém algo a dizer
fora do objecto artistico. Mas acredito que os artistas tém uma maneira prépria de
olhar a obra de arte. Interessam-se por outras coisas que o historiador de arte ou o
galerista podem ndo valorizar. Ha especificidades proprias de um discurso feito por
um artista mas néo consigo dizer que isso produza um outro discurso completamente
diferente, um discurso proprio do artista. Nao me parece que exista um discurso in-

trinsecamente do artista.”
“Eu n&o gosto particularmente dos discursos criticos mas por vezes encontro
nesses textos uma ideia (ou até mesmo uma so palavra) que me da pistas que apon-

tam para sentidos que eu ndo tinha equacionado no meu processo criativo.”

“O discurso do artista é um outro discurso.”



“Ha pouco tempo fui entrevistado por alguém sem um percurso dentro da area
artistica. E por isso apareceu sem lugares comuns e com um conjunto de questées
aparentemente ingénuas e ainda assim interessantes, ou interessantes por isso
mesmo. Percebi que somos nos, envolvidos na esfera da criagdo artistica, que temos
um conjunto de vicios dos quais dificilmente nos separamos. (...) Pareceu-me que o
conjunto de questées levantadas tinham cabimento precisamente por virem de fora.

(....) Foi essa outra pessoa, exterior ao mundo da arte, quem desformatou o
discurso, quem saiu fora daquilo que é recorrente. N6s, envolvidos na esfera artistica,
temos muitas dificuldades em sair fora, temos muitas dificuldades em desformatar.”
(Gerardo Burmester, 2011)

Da entrevista a Joana Vasconcelos, realizada em Lisboa, a 21 de Fevereiro de 2011:

‘[Sobre a possibilidade da existéncia de um discurso particular do artista plasti-
co diferente dos discursos dos outros agentes da esfera artistica] Ndo. Ndo existe
esse outro discurso. O discurso do artista é a sua obra. O problema existe quando se
pede ao artista para ser, também ele, critico de arte, que nao o é. (...) A obra existe

para se explicar a si propria. Ela é a sua prépria explicagcdo.

“Um discurso pressupbem uma organizacéo de ideias preparada e desenvolvi-
da para comunicar algo. E isso ndo existe nos artistas. Aquilo que os artistas dizem é
um conjunto de coisas intuitivas.

Por outro lado, existe a obra de arte. Essa sim, contém um discurso que deve

ser analisado e traduzido pelos criticos de arte.” (Joana Vasconcelos, 2011)

Da entrevista a Pedro Proenca, realizada em Lisboa, a 22 de Fevereiro de 2011:

“(...) Ja em 1978 criava manifestos. (...) Os manifestos sao para mim um tema
central. Ja escrevi centenas de manifestos e parece-me que 0s escrevo quer por si-
tuagbes de crise quer por uma urgéncia de resolver a vida (estamos sempre a tentar

resolver a vida).”

“Ha artistas que ndo se interessam pelo dominio da palavra. Ndo tem que ser
obrigatorio. Por vezes a arte passa também pela mudez.

Outros, por exemplo o Pedro Cabrita Reis escreve pouco mas tem varias en-
trevistas publicadas. E nas suas entrevistas denota-se um pastiche involuntario de

um estilo literario que associo ao Herberto Helder. E a obra de arte pode também
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passar pela forma como o artista da as entrevistas. E elas proprias podem ser mais
importantes que a prdpria obra.

Eu ndo sou muito Duchampiano no sentido de me tornar um fetishista do objec-
fo. Mas a verdade é que ha uma interacgdo grande entre as formas verbais e as for-
mas visuais.

Em Portugal, principalmente na geracdo anterior a minha, ha uma interacggo
entre o literario (e néo tanto o filosofico) e o visual: o Orpheu, o KWY, os surrealistas
(o Mario de Cesariny é pintor ou escritor?). Parece-me que ha aqui um fildo relevante
e julgo que faz sentido falar de um lado tedrico-literario (mais do que especificamente

tedrico) vinculado a uma série numerosa de artistas plasticos portugueses.”

“A maior parte das vezes o0s artistas tém um discurso ridiculo. E muito dificil o
discurso do artista ter a consisténcia de alguém que tenha na sua base de formagéo

o estudo da filosofia.”

“O discurso do artista é muito particular e tem a ver com a forma quase infantil
com que nds nos familiarizamos com as palavras escritas ou ndo escritas e como nés
conseguimos ou nhdo aprender com elas.

A forma como nds nos relacionamos com as palavras determina a forma como
posteriormente as usamos para construir um discurso. O discurso dos artistas, mais
ou menos poético, mais ou menos burocratico, mais ou menos parecido com critica
de arte, € o que sai. E o0 que sai pode ser extremamente interessante e estimulante. A
partir do momento que é estimulante para o artista ou para os seus colegas ganha

importancia e utilidade como forma de re-equacionar as proprias obras.”

“O discurso da critica de arte (ou dos especialistas) sempre foi mais legitima-
dor. E embora ja tenham escrito sobre mim pessoas importantes no mundo da arte
(até a pedido das proprias) eu prefiro o discurso do artista. Por mais incipiente, por
mais enganador, por mais fraco que ele seja, acho mais natural o artista mostrar o

seu discurso com as suas vulnerabilidades. E essa sempre foi a minha pratica.”

“Existe alguma timidez inerente a exposi¢do publica quer do nosso trabalho,
quer do nosso discurso (...) [e negar ou esconder esse discurso] também é muito Por-

tugués. E necessario fazer e arriscar mesmo que 0s resultados sejam desastrados.”

“No meu livro “A Arte ao Microscdpio” (Fenda, 2000), assim como noutros tex-

tos, tento analisar de uma forma sistematica (embora alegdrica e desconcertante) o



artista, a obra, o prestigio, a posteridade, efc... relacionando todos esses temas entre
Si.

E para mim importante criar ficcbes para repensar determinados temas. Escre-
vo, e rescrevo. Frequentemente canibalizo diversas teorias, assim como sugestbes
de amigos, que provocam uma revis&o critica, e muito acrescento sobre o trabalho ja
feito. Por vezes, em momentos de crise, releio coisas ja escritas e encontro uma ade-
quacédo que ndo me lembro de ter procurado. Essa re-leitura, a luz de um desfasa-
mento temporal, permite outras interpretagbes que torna os diversos momentos muito

mais claros e pode abrir portas para outras abordagens.” (Pedro Proenga, 2011)

Da entrevista a Cristina Mateus, realizada no Porto, a 3 de Marco de 2011:

“Os artistas ndo falam a mesma linguagem dos galeristas.
(...) Sinto-me bem quando as conversas decorrem entre artistas. Com um criti-

co a frente as coisas sao diferentes.”

‘[Sobre a existéncia de um discurso particular do artista, diferente dos outros
operadores da esfera artistica] Acho que sim. (...) Eu tenho essa experiéncia. (...) Ndo

sei se podemos chamar discurso, mas ha qualquer coisas particular...”

“(...) O discurso critico sobre o meu proprio trabalho escapa-me [e] a constru-

¢do do meu discurso nao coincide com a construgao do discurso da critica de arte.”

“Tenho [um discurso]. Talvez esse tal discurso do artista (...) [um discurso] des-
fasado... Caracterizo o meu discurso por essa ideia de desfasamento, ou seja, acho
sempre que aquilo que eu posso dizer sobre o meu trabalho, e quando o fago, é
sempre falhado. Nunca digo aquilo que gostaria de dizer.

Muito raramente consigo verbalizar uma espécie de consciéncia de qualquer

coisa que esta a acontecer.”

“(...) falta de distanciamento para com a sua prdpria obra é outra das caracte-

risticas do discurso de artista (...)”

“Né&o sei explicar isto muito bem mas, se por um lado me parece desfasado,
porque nunca digo aquilo que quero dizer, por outro lado é também uma espécie de...
resisténcia a ‘ser’. E é por isso é que me interessa um discurso do nada, um discurso

do vazio. De resto, coincide com a prdpria experiéncia do trabalho...
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(...) Encontrei uma personagem que pode explicar o discurso de que falo.
Bartleby (de “Bartleby, o Escrivdo”, Herman Melville, 1853). Talvez ele tenha o discur-

so do artista.” (Cristina Mateus, 2011)

Da entrevista a Pedro Calapez, realizada em Lisboa, a 9 de Marco de 2011:
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“Num texto, por vezes, consigo organizar melhor as ideias.

Tenho uma produgé&o regular de textos que antecipam ou que sucedem algu-
mas situagbes de trabalho no atelier. Surgem sem intengdo de se constituirem como
uma produgao filosofica e sem expressa intengdo de serem publicados. S&o reflexées
muito imediatas sobre o acto de fazer, sobre o olhar, sobre situagbes que estao, inva-
riavelmente e ao longo do tempo, presentes no meu trabalho. E sdo essas preocupa-
¢cbes que por vezes ndo sao explicitadas pelos criticos de arte... Pequenas vivéncias,

coisas particulares, minimas...”

“Eu procuro muito os livros com escritos de artistas. (...) Interessam-me pelas

questbes que tém a ver com a pratica artistica.”

“Entre os artistas existem um determinado tipo de conversas que poder&o sur-
gir de uma forma natural, ndo forgada, ndo deliberada. Com os artistas um contributo

forgado, disciplinado, ndo resulta.”

“O discurso nunca pode acontecer antes da pratica. O discurso do artista existe
porque existe o trabalho do artista. Ele é importante mas ndo pode existir em si, exte-
rior a prética. E a propria prética artistica que promove esse discurso. Também por

isso é que ele é tao idiossincratico.”

“Por ideia do editor, este meu livro “Pedro Calapez — Textos" (2002) delibera-
damente ndo se incluiram imagens. Eu achei muito bem deslocar o discurso. Nesse
sentido, criei uma secgdo no livro intitulada “Pensar o fazer”, incluindo textos escritos
por mim de 1975 a 2002, textos maioritariamente dirigidos aos procedimentos ou

questbes processuais.”

“O discurso do artista tende a ser um discurso poético. (...) Deve ser estabele-
cido um paralelo entre o discurso do artista e o texto poético ou o texto neo-poético.
(...) Posso ir buscar a esses textos indeterminagoes, indefinicbes, discursos ambi-

guos, com multiplos sentidos. Sao os discursos que interessam ao artista.”



‘[Sobre a possibilidade do artista plastico esconder um discurso prdprio, por
considerar que esse discurso ndo é procurado ou por considerar que esse discurso é
rejeitado pelos outros] De facto acredito que isso acontega. Eu proprio tive que
aprender a falar sobre os meus trabalhos porque as pessoas solicitam-me varios dis-

cursos sobre as minhas obras.”

“Normalmente leio o que outros escrevem sobre mim. E normalmente acabo

com uma sensagdo de que... falta qualquer coisa...”

“Um texto/entrevista feito com o Delfim Sardo para a exposicdo no Museu do
Chiado “Memoria Involuntaria” (1996) resultou muito bem. Tivemos varias sessbes de
conversa e essas sessbes foram apurando os temas tratados. A transcrigdo que ele

fez reflecte isso mesmo e isso é bom.”

“Para a exposicao que fiz com o Ignacio Tovar, “Madre Agua” (2002), foi cons-
truido um texto assente num didlogo entre o curador, eu e o Ignacio. Durante 1 ano
encontramo-nos de 2 em 2 meses, ora em Sevilha ora em Lisboa, para um almogo
em conjunto. Depois do almogo falavamos os 3 durante uma hora. Essas conversas
foram todas gravadas e o Mariano Navarro transcreveu-as. O texto da exposi¢do
consiste nessa transcrigéo, acrescida de um texto individual de cada um dos autores
(também gosto bastante do texto que apresentei). Disseram-se coisas nessas con-
versas que so puderam ser ditas pelas circunstancias desses encontros. Essa foi
uma exposigcdo verdadeiramente produtiva alterando significativamente o trabalho
que cada um de nds estava a fazer. Estes s&o os textos que interessam. Estas sdo as
situagbes mais interessantes.

(...) Acho (...) mais interessante e muito mais produtivo [o resultado dessas

conversas do que a reflexdo efectuada posteriormente pelo critico de arte].”

“Os textos dos criticos de arte (ou de quem é reconhecido como tal) que mais
me interessam sdo aqueles que deslizam para um outro universo. (...) Precisamente
por isso sao criativos. Também por isso ndo consigo abordar os textos filosdficos da
mesma forma de quem tem uma formacéo filosofica. (...) Embora se possam cruzar
aqui ou ali, eu considero que o artista e o filésofo sdo entidades diferentes com dife-

rentes estruturas de pensamento.”
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“(...) Ha um texto de reflexao filosofica sobre a obra de arte e ha outro texto de
reflex&o critica sobra a obra de arte. S4o coisas diferentes com diferentes preocupa-
¢cbes. E muitas vezes o texto critico sabe-me a pouco. Ou ndo me sabe aquilo que eu

gostaria que soubesse.”

“As obras existem independentemente do que eu diga sobre elas mas percebo
que o discurso que eu veicular sobre elas pode, naturalmente, encaminhar ou guiar o
olhar do espectador. Naturalmente, e ainda que partindo das obras, estou a fazer um
outro exercicio ficcional, estou a apresentar uma outra visdo e estou também assim a
contar uma outra histéria que passa, ela propria, a ser uma outra coisa. O discurso
sobre a obra tem sempre esse defeito...

(...) Considero isso uma particularidade que pode limitar a liberdade do olhar do
espectador. Geralmente opto por ndo me referir as obras que apresento em exposi-
céo.

O meu discurso é aquilo que esta ali, é o proprio objecto artistico, portanto ndo
tenho que falar sobre ele. Outros criam sobre as minhas obras os discursos que pre-
tendem. E eu ndo pretendo criar nenhum discurso sobre as minhas obras.” (Pedro
Calapez, 2011)

Da entrevista a Zulmiro de Carvalho, realizada em Valbom, a 10 de Margo de 2011:
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‘[Sobre a existéncia de canais que proporcionem que o artista plastico seja ou-
vido e sobre a vontade do artista plastico se fazer ouvir] Profissionalmente, ha confe-
réncias, ha conversas, ha outros eventos organizados a um nivel individual...

Mas podem também existir vozes deturpadoras ou maledicentes, com vontade

de amesquinhar aquilo que esta a sua volta...”

“O discurso do artista sdo os seus objectos artisticos. Eu ndo tenho outro dis-
curso a néo ser o resultado final do meu trabalho. E cabe ao espectador uma leitura

propria. Cabe ao espectador descobrir.”

“Apenas vejo a necessidade desses outros discursos pela insuficiéncia do dis-
curso contido na obra de arte.

No meu caso, quando néo consigo dizer o que pretendo com um trabalho, ten-
to, no proximo, resolver esse problema. E verifico que ha discursos ou ideias que vao
transitando de obra para obra. S4o insisténcias que nao desaparecem. Talvez sejam

permanentemente reestruturadas, sempre em busca do que n&o é facil encontrar.”



“Em relagdo aos titulos das obras... Nem sempre necessitei de por titulos nas
obras. Normalmente, ndo o fazia, mas agora, efectivamente, tenho vindo a utilizar os
titulos como forma de acentuar daquilo que o proprio desenho ja me parece dizer. {(...)
Quando chamo “Horizonte” ao desenho de uma linha horizontal, é redundante e essa

redundéancia também é importante...”

“Ndo me fecho, ndo sou um bicho esquisito. Mas, e em relagcdo as palavras,
sou uma pessoa bastante contida.

Estou aqui a conversar consigo mas ndo tenho nenhum discurso em especial...
Tento responder as questées que me sdo colocadas com toda a naturalidade, sem
nenhuma mascara e com toda transparéncia, com verdade e sem qualquer transcen-

déncia em relacdo aos meus trabalhos...”

‘[Sobre a distingdo entre o discurso do criador da obra e o discurso dos outros
agentes] Depende do critico de arte, do galerista e, também, do artista. E eu néo te-
nho esse discurso. Mas penso que pode ser verdade. Um artista pode ter uma leitura
propria e diferente dos outros agentes. E ndo lhe chamo discurso... trata-se de uma

leitura prépria.” (Zulmiro de Carvalho, 2011)

Da entrevista a Fernando José Pereira, realizada no Porto, a 11 de Margo de 2011:

“Esse discurso assente na palavra é uma das componentes essenciais do que

faco ao longo do tempo.”

“Vim de uma escola que apenas me ensinou a fazer (e ensinou-me a nao pen-
sar). E, desde o inicio dos anos 90, senti necessidade de pensar ndo sé sobre a mi-
nha pratica, sobre o fazer, mas também sobre o prdprio pensamento, puro. E desde
essa altura que tenho uma ideia muito clara sobre isto: Os artistas sdo o nucleo de
um territorio que é também do interesse de varios outros agentes, agentes que pro-
duzem um discurso depois do artista produzir a obra. S0 exteriores a obra. A grande
vantagem (ou desvantagem) que os artistas tém é que sao, eles proprios, os produto-
res das obras. E ndo encontro nenhuma vantagem em mimetizar os discursos dos
criticos de arte ou de historiadores de arte. Aquilo que sempre tenho defendido (inde-
pendentemente de o conseguir ou ndo) é a producdo de um discurso que tenha a
particularidade de acrescentar ou de trazer algo de novo. Refiro-me a experiéncia de

quem faz (e de quem sabe falar sobre o que faz) no sentido da construgdo da propria
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ideia de obra. E estes problemas ndo interessam particularmente, por exemplo, aos

criticos de arte.”

“Quando avancei para um doutoramento foi exactamente para organizar uma
série de textos que, por necessidade, foi produzindo. Escrever o doutoramento foi
sistematizar esses textos, sobre o meu trabalho e os problemas que ele me levanta.
E estes problemas ndo interessam a um historiador ou critico de arte. Sdo problemas
que interessam a quem produz os objectos artisticos.

Essa especificidade do discurso, que comega agora a ser mais comum, é algo
que me interessa de sobremaneira. Tanto que, inclusivé, e por razées profissionais,
sou director do mestrado que inclui uma disciplina chamada “Textos de Artistas”,
exactamente por pensar que é fundamental trazer a tona esse pensamento mais in-
trinseco a quem sabe fazer as proprias obras.”

(...) Outra das disciplinas do mestrado chama-se “Pratica e Pensamento da
Arte Contemporéanea’”. Pretende confrontar os alunos com discursos vindos dos artis-
tas e discursos vindos das pessoas que circulam em tornos dos artistas. Usando uma
palavra que esta em desuso, interessa-me muito introduzir uma epistemologia propria
de quem esta dentro do territorio a fazer, diferente daquela que os criticos de arte
praticam.

Em Portugal falta construir esse territorio de reflexdo.”

“E fundamental perceber a importancia da voz do artista.”

“Nao é muito facil encontrar um discurso criado por artistas portugueses que
nao seja um texto erratico, uma vez criado por acaso.

(...) [Contudo] o discurso dos artistas ndo é necessariamente mais erratico ou
subjectivo... Existe um rigor muito grande nos textos do Hans Haacke (um artista que
me diz muito) que escreve bastante e com tanto rigor como um qualquer historiador
ou critico de arte. Identifico uma escrita de artista na maneira como o Hans Haacke
escreve. Coloca problemas que sé podem partir de alguém que tem nas maos esse
poder individual de projectar a sua obra para a frente, ao contrario de quem se con-
fronta com a obra de arte olhando para tras. Nesse sentido, a relacdo que nés temos
com o mundo é diferente. Nos textos que fui escrevendo ao longo destes anos, tentei

sempre nunca sair desse lugar, que é o lugar do artista.”



“Quando me refiro as palavras como material estético estou-me a referir a essa
heranga da arte conceptual que trouxe as palavras para o universo da pratica artisti-

”

ca

“Ao contrario de um filésofo que se esgota nas palavras do livro, o artista tem

essa outra identidade enquanto criador: o objecto artistico para la das palavras.”

“O artista pode ter um discurso na obra de arte ou a partir da obra de arte (e

enquanto artista).”

“Né&o consigo dissociar [reflexdo e obra].”

“Por gostar de pensar e escrever, sinto que fui muito prejudicado nalguns mei-

os artisticos...”

“Sou frequentemente acusado de ser um tedrico, de apenas escrever e de ja
néo produzir obras de arte. Na realidade n&o escrevo nem mais nem menos do que
sempre escrevi e ndo produzo nem mais nem menos obras de arte do que sempre
produzi.

Parece-me que as pessoas ficam pouco a vontade quando estao perante um
artista plastico que (para além de fazer as suas obras) tem ideias ndo sé sobre 0s
proprios trabalhos, mas sobre o universo onde esta incluido. O que escrevo é a partir
dos meus trabalhos e nunca me refiro directamente a eles nos meus textos. Nesse
sentido s&o caminhos paralelos (...) e tento que uma coisa ndo anule a outra” (Fer-

nando José Pereira, 2011)

Da entrevista a Alberto Carneiro, realizada em Sdo Mamede de Coronado, a 18 de Margo de 2011:

“Sempre dei titulos as minhas exposi¢ées, sempre dei titulos aos meus traba-
Ihos. Esses titulos aparecem sempre a posteriori, sempre depois do trabalho existir. E
muitos dos titulos dos meus trabalhos séo, claramente, programaticos(...)

Como funciona o titulo? O titulo nao explica coisa nenhuma. O titulo participa
como metafora, nas metaforas do proprio trabalho. E é dessa forma que despoleta
qualquer coisa no espectador que se relaciona com a obra. O titulo é o inicio para

uma relacdo.”
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“A Assirio & Alvim publicou o livro “Das notas para um diario e outros textos”
(2007) com os meus textos recolhidos e organizados pela Catarina Rosendo...

Nesses textos nunca tentei explicar a minha obra. Isso seria horrivel. No entan-
fo, os meus textos falam da minha obra, mas falam sempre pelo lado da filosofia, pelo

lado das metaforas, dizendo outra coisa para além daquilo que esta dito.”

‘[Sobre Caravaggio, artes primitivas, escultura grega, etc...] Sinto, verbalizo,
reflicto e sou capaz de construir um discurso sobre essas obras. Simplesmente esse

discurso é um discurso em mutagdo. Na arte ndo ha sendo um discurso em mutacédo.”

“O artista pode dizer de muitas maneiras, ndo ha uma maneira unica de dizer,

ha muitas, infindaveis...”

“O artista deita a mao a tudo para dizer o que tem para dizer, inclusivamente a
palavra. Simplesmente, quando o artista deita a méo a palavra e torna a obra literal
através da palavra, falha. Falha o propdsito. A escultura é explicavel pela escultura e

néo pela palavra.”

“A palavra é indispensavel: quando estou diante de uma obra, imediatamente
figuro a obra dentro de mim e ao figura-la estabelego um discurso sobre ela. E imedi-
atamente tenho que me socorrer da palavra para estruturar esse discurso. Posso nao

o verbalizar mas estou, inevitavelmente, a construir mentalmente um discurso.”

“Quando o artista mantém uma reflexao constante sobre a sua propria pratica
artistica (e eu tenho-a e, por varias vezes, tenho-a expressado através da palavra) o
seu autor estabelece nexos entre a obra, o antes e o depois, caso contrario ndo pode

assumir a obra como sua.”

“Cada um [com a obra] relaciona-se a sua maneira, da mesma forma que a

minha impressé&o digital ndo é igual a sua...” (Alberto Carneiro, 2011)

Da Entrevista a Rui Chafes, realizada em Lisboa, a 24 de Margo de 2011:

“Nem todos os artistas tém que falar. Essa é uma opg&o individual. Ha artistas
que gostam de falar. Ha artistas que nao gostam de falar. Ha artistas que conseguem

falar. Ha artistas que ndo conseguem falar.
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O objecto artistico, pela sua existéncia, pela sua evidéncia, remete para o si-

léncio. E o artista devia calar-se.”

“Os textos que os artistas escrevem também nao sdo para todas as pessoas.
Sao para algumas. Sao pontos de vista muito especificos, sobre assuntos muito es-
pecificos, com uma natureza muito especifica. Os textos que os artistas escrevem
sdo muito diferentes dos textos escritos pelos criticos de arte. Um critico de arte nao

é um artista.”

“(...) Ha o perigo dos outros esperarem que o artista fale como o critico escre-
veu. Ha o perigo maior dos proprios artistas acharem que devem falar como o critico
escreveu. Ha o perigo ainda maior dos artistas acharem que devem fazer a arte que

0s criticos esperam que ele faca. Tudo isto sdo gradag¢ées do inferno.”

“Acho que nem sempre se deve dar tanta importancia aquilo que um artista
escreve ou diz. Acho que devemos dar mais importancia aquilo que ele faz. O traba-
Iho do artista sem a sua escrita, pode e deve existir. A escrita do artista sem o seu

trabalho né&o pode existir.”

“As palavras do artista s§o um bénus, um extra. Ndo sdo necessarias mas po-
dem existir. Nem todos os artistas tém que dizer. E quando dizem, as suas palavras
ndo devem ser levadas demasiado a sério.

Eu gosto da palavra e gosto de juntar palavras. Mas ndo é muito importante.

Importante é o meu trabalho.”

“Houve e ha alguns casos de artistas que tém, quer perante o seu trabalho

quer perante o trabalho de outros artistas, uma capacidade analitica extraordinaria.”

‘[Sobre o livro “Fragmentos de Novalis” (2000)] Esse livro é, literalmente, uma
escultura. Durante um ano, trabalhei a noite, troquei o ferro pelas palavras, troquei a
oficina pela minha casa na Alemanha. E uma escultura feita em condicbes anormais.

E uma escultura feita de palavras e desenhos com uma existéncia extra-literaria.”

Da entrevista a José de Guimaraes, realizada em Lisboa, a 18 de Abril de 2011:

“Eu fiz trés manifestos. “Arte Perturbadora” (1968), “A Ratoeira” (1984) e “Esta
Cultura faz-nos Velhos” (1999).
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(...) Néo [sinto necessidade de recorrer] frequentemente [ao manifesto, até
porque eles] tém grandes periodos de gestac&o. Eles funcionam como actos de in-
dignacao. Sao como alertas...

[Sobre o manifesto de 1968, “Arte Perturbadora”, publicado em Luanda]j (...)
Resolvi publicar esse grito, longe de imaginar que ainda hoje esse manifesto fosse
lido.

Dados os termos em que ele foi expresso, passou perfeitamente nas malhas
da censura e foi publicado num jornal de Luanda, em plena guerra. NGo perceberam
que esse texto estava muito para além da simples atitude de um artista irreverente.”

(José de Guimarées, 2011)

Da entrevista a Eduardo Batarda, realizada em Lisboa, a 19 de Abril de 2011:
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“Embora possam ser irrelevantes ou insignificantes, tenho escrito coisas. No
meu caso, talvez mais do que a média, a voz do artista tem-se exprimido através das

obras mas também por textos de apresentacéo, entrevistas, efc...”

“Entre 1998 e a exposicao “Bicos” existe um conjunto de exposicées na Galeria
111 (2000, 2001, 2002, 2003 e 2004, Lisboa e Porto) para as quais escrevi um con-
junto de textos, mais ou menos para meu divertimento, relativamente irrelevantes ou
até disparatados. (...) A maior parte daquilo que é dito é uma série de aldrabices

”

mas...

“O texto do Detlev Scheider contém, no seu inicio, uma critica severa a minha
exposicdo para, posteriormente, “transcrever” uma entrevista “feita” ao Eduardo Ba-
tarda. E aqui, ja sou eu quem esta a falar. Nos ultimos paragrafos, eu proprio volto
aos temas do Detlev Scheider para condenar o que fago com uma descri¢cdo daquilo
que, supostamente, era uma falta de modernidade (ou de qualidade) no meu traba-
tho.”

“Também na pintura o uso da linguagem é recorrente. Uso, e combino, pala-

vras (e palavreado) com imagens.”

“S8o mais as coisas que s&o ditas do que aquilo que é escrito sobre mim e so-
bre 0 meu trabalho.
Néo posso dizer que a maioria das coisas escritas seja pejorativa. Contudo, na

maior parte das vezes, as proprias construgbes laudatorias sao frases feitas, estereo-



tipadas, ndo propriamente compensadoras no sentido de demonstrarem uma efectiva
compreensdo do trabalho apresentado.

E 0 que mais me preocupa é a quantidade de coisas negativas que sdo ditas (e
nao escritas) e colocadas a circular. Como todos, também eu tenho a tendéncia para
achar que aquilo que é dito sobre mim e sobre o meu trabalho é injusto. E, por vezes,

é, efectivamente, injusto. Noutras vezes é até falsificacdo ou mentira.”

“A maior parte dos discursos de artistas chegam-nos via entrevistas trabalha-
das e montadas entre entrevistador e artista. As propor¢ées dos aspectos autobiogra-
ficos, virados para dentro, e os momentos em que é necessario responder as solicita-
¢cbes e pressbes das ideologias vigentes (ou daquilo a que é costume chamar-se “as
modas”) estdao, normalmente, bem geridas nesses documentos. Muita eloquéncia,
nunca encontrei. Ha, normalmente uma certa secura, uma certa capacidade de sinte-

se, o0 que torna muito provavel que a prosa tenha sido produzida, de facto, a 4 mdos.”

“Quando falo no discurso do artista veiculado em entrevistas que circulam nas
principais revistas “da especialidade”, estou a falar de um conjunto relativamente pe-
queno e escolhido. Ou se trata de vedetas ou de pessoas que estao prestes a ser
promovidas — e que se preparam para ser vedetas. E esses tém o seu discurso arran-
jado. Ou maquilhado. Ou mesmo, no caso ideal, perfeito, tém um discurso no qual

nao tocaram.”

“Os textos de critica de arte que escrevi pretendiam ser isso mesmo: informa-
¢do e divulgacéo da arte através de textos criticos. Enquanto critico de arte, o meu
discurso pretendia ser critica de arte. E se calhar falhei. Falhei por presumir que as
pessoas interessadas teriam mais referéncias do que aquilo que na realidade tinham.

Por exemplo, o José Ernesto de Sousa néo falava inglés. E tdo simples como isto.”

“Como artista, tenho alguma contengéao na utilizagao desse discurso assente
na palavra e desejo a mim prdprio néo ter a capacidade de produgéao verbal de outros

artistas.”
“Quanto a mimetizagdo do discurso critico [por parte do artista plastico]... é coi-

sa que nunca ouvi. Mas também n&o ougo muito os artistas a falarem em discurso

directo sobre o seu trabalho.”
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“O discurso daqueles que metem o0s pés pelas maos ¢é o discurso dos burros e
é também um sinal dos tempos. Acontece a qualquer um, independentemente de ser
portugués ou nédo, independentemente de ser artista ou ndo. E dificil encontrar al-
guém que consiga dizer seja o que for, ainda que através de um conjunto de frases

falhadas.”

‘[Sobre a relagcdo da escola com os jovens artistas plasticos] (...) A sina do es-
tudante finalista em artes, ainda com as aulas tedricas frescas na sua memoria, da-
das por um desgracado qualquer (que ndo encontrou lugar numa boa universidade)
que lhes papagueia, traduzido para inglés, essa heranga que é, para todos os efeitos,
francesa. (...) Isso tem sido muito importante e muito marcante ao nivel da critica de
arte. E foram ja muitos os artistas marcados por esta sina, directa ou indirectamente.
Essas leituras, em tradugao, fazem parte da formagéo dos artistas da minha geracao
para baixo. Safaram-se os mais velhos e os que ja morreram. E quanto mais novos
mais apanham com um discurso nem sempre bem digerido pelos proprios professo-
res, quanto mais pelos seus alunos ou pelos alunos dos seus alunos. E assim a nor-
malizacdo das proprias obras de arte acontece a par com a estandardiza¢do do dis-

curso critico.”

‘[Sobre a apresentacéo do trabalho proprio por parte jovens artistas plasticos]
(...) Nenhum deles deixou de comegar por dar como referéncia Foucault, Lacan, Der-
rida, Deleuze, etc... Todos tinham estudado aquilo que, possivelmente, achavam que
o juri queria ouvir. E através de um conjunto de citagbes, tinham feito passar os pro-
prios trabalhos como ilustragbes de uma coisa qualquer... E tenho assistido ao cres-

cimento destes sintomas...” (Eduardo Batarda, 2011)

Da entrevista a Joao Pedro Vale, realizada em Lisboa, a 2 de Maio de 2011:
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‘[Sobre a sua participagdo na série de documentarios “Geragao 25 de Abril”]
Uma coisa é estarmos aqui a conversar sobre o meu trabalho, outra coisa é, de re-
pente, ter uma cdmara, um microfone e o Alexandre Melo a frente.

E estranho estar a explicar ao Alexandre os meus trabalhos. Ele j& me conhece
ha muito tempo e conhece bem as minhas obras. Pedia-me para falar sobre inimeras
coisas da forma mais simples e menos complicada possivel. E pedia-me para ndo
usar referéncias do campo tedrico. Enquanto tentava explicar algo tinha que, simulta-

neamente, pensar no que podia ou ndo podia dizer. Desta forma, com tantas condi-



cionantes, torna-se dificil dizer seja o que for. E, ainda por cima, eu nem sou muito

eloquente...”

“Sim, considero que existe [um discurso do artista] e considero esse discurso
muito importante. (...) Ele é ouvido e também me parece que tem consequéncias.
Ainda assim, tenho algumas duavidas da importancia que lhe é atribuido pelos outros

‘players’ da esfera artistica.”

‘[Sobre a justificagcao, validagcao, argumentacéo do trabalho pelo proprio artista
plastico] Diria que néo [é necessario, embora,] pessoalmente, sinta uma grande ne-
cessidade de explicar todos os trabalhos, de os apresentar de uma forma muito com-
pleta, ainda que sabendo que corro o risco de fechar outras possiveis leituras.

(...) Por exemplo, a Paola Pivi ndo diz nada sobre o0s seus trabalhos. Quando
solicitada, as suas respostas sdo vagas e esquivas. E assim potencia (e bem) as
possibilidades de leitura. Ela ndo se compromete... ndo se compromete e também
nao tem que se comprometer. E isso é estimulante.

A minha necessidade de explicacdo do meu trabalho pode estar relacionada
com aquilo que ja referi: 0s momentos de duvida e indecisdo que surgem durante o
processo de criagdo e execugdo. Nessas alturas procuro justificagbes para fazer de
uma forma e ndo de outra, para pintar azul e ndo amarelo. E sdo essas justificacées
que procuro para mim mesmo que depois sinto necessidade de apresentar ao publi-

”

co.

“Sinto-me mais préximo da pratica artistica. Nao gosto de teorizar sobre 0 meu
trabalho. Gosto das leituras tedricas e criticas, feitas por outros, depois do meu traba-
Iho estar construido.” (Jodo Pedro Vale, 2011)

Da entrevista a Angela Ferreira, realizada em Lisboa, a 17 de Maio de 2011:

“Em Portugal, os canais que existem [para apresentar o discurso do artista] s§o
poucos e rudimentares. Ca, ndo ha uma grande tradigdo da discussao aberta sobre a
arte, o seu contetdo e a sua validag&o. Alias, se olhares, por exemplo, para o pano-
rama da critica de arte apresentada nos jornais veras que raramente encontras um
texto que ndo seja meramente descritivo daquilo que as pessoas estdo a ver a sua
frente.

(...) Néo existe um férum intelectual de pensamento sobre o que é a arte portu-

guesa.”
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“Os artistas nem sempre sdo muito articulados a falar sobre as suas obras. Em
Portugal, parece-me até existir medo de articular. Raramente o fazem com um discur-
so eloquente. E o discurso do artista ndo tém, estritamente, que ser eloquente. (...)

Ha muitas maneiras de articular esse discurso...”

“(...) Ocorre-me o trabalho do Félix Gonzalez-Torres como exemplo. Existem
imensos textos escritos em torno do seu trabalho mas nunca li nada escrito por ele
proprio. (...) Contudo, e olhando para a sua obra, ndo deixo de considerar que ele
teve um discurso extremamente vincado, absolutamente claro apesar da multiplicida-
de de materiais e de modos de funcionamento. No seu percurso, tudo aquilo bate cer-
fo. Percebe-se um ser humano coerente com um conjunto de preocupacgées e inten-

¢bes que sao apresentadas plasticamente e de uma forma muito clara.”

“No meu caso, parece-me existir uma maior mistura na forma como articulo as
ideias, entre o texto (e a oralidade) a obra de arte propriamente dita. A voz e o objecto
sdo interdependentes um do outro. Parece-me que essa interdependéncia resulta de
uma forma de pensar (eu adoro pensar). (...) E natural que posteriormente esses
pensamentos sejam articulados nao apenas pelo objecto mas também noutras for-
mas, quer sejam textos, entrevistas, titulos... O titulo do trabalho é para mim um dos
elementos mais importantes na obra de arte. N&o tenho qualquer problema com titu-

los que ocupem uma pagina de texto.”

“Dentro da praxis, [existe muita reflexdo, muita pesquisa, no meu trabalho] (...)

mas né&o faco teoria, de maneira nenhuma. Nem sequer a teoria me interessa.”

“O pensamento inerente ao processo de criacdo é muito diferente do pensa-
mento racional. As descobertas fazem, muitas vezes, por caminhos laterais que per-
mitem avangar ndo na sequéncia numa racional e I6gica, ndo na sequéncia do que é
expectavel. Posteriormente, cabe ao critico de arte, através de processos de andlise

e sintese assentes numa actividade racional e estruturada ler esses indicios.”

“A exposigcao publica do trabalho é inerente a pratica artistica. Mas existe tam-
bém uma exposicao pessoal. E é necessario o artista aprender a gerir essa relagao
pessoal com aquilo que o rodeia. Se o artista intervém, existe posteriormente uma
resposta a sua intervencdo. Estas situagbes podem, em alguns casos, criar um con-

junto de insegurangas, que percebo perfeitamente.”



“(...) Quando me tornei artista profissional, sediada em Lisboa, ndo existia dis-
curso critico a minha volta. E ou eu tinha um discurso critico e saia com ele ca para

fora ou... nada. E aquilo que eu dizia acabava numa espécie de um vazio.”

“(...) A critica, no sentido alargado da palavra, e a pratica, sdo coisas comple-
tamente diferentes. Para mim, sempre foi muito claro que a pratica ndo pode estar ao
servigo da critica ou a sombra da critica, por uma razdo muito simples: no momento
em que a pratica depende da critica, deixa de ser pratica, passa a ser, também ela,

critica.”

‘[Sobre a existéncia de uma bitola na teoria/reflexdo sobre as artes plasticas]

Completamente.”

“E necessério perceber até que ponto é que a obra de arte acaba no objecto,
até que ponto o discurso se esgota na obra de arte... Eu considero que a materializa-
¢do da obra de arte funciona como ponto de partida para outras coisas que aconte-
cem nas nossas cabecgas.

Na minha préatica, que costumo chamar de pratica investigativa, sinto por vezes
que existem coisas importantes a serem mostradas para enriquecem o discurso e a
propria obra que ndo sdo materializaveis no objecto que apresento. Nesses momen-

tos é necessario procurar outras formas de materializar.”

“A dificuldade para encontrar a melhor forma de apresentar os resultados de
uma pratica investigativa, seja qual for a sua natureza e as suas especificidades, pa-

rece-me ser transversal as varias disciplinas.”

“Percebi que varias pessoas privilegiam ouvir-me falar sobre o meu trabalho as
obras propriamente ditas. Também por isso tento que as obras sejam mais ricas, mais
completas, acrescentando-lhes esse conjunto de informagées relevantes recolhidas
no meu processo investigativo. E tenho sofrido bastante nestas tentativas de comple-
tar o meu trabalho... (...) Até que ponto é que o artista pode enriquecer a experiéncia
de quem recebe a obra de arte, partilhando mais daquilo que se passou na concep-

¢do e materializagc&o, daquilo que se passou no processo de criagcdo?”

“(...) Ha pessoas que vém ter comigo... e eu dependo muito disso. Dependo

muito de pessoas que, como tu, se interessam por olhar para nos e para o nosso tra-
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balho. Tu ndo estas a tentar medir a minha qualidade, eu também nao estou a tentar
medir a tua. Esta interaccdo, ndo comprometida, parece-me mais interessante...”
(Angela Ferreira, 2011)

Da entrevista a Miguel Leal, realizada no Porto, a 3 de Junho de 2011:
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“Entre artistas, o enfoque [das suas conversas] é diferente. E os proprios artis-

tas sdo todos muito diferentes...”

“E um facto. Existe todo um dominio dos textos de artista, com tudo que isso
arrasta consigo. E dentro dessa area existem possibilidades de ac¢cao muito diferen-
tes. Coisas que sdo obra, coisas que sdo o prolongamento da obra de forma quase
indistinta e que estao completamente imersas no processo de trabalho, coisas fora da
obra, em que o artista consegue fazer um ‘step out’... E ha ainda os artistas que es-
crevem sobre a obra de outros artistas, e depois aqueles que fazem a vez e ao mes-
mo tempo todas estas coisas e outras mais.

(...) [Sobre a existéncia de canais para efectivar essa dindmica reflexiva] Exis-
tem. Nos ultimos 20 anos muito se publicou sobre escritos de artista, sobretudo recu-
perando aquilo que os artistas dos anos 60/70 fizeram. (...) O proprio sistema das

artes incorporou essa dindmica.”

“Ha tantas peles que o artista pode vestir... O seu discurso pode disfargar-se de

inimeras formas e ha tantas outras possibilidades.”

“Eu sempre escrevi sobre o meu trabalho e simultaneamente sempre quis fugir
da nocgéo de estilo, sempre quis fugir de qualquer coisa que me pudesse caracterizar
a mim, ao meu trabalho e aquilo que faco. Quando comegaram a pensar em mim
como um artista que escreve, comecei também a deixar de escrever da maneira
como escrevia. (...) Deixei de escrever abertamente sobre o meu trabalho, ao contra-
rio do que fazia ha dez anos atras. Ndo é uma decisao que se tome de um dia para o
outro. E algo que vai acontecendo e o processo que originou a frase “Os museus en-
chanted sempre me” era ja uma espécie de resposta a tudo isto. Comega por ser um

texto e acaba por ndo o ser.”

“(...) Néo se trata de saber o que é melhor ou pior, mas simplesmente de tomar

em maos a gestao do dito e do néo dito (...) da gestdo do texto, da gestao da palavra
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‘[Sobre a existéncia de uma voz activa por parte dos artistas plasticos na esfe-
ra artistica] Sim, e nem sequer se trata de uma coisa de bastidores. E aberto. Funcio-
na assim.

Ha também artistas comissarios ou curadores, coleccionadores, historiadores
de arte, teoricos, criticos de arte, etc... E podemos ainda baralhar todos estes pa-
péis...

Néo quer dizer que todas estas trocas sejam confortaveis. Na maior parte das
vezes ndo o sdo: um artista que organiza uma exposicdo num museu ou numa gale-
ria; um artista que faz critica de arte; um artista que reescreve a narrativa de uma co-

lecgéo institucional...”

“Néo acredito [na existéncia de um discurso particular ao artista plastico] exac-
tamente por nao acreditar na especializagédo da pratica artistica, por ndo acreditar na
especializacdo do artista. Correndo o risco de ndo corresponder a verdade por estar a
generalizar, costumo dizer que considero os artistas como uma espécie de ultimos
nao-especialistas [e, ] a existir uma particularidade [no discurso dos artistas plasti-

cos,] ela é exactamente essa fuga a especializacdo.”

“(...) Ha uma expectativa sobre aquilo que se espera que um artista diga. (...)
Nos piores casos [ha uma colagem ao discurso da critica de arte]. Mas, mais uma
vez, ndo consigo encontrar um padr&o. [Eu] tento falar do meu trabalho falando sobre

o que ali esta e do modo como o fiz.”

“Ao longo dos ultimos vinte anos ouvi inimeras vezes uma pergunta, feita so-
bretudo por comissarios, curadores e criticos de arte que decidem gastar cinco minu-
fos (as vezes um bocadinho mais) em busca de “novos artistas”. Ha um lado ‘blasé’
nestes encontros, o que também é natural. Por vezes, durante uma tarde, realizam-se
vinte encontros com diferentes artistas. Ha uns anos atras os artistas apresentavam
uns slides, agora alguns apresentam uns powerpoints com o seu trabalho. E a per-
gunta que se ouve recorrentemente, e é uma pergunta para a qual se quer uma res-
posta rapida e sintética, é: “o seu trabalho é sobre qué?”

E eu conhecgo varios artistas que sabem responder, e muito bem, a esta per-
gunta, até porque, muitas vezes, o seu trabalho é efectivamente sobre qualquer coi-

sa, trabalham, realmente, sobre um objecto muito preciso. Mas...” (Miguel Leal, 2011)
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As saliéncias
Num processo interpretativo construido pela andlise das varias respostas seleccionadas,
apresenta-se em forma de lista de tépicos uma possibilidade de entendimento sobre “O discurso

do artista”, de acordo com a metodologia apresentada em 4.4 “Analise qualitativa do conteudo”:

-O artista ndao quer dizer de forma diferente (ou semelhante) a outros agentes (ou outros
artistas). O artista quando diz, di-lo independentemente da forma.

-A diferentes papéis podem corresponder diferentes discursos.

-E dificil (ou mesmo impossivel) explicar uma obra de arte. Contudo, é possivel o artista
reflectir sobre ou a partir do objecto artistico, sem lhe retirar qualidades, encanto, ...

-Analisar uma obra de arte ndo a esgota

-H& um discurso obscuro sobre a pratica artistica, sobre o objecto artistico e sobre a propria
arte.

-(contudo) Quando o artista fala, tenta fazer-se entender.

-(contudo) Ha artistas que tém (e outros que cultivam) um discurso obscuro, sombrio, pouco
claro e dificil de entender.

-H& um discurso de mistério, exotismo, fetishismo, alquimia...

-H& um discurso roméntico sobre arte e h4d uma ideia de artista como um demiurgo........... e

-A existéncia de um discurso particular do artista pode relacionar-se com a demissdo do
artista do papel de
-A construgdo de um discurso particular por parte do artista pode ser, simplesmente, para

que o proprio ndo tenham que se chatear.

-Ha artistas que tém uma grande dificuldade em falar sobre a sua actividade artistica e so-
bre seu préprio trabalho. Ou por sentirem ser dificil, ou por consideratem que néo Ihes cabe esse
papel, ou por excesso de pudor, ou por vergonha, ou por educacdo. Ha artistas que preferem o
'understatement'.

-(contudo) Ha artistas que cultivam o 'overstatement'.

-Todo o discurso sobre arte & uma outra coisa que ndo arte. E um equivoco considera-lo
artistico...
-(ou) Se um discurso é considerado como objecto artistico entdo ndo e um discurso, € um

objecto artistico. E um equivoco considera-lo um discurso... ...
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-N&ao ha um discurso artistico, outro que nao o estético, outro que nao aquele veiculado pelo
objecto artistico... ... ...
-(contudo) (nao é o unico discurso possivel, nem tem que existir sempre, mas) Ha um dis-

curso particular veiculado pelos artistas...

-Os artistas querem ser ouvidos.

-(contudo) Os artistas nao se fazem ouvir (falam baixo, falam para o lado, ndo falam).

-(contudo) A voz dos artista ndo é procurada e/ou € esquecida e/ou é secundarizada.

-Em Portugal nao é dada muita importancia ao discurso dos artistas.

-N&o ha o habito de os artistas reflectirem sobre a sua propria actividade artistica, sobre o
seu proprio processo criativo. E se ha reflexdo sobre o proprio trabalho ela ndo é tornada publica.

E se é tornada publica ela ndo é considerada.

-Cabe aos artistas re-pensarem o seu lugar e re-posicionarem-se na esfera artistica.

-Os artistas contradizem-se.

-Os artistas dizem aquilo que ndo querem dizer.

-Os artistas dizem aquilo que outros querem que eles digam.

-Os artistas contribuem para a construcao de ideias que ndo séo as suas.
-Os artistas nao sabem o que dizem.

-(contudo) Os artistas dizem.

-Um artista ndo é um histériador, um te6rico, um critico de arte. Um artista ndo é um filésofo.
-(contudo) Os artistas constroem (ou podem construir) um discurso critico sobre o seu tem-
po e sobre o seu contexto. E constroem (ou podem construir) um discurso critico sobre outros

tempos e outros contextos.

-Os artistas tém mais a dizer do que aquilo que dizem.
-(Nao ha espaco ou) ha pouco espaco, ou 0 espaco que ha ndo tem visibilidade, ou o espa-
¢o que ha é escondido por outros agentes, ou 0 espaco que ha nao serve para dizer, para publi-

car, para tornar publico, para veicular o discurso do artista.

-O artista nao veicula o seu discurso porque ndo tem nada a dizer ou porque tem medo de
dizer.

-(ou) O artista nao veicula o seu discurso porque julga que os outros esperam do artistas
um discurso semelhante ao discurso dos outros operadores.

-O artista mima o discurso do filésofo, do critico de arte.
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-Nao ha um discurso de artista tipo. Ou a existir, ndo h& discursos artisticos suficientes para
criar lastro.

-O Artista ndo escreve da mesma forma que os outros ‘players’.

-Um comissario ndo escreve para o artista.

-Um historiador, um te6rico, um critico, um comissério, um galerista de arte que nunca este-
ve dentro de um processo de criagéo artistica ndo tem ferramentas para compreender na sua tota-
lidade, na sua complexidade, na inexplicabilidade da pratica artistica, do processo criativo, da obra

de arte. Ou ndo compreende de todo.

-O discurso do critico de arte é outro que ndo o do artista.

-O discurso teérico, conceptual, filoséfico, sobre ou a partir da obra de arte em nada redu-
zem o papel ou o discurso do artista.

-S6 um artista pode escrever como um artista.

-O discurso do artista é insubstituivel,

-O discurso do artista € imprescindivel a compreensao alargada (ou simplesmente a com-

preensao) do fendbmeno’ artistico, da ‘coisa’ artistica.

-O critico de arte pode, ou, o critico de arte deve escrever sobre arte, sobre o objecto artisti-
co, sobre o artista, sobre o percurso artistico, sobre o acto criativo, etc... O critico de arte pode
escrever sobre o que quiser. As suas palavras ndo sdo melhores do que as palavras do artista.

Sao diferentes.

-Aceitem o artista como ele é. Caso contrario, ndo ha artistas, ha artistas a parecerem (e

mal) outros ‘players’, para mal dos artistas e para mal dos outros ‘players’.

-Um comissario escreve para outro comissario. O discurso dos criticos de arte escapa ao
publico e escapa aos proprios artistas).

-Um artista escreve para outro artista. Os artistas gostam dos textos de outros artistas. Os
artistas percebem-se, entendem-se, partilham a mesma linguagem.

-O discurso do artista é: disléxico, cruzado, perspectivado, desfocado (ou melhor, multi-fo-

cado).

-Ao artista interessam menos as questdes conceptuais.

-Ao artista interessa mais o processo.
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-O papel do artista é fazer o resumo critico do seu tempo, no seu contexto.

-0 titulo da exposicéo ou o titulo da obra de arte &€ sempre outra coisa que ndo o objecto
artistico:
Sao contextos, enquadramentos, pistas que também fazem parte do objecto artistico. As

obras de arte também sao os seus titulos.

-Indirectamente, o artista é considerado.

-O artista também conquista o seu lugar pelo seu discurso, pela sua voz.

-Os interesses dos artistas séo distintos dos interesses dos galeristas de arte. Os seus dis-

cursos também.

-Da parte do outro, existe uma pressdo sobre o artista ou um desejo para que o artista
apresente um discurso sélido, fundamentado, estruturado, coerente para que assim (e s6 assim)
se credibilize e legitime o seu trabalho.

-Cabe ao artista desenvolver o seu proprio discurso, seja ele o que for.

-A conhecimento e a compreensao do processo de construcdo da obra acrescenta muito ao

entendimento da obra final.

-O discurso do artista expande (aumenta, reforca, amplia, acrescenta) o objecto artistico.

-Para o artista o0 uso da palavra pode ser dificil, doloroso, traumatico.

-O artista tem pudor (ou medo) e é muito burocratico (ou formal).

-... Incoeréncia, incongruéncia, contradi¢ao...

-O artista tem um discurso préprio.

-Ha pouca critica de arte porque ha poucas plataformas, poucos veiculos, pouco espaco
para a publicacdo de reflexdo critica sobre arte. E um problema que a propria critica de arte deve
tentar resolver.

-Ha um deficit na critica de arte, na curadoria , na histéria de arte em Portugal.

-Nao ha um deficit de pratica artistica. Os artistas cumprem o seu papel. E por falta de com-
paréncia, por auséncia, por inoperancia dos outros agentes, os artistas cumprem o papel de ou-

tros agentes.
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-Os média tendem a ser demasiado superficiais. Procuram definicdes claras e definitivas,
procuram a obra explicada. Procuram a leitura do artista sobre a sua obra para a apresentar como
prescritiva (justamente por ter vindo do seu autor). Demitem-se de receber, pensar, interpretar,
experimentar ou experienciar a obra. Demitem-se de apresentar uma proposta reflectiva. Parece
existir o medo de ficar a s6s com a arte contemporénea, de que 0 nosso entendimento, seja ele
qual for, ndo seja considerado suficiente para receber a obra de arte contemporanea.

-Enquanto espectador da sua propria obra, o autor € um espectador dificil.

-Hoje, o artista pode ser um teoérico.

-Os artistas portugueses sdao muito complexados. Os portugueses sdo muito complexados.

-A reflexao teorica por parte do artista plastico € possivel e ndo € imprescindivel.
-Os artistas portugueses sentem necessidade de outros discursos teéricos, reflexivos sobre

arte e criagéo artistica diferentes daqueles que séo produzidos em Portugal.

-O discurso critico facilmente se torna muito hermético e pouco claro, em espiral, fechado
em si.
-Os poucos canais de legitimagao existentes estdo ocupados pelos comissarios.”

-O artista é controlado por aqueles que controlam os espagos expositivos.

-Em Portugal a discurso do artista ndo é procurado. Noutros paises dinamizam-se reflexdes
sobre as motivagdes, os olhares, as perspectivas, as interpretacdes dos criadores.

-Para alguns artistas ndo basta apresentar a obra de arte.

-Alguns artistas sentem necessidade de mimetizar o discurso da critica de arte, tido como
bom.

-Outros artistas tém, efectivamente, um discurso critico préprio.

-Alguns artistas integram no objecto artistico um discurso critico proprio.

-Alguns artistas apresentam um discurso reflexivo proprio e diferente daquele apresentado
por outros agentes.

-noutros casos o discurso reflexivo é escondido pelo artista.

-noutros casos o discurso reflexivo do artista néo existe.

-o discurso reflexivo, o discurso critico, o discurso teérico do artista ndo tem que existe.

-O mercado artistico sente necessidade da existéncia de um discurso teérico como legiti-
mador (ndo necessariamente mediador) da obra de arte. Legitimador do objecto artistico como

objecto transaccionavel.
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-Ha discursos criticos interessantes e desafiantes. Outros séo viciados a partida. Partem
com um percurso delineado e um destino marcado. Cumprem um programa exterior e alheado do

objecto de reflexdo. Sao desinteressantes.

-O discurso do artista € muito importante.

-O siléncio do artista &€ muito importante.

-As obras, os seus titulos (e o titulo da exposi¢éo) sdo um conjunto.”

-(O artista escreve ou) O artista ndo escreve sobre o seu trabalho. Nao Ihe interessa dizer
ou ndo tem nada a dizer ou quando diz diz outra coisa e n&o o que quer dizer ou ndo é importante
dizer.

-O discurso do artista sobre a sua obra ndo deve ser um discurso critico. Deve ser um dis-

curso dos processos, dos percursos, das ferramentas, das motivacbes, dos temas, sem teorias.

-O discurso do artista sobre a sua obra € como uma sinopse da obra. Sem teorias criticas.

-Entre o artista e outros artistas ha um discurso descomprometido e verdadeiro. Para o artis-
ta basta um discurso verdadeiro.

-Entre o artista e outros ‘players’ da esfera artistica ha um outro discurso. Os outros ‘players’

tém a expectativa de ouvir um discurso especifico.

-O discurso € uma forma de poder. E apreende-se a discursar na escola (de foram estereo-
tipada e nivelada).
-H& um discurso profissional: todos dizem o mesmo (é bom para esconder fraquezas, mas

torna-se desinteressante).

-Se o artista ndo partilha o discurso estereotipado, é inculto e ndo sabe.

-O discurso critico deve referir-se as obras de arte e aos seus criadores enquanto motores
para a reflexao.

-Os criadores e as obras de arte ndo devem servir discursos teéricos fechados sobre si.

-O critica, a teoria, a historia, a reflexdao sobre arte, sobre criacao artistica, é interessante e
importante para os proprios criadores.

-O discurso reflexivo sobre a obra (e/ou sobre o artista) é interessante e importante para os

proprios criadores.

-Ha artistas plasticos a construirem um discurso préprio.
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-A teoria pode matar a pratica.

-O artista pode dizer fora do objecto artistico.

-(contudo) E perigoso quando um artista diz, inseguro daquilo que esta a dizer. O artista
pode ser inseguro. E pode dizé-lo.

-(e) E perigoso quando um artista diz, quando ndo tem nada para dizer. O artista pode ndo

ter nada a dizer. E pode dizé-lo.

-Ha criticos de arte que ndo tém nada a dizer.

-Ha a expectativa de que o artista diga. E deve dizé-lo,

e preocupa-me quando os artistas ndo correspondem.

-A leitura critica do trabalho do artista € particular e importante para a esfera artistica (e para
0 proprio artista).
-Ninguém pode substituir a leitura ‘por dentro’ do artista sobre o seu trabalho. Completa e

acrescenta algo a obra.

-0 titulo da obra € um espaco para o artista acrescentar um outro discurso a obra.
-Os artistas interessam-se por coisas que o historiador, o critico, o comissario, o galerista de
arte podem nao valorizar.

-O discurso do artista € um outro discurso. Ha especificidades préprias no discurso do artis-

ta.

-(contudo) O discurso do artista pode ndo ser um discurso particular.

-Todos os agentes da esfera artistica (artista incluido) sao/estéo estereotipados.

-O discurso de todos os agentes da esfera artistica (artista incluido) & previsivel e recorren-
te.

-Fora da esfera artistica existe um discurso efectivamente diferente, desformatado (ou com

outra formatagdo), sobre arte, criagéo artistica, objecto artistico.

-O artista ndo é critico nem teérico de arte. Nao se deve pedir ao artista outro discurso para
além da sua obra.

-O discurso do artista é a sua obra.

-A obra de arte é auto-explicativa.

-Nao ha nenhum discurso particular do artista plastico (diferente dos discursos dos outros

agentes da esfera artistica).

166



-A arte passa também pela mudez.
-H& um conjunto relevante de artistas Portugueses que criam um discurso paralelo a obra

de arte.

-O discurso do artista ndo tem (e é dificil que tenha) a consisténcia de quem vem da filoso-
fia.

-O discurso do artista vem da crianga, vem de um discurso infantil, vulneravel.

-O artista prefere as conversas com outros artistas.

-Ha qualquer coisa particular no discurso dos artistas.

-O discurso do artista ndo coincide com o discurso critico.

-O artista interessa-se pela pratica artistica dos seus pares.

-O discurso do artista é indisciplinado como o artista.

-N&o existe um discurso do artista por si. O discurso do artista existe depois da pratica artis-
tica. Nao existe um discurso do artista antes de existir uma prética artistica.

-O discurso do artista tente a ser poético: intuitivo, vago, indeterminado, indefinido, ambi-
guo, com multiplos sentidos. (Tudo isto interessa ao artista.)

-(e) O discurso do artista tente a ser: erratico, casual

-(contudo) o discurso dos artistas ndo tem necessariamente que ser assim.

-O artista apreende com os outros agentes qual o discurso que os outros agentes preten-

dem que ele veicule.

-O artista tem uma estrutura de pensamento diferente daquela que tem um fil6sofo ou um

tedrico/critico de arte.

-O discurso do artista sobre a sua prépria obra € uma outra criagcdo (uma outra ficgao).

-H& um conjunto de canais institucionais para o artista dizer e ser ouvido.

-Ha vozes de artistas simplesmente deturpadoras com vontade de minar o0 que esta a sua

volta.

167



-A necessidade do artista acrescentar um outro discurso a obra de arte sente-se quando o

discurso contido no préprio objecto artistico € insuficiente.

-Os titulos das obras sdo importantes mesmo quando séo redundantes (justamente por se-

rem redundantes).
-As escolas propdem-se (ou propunham-se) a ensinar fazer e ensinar ndo-pensar.
-Primeiro o artista cria a obra. Depois outros criam um discurso sobre a obra criada. S&o
exteriores a criagédo da obra.
-A particularidade (vantagem ou desvantagem) dos artistas é que sao os criadores.

-O criador fala (e pode falar) da experiéncia de criar. Fala (e pode falar) da obra por dentro.

-E importante introduzir na esfera artistica uma epistemologia do artista. Uma reflexéo sobre

a arte centrada no artista.

-O artista olha para a frente, perspectiva. O galerista, critico, comissario, teérico, historiador

de arte olha para tras, retrospectivamente (e ndo tem que ser assim, s6 assim).

-Reflexéo e pratica artistica sao indissociaveis.

-Os artistas que pensam e tém ideias sobre o seu trabalho, ou sobre o trabalho dos seus
pares ou sobre a prépria esfera artistica ou sobre o préprio tempo e contexto alargados onde se
inserem, que reflectem e apresentam a sua reflexdo, tendem a ser mal vistos, temidos, prejudica-

dos, eftc...

-0 titulo ndo explica a obra. O titulo participa na obra.

-As objectos artisticos ndo se explicam. Os objectos artisticos explicam-se por si mesmos.

-(contudo) pode-se falar a partir deles e sobre eles.

-Na arte, o artista pode dizer de inUmera maneiras. A palavra € s6 mais uma maneira de
dizer.

-A palavra também é importante para o artista.

-Qualquer discurso, dito ou néo dito, é estruturado, inevitavelmente, através da palavra.
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-Falar sobre uma obra é uma opg¢éo individual.

-A natureza do objecto artistico,(a sua existéncia, a sua evidéncia, remete para o siléncio. E

o artista devia calar-se.

-Os discursos dos artistas, 0s seus textos, as suas palavras, a sua voz, como as suas obras

de arte, sdo muito préprios, especificos, idiossincraticos. Nao tém que ser faceis. Nao tém que ser

para todos.

-O galerista de arte ndao é um artista.
-O critico de arte néo é um artista.

-O comissario artistico ndo é um artista.
-O tedrico de arte ndo é um artista.

-O historiador de arte ndo é um artista.

-O artista néo é o galerista, critico, o comissario, o investigador, o teérico, o historiador de

arte e ndo tem que falar ou escrever como tal. (e) E perigoso quando o faz. (e) E mais perigoso

quando acha que o deve fazer.

arte.

-Deve-se ouvir 0 artista plastico.

-(mas) Nao se deve dar muita importancia aquilo que ele diz.

-N&o existe discurso sobre a obra de arte (o do artista ou outro qualquer) sem a obra de

-(contudo) Existe obra de arte sem discurso sobre a obra de arte.

-O discurso do artista, as palavras do artista, a voz do artista, s&o um bonus, um extra.

-Um manifesto é mais do que um acto irreverente.

-Um manifesto é um grito. (O manifesto é um grito datado.)
-Hoje, um manifesto € um sussurro.

-Os manifestos tém grandes periodos de gestacao.

-Os manifestos séo actos de indignacao, sao alertas.

-Os manifestos surgem em momentos de crise. Os manifestos surgem para ultrapassar/re-

solver as crises.

-Um manifesto € uma regra que pretende ditar um futuro.

-Um manifesto € um programa.
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-Aquilo que o artista diz pode ser aldrabice.

-Na esfera artistica diz-se muita coisa que néo se escreve.

-Muitas vezes, aquilo que no sé apresentado como palavras de artistas sdo montagem en-

comendadas a outros para responder a solicitacbes e pressdes (as chamadas “modas”).

-Ha discursos de artistas arranjados e maquiados. Idealmente, o artista tem um discurso no

qual nem toca.

-Ha pouco discurso directo do artista sobre o seu trabalho.

-H& um conjunto de discursos criticos/teéricos/artisticos mal traduzidos do francés para o
inglés e papagueados nas escolas, nem sempre bem digerido pelos préprios professores.
-A normalizagédo das proprias obras de arte acontece a par com a estandardizagédo do dis-

curso critico.

-Pedem ao artista para falar de forma simples, sem referéncias, condicionado por aquilo que

querem que seja o seu discurso.

-Existe um discurso do artista.

(e) -O discurso do artista é ouvido.

(e) -O discurso do artista nao tem grandes consequéncias consequéncias na esfera artisti-
ca.

-(contudo) -N&o ndo é atribuida importancia ao discurso do artista por parte dos outros

‘players’ da esfera artistica.

-Em Portugal, os canais disponiveis para o artista veicular o seu discurso sdo poucos e ru-
dimentares.-

-Em Portugal, ndo ha tradigéo de discusséo franca, de reflexao aberta.

-N&o h4 critica nem teoria da arte em Portugal

-N&o ha um férum intelectual de pensamento sobre o que é a arte portuguesa.

-O discurso do artista ndo tem, estritamente, que ser eloquente.

-A palavra e a obra sdo interdependentes.

-A préatica contém muito de reflex&o, ndo necessariamente teorizagéo.
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-Por vezes, ou o artista tem um discurso critico ou ndo ha discurso critico de todo.

-A préatica ndo pode estar ao servigo/a somra da critica. (corre o risco de ser também ela

critica).

-H& uma bitola na teoria/reflexdo sobre as artes pléasticas.

-A obra de arte ndo acaba no objecto. O discurso ndo se esgota na obra de arte.

-Ha muitas formas de materializar uma ideia artistica (ligar com AC)

-O enfoque das conversas entre artistas € particular (os proprios artistas séo particulares).

-Hoje, o sistema das artes interessa-se muito sobre o que os artistas escreveram a meio

século. (colar a retrospectivo....)

-O artista pode disfarcar o seu discurso de inimeras formas.

-O artista gere o dito e do nao dito, gere a palavra, gere o texto.

-E claro e aberto que a voz do artista é activa nos bastidores do mundo da arte.

-A pratica artistica ndo é especializada. O artista € um nao-especialista.

-A pergunta estereotipada feita pelos agentes da esfera artistica ao artista “o seu trabalho é
sobre qué?” os artistas, de uma forma ou de outra, ou tém efectivamente uma resposta, ou prepa-

ram uma resposta possivel, ou armadilham uma resposta , ou ndo sabem responder, ou néo res-

pondem...
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A pratica e a experiéncia artistica: O proprio

O lugar estrutural comum “o proprio” serviu como espaco para explorar a dimensao intima e
pessoal do artista no contexto da sua actividade profissional e perante a a sua rede social:

-como o individuo se vé a si préprio (qual o seu papel);

-como o sujeito se vé perante o outro (qual o seu lugar).

Procurou-se o artista em discurso directo sobre esse “préprio” todo e de que forma esse
“préprio” complexo se manifesta na sua criagé@o artistica, particularmente num conjunto de tépicos
caros e transversais a todos os artistas plasticos:

-0 seu atelier;

-0 seu percurso artistico;

-0 Seu processo criativo;

-a sua pratica e experiéncia artistica;

-as suas obras de arte.

As entrevistas
A titulo demonstrativo, apresentam-se trés perguntas exemplo utilizadas para langar o tema

a conversa:

“Existe um lugar, um papel ou uma condigéo para o artista plastico?” (pergunta

efectuada a P. Mendes);

“A amoralidade é uma condigédo necessaria ao acto criativo do artista?” (per-

gunta efectuada a M. Palma)

“O fracasso, o erro, o0 equivoco, a crise, o acidente, o acaso, a deriva, ou a
fronteira, a ruptura, a desconstrugéo , efc... sdo importantes no seu processo de cria-

¢do? Aceita-os, valoriza-0s?” (pergunta efectuada a Z. de Carvalho)

Elencam-se as varias respostas dos diferentes artistas que enformam o contelido sobre o

qual se pretende reflectir e a partir do qual se pretende construir:

Da entrevista a Anténio Olaio, realizada em Coimbra, a 1 de Julho de 2010:
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“Nunca me interessaram muito os discursos de ruptura, de fronteira e de afir-
macé&o de uma coisa contra outra coisa: ultrapassar isto ou ultrapassar aquilo. Acho

que as coisas ndo se ultrapassam assim.”

“A formatagao ou a pré-formatagdo das coisas ndo me chateia nada, antes pelo
contrario. (...) Nunca procuro questionar os proprios formatos, nem diluir as suas fron-

teiras. Aquilo que me interessa nao esta no questionamento dos formatos.”

“Nunca senti grande necessidade de fazer aquilo que os professores das

belas-artes sugeriam: libertar-se.”

“(...) As geometrias mentais que uso nos diferentes formatos sdo mais ou me-

nos similares. A forma de as manifestar é que ¢ diferente.”

“O potencial da obra existe para la do objecto que é a suporta. A pintura como
potencial conceptual ndo se esgotou. (...) [Na pintura] posso fazer os jogos concep-

tuais que me interessam.”

“A racionalidade confunde-se com o esquematismo, com uma pre-formatagdo
que pretende tornar a realidade operativa.

A intuicdo é um pensamento muito répido. E como a revelagdo de uma ideia
maturada que nos aparece num pensamento a que chamamos intuitivo.

A intuicdo assemelha-se a epifania. Isso acontece na arte e arrasta consigo

prazer e encanto.”

‘IO humor torna a obra] tangivel e fragil. O humor fragiliza a obra naquilo que
tem a ver com as relagbes de poder. O humor néo fragiliza a obra naquilo que tem a
ver com a arte. E assim a arte torna-se mais eficaz, mais interessante, apesar de fra-

gilizar o seu valor num qualquer pédium...”
“O banal esta na obra e no seu criador.”
“Néo sei se os artistas s&o [irénicos], mas é o que se espera que um artista

seja... (...) O humor permite um apagamento do artista enquanto figura herdica, en-

quanto personagem importante. E isso interessa-me.”



“Esperam que um artista seja criativo, provocador, que crie rupturas e eftc... E o
que esta na origem desse desejo é muito possivelmente a ideia de que o artista esta

constantemente a fazer processos de higiene mental.”

“(...) Tudo é um pretexto para me por em cima de uma caixa de sabdo, como

no ‘speakers corner’, e dizer a toda a gente o que tenho para dizer.”

‘I[Em Nova lorque,] sinto é que nunca sai do meu atelier.”

‘[Os artistas] também funcionam um pouco ao contrario das coisas, embora por

vezes sem inteng&o.”

“(...) Procura-se que o artista seja uma espécie de bizarria, um ser com um in-
teresse especial. Pessoalmente, ndo me interessa cultivar essa originalidade. {(...)
N&o me interessa muito fazer da personagem que esta por detras do artista uma coi-

sa extraordinaria.”

“(...) E ndo sei se a motivagao que o artista tem para a criacdo da obra de arte
nao esta relacionada (...) com a facto dos artistas poderem nao se sentir como sinto-
mas do seu tempo.

(...) Néo sei se os artistas querem ser visionarios. Nunca pensei nisso, mas

talvez considere que o artista queira estar atras do seu tempo.” (Antonio Olaio, 2010)

Da entrevista a Paulo Mendes, realizada no Porto, a 8 de Julho de 2010:

“Interessa-me o atelier como um espa¢o ndo misterioso.”

“Na criagdo artistica ndo ha alquimia.”

“Gosto de contrariar as associagbes que se fazem a volta do artista relaciona-
das com o final do século XIX; o artista ex-machina que controla um universo proprio,

um universo subjectivo e metafisico.”

“O papel do intelectual foi perdendo importancia sobretudo a partir da segunda
metade do século XX, devido a introdugdo dos novos meios de comunicagéo. Essa
massificacdo relativizou a importancia dos discursos mais elaborados nas sociedades

contemporéneas. O intelectual ja ndo é ouvido como uma figura de referéncia. Per-
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deu a importancia enquanto pessoa informada, erudita. Foram remetidos a um papel
de “bobos da corte”, convidados pelos media a originar ‘sound bites’, entre dois inter-
valos de publicidade. Estamos a caminhar para o nivel zero da cultura, para uma so-
ciedade estupidificada e sem nada de substancial, forma sem conteudo. O intelectual

é um ser aborrecido.”

“(...) A interferéncia por parte dos criadores na sociedade diminuiu de intensi-
dade e eficacia. No entanto sdo essas pequenas interferéncias que vao fazendo a

sociedade progredir.”

‘[Sobre a necessidade de um papel social e politicamente empenhando por

parte do artista] Claro que sim, sendo transforma-se num simples decorador.”

“(...) Estou a pensar agora a minha propria historia pessoal em contraponto
com a prdpria histéria politica do pais. (...) Interessa-me reflectir sobre isso, sobre
essa frustragdo, sobre esse fracasso.

(...) [A tarefa de re-leitura do passado] é a minha modesta contribuigéo. (...)
Procuro a minha verdade. Ou melhor, o meu trabalho é a tentativa de chegar a minha

verdade.”

‘llncomodam-me os consensos os] “Manufacturing Consent”, de que falava o

Noam Chomsky ou o Pierre Bourdieu.”

“A estratégia que uso ndo é uma estratégia de consensos. Nao se destina a ser

consensual. E factual e de confronto.”

“(...) Faco interpretagées artisticas daquilo que aconteceu politicamente no pa-
is, e estando situado no campo da criagdo artistica, essa interpretagdo tem uma forte
carga de ambiguidade e de subjectividade. E uma interpretacdo desses factos, e,
também por isso, é uma tentativa de construgdo de uma leitura, até porque, a minha
propria leitura dos factos ja sofreu alteragées.

(...) Julgo que se pode caracterizar o meu trabalho por essa ideia: vagueando
por um conjunto de factos na tentativa de construir uma interpretagcao subjectiva, uma

leitura pessoal de um conjunto de factos.”

“A cada momento, de forma mais ou menos particular, é sempre o contexto que

determina o nosso trabalho.”



“Embora outras pessoas pensem o contrario, eu ndo encontro ruptura entre a
minha actividade artistica e a minha actividade enquanto comissario. Para mim trata-

se de uma extens&o, uma continuidade do meu trabalho enquanto artista.”

“O corpo de trabalho que construi, pessoal e enquanto comissario, durante to-
dos estes anos néo pode ser ignorado. Foi importante eu ter conseguido resistir 20
anos. Mas nao se trata apenas da importancia da resisténcia. O trabalho politico ndo
é bom apenas por ser politico. Ou de outra forma, ndo sdo apenas as boas causas

que o trabalho abraca que torna o trabalho pertinente.”

“Identifico-me com a ideia do movimento ‘fluxus’: vida=arte e arte=vida. Eu ndo
fecho a loja. Ndo desligo as 5 da tarde. A minha vida funde-se com o meu trabalho.
Sou curioso por definicdo. Funciono como uma espécie de esponja. Interessa-me
absorver tudo aquilo que se passa a minha volta, nas mais diversas disciplinas, so-

bretudo nas relacionadas com a imagem.”

“Realidade é andar na rua, é contactar com pessoas, ouvir as suas experiénci-
as, perceber as suas vivéncias. (...) [Tenho] disponibilidade para ser contaminado por

discursos e narrativas diferenciadas.”

“Os objectos artisticos sdo elementos simbdlicos. Tém uma aura, sdo objectos
fetiche. (...) Devemos ser muito praticos e ndo dar as obras de arte muito mais do que
isso. Nao quero tornar o objecto artistico num icone de adoracéo, sacralizados ao

nivel do religioso” (Paulo Mendes, 2010)

Da entrevista a André Cepeda, realizada no Porto, a 22 de Outubro de 2010:

“(...) No processo da minha formacg&o, o que era importante para mim era traba-
Ihar. Era tentar descobrir 0 que é que eu queria fazer, o que era a fotografia para mim,
como era o meu olhar, como iria desenvolver o meu olhar, como iria representar o
mundo através da fotografia, quais seriam 0s meus projectos, as minhas ideias. Eu
queria era trabalhar. N&o valia a pena eu ir para uma escola, ndo era isso que eu

queria. Eu queria era de facto trabalhar”
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‘IO meu trabalho] esta a crescer. E cada vez acredito mais no meu trabalho.
Vejo a minha carreira artistica como um percurso que se faz lentamente e alicercado

no meu trabalho.”

“Tento sintetizar as coisas. Tento resumir ao que é essencial e tento nao dis-
persar muito. O que é que é essencial? O que é que eu sinto?

(...) O mundo esta cheio de coisas e eu ndo consigo viver com tanto. Por isso
procuro sintetizar as coisas ao maximo.

O que é de facto importante para ti? O que é que te faz acordar todos os dias?”

“(...) As questbes relacionadas com a originalidade nao me preocupam. {(...)
Néo penso em destacar-me ou ser diferente. Eu sou como sou. Eu tento de facto é

ser 0 mais verdadeiro e mais claro”

“A produgéo artistica ndo consegue ser nem eterna nem sempre genial...”

‘[Sobre os chavoes: deriva, equivoco, fracasso, ruptura, fronteira, risco...] Sim,

[entram no meu processo de criacdo].”

‘[Sobre o quotidiano, o dia-a-dia, a experiéncia de vida, a reflexdo sobre o pro-
prio, a consciéncia de si mesmo] Nao sei explicar muito bem. Ha uma questao que
para mim é importante: é o meu trabalho que me marca e me influéncia [e] é impor-
tante que o meu trabalho me marque e me faca mudar pessoalmente. (...) Os traba-

Ihos mudam—me [e] ndo é sé a questao do eu. N&o trabalho sé sobre mim.”

“Tento que [o meu trabalho] ndo seja marcado por esse lado moral ou ético. Até
porque séo fronteiras muito ténues e as vezes dificeis de distinguir. Tento que as
questbes morais ndo estejam muito presentes no meu trabalho para que ele seja
mais livre. [Isso] para mim é muito importante.

(...) O meu trabalho (...) tem que estar acima dessas questoes {(...)”
“Néao quero com [o meu trabalho] fazer juizos de valores.
(...) Eu ndo quero mudar o mundo. Nao é assim que eu funciono.” (André Ce-

peda, 2010)

Da entrevista a Miguel Palma, realizada em Lisboa, a 26 de Outubro de 2010:
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‘[Tenho uma] forma muito empirica de abordar os assuntos das artes.”

“O meu espacgo, que sempre protegi, foi sempre um lugar de trabalho.”

“Havia muito siléncio. (...) Havia muita solidao. (...) N&do foi nenhum sofrimento.

De alguma maneira deu-me tempo para pensar nas minhas coisas, para estar comi-

go.

”

‘[Sobre racionalidade e intuicdo] Acredito nas duas situagées [e] ambos o0s
campos me interessam.(...) A experiéncia, o erro, e o defeito, sdo aceites, e por vezes

surpreendentes.”

“O meu atelier (...) existe neste espaco fisico, mas existe fora dele também. (...)

[Imagino] o atelier como uma folha branca.”

‘[O atelier] que me interessa é um espago onde posso integrar outras pessoas,

n&o confinado. (...) Um lugar aberto a experiéncias, a contaminacgées...”

“O processo é fundamental. (...) O processo é o estudo, o processo é a forma
de entender um resultado. Quando falo sobre um trabalho meu, estou a criar algum
enredo, alguma relagdo entre a origem, a ideia e um objecto final, que nao é final ne-

nhum. Apenas encerra uma historia.”

“Durante estes anos houve muita coisa que foi feita porque senti que tinha que
ser feita. Porque faziam parte das minhas obsessbes, das minhas vontades, do meu
prazer e de tudo aquilo que me fazia sentir vivo. Mas ndo eram propriamente razées
do foro conceptual, de um pensar primeiro para um fazer posterior.”

“Tratamos sempre daquilo que nos motiva e preocupa. E dificil para qualquer
artista sair de si proprio e tratar de algo que nédo lhe é familiar. E aquilo que nos é
mais familiar somos nds prdprios.”

“O atelier e a casa contaminam-se mutuamente.” (Miguel Palma, 2010)

Da entrevista a André Gongalves, realizada em Lisboa, a 27 de Outubro de 2010:
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“E por vezes o artista, em certa medida egocéntrico e fechado no seu pequeno
mundo, quem observa os detalhes que escapam a maioria das pessoas. E a atencdo
que canaliza para detalhes que normalmente passam despercebidos ao cidaddo co-
mum. E o artista tem sempre essa particularidade de estar um pouco a margem do

rebanho, ou pelo menos nas franjas...”

“(...) Considero que a arte tem um papel muito importante. E ela quem faz um
resumo critico da sociedade em que vivemos e essa reflexéo critica é importante. E

um desafio que nos faz crescer, [como motor para outras transformagées].”

“TA minha bolha pessoal] é transparente [e o meu atelier] é totalmente aberto.”

“O titulo [da obra de arte] é sempre bastante trabalhado. (...) O titulo e a sinop-
se sdo pistas e gosto de deixar ao espectador a tarefa de perceber quais as relagées
entre a sinopse, o titulo e a obra.

(...) Ao atribuir um titulo a uma obra de arte, acaba por se firmar algo com uma
convic¢do muito maior. O titulo firma um contexto para o objecto artistico. E o objecto
artistico tem que ser pensado a luz desse titulo. Como o nosso préprio nome que, por
um lado, ndo diz nada sobre nos proprios mas nés também somos o0 nosso nome. (...)
[E] acabam por ser as preocupagbes gerais que aparecem nos titulos das exposi-

cbes.”

“Normalmente, as minhas ideias aparecem num ‘click’. Nao sei de onde vém.”

“Ha projectos que tém um tempo para serem realizados. Muitas ideias ficam
apenas registadas no papel, em apontamentos, por terem perdido a oportunidade,
por ter passado o momento em que faziam sentido.

(...) Uma obra normalmente fica em gestacao (as vezes anos). Quando comego
a trabalhar é porque ha uma vontade muito grande de a fazer naquele momento. Na-
quele momento aquela é a pega. E enquanto aquela pe¢a nao estiver resolvida, basi-
camente eu ndo existo (por vezes sou um pouco obsessivo). Perco consciéncia das

horas, dos dias, das semanas, as vezes dos meses...”

“Ha [um absurdo na tecnologia].”

“O meu atelier, mais do que uma localizagdo ou um espaco fisico, sdo as mi-

nhas ferramentas.”



“(...) Eu gostava de estar atras da maquina. Gostava de estar a desencadear
as acgoes. (...) Para me libertar dos espartilhos que sao as ferramentas disponiveis

no mercado acabo por criar o “software” que opera as minhas obras.”

“Chamo as minhas pecgas “Protopypes” justamente porque as suas formas ndo
sdo aquelas que eu gostava que elas tivessem. Gostava de trabalhar com materiais
para os quais nao tenho orcamento. Salvo uma ou outra excepg¢ao, as minhas pecgas
sdo totalmente sustentadas por mim. Tenho que trabalhar para poder materializar as
minhas ideias e decidi assumir totalmente essa falta de “budget”.

Sou portugués, estou em Portugal e quero continuar em Portugal. (...) E estan-
do ca sei que tenho varias condicionantes na realizagcdo do meu trabalho. Assumo-as.

Faco-o da forma que melhor consigo.” (André Gongalves, 2010)

Da entrevista a Mafalda Santos, realizada no Porto, a 29 de Outubro de 2010:

“Gosto de trabalhar a partir de uma estrutura, de uma regra pre-estabelecida

que durante o processo se flexibiliza ao desvio e a deriva.”

“No meu trabalho, qualquer inclusdo implica uma exclus&o. Qualquer inscrigdo

implica uma falha. Noutros casos é o desvio que define a forma.”

“Atribuo importancia tanto a intuicdo como a racionalidade. (...) Sou muito intui-
tiva quando avango para as ideias. Posteriormente racionalizo muito. Esse processo
acontece com muita tenséo... (...) Um pouco [obsessivo] (...) mas a determinada altu-

ra deixo-me ir....”

“(...) Crio nos meus trabalhos uma estrutura racional (...) mas as escolhas que
fago durante o processo sao subjectivas. A forma como organizo e selecciono a in-
formagdo com que vou trabalhar parte de uma estratégia e motivagbes pessoais. (...)
Essa é também a forma de me relacionar com o mundo,os meus trabalhos reflectem
esse confronto.

(...) [Os meus trabalhos sdo sobre] a minha relagdo com o mundo. (...) Gosto

desse desafio, da relagdo com o exterior.”
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“Muitas vezes o meu trabalho é efectivamente realizado no proprio local da ex-
posicéo. (...) A especificidade do lugar é muito importante. Esse contacto com a vida

do lugar agrada-me imenso.”

“Tenho para mim o atelier como uma base.”

‘[Néo] considero o meu trabalho declaradamente politico.” (Mafalda Santos,
2010)

Da entrevista a Carla Cruz, realizada no Porto, a 4 de Novembro de 2010:
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“O meu trabalho é absolutamente comprometido politicamente ainda que sem
uma agenda muito definida. Contudo ndo tenho nenhuma filiagéo politica. O meu ac-
tivismo politico é feito nas artes. Enquanto cidadd sou mais descomprometida. Vou
sempre a marcha do 1° de Maio e do 25 de Abril, numa tentativa de me redimir por

néo participar activamente, enquanto cidad&, durante o resto do ano.”

“Hoje, parece-me que muitos artistas trabalham uma exposicdo individual como
a apresentacdo de um projecto, (...) um pequeno universo. Cada projecto individual é

uma proposta singular.”

‘[Sobre a relacdo do artista consigo e com o outro] Esta é uma questao... com-
plicada. (...) Neste momento [isto] é a minha grande preocupacao.

Né&o sei se a responsabilidade para com o outro é diferente entre o artista e
qualquer outro individuo. Julgo que essas preocupagbes ndo sdo exclusivas do artis-
ta. Julgo que todos temos a responsabilidade de sermos criticos e de nos envolver-
mos. E se eu sou artista e me quero envolver socialmente, fago-o através do meu
trabalho artistico.

(...) Todo o meu trabalho é de alguma forma comprometido social e politica-
mente na tentativa de gerar mudanga, de influenciar de alguma forma... E todo o meu

percurso artistico se posiciona de uma forma muito politica.

“Revolucionar parece procurar mudar absolutamente tudo; virar de pernas para
o ar. Nesse sentido ndo serei revolucionaria porque acredito que a mudancga tem que

ser feita no quotidiano.”



“A minha grande preocupac¢do neste momento tem a ver com a forma da obra.
Eu investi num tipo de obra critica, com um contetido ele préprio politizado, relacional.
Outras obras sao auto reflexivas, tratam da arte pela arte, formalistas.

Na realidade, o poder politico de um e de outro tipo de obras ndo é assim tdo
diferente. Uma obra absolutamente formalista pode ter, também ela, um efeito trans-
formativo na sociedade.

Nesse sentido a responsabilidade politica do artista ndo lhe advém pelo facto
de ser artista, antes pelo facto de ser cidada. Nao se trata de uma responsabilidade

5 »

enquanto artista, trata-se de uma responsabilidade enquanto cidada.

“Os processos criativos sao muito individuais.”

“Um trabalho politico é também um trabalho auto reflexivo. (...) No meu traba-
lho existe uma reflexdo sobre mim prdpria e um questionamento sobre a forma de
como eu crio a minha propria subjectividade, sobre a forma como eu me transformo
em quem eu sou. Mas néo se trata de um processo espiritual e ndo tem nada de

transcendente. Trata-se de um processo muito pragmatico.”

“Eu sou ‘control freak’. Tenho ideias pré-estabelecidas e gosto de perceber em
que direcgdo as coisas vao ou como é que vao resultar. Mas depois mino esse con-

trolo e procuro formas de inserir (...) 0 acaso.” (Carla Cruz, 2010)

Da entrevista a Marta de Menezes, realizada em Lisboa, a 9 de Novembro de 2010:

‘[N&o] procuro um novo método para a minha pratica artistica. Procuro, isso
sim, um novo meio para o fazer. Um meio que é sobretudo, na minha opiniao, mais
adequado para responder as questées sobre as quais eu me debrugo relacionadas
com a identidade.

(...) E importante que as células estejam efectivamente a crescer e ndo sejam
uma simulag&o das células a crescer. E é importante que as borboletas tenham sido
realmente modificadas, e ndo sejam borboletas manipuladas em ‘Photoshop’.

Formalmente, nao ha nenhuma razdo para néo utilizar simulagées. Mas aqui

trata-se da questdo representacdo.”

“(...) Nao me parece existir um particular interesse em diluir as fronteiras que
existem entre as diferentes disciplinas. Ha interesse, isso sim, em cruza-las, atraves-

sa-las.”
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“O atelier ndo consegue deixar de estar contaminado (...) porque tu estas con-

taminado.”

“I[Sobre a possibilidade do ateleir ser um espago amoral] Aquilo que tu chamas
amoral, eu chamo ndo-ético. O atelier, ou melhor, a arte, é ndo-ética, ndao tem ética,

nao pode ter ética.”

“O meu atelier da-me todo o espago que necessito e ndo sinto os meus movi-
mentos aprisionados. E neste ponto, parece-me que o0s artistas sdo peritos em inven-
tar mecanismos que fazem despoletar acontecimentos que cumprem os seus objecti-

”

VOsS.

“TA liberdade é] a verdadeira natureza da arte. (...) A liberdade é absolutamente

fundamental a arte. Colocar limites a liberdade artistica é colapsar a arte.”

‘[Sobre a dissertacdo de mestrado “Diagrams in Art and Science: a study of
Richard Feynman and Joseph Beuys blackboard drawings.” (2001)] Todo o argumento
da dissertagdo de mestrado, que me parece ainda funcionar (embora a sua justifica-
¢do pudesse ser constantemente trabalhada) assenta na ideia de que o pensamento
visual ou o processamento visual, mental, ndo tem lingua, é universal e, portanto,
como meio de expressdo, pode ser bastante mais eficaz do que a palavra escrita, que
depende sempre da lingua.”

5

“Aquilo que vulgarmente se chama intuicdo eu chamo “Lateral Thinking”.

“Um cientista formula uma hipdtese para a testar e provar. E é isto é que o0s
artistas ndo fazem. Os artistas ndo testam a hipotese porque néo estéo a tentar pro-
var a hipoétese. Aquilo que difere entre cientista e artista sdo os seus diferentes objec-
tivos.” (Marta de Menezes, 2010)

Da entrevista a Joao Tabarra , realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:

“No meio de todo este estudo durante todos estes anos cheguei a palavra ‘ge-

IR

nerosidade’.
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“(...) Se ha coisa que eu descobri na arte foi a humildade. (...) Quando eu falo
de humildade trata-se tdo simplesmente da possibilidade de me dirigir ao outro, de

me dirigir ao outro sem medos. Os medos perdem-se pelo caminho da humildade.”

‘INo meu processo de trabalho existe clausura] mas também tenho uma boa

janela...”

“O atelier sou eu, é a minha cabeca, é a minha investigacdo. [No meu atelier

nao ha gravidade].”

“(...) Demoro no minimo 2 anos a investigar. Demoro todo esse tempo até sentir
que estou pronto para avangar. Até perceber que é isso que vou fazer, que é esse o0
percurso, é essa a proposta. E depois comego a escrever...

E um trabalho muito solitario que eu gosto de fazer.

E ndo é uma procura sé sobre mim préprio. Quando proponho uma discusséo,
quando peco tempo ao espectador, quando peco que olhem para aquilo que o meu
trabalho propée, faco-o de uma forma esclarecida e com um grande sentido de res-
ponsabilidade (que nunca abandonei) de quem esta a utilizar uma ferramenta de po-
der.

Com toda a humildade, acredito que faz sentido convidar o publico a reflectir
sobre as minhas propostas.

(...) Se de alguma forma o resultado desta investigagcao se torna politico, nunca

sera panfletario. Isso ndo me interessa.”

“Por vezes, no meio dessa tal clausura, preciso de falar, de rebentar, porque ja

né&o aguento pensar mais”

“Importa-me a condicdo humana. Interessa-me a ideia de gravidade existencial.
E interessa-me perceber como aceitar a existéncia... E neste sentido que atribuo

grande importancia a uma busca continua na procura da felicidade.”

“O processo diario de investigagdo, ndo premeditado nem organizado, com as
suas inerentes derivas, esse percurso de afectos, de encontros e re-encontros, sur-

preende-me a mim proprio.”

‘[Sobre a exposicdo “Les Limites du Désert” (2010)] Durante a sua concretiza-

¢do passei por momentos de grande euforia e de grande desanimo... Foi uma luta
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constante comigo proprio, eu e o espelho, que me deixou exausto.” (Jodo Tabarra,
2010)

Da entrevista a Francisco Queirés, realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:
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“O titulo é importantissimo mas faz parte da obra. A obra n&o vive sem titulo e
o titulo ndo vive sem a obra. O titulo acontece dentro do objecto artistico. (...) E 0s
titulos das exposicbes sdo mais importantes do que os titulos das obras. O titulo de
uma exposicao tem que ser toda a exposicdo. Assim como o titulo da obra esta para

o objecto individual, o titulo da exposigcao esta para o todo, como fio condutor.”

“Tem que existir sentimento. E tem que ser tangivel. O espectador ndo pode
ficar indiferente ao objecto que esta a sua frente, mesmo que exista um grande dis-
curso atras dessa obra. De uma forma ou de outra, a obra deve poder ser descodifi-
cada por qualquer pessoa. Pode existir um discurso mas o objecto artistico ndo se

deve fechar nesse discurso. O objecto artistico deve também ser tangivel.”

“Vejo um crescimento: vejo uma infdncia, uma pré-adolescéncia, uma adoles-
céncia... Faco questao de pensar o meu percurso artistico desta forma:

A Escola de Belas Arte é o infantario. E aqui que comecamos a brincar com os
elementos basicos da criagdo artistica. E aqui é-nos pedido a construgdo de uma
identidade. Quando saimos da escola pensamos que sabemos quem somos.

Posteriormente, com o desenvolvimento do nosso trabalho e com a realizacdo
de exposigcbes percebemos que a escola foi apenas o comego, que apenas nos foram
dadas a conhecer as ferramentas e a possibilidade de as experimentar.

Os problemas que me s&o apresentados em cada uma desta etapas sdo em

tudo semelhante aos problemas que elas proporcionam nas nossas vidas.”

“E 6bvio [que estou a trabalhar sobre mim préprio]. E a Unica coisa que eu co-
nheco. E eu so trabalho sobre aquilo que conhego. Apesar de ter 38 anos, estou a
viver como se tivesse 16.

(...) A arte é isso, [é uma busca da consciéncia de nos préprios].”

“IO meu trabalho] é sobre o meu crescimento. E como um auto-conhecimento
de mim mesmo. Da mesma forma que todas as vivéncias que tens ao longo da vida

te vao formando e moldando, também a maneira como tu desenvolves o teu trabalho



vai formando e moldando o teu percurso. Vai crescendo, evoluindo, e transportando-

te para novos caminhos. Estas fases sao isso.”

“Antes ndo me aconteciam muito aquilo que agora me acontece (e ndo é facil
de explicar):

Em determinada altura ha um ‘click’ e parece que saio de mim. E como uma
droga que te transporta para um outro nivel. Como se o meu corpo estivesse a traba-
Ihar e tu estivesses num outro patamar.

E muito bom e ndo dura muito.

[E] cada vez que ha um ‘click’ avangas um passo para frente, sobes um de-

grau, aprendeste alguma coisa...”

[Sobre o erro e o fracasso na pratica artistica] Tudo isso é muito importante...
[mas nao sdo um denominador comum a pratica artisticaj. O erro e o fracasso ndo se
podem aplicar a todos os meios. Ha meios que néo te permitem experimentar nem
erro nem fracasso por envolverem muito dinheiro [ainda que essa experiéncia seja,

efectivamente, importante].

“No meu processo criativo pergunto-me varias vezes: porque ndo fazer isto ou
aquilo? E se ndo encontro nenhum motivo para ndo o fazer entéo fago-o. (...) E nor-
malmente ndo encontro justificacbes para ndo fazer aquilo que penso fazer.” (Fran-

cisco Queiros, 2010)

Da entrevista a Carla Filipe, realizada no Porto, a 19 de Novembro de 2010:

“(...) Sei separar aquilo que realmente fica na minha intimidade daquilo que,
ainda que sendo intimo, me interessa apresentar e trabalhar. Na realidade, esse eu
que apresento é também o outro, é também publico, plural...

(...) Falo do outro falando de mim. E falo de mim sem estratificar o conjunto,

sem nivelar o outro.”

‘[Sobre um exercicio feito para a revista “L+Arte’] (...) Pretendi alargar a ideia

de atelier. E correu bem.”

‘TO atelier como] quatro paredes [é] redutor. (...) O trabalho de atelier ndo se

passa apenas dentro de 4 paredes. O trabalho passa-se também na rua.”
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“(...) Embora a histéria da arte nos dé tantos exemplos diferentes, a nossa pra-

tica [artistica] acaba muitas vezes numa abordagem quadrada.”

“Quando estou a desenhar estou sempre a pensar. E tento contrariar a escrita.
Mas a escrita acaba por contaminar o desenho com notas sobre aquilo que estou a
desenhar, sobre aquilo que estou a pensar... Muitas das vezes vejo nessa escrita um
dialogo com alguem.

(...) [Os desenhos] funcionam [como cartas, como um diario e] também como
testemunho. (...) E apercebo-me que o espectador 1€ tudo aquilo que eu escrevo nos

desenhos.”

“Desenhar ao lado da louga por lavar e das contas por pagar (...) por vezes da
mau resultado.... Essas coisas comegam a invadir o meu trabalho. Estava cansada
dessa intromissdo e senti necessidade de separar o meu quotidiano do meu trabalho

artistico.”

“Tenho uma grande ansia de fazer coisas. Tenho uma data de projectos que
quero concretizar.
Estou sempre com medo de morrer daqui a um més, entao quero fazer tudo,

tudo”

“Quando fago o meu trabalho sinto-me livre.”

“Sim, sim. [Interessam-me as incertezas, os fracassos, os errosj...”

“Levamo-nos [muito a sério]. Falta-nos alguma... O filésofo José Gil também se
refere a isto... Nos somos muito cultos, mas também muito severos connosco.” (Carla
Filipe, 2010)

Da entrevista a Daniel Blaufuks, realizada em Lisboa, a 8 de Fevereiro de 2011:

‘[Sobre a incoeréncia na arte] A incoeréncia faz parte da arte. Nos é que nos

esquecemos disso...”

‘[Sobre o fracasso, o erro, o equivoco, a crise, 0 acidente, o acaso e a fronteira
, a ruptura, a desconstrugao, efc...] Felizmente ou infelizmente, faz tudo parte da cri-

”

se...
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“Nesta profissdo é necessario estar constantemente re-inventar o proprio traba-
Iho, a criar por cima do que esta feito. E necessario estar constantemente a dar pas-
s0s, passos em frente. Todo este percurso nao se deve medir nem avaliar como, por
exemplo, no desporto, pelo tempo ou pela rapidez de execugéo.

(...) Nao procuro saber quanto ‘bom’ ou ‘mau’ é que eu sou. Aquilo que me pre-
ocupa e sempre me preocupou foi tentar apresentar o meu melhor trabalho. Metafori-
camente, sempre tentei apresentar o meu melhor eu, sem me comparar com outros

artistas. Eu sO posso ser eu; mas esse, posso tentar estica-lo ao maximo.”

“Eu sou um cidad&o, um cidadao atento, ndo diria politizado mas interessado
na politica, na grande politica, ndo na pequena politiquice.

(...) Mais do que a politica propriamente dita, interessa-me a construgdo da his-
téria. E essa construgcdo pode também passar por questées politicas... (...) A historia
néo pode ser esquecida. E cada artista interessado nesse trabalho trata os temas que

Ihe séo proximos. (...) Acho sempre necessario reler a histéria.”

“A partida, o artista esta no seu espaco, no atelier.
(...) O atelier funciona como um local de recolha, de calma, de leitura, de pro-
dugéo, produgéo concreta. (...) Perceber as fotografias, escolher as fotografias, isso

tem que ser feito no atelier.”

“(...) Posso levar esse meu atelier para outros sitios (...) mas acabo por sentir
falta do meu espago concreto. Do espaco onde criei um conjunto de rotinas. Ainda
que acabe por me cansar dessas rotinas, ha momentos em que elas sdo necessarias

e insubstituiveis.”

“E os livros (...) sGo muito democraticos e isso interessa-me. E também me in-
teressa a relagao muito propria que o leitor estabelece com o objecto livro. (...) Tém
um tempo [proprio] e prolongam-se para além das exposicées. E parece-me que ha
uma atitude diferente do leitor perante o livro e do espectador perante a exposicao.

(...) Um livro permite uma outra abordagem, eventualmente mais completa.

Por vezes, s6 um livro pode dar a conhecer a totalidade de um trabalho vasto
que seria impossivel expor nas paredes de uma galeria de arte.

Eu tenho livros que nao correspondem a exposicoes... O “Sob Céus Estranhos”

foi um filme e foi um livro. Mas nunca foi uma exposigc&o.”
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“Faco este tipo de livros [que colocam mais questbes do que apresentam res-
postas] e gostaria de os ver feitos também por outros artistas.
(...) Os objectos nao precisam de ser todos claros, ndo precisam de ser todos

afirmativos.” (Daniel Blaufuks, 2011)

Da entrevista a Gerardo Burmester, realizada em Castelo da Maia, a 18 de Fevereiro de 2011:
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“Quando exponho procuro ndo pendurar apenas uns quadros na parede. Tento

dar o meu melhor e, nesse sentido, por vezes surpreendo-me a mim mesmo.”

“O titulo remete para a contradigcao (que é natural em mim), para o tal ‘grande
quadro’, para a minha identidade. Tenho uma tendéncia quase infantil, primaria, para

uma coisa e simultaneamente o seu contrario, para o sim e o ndo.”

“Sem duvida nenhuma [privilegio a emogao]. Acho-me mais um criador de sen-

sagbes. Sou mais um artista de atmosferas.”

“‘[Sobre o erro, o fracasso, a falha, a deriva... ] Sim, fazem parte [do meu pro-

cesso criativo]”

“E dificil falar sobre os caminhos tortuosos do “fazer artistico”. Ha processos
obscuros na criagéo artistica que sao imperceptiveis para os outros e que nao sdo
verbalizaveis. Em alguns casos, escapam ao proprio criador. Noutras situacdes, sao
pessoas exteriores, outras que ndo os proprios artistas, que apresentam leituras sur-

preendentes.”

“Eu proprio quis libertar-me desse impulso do artista, emotivo, angustiante e
comecei a projectar objectos para que outros os realizassem com uma total frieza,

sem as angustias e sem as emogobes inerentes ao processo criativo.”

“(...) Sinto necessidade de ter um ponto de partida. Um ponto de partida até no

sentido fisico (...) para dai me organizar.O meu lugar é o meu ponto de partida.”

“Néao ha lugar para o artista. (...) O lugar do artista é ele proprio [e] tem sempre
que ser verdadeiro.
(...) Sobretudo ¢é importante fazer, fazer, fazer sem auto-critica... ainda que seja

mais dificil...” (Gerardo Burmester, 2011)



Da entrevista a Joana Vasconcelos, realizada em Lisboa, a 21 de Fevereiro de 2011:

‘Durante muito tempo achei que existia qualquer coisa de errado na minha

obra.”

“(...) A verdade é que varias pessoas inventaram estratégias para fingir serem
aquilo que ndo eram. E a construcdo desse conjunto de estratégias a volta do ‘ndo
ser’ que estraga tudo. Esse é o drama das artes.

E é exactamente isso que é curioso no meu caso: eu nunca achei que fosse.
Sempre fui a dltima da linha, sempre fui a ma aluna do AR.CO, nunca tive as bolsas,
nunca fui comprada pelas colec¢ées, nunca fiz parte dos grupos, nunca fui eleita nem
escolhida por toda uma estrutura que existe (e que sempre existiu) para eleger os
seus. Isso foi mau e foi bom. Foi bom porque me deu espago para eu crescer sozi-
nha, para tragar o meu caminho sem constrangimentos, contudo, essa construgdo foi

feita com um baixissimo nivel de auto-estima.”

“Artista, ou se é, ou ndo se é. (...) Ndo se escolhe ser. Eu nao escolhi ser artis-

ta, eu era, sempre fui e serei sempre artista, mas ndo o sabia.”

‘[N&o valorizo o fazer. Interessa-me] o objecto, claro. Ao contrario daquilo que
se passava no século XIX, o artista hoje ndo é um artesdo nem é um técnico especia-
lizado que junta ao artesdo uma capacidade poético-filosdfica.

(...) O fazer deixou de ser o mais importante. Hoje, aquilo que é mais importan-

te é o conceito.” (Joana Vasconcelos, 2011)

‘INo meu atelier sdo fundamentais] as pessoas e o proprio espago.

(...) Eu ja trabalhei em espacgos errados. O espacgo é fundamental. O atelier an-
terior era um espacgo de sonho para os artistas, num hangar com luz natural, lindissi-
mo, na Fundigéo de Oeiras. As pessoas até eram as certas mas o espaco era errado.
O escritdrio estava longe da oficina, a oficina misturada com a galeria, elc...

(...) [Trabalho com muita gente,] confio em muita gente. (...) No karaté, com 17

anos, treinava grupos de 100 pessoas.”

“Eu criei este atelier a imagem da minha obra. Estou neste espaco a cerca de 3

anos. Ao longo do tempo fui construindo a equipa e moldando o espaco. Dividi-o em 4
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ou 5 grandes nucleos, que sdo aqueles que necessito ter como pilares estruturais
para que a minha obra possa existir.

Este atelier tem um escritério, onde estamos, e onde eu desenho as minhas
pecas, onde tenho os meus ‘note books’ onde fagco os meus ‘sketchs’. Deste espaco,
0s desenhos seguem para a arquitectura onde sdo desenhados a escala. Da arqui-
tectura passa a engenharia onde se realizam as reunibes técnicas com o Fernando
na tentativa de resolugdo de questées praticas. Posteriormente segue para a produ-
¢do para perceber quanto vai custar materializar a ideia e que meios s&o necessarios
encontrar. Depois passa para a zona financeira, para orcamentar e perceber se é
economicamente viavel. Quando todo este processo esta ultrapassado, vai para a
imprensa, onde é escrito o texto que acompanha o projecto. Posteriormente, vai ser
executado na oficina ou na zona téxtil. Depois de concluido é colocado na galeria
onde é exposto, fotografado e filmado. Por fim, recebemos uma equipa exterior para,
em conjunto, encontrar a melhor forma para desenhar as caixas e empacotar o objec-
fo para o transporte. Desenha-se as caixas, empacota-se o objecto e a obra sai do
atelier.

Isto é o meu atelier [e] todas as pecas aqui dentro seguem este processo.”

“O Rembrandt ou o Vélasquez tinham ateliers de grande escala. Eu posso en-
contrar ateliers semelhantes ao meu em qualquer época. O meu atelier ndo é especi-
al. O meu atelier é apenas um atelier dos dias de hoje, neste espaco fisico, neste

contexto social, economico-politico e religioso.”

“50% das pessoas que trabalham no meu atelier estudaram para ser artistas
mas so6 ha um artista, que sou eu.
E eu tenho um atelier forte porque quem ca trabalha assumiu que n&o era artis-

ta e entendeu essa diferenga, o que é fundamental.” (Joana Vasconcelos, 2011)

Da entrevista a Pedro Proenca, realizada em Lisboa, a 22 de Fevereiro de 2011:
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‘[Sobre a forma como o préprio lida com um grande fluxo de interesses, infor-
macga&o, ideias, trabalhos, efc...] Provavelmente fagco-o de uma forma superficial, de
uma forma que se relaciona com o lado mimético da propria arte. A minha mulher
costuma dizer que eu n&o leio, apenas folheio os livros. Nao é verdade. Existem mo-
mentos em que é necessario focar zonas de investigacdo. Mas é verdade que tenho

vontade de devorar. Ndo Ihe chamaria angustia, talvez ansiedade...



(...) Existe alguma confusdo entre angustia e ansiedade como. (...) A ansiedade
tem a ver com a vontade de devorar e a angustia remete ja para um medo maior,
para uma nogao de vazio (ou de cheio).

(...) Tudo isso se relaciona com o meu processo de construgao.

Tem a ver com uma vontade de associar diferentes coisas e perspectivar ou-
tros caminhos, o que provoca, simultaneamente, uma ambiguidade latente que me é
grata e que se relaciona com a no¢cdo de complexidade.

Também existe uma descontinuidade nas relagbes que vou estabelecendo.
Comeco a criar ligagbes e abandono-as a meio para iniciar outras ligagbes. Neste
processo ha coisas que ficam em suspenso. Percebo (e ja escrevi sobre isto) que
quando ha uma novidade, essa novidade vai substituir o precedente. Também por
isso me parece importante rever aquilo que ja foi feito mas, simultaneamente, vai-se
aumentando desmesuradamente o material. De repente vejo-me como um acumula-

dor quase submerso, e isso pode ser vertiginoso.”

“Mentalmente sou bastante organizado. Mas ndo encontro incompatibilidade
entre racionalidade e intuic&o. (...) Considero que a racionalidade e a intuicdo podem

existir simultaneamente.”

[Sobre os chavoes: fracasso, erro, ruptura, deriva, efc...] SGo uma doxa. Sao
termos, como quaisquer outros, que servem para articular outras ideias.

O fracasso tem a ver com uma exigéncia muito grande que as pessoas colo-
cam sobre si proprias. Propor objectivos absolutos para atingir o possivel. E o possi-
vel é uma espécie de fracasso assumido relativamente aos objectivos propostos. Em
Portugal, a ideia de assumir o fracasso esta interiorizada pelo menos a partir do sec.
XVI. O fracasso funciona como forma para assumir o afastamento de determinados
centros decisérios. E ndo quer dizer que esse fracasso voluntario efectivamente exis-
ta. Pode ser encarado como uma figura retdrica que se pode transformar numa pos-
sibilidade de abrir caminho para a falha, para o erro, que pode até ser uma coisa bo-
nita.

(...) O Fernando Pessoa escreveu na “Tabacaria” (de Alvaro de Campos): “Ndo
sou nada. Nunca serei nada. Ndo posso querer ser nada. A parte isso, tenho em mim
todos os sonhos do mundo.” O fracasso faz parte constituinte de Portugal. E mais um
mito nacional.

Esta € uma maneira retorcida, ou sofisticada, de construir. O Eduardo Batarda
consegue criar uma retdrica muito inteligente sobre este género de coisas, com o as-

sumir da maturidade. Mas depois temos o Alvaro Lapa um tedrico da imaturidade...
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Ele tem um ultimo texto, uma suposta entrevista a Gombrowicz que tem justamente a
ver com os temas da imaturidade tipicos do escritor polaco. Mas desde que ele inven-
tou o pseudonimo Abdul Varetti que o fracasso voluntario é ja uma desculpa antes de

pedir desculpa, e uma possibilidade de usar o fracasso como uma vantagem.”

“Eu sou muito da imanéncia. E acho que o acto de pensar é fisico. (...) O corpo
€ omnipresente em todos 0s processos do pensamento. E todas as ficgbes que pos-
samos criar relacionam-se com o eu, sujeito, ndo de uma forma centripeta mas como
uma espécie de atmosfera que organiza e reorganiza as coisas. O sujeito é a forma

de assumirmos o corpo.

“O essencial do sujeito € a consciéncia embora ela possa néo ser uniforme. A
consciéncia esta cheia de ambiguidades, de zonas dubias, pode ter varios eus, de
jogos de mascaras, de heteronomias, mas para mim parece-me inequivoco que a
consciéncia existe. Essa ficcdo que é o eu, existe, esta aqui, e deve ser assumida. E
ha alguém ou algo que esta a coordenar tudo isto.

Os budistas dirdo que néo, dirdo que a consciéncia é um agregado de coisas,
mas isso ndo é muito diferente da perspectiva moderna de considerar a consciéncia
um agregado de estimulos eléctricos ou neuronais.

A espiritualidade é uma espécie de abertura para situagées limites de experi-
éncias. Eu sou um praticante de yéga e por isso mesmo sei bem como isto funciona.
Mas ndo encaro nenhuma dessa experiéncias limites como algo metafisico. Pelo con-
trario, todas essas experiéncias sao muito fisicas (ou quimicas).

Para todas as outras coisas que entram no dominio do esoterismo (que de res-
to considero divertido) inventei, com alguns dos meus amigos homeostéticos, um es-
quema: O “Tretoterismo”. (...) O “Tretoterismo” é tudo aquilo que achamos que é treta

mas funciona... como o efeito placebo...”

“O meu discurso sempre foi politizado [e] tenho uma participagdo politica quer
pelo lado da parddia que por um outro lado mais sério.

(...) O meu grupo, os “Homeostéticos”, tinha também uma componente relacio-
nada com essa heranga politica. Havia nos “Homeostéticos” uma vontade de prosse-

guir nas artes a experiéncia da revolugdo.” (Pedro Proenga, 2011)

Da entrevista a Cristina Mateus, realizada no Porto, a 3 de Marco de 2011:
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“Eu acho dificil separar artista e obra. (...) Tenho alguma dificuldade em balizar
onde, exactamente, termina a obra e comega o artista.

(...) [Eu acabo sempre em mim, num eu intimo]j (...) [Eu sou o meu limite].”

‘TO espaco do atelier €] um espago resguardado.”

“(...) De forma recorrente, o discurso vai sendo dirigido ndo propriamente na
perspectiva de saber quem sou, mas no sentido de ser quem eu sou. No sentido de
ser-se (...) ndo no sentido de estar centrada sobre mim prdpria. Vejo-me como quem
esta dentro de um carro, no seu habitaculo, num espaco fechado, ao volante, a guiar.
Como um espaco de evaséo. (...) Estar totalmente fechada e totalmente ligada a uma
maquina que controlo (mas que nem sei como controlo) permite-me pensar em tudo
que ndo sabia que ia pensar. Estar ao volante permite-me pensar. Essa é a imagem
do trabalho.”

“(...) Quando falas num trabalho centrado sobre o prdprio, eu ndo consigo en-
tender isso... Eu entendo o proprio na sua relagdo com aquilo que o envolve. (...) Pa-

rece-me que acaba por ser sempre assim.”

“O subtitulo do trabalho que vou apresentar no ambito do doutoramento é
“Nada de Nada” [e] relaciona-se com uma recusa em cumprir um programa. Algo que
se tornou t&o forte que, a certa altura, apresentou-se como uma evidencia incontor-
navel para mim prépria. Consegui perceber que podia transformar essa recusa no
trabalho de doutoramento. (...) [O trabalho] ficou resolvido a partir do momento em

que eu assumi a sua recusa.”

‘[Sobre as disciplinas artisticas (e a propria pratica artistica) na universidade]
Parece ser uma impossibilidade... e a reacgéo a essa ideia de impossibilidade mar-
cou todo o meu trabalho. Neste momento consegui aparentemente ultrapassar essa
impossibilidade. Contudo, o trabalho que eu estou a fazer trata dessa recusa e apre-

senta-a como definitiva. Como se a recusa viesse para ficar.”

“(...) O sistema académico pensa que vais avangar, fazer melhor, inovar... ora

estas palavras ndo existem para os artistas.” (Cristina Mateus, 2011)

Da entrevista a Pedro Calapez, realizada em Lisboa, a 9 de Marco de 2011:
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A fotografia ocupou (e ocupa) a minha vida durante muito tempo. De resto,

esse lado tecnologico é algo de que gosto e que incorporo no meu atelier.

“Os titulos dos trabalhos, ou os prdprios titulos das exposicées, relacionam-se
por vezes com a propria nomeacgado que se da ao objecto enquanto esta a ser criado.
Sao nomes provisorios, decorrentes do proprio processo de criagdo, que acabam por
se tornar definitivos. Noutros casos utilizo pedagos de texto que me interessam, escri-
fos por outros autores. Descontextualizo-os e atribuo-lhes uma nova vida ou uma vida

paralela.”

[Sobre incongruéncias, erros, desvios...] Esse espago tem que existir. Acredito

que o trabalho também se constréi dessa maneira... [E a importancia do processo].”

“Julgo que ndo posso negar esse lugar comum... Eu crio para mim préprio. E
ha uma satisfagdo especial em ser um espectador privilegiado da minha propria obra,
de conseguir um equilibrio nessa dualidade: ora por dentro, a fazer, ora de fora, a ver.

Essas diferentes perspectiva, esses diferentes olhares (que néo sei caracteri-
zar) parecem-me ser como a tal dobra: de um lado uma coisa, do outro lado outra.
Também o José Gil se refere ao momento em que uma coisa se transforma noutra,

essas pequenas distancias entre as coisas, essas pequenas diferencas.”

‘[Sobre o pessoal, subjectivo, intimo e sobre o exteriore, social, politico, religio-
so...] Em doses diferentes, existe um pouco de tudo. Até porque o0s discursos pesso-
ais acabam por se tornar discursos politicos. O discurso é eminentemente politico.
Contudo, as relagbes do objecto artistico com o olhar sao relagbes extreamamente
intimas. O lado formal, muito evidente dos meus trabalhos, é desmontavel. Pensando
em Matisse, eu poderei ver os meus trabalhos como possiveis exercicios do decorati-
vo, mas na acepgao que estas palavras tém no discurso de Matisse.

(...) Apesar de usar sistemas que se fecham em si préprios, considero que 0s

meus trabalhos ultrapassam o objecto.”

‘[As obras] que me interessam sao aquelas em que [existe] uma certa indefini-

cdo. (...) Interessam-me as ambiguidades e os territorios ndo delimitados.”

“Uma obra com um uanico nivel de leitura interessa-me menos.” (Pedro Cala-
pez, 2011)



Da entrevista a Zulmiro de Carvalho, realizada em Valbom, a 10 de Margo de 2011:

“(...) Vivi situagbes dramaticas que me levaram a grandes reflexées e a uma
experiéncia humana que marcou a grande transicdo de jovem para adulto. Foi mar-

cante a varios niveis.”

‘[Vim] de uma familia de ourives. Hoje, coloco a hipdtese de ter introduzido os
metais na minha escultura, justamente, por essa experiéncia de ourives que tive em
jovem. (...) Quando falo sobre os metais ha coisas que se ligam de forma muito forte
e muito directa com essa experiéncia de jovem.

(...) Pontualmente, tenho umas fugas para umas coisas cromaticas mas, ainda

agora, prevalece o desenho monocromatico e a escultura de grande contengdo.”

“Eu guardo tralhas, preservo coisas, e ideias também. Tenho necessidade de
ter essa moldura. Mas, quando penso nos meus objectos, esse exagero, essa sober-

ba, ndo aparece. Sou contido e pretendo passar essa ideia de contengdo.”

‘[Criei] um atelier utdpico, que, na realidade, nao tem o fim para que foi desti-
nado. (...) Neste momento, o meu atelier € uma coisa de caracter muito intimo que
poucas pessoas frequentam. (...) Utilizo um espago pequenissimo e comodo. (...) Nao

precisa de ter nenhuma das caracteristica do atelier romantico com luz norte e eftc...”

“N&o estou a espera da inspiragdo. A minha actividade é, acima de tudo, o
pensamento. (...) Nao preciso de ter a minha impresséo digital gravada nas minhas

esculturas. (...) E para isso ndo preciso de nenhum espaco privilegiado.”

“(...) E é em momentos de maior calma ou serenidade que resolvo e respondo

aos problemas e as questées que os meus trabalhos me colocam.”
“(...) As pecas que expus na Galeria Quadrum, em 1982, nao tinham plintos,
nasciam do chéo. (...) Na altura, esse distanciamento [da escultura de plinto e da

marca do autor] surgiu através dum processo mental.”

“Eu n&o tenho certezas... (...) Uma caracteristica que cultivo é uma certa humil-

dade. (...) Tento utilizar um discurso simples...”
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“O meu processo de trabalho resulta das minhas aprendizagens, das minhas
vivéncias, do conhecimento que vou adquirindo... Penso que sdo este tipo de ques-
tées que moldam a minha pratica. (...) E existe uma mistura entre intuicdo e razao e
ndo sei qual é a importancia de uma ou de outra. Acredito que apanhe um pouco da
intuicdo e depois crio-lhe uma raz&o.

(...) [Trata-se] de um processo muito mais racional e cerebral...”

‘[Sobre sociedade, politica, religido, género, etc...] Sim. Tenho dentro do atelier

essas coisas todas.”

‘[Sobre a importancia no processo de criagao do fracasso, do erro, do equivo-
co, da crise, do acidente, do acaso, da deriva, ou da fronteira, da ruptura, da des-
construgdo, etc...] O fracasso, o erro, o equivoco, a crise, ndo. Mas o acidente sim, o
acaso sim e a ruptura também. A desconstrugcéo talvez ndo...” (Zulmiro de Carvalho,
2011)

Da entrevista a Fernando José Pereira, realizada no Porto, a 11 de Margo de 2011:
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“Né&o posso, nem quero, dissociar a minha vida de artista da minha vida de pro-

fessor.”

“Nunca fui assunto do meu trabalho artistico. (...) O “eu proprio” no sentido co-
mum da arte, no sentido do artista se apresentar, de mostrar essa intimidade, nunca
coloquei como possibilidade sequer. Aquilo a que recorro bastante, e voltando um
pouco atras, é a honestidade. Nunca falo de coisas que ndo sei. So falo das coisas
que conheco bem. E as coisas que conheco bem s4o as coisas que Vivi e vivo na mi-
nha vida. Os meus trabalhos encaminham o espectador pelas minhas experiéncias

pessoais para coisas que ndo sgo pessoais.”

“O meu atelier tem mudado varias vezes de conceito ao longo do meu percurso
artistico.

Se, de facto, no final dos anos 80, quando eu sai da escola, o atelier era para
mim aquela coisa mitificada que me diziam que era, de repente comecei a pensar
exactamente o contrario. E durante alguns anos o meu atelier pulvorizou-se. Abdiquei
de quase tudo. Abdiquei de ter um atelier fisico. Era um pensador que realizava os
meus trabalhos sem necessitar de um atelier fisico. Mas rapidamente percebi que

precisava de um espaco. Tu dizes: amoral. Eu acrescento outra coisa: que seja intei-



ramente meu, feito a minha medida, feito por mim e para mim. E cada ano que passa
sinfo mais a necessidade de uma espécie de um refugio para onde trago esse mundo
todo. E dentro do meu atelier que eu consigo lidar com o mundo todo. E sem me inte-

grar nele.”

“Eu tenho um grande fascinio pelas periferias da sociedade (...) [e] também me
interessa, e sobremaneira, a ideia do terrorismo. (...) Sempre me interessaram os la-

dos mais afastados daquilo que é tido como a normalidade social.”

“Sou apologista da utopia. A utopia como constante procura. Algo que se rela-
ciona com uma Iégica desejante. Desejo que, nos artistas, parece-me ser bastante
exacerbado. Neste sentido, as utopias sdo boas. Sao boas para nédo se realizarem.

Quando as utopias se realizam tornam-se coisas sinistras.”

‘[Sobre o equivoco, o erro, a crise, o fracasso, o acaso, o acidente, efc...] Per-
mito e aceito tudo isso... [E sobre a intuicdo] Reconheco um grande poder na intuicdo
(...) e é por ai que o acaso entra nos meus trabalhos...

A intuigdo, o acaso, o erro, o absurdo... fazem-me questionar a designagao “ci-

entifica” da pesquisa em arte.”

“Perguntaram-me uma vez como nascem as ideias. Se essa pergunta é des-
consertante é precisamente porque invoca [a] espiritualidade. Ha algo que me esca-
pa. O equivoco, o erro, a crise, o fracasso, o acaso, o acidente, a intuicdo, o absurdo,
efc... todas essas coisas formam uma nuvem que nédo sei definir e que, continuamen-

te, povoa a minha cabeca.”
“(...) Acredito em algo que tem comandado toda a minha vida: arriscar. Arriscar
ao maximo. Nunca cristalizei em coisa nenhuma. Sempre arrisquei muito e quando se

arrisca assim, é o que for.”

“A partida, fico sempre muito inquieto em relacdo ao meu trabalho (o que néo

me parece muito normal num tipo com a minha idade).”

“(...) A autoria romdntica nunca conseguiu ser ultrapassada. O autor, o artista

como autor, é central na criacéo artistica.”

199



“Prefiro sempre estar na sombra, ndo aparecer nem ver o meu nome escrito
em lado nenhum. E algo que me preocupa diariamente de forma quase obsessiva e

que até hoje ndo consegui resolver.”

“Eu vivo Unica e simplesmente em torno da arte. Nao tenho preocupagbes de

outro género. A minha preocupacéo é voltar para o atelier. E fazer, e fazer, e fazer.”

“Néo consigo racionalizar o porqué da minha insisténcia em vir para o ateleir
tfodos os dias, para fazer, para pensar, para criar. Podera relacionar-se com a espiri-

tualidade?...” (Fernando José Pereira, 2011)

Da entrevista a Alberto Carneiro, realizada em Sdo Mamede de Coronado, a 18 de Margo de 2011:

“(...) As minhas experiéncias de menino foram, efectivamente, a minha grande
formacé&o. (...) e estruturei toda a minha obra a partir da consciéncia desses funda-
mentos.

(...) Precisei da cultura erudita para perceber isso. E Tive que recusar essa

mesma cultura erudita para poder chegar onde cheguei.”

“Neste momento (...) sou praticamente intocavel pela opinidao dos outros sobre
0 meu proprio trabalho porque pura e simplesmente néo faz sentido. E ndo podia ter

esta maneira de ser aos 40 anos.”

“Desde ha muitos anos que defendo que todo o trabalho de criagao artistica é
autobiografico. Todo o trabalho de criagéo artistica passa pela experiéncia do prdprio,
passa pela sua vida, por toda a sua vida. [Também por isso] todo o meu trabalho en-

quanto professor é para mim tao fundamental como o meu trabalho de criagcao.”
“Tenho [o trabalho artistico de criagao] como profundamente individual.”
“O artista quando cria, cria com tudo.”
“[Preciso] de fazer as minhas catarses através do meu proprio trabalho.”
“Ando ha muitos anos a tentar desatar um no... (...) Sempre, ao longo da histo-

ria (...) o Homem procurou desatar um no. (...) [E] sem o nd, a vida deixava de ter

graca.”
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“Eu pergunto a mim mesmo porque fago estas coisas?
(...) O meu processo de avangar é por supera¢do, ou melhor, por negagéao, por
recusa. Em rigor, nunca sei o que quero. Sei o que ndo quero e é assim em todos 0s

humanos.”

“O dominio da arte é o dominio das metaforas. E esta é a razdo pela qual a

arte se inscreve num mundo muito complexo.”

“O espaco que esta entre as coisas € uma das minhas especialidades...”

“A espiritualidade é da natureza da obra de arte.”

“O valor da coisa passa pelos seus valores intrinsecos, de proporgao, e passa
também, e fundamentalmente, pelos seus valores de escala, ou seja, pela relagao
que estabelece com aquilo que o rodeia.

(..) Neste sentido, aquilo que é essencial ndo é uma coisa nem a outra. E, an-
tes, a relac&do entre, é o que esta entre. E o que esta entre é a energia das coisas. E
aqui sou muito Taoista, de pratica e de pensamento.”

“Os meus objectos artisticos ndo discuto, mas discuto a minha personalidade.”

“Nao sou um moralista, sou um ético. Neste sentido sou amoral. A moral diz-me

muito pouco. A ética... é outra historia...”

“Sempre que a obra de arte é submetida (...) ao juizo moral (...) esta, natural-
mente, condenada. A obra de arte ndo se compadece com fraquezas desse tipo.

(...) O anico condicionamento que a obra de arte comporta é o ético.”

“O meu jardim é um plano de trabalho como qualquer outro. E uma criacdo
como qualquer outra. (...) O meu jardim faz parte integrante da minha inventiva, do
meu processo de invengdo da obra.”

“Trabalho por necessidade de satisfacdo espiritual.” (Alberto Carneiro, 2011)

Da Entrevista a Rui Chafes, realizada em Lisboa, a 24 de Margo de 2011:
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“Em criancga (...) desenhava melhor do que as outras criangas. Sao os sintomas

da doenca.”

“Ser artista é uma grande forca mas é também uma grande fragilidade.”

“Contramundo”, uma palavra s6, em alemao “gegenwelt”, é exactamente essa
ideia. E como se o mundo estivesse ao contrario.
(...) Isto é o que se passa na minha cabega, no meu atelier e nas minhas expo-

sicbes. O que eu quero é o mundo ao contrario.”

“O meu trabalho pretende re-posicionar o espectador e atribuir-lhe um outro

ponto de vista.”

“Eu acredito no pensamento (...) para la do objecto. (...) Nao acredito no valor
dos objectos ‘per si’. (...) Os objectos ndo valem pela sua existéncia, nem pela sua
execugdo técnica. O seu valor esta (ou ndo) na sua capacidade de apresentar um

maodulo de pensamento.

‘[Sobre o improviso e o acaso] No meu caso, (...) tudo é extremamente contro-
lado, contudo, e embora néo parega (...), existe espago para aquilo que pode fugir ao

meu controlo.”

“Embora nao acredite na matéria, e paradoxalmente, sinto uma absoluta ne-

cessidade de executar os objectos em atelier.”

“Se o proprio artista esta sempre a passar coisas por baixo da mesa, a dar fol-
gas a si proprio, esta feito. Pode até ser um artista muito talentoso mas se nao for
totalmente honesto o seu trabalho apresenta buracos. E o trabalho de um artista ndo
pode ter brechas. Essas brechas sdo Unica e exclusivamente da responsabilidade do
proprio artista.

(...) Néo se trata de falhar. Trata-se de errar. Trata-se de desonestidade. Trata-
se de quando um artista faz coisas que ele proprio sabe que sdo erradas.”

(...) Qualquer pessoa o consegue perceber, e 0s artistas percebem-no bem.
Infelizmente ndo raras vezes encontramos no percurso de um conjunto de artistas
com talento situagbes onde eles proprios criaram, propositadamente, coisas erradas,

onde eles proprios deram essas borlas.



Falhar é diferente. Falhar é quando o artista se encontra num beco. Quando o
artista ndo consegue ultrapassar uma barreira.

(...) Ha grandes artistas que nunca deram borlas a si proprios, embora tenham
falhado varias vezes. E ha grandes artistas que deram borlas e fizeram lixo proposi-
tadamente. Ndo me parece que devam ser condenados ao inferno. Acho, sobretudo,
pena, quando artistas talentosos sdo desonestos.

(...) [A questao moral €] essencial” (Rui Chafes, 2011)

Da entrevista a José de Guimaraes, realizada em Lisboa, a 18 de Abril de 2011:

“(...) Com 15 anos (...) ia para esses montes em torno da cidade, apanhar pe-

dras e outras coisas estranhas (...) que me levassem a descoberta de um tesouro.”

“(...) Revejo-me em coisas extremamente experimentais. (...) Nos ultimos anos
alimento-me muito mais de exposigbes que ultrapassam [aquilo que ja esta estabili-
zado].

Também o meu proprio trabalho esta sempre numa contemporaneidade irritan-
te, sobretudo para os consumidores. Acredito que aquilo que estou neste momento a
fazer nem daqui por dez anos entra no gosto da maioria das pessoas. Mas tem sido

sempre esse o meu trajecto. Ndo o faco propositadamente. E algo instintivo.”

“Privilegio [o] experimentalismo que me leva a utilizar diferente meios (...) o

que, por vezes, cria um desajustamento em relacdo a padrées estabelecidos”

IO atelier é para mim um espaco vital,] fundamental.”

‘INo atelier, o essencial sdo | as ferramentas.”

“A minha producg§o artistica é muito preenchida com o mundo que me rodeia.
(...) Nédo ha duvida que a minha obra manifesta os impulsos que vou recebendo do

exterior.”

“(...) Na maioria dos casos, os artistas colocam-se a si proprios no centro. O

ego dos artistas é uma coisa terrivel...” (José de Guimaraes, 2011)

Da entrevista a Eduardo Batarda, realizada em Lisboa, a 19 de Abril de 2011:
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“Os bonecos que eu criava eram retirados (ou re-imaginados) do vocabulario
dos circos, das feiras, dos desenhos de casa de banho, eftc... (...) com o rasca, com a

cultura suburbana de segunda e de terceira. (...)”

“A importancia do fazer parece-me ser uma marca relevante. (...) E também
aqui nasce mais um dos equivocos. Percebe-se que eu sei pintar, percebe-se que eu
faco as coisas bem feitas, dizem que sigo um conjunto de elaborados processos téc-

nicos, mas...”

“‘[Sobre raz&o, intuicdo e sobre acaso, fracasso, erro, crise, desconstrucéo,
efc...] O instinto e a razdo sdo palavras que pouco querem dizer. E as no¢bes que

introduziu ndo estdo muito longe disso. S4o nogbes que eu ndo uso.”

“Independentemente de o conseguir ou ndo, aquilo que eu gostava de fazer, e
de uma forma deliberada, era estipular um determinado nimero de principios que
criavam um contexto para o meu trabalho, trabalho esse que, nesse sentido, jamais

poderia ser livre (ou instintivo, se preferir).”

“O meu trabalho é... literario, é... critico. E é também absurdo. E é preparado
para parecer tudo isso. As minhas obras séo coisas em que eu finjo.”

Os heterénimos existem no meu trabalho (como em muitos outros artistas)
desde muito cedo. (...) Brincar com a linguagem, assim como brincar com a nogao de

autoria, foram sempre partes basicas do meu trabalho.

“Por volta de 1991, um importante (...) critico de arte comparou [os meus traba-
Ihos] a umas Vieira da Silva mas em Pop.
Esse equivoco perdurou anos e anos e, como que para me afastar dele, fiz

5

programaticamente e prosaicamente “exactamente o contrario”.

“Isto é o que ndo conto nesses textos: &€ um processo inteiramente arbitrario,
mas esse arbitrario é intelectualmente controlado e assumido conscientemente. No
entanto, e a sua maneira, € um processo de associagao livre: correndo o risco de me
repetir ou de ser sobre-explicado, darei o exemplo dos titulos utilizados na minha ul-
tima exposicdo (2004) antes dos “Bicos” (2010), na Galeria 111: “Versailles”, “Monu-
mental”, “Monte Carlo”, “Monte Branco”, “Ferrari”, “Roma”, “Suprema’”, efc... Esses
titulos referem-se a pastelarias ou cafés frequentados por mim nos primeiros anos

sessenta, em Lisboa. Tinham nomes grandiosos.



Tudo comegou por um trabalho que, quando concluido, apresentou semelhan-
cas formais com obras suprematistas de Malevich (como uma silhueta suprematista
feita de pastilha elastica derretida). Naquilo que para mim era uma alus&o obvia e
reconhecivel (mais tarde percebi que nédo), o trabalho passou a “Suprema”, nome de
uma pastelaria na Avenida de Roma. Dai, por associagdo evidente e igualdade de
género, apareceram todos 0s outros locais que eu tinha frequentado e que tinham
essas caracteristicas, esses nomes ambiciosos. Ndo estava “A Chique das Avenidas”
porque eu ndo a tinha frequentado. Também néo estava a Leitaria Garrett porque,
embora a tivesse frequentado, ndo se prestava ao jogo. (...)

Estes pequenos divertimentos vocabulares que tém como chave a “Suprema’”,
este processo de associacdo de termos, mistura-se com um outro processo, este au-
to-biografico, que ndo tem que ser publicitado a ndo ser marginalmente, mas que se
envolve com o0s problemas da “expressé&o” e da autoria.

(...) Por vezes, as associacdes sdo mais obscuras, tornando-se mais dificeis de

perceber.”

‘[Sobre o sentimento de pertenga] “Por um lado, é possivel que a pintura “com-
plicada” por sucessivos niveis “literarios” de entendimento esteja fora de moda (...)
mas... episodicamente ha pessoas que percebem os meus trabalhos.

Por outro lado, e como aconteceu com a geragédo dos anos 80, quando muitos
artistas estavam constantemente a piscar o olho, a dar sinais disto e daquilo, a pér a
vista no seu trabalho citagcées dos artistas de referéncia; pode ser um fenémeno des-

se tipo, e mereca ser tratado como tal: ‘name-dropping’, inseguranca...”

“Ambos os quadros “Polen...” [remetem para] uma espécie de ‘retour a l'ordre’

— que eu penso que eles evocam (e fiz por isso).” (Eduardo Batarda, 2011)

Da entrevista a Joao Pedro Vale, realizada em Lisboa, a 2 de Maio de 2011:

“Separo as obras por anos e por exposi¢cées porque existem varias pegas que
tém o mesmo titulo. Os projectos ndo terminam necessariamente com a apresenta-
¢do das obras. Varias vezes, volto aos trabalhos anteriores (...) ja que funciona como
a continuacdo do mesmo projecto, anos mais tarde.”

[E também ] existirem diferentes imaginarios que sdo recorrentes ao longo do

trabalho.”
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‘[Desde 2004] que trabalho com o Nuno Alexandre Ferreira, meu namorado.
(...) O seu papel na criagcdo das minhas obras é muito importante e (...) a discusséo a
volta da criagcdo e do processo criativo é constante e é feita em conjunto. Na realida-

de, 0 nosso trabalho ndo acaba no momento em que saimos do atelier.”

“(...) A questao da autoria esta resolvida.”

“Eu tenho um problema com o ego e penso que, de certa forma, é esse o motor
do meu trabalho. (...) E ndo tenho a certeza que isso seja positivo... (...) E [um pro-
blema] porque sou inseguro. Pode até ser produtivo, mas néao é facil...

Ele [Nuno Alexandre Ferreira], mais do que eu, tem a questdo do ego resolvi-
da.”

“Do erro nao tenho medo. Nem tenho medo de falhar. Ndo é facil explicar quais
sdo, efectivamente, as minhas insegurancas e os meus medos...

Aquilo que me coloca mais duvidas e que demoro mais tempo a resolver s&o
coisas normalmente pequenas. Escolher uma cor pode revelar-se um grande proble-

ma e pode demorar varios dias a ser resolvido.”

“Dedico muito do meu tempo a projectos aparentemente ndo importantes. E
sinto que nesse processo criativo, aparentemente inttil, aprendo e avango e, nor-

malmente, com um bom retorno para a minha pratica.”

“Néo tenho que ser eu a fazer [os objectos]. Verdadeiramente, preferia pensar
nos projectos e, posteriormente, mandar fazer. (...) Mas também percebo que esses
momentos oficinais (...) sG&o também momentos de aprendizagens importantes, mui-

tas das vezes propulsores para novas obras.”

“Eu consigo reconhecer-me e identificar-me nos meus trabalhos. Sou eu quem
la esta. Mas nédo considero que trabalhe sobre o intimo. Tento colocar-me numa posi-
cdo exterior para, desse ponto de vista, equacionar como essa entidade exterior (que

na realidade sou eu) se relaciona com as questées propostas.”

“Sobre o universo ‘gay’: O texto critico da minha exposicdo na Galeria Médulo,
em 2000, escrito pelo Jodo Pinharanda, dizia que eu trabalhava sob o imaginario ndo
heterossexual. Isto foi em 2000 e foi estranho. Sou ‘gay’ e estou a afirmar isso mes-

mo. Porque é que isso ndo pode vir escrito no jornal?



(...) Dez anos depois, em 2009, fiz um filme pornografico ‘gay’ “Hero, Captain
and Stranger”. Embora se trate de uma abordagem muito mais aberta (ou por isso
mesmo) as reacgbes foram muito piores do que ha dez anos atras...

(...) Quando olho para tras percebo que, pelo menos em dois momentos e pelo
menos no contexto portugués, o meu trabalho apresentou algo de novo.” (Jodo Pedro
Vale, 2011)

Da entrevista a Angela Ferreira, realizada em Lisboa, a 17 de Maio de 2011:

“(...) Nos anos 90, fui obrigada a trabalhar em grande solidao. Eu era, na altura,

a tnica pessoa a introduzir e mencionar Africa no discurso artistico.”

“(...) E precisamente isso que os artistas fazem: novas propostas. Alguns artis-
tas podem faze-lo conscientemente, como estratégia, outros fazem-no naturalmente

de forma ndo consciente.”

“(...) Em primeiro lugar, [resolvi] os meus proprios problemas (...) como quem
tenta abrir caminho. (...) Posteriormente, [senti] confianga para abarcar mais do que

apenas a minha realidade.”

‘[As experiéncias do quotidiano] marcam imenso [as minhas obras]. Muito mais
do que superficialmente pode parecer, estou emocionalmente envolvida nas minhas

obras.”

“O meu espaco de atelier ideal € um espago conceptual.”

“(...) Preciso de um arquivo com todo o meu trabalho anterior, extruturado e a

funcionar.”

“A Africa do Sul é um pais (como eu ndo conheco outro) onde o trabalho de
teor politico é vastamente discutido, desenvolvido e aceite. (...) Em Portugal perco-me
com frequéncia na apatia formalista. Preciso, portanto, de ir a fonte, de ir ao local
onde ha, efectivamente, ndo sé os avangos nos discursos politicos, mas, também, as

necessarias rupturas.”

“Ha um momento em que existe um fosso (ou um hiato) entre o que é apresen-

tado pelo criador e o que é recebido pelo publico.”
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“Eu intelectualizo as minhas obras e fago-o, muitas vezes, antes de avangar
para o trabalho. Isto ndo quer dizer que eu n&o acredite na obra como objecto auto-

nomo, como obra plastica, visual.”

“Quando paro para decidir que vou decidir estou no dominio do racional. Mas

quando efectivamente decido estou no dominio da intuicédo.”

“Tenho [dificuldade em verbalizar o porqué das escolhas]. (...) Visto em retros-
pectiva, escrito em papel, parece um processo limpo. Mas na realidade ndo é nada

limpo, ndo é nada linear...”

“(...) Considero que o artista tem momentos extremamente privilegiados (...)

quando esté sozinho no seu atelier a brincar com ideias.” (Angela Ferreira, 2011)

Da entrevista a Miguel Leal, realizada no Porto, a 3 de Junho de 2011:
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“Encontrar aquilo que efectivamente nos interessa é também um processo que

requer uma aprendizagem. Descobrimos tentando.”

“Quando nos sentimos confortaveis num lugar isso quer dizer que chegou o
momento de partirmos. Ha um desconforto que é necessario para que possamos con-

tinuar a fazer coisas.”

“(...) Por vezes, os artistas levam demasiado a sério aquilo que fazem. (...) A

melhor forma de proteger uma obra de arte é defendé-la dessa pretensa seriedade.”

‘[Sobre os lugares comuns: equivoco, erro, fracasso, ruptura, desconstrugao,
acaso, sabotagem, confronto...] (...) Todos esses clichés, mais ou menos utilizados na
criagao artistica, sao conotados negativamente por estarem associados a [uma] di-
ndmica entrépica, que foi durante muito tempo considerada como algo negativo,

como uma espécie de ralo por onde tudo se escaparia.”

“Um falhango é uma porta aberta para outro falhango. E de falhango em fa-

Ihango, ou melhor, de tentativa em tentativa, avanga-se.”

“(...) Interessa-me muito mais a descontinuidade (...).”



“Eu e o outro ndo sdo coisas assim tao diferentes. A minha toca e a toca do

outro ndo sdo coisas assim tao diferentes.”

“O meu atelier é muitas vezes o sitio onde o trabalho acontece, por exemplo,
um café, uma serralharia, um laboratorio, uma galeria ou um museu, uma garagem, a
casa de alguém.

Mas, e por mais que eu queira contrariar isso, o atelier acaba sempre por ser o
sitio onde regresso para estar comigo. Comigo... e com o meu trabalho. Considero o

atelier como um espaco de reserva.”

‘[No atelier] pode até ndo acontecer nada de aparentemente relevante durante
semanas ou meses, mas isso nao significa que deixe de ser um espago necessario.

[O Atelier] é um espacgo para regressar.” (Miguel Leal, 2011)

As saliéncias

Num processo interpretativo construido pela andlise das varias respostas seleccionadas,
apresenta-se em forma de lista de topicos uma possibilidade de entendimento sobre “A pratica e a
experiéncia artistica: O proprio”, de acordo com a metodologia apresentada em 4.4 “Analise quali-

tativa do contetdo”:

-O atelier é o lugar da criagdo da obra. O atelier é o lugar do artista.

-Cada artista tem o seu atelier, seja ele o que for, moldado a sua medida e a sua imagem. O
atelier do artista € o espelho do artista.

-Dentro do atelier esta o artista, a sua biografia, o seu tempo e o seu contexto. Dentro do
atelier, pelo artista, estédo também os outros, esta também a sociedade, a politica, a religido, o gé-
nero, etc...

-O atelier, seja ele o que for, € importante e insubstituivel, &€ essencial, fundamental e estru-

turante. Sem esse atelier, ndo ha artista, ndo ha criacao artistica, nao ha arte.

-O atelier muda com o artista e/ou o artista muda com o atelier.
-O atelier existe & medida da obra e/ou a obra € um espelho do atelier.
-O atelier & um espaco a imagem do artista que o habita. E a casa do artista. O atelier é o

artista.

-Nao ha mistério no atelier (h& artista, ha criagédo). No atelier ha trabalho. O atelier é a ofici-

na, sao ferramentas, sdo as rotinas, é a vida.
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-E é importante o espaco fisico de atelier. (Fora das 4 paredes do espaco fisico de atelier
também ha atelier. O trabalho do artista ndo acaba quando se sai do atelier. O artista ndo pica o
ponto. O artista ndo fecha a porta.)

-O atelier & um lugar calmo, tranquilo, sereno. E um lugar comodo, resguardado, organiza-
dor. E um espaco de reserva, de recolha. E uma base, é um chao.

-O atelier € a casa de onde se parte e local a onde se regressa. O atelier é o ponto de en-
contro do artista consigo proprio.

-O atelier &€ um espago aberto, transparente, descomprometido. Sem gravidade. E um espa-
¢o conceptual (é como uma folha em branco: € territério de criagéo e é espacgo para todas as pos-
sibilidades). O atelier é (deve ser) um territorio de liberdade.

-Cada atelier tem um s6téo e uma cave. E escadas. E portas e janelas. E quartos interiores,
arrecadacbes e arrumacgoes, dispensas, quartos de banho, etc... (A casa como imagem do indivi-

duo, o atelier como imagem do artistas-retirar?...).

-N&o se escolhe ser. Ou se é (e sempre se foi) artista, ou ndo se ¢ artista.

-O lugar do artista é ele proprio. Os artistas colocam-se a si préprios no centro.

-O artista trata daquilo que o faz levantar-se todos os dias. Da sua &nima. (vontades, moti-
vacbes, obsessoOes, preocupacgdes, prazer, tensoes, .....). O artista trata se si. Do seu dia-a-dia, do
seu quotidiano, da sua vida. Trata da sua existéncia. Trata da existéncia, toda.

-A criacdo artistica é autobiografica. As experiéncias/aprendizagens de crianga/jovem mar-
cam definitivamente e enformam os fundamentos que estruturam o artista. O artista é o seu pas-
sado. Cada artista tem uma biografia e um arquivo. E trabalha sobre a sua vida. O artista é a sua
vida. (Afirmando um ou outro) o artista afirma-se a si préprio. Afirma a sua identidade, a sua forca
e a sua fragilidade (o artista é fragil). O artista apresenta-se. O artista cria-se a si proprio. Quando
se cria (ou quando cria) cria-se com toda a intensidade, cria com tudo.

-(De forma consciente, estratégica ou de forma nao consciente, involuntaria) o artista apre-
senta, propéem.

-O artista pergunta e responde. Interroga e afirma. Equaciona e resolve. O artista pensa.

-O artista cria a frente do seu tempo. Existe um fosso (ou um hiato) entre o que é apresen-
tado pelo criador e o que é recebido pelo publico (e o artista também é espectador da sua obra).

-O artista é o espelho do mundo. E o reflexo do mundo. O artista n&o coincide com o mun-
do. E 0 mundo do avesso. O artista funciona ao contrario. O artista ndo gosta de consensos. O

artista esta nas margens, nas franjas, ao lado, descentrado, etc...
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-O artista arrisca, confronta, é terrorista. O artista estd na sombra. O artista é incendiario, é
predador. O artista destréi para re-construir, para re-centrar, para re-pensar.

-O artista é altruista, é generoso. E é egocéntrico. O artista tem problemas com o0 ego e é
inseguro.

-O artista é egocéntrico (coloca-se no centro, constréi a partir de si, constréi para si, cons-
tréi-se a si). O trabalho de criagéo artistica é profundamente individual.

-O artista ndo é extraordinario. Nem é especial. Nem é original. O artista € ambiguo e duvi-

doso. O artista brinca, farsa... O artista € (ou deve ser) verdadeiro.

-O artista & humilde, simples. O artista € (ou deve ser) honesto.

-O artista é grato, generoso, altruista.

-As carreiras artisticas sdo muito solitérias, séo viradas para dentro do préprio artista.

-O artista é/esta isolado.

-Para o artista é importante o siléncio, a solidao, a clausura (contudo o artista tem portas e
janelas).

-O artista & contido, sério, severo, austero para consigo (e € fragil). Cria principios, estabe-
lece regras.

-O artista tem opinides, ideias e convicgdes (e crengas...). O artista monta um rigido pro-
grama. Segue um percurso, cria um percurso, traga um percurso, resulta um percurso (uma gran-
de narrativa).

-O artista é livre para criar um programa (e é livre para ndo o cumprir). O artista sai e entra,

foge e regressa. O artista controla (e que controlar).

-Um artista (deve ser) honesto e verdadeiro.

-Um artista desonesto apresenta buracos e brechas. E roto.

-Um artista falso apresenta erros (e engana). E lixo.

-O artista da (ou o artista deve dar) o seu maximo. Fazer melhor ou pior, fazer diferente ou
igual ndo existe para os artistas. Qualidade e inovagéo n&o existe para os artistas. Existe verdade,
honestidade e liberdade.

-O artista é privilegiado. O artista faz o que quer fazer. O artista € livre.

-Antes do artista ha (ou o artista €) um individuo, um sujeito, um cidad&do, num tempo e num
espaco (num contexto). O artista apresenta algo de novo ao seu tempo, acrescenta algo de novo
Nno seu contexto.

-O artista estd em contexto. O artista apresenta, pensa, interfere, transforma, etc... o seu

espaco e 0 seu tempo, o seu contexto. A arte € uma abordagem critica (um resumo critico) do con-
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texto. Ao artista interessa a historia e a sua construgdo. O artista participa na (re-) leitura e (re-)
interpretacdo da historia.

-O artista cumpre um papel social (e politico). A arte é (também) uma ferramenta de poder.
A arte € um espaco para a revolugao. A arte é um territério para a liberdade.

-O discurso € eminentemente politico (a obra é eminentemente intima).

-O artista trata das esséncias (trata do importante). Das suas, das dos outros, de todas.

-Racionalidade é pre-formatagéo e esquematismo. Intuicéo é prazer e encanto.

-N&o existe incompatibilidade entre racionalidade e intuicéo.

-O artista coloca um véu de razdo por cima de um corpo emotivo. (O artista ndo consegue
deixar de ser romantico).

-N&o ha alquimia nem genialidade na criacao artistica.

-A obra de arte é (também) o objecto tangivel, é (também) a sua fisicalidade.

-O objecto (na sua fisicalidade, tangivel, mensuravel) é importante (enquanto contentor va-
zio, enquanto possibilidade para objecto artistico).

-A obra de arte ndo é s6 um objecto. A obra de arte esté para la do objecto fisico. O objecto
artistico ultrapassa o objecto.

-A construgdo do objecto artistico € importante. O trabalho do artista € mais que a constru-
¢éo do objecto artistico.

-O mais importante ndo é (o objecto) fisico. O objecto artistico vale por aquilo que contém
para la da sua da sua fisicalidade. A natureza da obra de arte é a espiritualidade. A arte satisfaz/
cumpre espiritualmente o artista. Artista e obra sdo a mesma coisa.

-As obras de arte sé@o objectos fetiche, simbdlicos, metaféricos, narrativos (e ndo sdo objec-

tos séo religiosos). A arte ndo é quadrada.

-0 titulo da obra de arte faz parte do objecto artistico. A obra de arte é também o seu titulo.
O titulo das exposicbes faz parte do percurso do artista. O percurso do artista &€ também os titulos
das suas exposicoes. A exposicdo retrospectiva trata de todas as obras de arte, trata de todo o

percurso do artista, trata de todo o artista, trata do todo.

-O artista faz e refaz, re-visita, re-l1é. O artista volta e re-volta a sua histoéria, a histéria. O
objecto artistico ndo é (ou nao necessita ser) claro, afirmativo, correcto, etc... O objecto artistico é
(ou pode ser) uma coisa e 0 seu contrario.

-O artista é assunto de si proprio. A obra de arte € eminentemente intima.

-O artista nao € assunto de si proprio. O contexto é o assunto do artista.
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-O artista elabora um conjunto de processos mentais nem sempre claros, nem sempre coe-

rentes, nem sempre compreensiveis para si proprio. H4 mascaras, heterbnimos e multiplos no ar-

tista.

-O artista faz processos de higiene mental.

-O trabalho artistico é o mais importante.

-O artista quer trabalhar, quer fazer, quer concretizar, quer materializar. O artista tem medo
de morrer.

-E importante o acto de fazer, é importante ‘o fazer'.

-Nao é importante o acto de fazer, € importante ‘fazer’.

-O processo é importante. O processo € muito importante. O processo é fundamental. O
processo é essencial...

-O processo criativo é individual. E de cada artista. E o que cada artista for. E é o que for...

-O processo de criagéo artistico é também absurdo, acaso, acepgao, acidente, afirmacéao,
ambiguidade, analise, apresentacao, arbitrio, atravessamento, contaminagdo, continuidade, con-
trolo, crise, cruzamento, defeito, definicdo, deriva, desconstru¢do, descontinuidade, desvio, dilui-
¢ao, duvida, equivoco, erro, escolha, euforia, evasao, experiéncia, exposicao, falha, fracasso, fron-
teira, impossibilidade, incerteza, incoeréncia, incongruéncia, indefinicao, inquietude, inscri¢éo, in-
tercepcéo, interrupcdo, materializacdo, n&o-delimitacdo, opcéo, possibilidade, recusa, relacéo,
resultado, revolucgéo, risco, ruptura, sabotagem, sintese, suspenséao, tentativa (e fracasso e nova
tentativa e novo fracasso), utopia, vertigem.

-O processo de criagdo artistico ndo € cientifico. O processo de criacao artistico € artistico.

-Os artistas ndo colocam hipéteses a prova. O artista ndo tem que provar nada. Os artistas
avancam. Trabalham. Criam.

-O artista liga-se ao professor. O artista e a sua criagcéo artistica séo importantes para o pro-
fessor e o trabalho do professor € importante para o artista.

-O artista € um ndo-especialista.

-A arte (ou o artista, ou a obra de arte, ou o processo de criagédo, ou o trabalho artistico, ou
0 percurso artistico): questiona e responde, problematiza e resolve, simplifica e complexifica.

-A arte (ou o seu funcionamento) escapa a entendimento/compreensao/dominio do Homem.

-A obra de arte mostra (ou devia mostrar) a vulnerabilidade, a ferida de cada artista. A expo-
sicdo publica dessa fragilidade € terrivel. E os outros artistas percebem-no (ou deviam perceber).

Outros nem tanto.
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-Criacao artistica é também afecto, altruismo, amor, desejo, emocao, existéncia, fé, felicida-
de, generosidade, humildade, liberdade, medo, vontade.

-Criacao artistica & também desconforto (o desconforto € necessario, € motor), desordem,
entropia, incerteza.

-E sombra, é escuriddo, é negro.

-O processo criativo € sujo (posteriormente, retrospectivamente, apresentadas impressas
em papel podem parecer processos limpo).

-E sujo, é nojo.

-O processo criativo também: angustia, arrasa, cansa, desgasta, desajusta, desanima, mas-
sa, moi, tortura.

-E obscuro (e surpreendente).

-A arte é uma doenca.

-O processo criativo € também: brincadeira, divertimento, imaturidade, inutilidade, irrelevan-
cia, jogo.

-A obra de arte ndo pretende ser séria, justa, verdadeira.

-O percurso artistico € um desenvolvimento, é um crescimento, uma transformacado, uma
procura, um auto-conhecimento, uma busca da consciéncia do proprio.
-E é n&o espiritual e ndo transcendente. E caminho, é jornada, é processo, é trabalho.

-A prética artistica € uma actividade iminentemente solitaria.

-As ideias sao do dominio da intuicdo (s&o um ‘click’, incompreensivel, ndo verbalizavel). O
artista ndo sabe de onde vém as ideias (ou, as ideias nao vém de lado nenhum).

-As ideias ligam-se a espiritualidade (uma navem indefinida)

-O trabalho é do dominio da razao. O artista sabe trabalhar. O artista trabalha. O trabalho &

0 mais importante.

-E importante (e dificil) trabalhar, fazer, criar sem critica, sem auto-critica. O artista gosta de
controlar o seu espago (e o seu processo de trabalho). O artista quer controlar o seu percurso.

-A arte nada tem de moral. A moral é uma fraqueza. (Vs) A moral é essencial. A ética condi-
ciona a arte.

-O artista n&o julga. O trabalho de criacéo artistica é ndo-moral, ndo-ético. E amoral.

-A liberdade é fundamental para a criagéo artistica.

-A liberdade é essencial para o artista.

-A liberdade esta na natureza da arte.
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9

A pratica e a experiéncia artistica: A grande narrativa

Entendeu-se “grande narrativa” (ou “grande quadro”) como algo que ultrapassa a fisicalida-
de do objecto artistico, algo que ndo estd necessariamente no objecto artistico, algo que nédo o
objecto artistico, objecto artistico entendido como unidade narrativa. Antes, a grande narrativa
como uma grande construgdo, mais préximo do processo de criagdo, mais préximo do percurso
artistico, como um todo maior que as partes.

Procurou-se perceber se existe por parte do artista plastico um olhar retrospectivo sobre o
seu percurso artistico. Qual a importancia para o préprio de uma perspectiva alargada sobre a sua
pratica artistica e de que modo esse grande corpo constituido pela totalidade do seu trabalho afir-
ma ou concorre para a percepc¢ao de um corpo distinto, particular, constituindo-se, eventualmente,
como outra coisa, maior que as partes. Procurou-se também perceber como é construida essa
totalidade e de que forma a construgdo dessa grande narrativa implica na prética artistica, consci-
ente ou inconscientemente.

Por fim, arriscando uma aproximagao especulativa, abriu-se campo para um salto do artista
plastico particular para o conjunto de todos os artistas plésticos. Para |14 da grande narrativa, colo-
cou-se a hipotese de existir uma “Metanarrativa” colectiva com autoridade sobre as grandes narra-
tivas intimas, ou para a qual as véarias grandes narrativas concorrem, ou a qual é afirmada/consti-

tuida pelas grandes narrativas individuais.

As entrevistas
A titulo demonstrativo, apresentam-se trés perguntas exemplo utilizadas para langar o tema

a conversa:

“Quando olhas para tras, parece-te que estas a criar uma grande construgéo,

um todo maior do que o somatorio das partes?” (pergunta efectuada a R. Chafes);

“Quando olha para a totalidade da sua obra, considera que o conjunto dos seus
trabalhos constroem um ‘grande quadro’? Encontra um sentido transversal? Até,
eventualmente, surpreendente para o proprio criador.” (pergunta efectuada a E. Ba-
tarda);
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“Existe uma corrida de fundo no percurso criativo? Que importancia tem esse
‘grande quadro’ na tua propria pratica. (...) Trabalhas conscientemente sobre esse

‘grande quadro’? (...)” (pergunta efectuada a A. Gongalves).

Elencam-se as varias respostas dos diferentes artistas que enformam o contetdo sobre o

qual se pretende reflectir e a partir do qual se pretende construir:

Da entrevista a Anténio Olaio, realizada em Coimbra, a 1 de Julho de 2010:

“Eu acho que estou a construir uma ‘grande obra’ (...) e é interessante o K.
Schachter traduzir essa ‘grande obra’ como a caixa do ‘speakers corner’. (...) Tudo é
um pretexto para me por em cima de uma caixa de sabéo (...) e dizer a toda a gente o
que tenho para dizer. E eu imagino-me em cima dela de cuecas ou com o traje Talar.”
(A. Olaio, 2010);

“Como artista e quando estou a fazer algo, conscientemente visualizo trabalhos
que realizei anteriormente.

Fiz uma pintura que expus numa exposicdo na Galeria Roma e Pavia em mea-
dos de 80 que se chamava “Where Are My Glasses?”. Agora, na exposi¢cdo patente
no museu do Neorealismo esta exposta uma pintura que se chama “Where The Fuck
Are My Glasses?”. E como se eu tivesse dito:

-‘Where are my glasses?’ e depois de uma pausa, desse um murro na mesa e
voltasse a dizer:

-‘Where the fuck are my glasses?’. Uma pausa de 20 anos.”

“Com o passar do tempo sinto muitas variaveis, mas sinto também algumas
constantes. Encontro sincronias entre passado e presente. Como individuo e como
artista.” (Antonio Olaio, 2010)

Da entrevista a Paulo Mendes, realizada no Porto, a 8 de Julho de 2010:

“Existe [um grande quadro sobre o qual estou a trabalhar] e parece-me mais

importante que as obras individuais.” (P. Mendes, 2010);

“Mais importante do que os trabalhos tomados individualmente é o conjunto da

obra de cada artista, é o discurso que vai sendo elaborado ao longo dos anos pela
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sua obra. (...) O artista esta a criar uma espécie de fresco sobre a sua época, cru-

zando a memdria do passado com as reflexées do presente.” (P. Mendes, 2010);

“Eu continuei a desenvolver o meu trabalho e no minimo, aquilo que pode ser
dito do meu percurso é que ele mantém grande coeréncia desde o inicio dos anos 90.
O texto que criei para a minha primeira exposic&o individual na Galeria Zero em 1992,
uma espécie de manifesto intitulado “Sabotagem”, continua muito actual em relagéo a

minha produgéo.”

“Cada vez me parece mais importante olhar para os percursos individuais e

percebe-los como um corpo continuo e coerente.” (P. Mendes, 2010);

‘[Sobre o préprio trabalho] Percebo que existem duas, trés, quatro linhas de

trabalho auténomas que se vao cruzando ao longo dos anos...”

“Aos 40 anos faz-se um balanco...”

“(...) Aquilo que realmente é fundamental é ter condigbes para poder continuar
a desenvolver com independéncia um trabalho coerente. Interessa-me poder continu-
ar a construir esse todo. Primordial é a coeréncia e a continuidade de trabalho.” (Pau-
lo Mendes, 2010)

Da entrevista a André Cepeda, realizada no Porto, a 22 de Outubro de 2010:

“Eu ndo penso muito nisso (...) mas consigo perceber que o que me liga as coi-

sas é sempre o mesmo...” (A. Cepeda, 2010);

“(...) Esse “grande quadro”, essas coisas que se ligam, é que sdo importantes.

Devia-se pensar mais nisso {(...)”
“Sinto é uma insatisfac&o. (...) Sinto que ainda tenho muito, muito para andar.
Talvez seja isso que depois acaba nesse grande quadro, nesse todo, que sou eu, que

é o0 meu trabalho.” (André Cepeda, 2010)

Da entrevista a Miguel Palma, realizada em Lisboa, a 26 de Outubro de 2010:
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“Em 2007, quando fiz a exposigédo na Culturgest, tive, de alguma forma, essa
consciéncia.

[Agora,] ao fazer uma lista com a Isabel Carlos dos trabalhos que vao ser apre-
sentados [na exposigcao “Linha de Montagem” (CAM, 2011)], compreendi que o Cen-
tro de Arte Moderna é pequeno. (...) Na verdade ndo ha espaco para tudo [e] eu que-

ria pdr tudo la! (...) Comego agora a sentir algo que nunca senti até hoje”

“(...) Tenho consciéncia de uma coisa que né&o tinha até hoje. Sempre achei que
estava a fazer diferente e comego agora a perceber que tenho andado a tratar sem-

pre das mesmas coisas.” (M. Palma, 2010);”

“Tratamos sempre daquilo que nos motiva e preocupa. E dificil para qualquer
artista sair de si proprio e tratar de algo que néo lhe é familiar. E aquilo que nos é

mais familiar somos nds prdprios.” (Miguel Palma, 2010)

Da entrevista a André Gongalves, realizada em Lisboa, a 27 de Outubro de 2010:
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“A grand jatte’. Um trabalho para a vida (...) Acho que sim.” (A. Gongalves,
2010);

“Tenho consciéncia desse percurso maior do que a obra em si. (...) E a selec-
¢do das obras que realizo tém em atengdo o que esta para tras e o que perspectivo
para o futuro...

(...) Quando problematizo as ideias questiono até que ponto é que determinada
ideia faz sentido no meu trabalho. Por vezes encontro ideias interessantes que nao
materializo por ndo fazerem sentido no meu percurso.

(...) Procuro que as minhas pecas facam sentido nesse percurso... nesse

grande percurso, nesse ‘grande quadro’.” (A. Gongalves, 2010);

“Os objectos artisticos sdo algo muito concreto no percurso do artista. E os titu-
los das exposicbes (...) acabam por ser o “framework”, neste caso mais relacionado

com o artista do que dos objectos artisticos.”

“Acho que consigo [perceber para onde me dirijo]... acho que tenho essa cons-

ciéncia que funciona como o meu ‘feedback’ sobre o meu trabalho.”



“Quando eu vou ter com os outros artistas é esse lado que procuro. Gosto de
perceber o sujeito mais do que o objecto. Gosto principalmente de perceber a relagao
entre 0s objectos e o artista [e] na grande maioria das vezes percebe-se e faz todo o
sentido.” (Amdré Gongalves, 2010)

Da entrevista a Mafalda Santos, realizada no Porto, a 29 de Outubro de 2010:

O artista parece expor-se a ele préprio] e as suas préprias motivagées...” (Ma-
falda Santos, 2010)

Da entrevista a Carla Cruz, realizada no Porto, a 4 de Novembro de 2010:

“Acho que o corpo de trabalhos de um artista é hoje muito menos linear. (...)
Parece-me que muitos artistas trabalham uma exposigéo individual como a apresen-

tacdo de um projecto, (...) um pequeno universo, (...) uma proposta singular.

‘[Sobre as exposicoes retrospectivas] Eu fiz essa experiéncia na Galeria Plum-
ba (“One Woman Show”, 2007). Foi uma retrospectiva do meu trabalho algo cadtica.

Como uma exposicao colectiva com dez artistas diferentes.”

“Acho que nunca trabalhei no sentido dessa tal ‘big picture’. Ndo tenho um
meio de trabalho especifico. Nao ha uma linguagem que me possa definir ou identifi-
car [e] o meu trabalho parecia-me um grande caos o que me provocava alguma frus-
tracdo. S6 agora comego a encontrar no meu percurso esse ‘grande quadro’. Consigo

agora encontrar e perceber as ligagcbes entre os meus trabalhos.” (C. Cruz, 2010);
Da entrevista a Marta de Menezes, realizada em Lisboa, a 9 de Novembro de 2010:
“Sei exactamente o momento em que tomei consciéncia de que estava a tratar
as questées de identidade. (...) A partir dessa altura, e sempre que faco um novo tra-
balho, relaciono-o conscientemente com as questées de identidade. E julgo que 0s

meus trabalhos giram sempre a volta dessas questoes.” (M. de Menezes, 2010);

“A pratica artistica esta em perpétua transformagdo e re-inven¢do na procura

de novos caminhos para, efectivamente, fazer o mesmo que sempre fizemos.”
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“N&o considero que esteja a fazer nada de dramaticamente diferente daquilo
que os meus pares fazem. (...) A identidade foi sempre uma obsessdo humana (com
perfeita razao de ser). E continua a ser relevante trabalhar as questbes de identidade.
(...) Trabalhar sobre a minha identidade é também trabalhar sobre a identidade do ser
humano [e tudo isto parece-me desenhar um “grande quadro].” (Marta de Menezes,
2010);

Da entrevista a Joao Tabarra , realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:

“Néo considero que o meu percurso seja o somatorio de pequenos pedagos
soltos mas também néo vejo um ‘grande quadro’. Ha uns anos atras n&o diria isto,
mas agora, olhando para o meu percurso, consigo encontrar linhas de pensamento e

obsessbes pessoais constantes.” (J. Tabarra, 2010);

“As coisas mais pequenas sdo, por vezes, as mais importantes. Vitais até. As
grandes questbées mantém-se as mesmas e faz sentido que assim o sejam. (...) Para
a exposicao ‘Les Limites du Désert’ senti necessidade de voltar atras... de comegar

outra vez.” (Jodo Tabarra, 2010);

Da entrevista a Francisco Queirés, realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:
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“(...) Parece-me que sim.” (F. Queirds, 2010);

“Gosto de apresentar um corpo de trabalho multiplo e gosto de ver o espago
bem preenchido pelo trabalho. O que me tem acontecido ultimamente é que as coisas
funcionam muito bem juntas, mas quando elas sdo deslocadas daquela familia,
quando sdo apresentadas individualmente, num outro local, perdem (...) Parecem-me
estar todas interligadas num grande percurso. Pode ser apenas uma questao pesso-
al, pelas relagbes estabelecidas durante o processo da sua criagdo.” (F. Queirds,
2010);

“Quando olho para tras vejo um todo. Vejo um crescimento: vejo uma infancia,
uma pré-adolescéncia, uma adolescéncia... (...) Os problemas que me sdo apresen-
tados em cada uma desta etapas sdo em tudo semelhante aos problemas que elas

proporcionam nas nossas vidas.” (F. Queirds, 2010);



“Muito sinceramente parece-me que [todo o meu trabalho artistico é sobre mim
proprio e sobre a minha construcdo]. E sobre o meu crescimento. E como um auto-

conhecimento de mim mesmo.” (Francisco Queirds, 2010)

Da entrevista a Carla Filipe, realizada no Porto, a 19 de Novembro de 2010:

“Sim, ha [um grande elemento aglutinador do teu trabalho]. (...) Os temas aca-
bam por se repetir, embora sempre de forma diferente. (...) E eu procuro surpreender-

me nas minhas proprias exposi¢ées.” (Carla Filipe, 2010);

Da entrevista a Daniel Blaufuks, realizada em Lisboa, a 8 de Fevereiro de 2011:

“Espero que o meu trabalho ndo seja condicionado por essa ideia. E sim, eu
tenho um programa.

E percebo que ha um conjunto de trabalhos que vdo cosendo um tecido entre
si. E é esse tecido que um dia, ndo estando necessariamente pronto... estara maior.
(..)

Trabalho os temas que sempre me interessaram (e julgo que me vao interessar
sempre) mas pelo meio vou fazendo férias... (...) Pelo meio fago desvios conscientes.
De quando em vez, percebo que ha trabalhos que se desviam desse programa. Sao
trabalhos que, intencionalmente quero fazer, exactamente porque nao acho que te-

nha que me limitar a uma Gnica experiéncia.”

“Considero que uma fotografia funciona como uma frase de um texto ao qual

ela pertence.” (Daniel Blaufuks, 2011);

Da entrevista a Gerardo Burmester, realizada em Castelo da Maia, a 18 de Fevereiro de 2011:

“O artista faz sempre o mesmo trabalho. (...) No inicio ndo tens essa percep¢do

mas ao fim de alguns anos...” (G. Burmester, 2011);

“(...) quando exponho (...) por vezes surpreendo-me a mim mesmo.” (G. Bur-
mester, 2011);

“Por vezes (poucas vezes) tenho consciéncia que acertei. Ha trabalhos que
percebo logo que funcionam. Noutros casos s tenho essa consciéncia mais tarde”.
(G. Burmester, 2011);
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“Esse ‘grande quadro’ é constituido por pequenos bocados.” (G. Burmester,
2011);

“Por vezes tento criar cortes no meu trabalho. Mais tarde, aquilo que me pare-
ceu ser um corte foi, na realidade, a continuagdo de um mesmo percurso. Efectiva-
mente, aquilo que me parecem ser fases diferentes ndo sdo assim tao distintas.
Olhando para tras vejo um fio condutor. Isso acontece de forma inconsciente.” (G.
Burmester, 2011);

“(...) Naquilo que é essencial, (...) os problemas [e] as questbes levantadas pe-
los artistas sdo basicamente (...) os mesmos de sempre. (...) As pessoas ndo mudam
assim tanto.

(...) [Séo questbes temporalmente transversais] solicitadas de fora...”

“‘[As] questbes internas, [do proprio artista plastico,] sdo o meu problema e pa-

recem ser o teu problema também...”

‘TA Grande Narrativa existe como a] identidade individual da pessoa [e] o

‘grande quadro’ é a vida organizada.” (Gerardo Burmester, 2011);

Da entrevista a Joana Vasconcelos, realizada em Lisboa, a 21 de Fevereiro de 2011:
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“As vezes ndo tenho duvidas nenhumas, as vezes parece-me evidente.
E parece-me que sempre estive a fazer isso, mesmo quando nao tinha uma
nogé&o clara que estava a criar essa grande construgéo... E essa tomada de consci-

éncia é, em si, um processo de construgdo.” (J. Vasconcelos, 2011);

‘O artista posicionou-se sempre da mesma forma, ao longo dos tempos, pe-
rante essa esfera artistical. Tenho a certeza que hoje ndo se passa nada de extraor-
dinario. (...)

Eu sou uma expressao do meu tempo, mas segundo um padrdo que existe ha

séculos.” (J. Vasconcelos, 2011);

“Essa ‘grande obra’, o ‘the big picture’, s6 acontecera se tu conseguires conti-

nuar a dar pequenos passos solidos.” (J. Vasconcelos, 2011);



“A vida e a obra sGo a mesma coisa. A obra ndo se separa do artista. As verda-
deiras obras e os verdadeiros artistas sdo aqueles onde ndo existe separagcéo entre
uma coisa e a outra. As obras construidas com sinceridade, seriedade e integridade
néo sdo uma obra, s&o uma vida.

Isto ndo é um emprego e a porta do atelier nunca se fecha.” (Joana Vasconce-
los, 2011);

Da entrevista a Pedro Proenca, realizada em Lisboa, a 22 de Fevereiro de 2011:

“Vendo-me ao espelho, olhando para o meu trabalho, é bom sentir que ndo
reprimi um conjunto de coisas que estavam latentes e que acabaram numa pandplia
de trabalhos. Se isso é essa [grande] obra, num sentido Wagneriano... ndo sei... e
nao me preocupo muito... Gostava de ter uma retrospectiva bem feita para perceber

isto mesmo, mas ndo ha pressa.” (P. Proenga, 2011);

“Tenho vontade que as minhas obras sigam o seu percurso, auténomas, e pos-
sam ajudar a gerar outras obras de outros criadores. Tem a ver com uma ideia de
reciprocidade. Talvez isso possa ser a ‘grande obra’, ndo limitada a pessoa que a cri-
ou, mas num sentido mais lato de grande/constante transformacgao.

De resto, sou um artista tao miseravel como os outros... mas sou feliz!” (Pedro
Proencga, 2011);

Da entrevista a Cristina Mateus, realizada no Porto, a 3 de Marco de 2011:

“Né&o [persigo esse ‘grande quadro’]... Mas (...)” (C. Mateus, 2011);

“Sim, por vezes tenho a impressao [que estou a construir] uma narrativa maior.

N&o é uma coisa programada...” (C. Mateus, 2011);

“Sem perceber, estou sempre a fazer a mesma coisa” (C. Mateus, 2011);

“Ha qualquer coisa que se persegue e que parece ser sempre a mesma coisa.
Fazer repetidamente a mesma coisa acaba por criar algo maior. E isso acaba por ser
perceptivel. Em certa medida [acaba por se construir um ‘quadro maior’].” (Cristina
Mateus, 2011);

Da entrevista a Pedro Calapez, realizada em Lisboa, a 9 de Marco de 2011:
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“Olhando para o meu percurso artistico, reconhegco momentos (geralmente
passado um certo tempo) que foram particularmente interessantes para o meu des-

envolvimento criativo.” (P. Calapez, 2011);

“Ha pouco tempo fiz uma apresentagao do meu trabalho ao doutoramento da
ESBAL. No final, o Manuel Botelho veio dizer-me que a leitura e o discurso que eu
produzi sobre meu trabalho tinha revelado ligagbes entre as diferentes fases do meu
trabalho, evidenciando continuidades onde antes pareciam surgir descontinuidades.”
(P. Calapez, 2011);

“Percebe-se que outros artistas percorrem os mesmos caminhos.” (Pedro Ca-
lapez, 2011).

Da entrevista a Zulmiro de Carvalho, realizada em Valbom, a 10 de Margo de 2011:

224

“O meu trabalho, naquilo que diz respeito a ideia de escultura, mantém-se.
Procuro as mesmas formas, utilizo o mesmo alfabeto, as mesmas obsessées.” (Z. de
Carvalho, 2011);

“(...) Verifico que ha discursos ou ideias que vao transitando de obra para obra.

Sao insisténcias que ndo desaparecem.” (Z. de Carvalho, 2011);

“Quando tinha 30 anos pensava que ia conquistar o mundo. Sentia um qual-
quer fogo interior que me dizia que era possivel abragcar uma carreira profissional na
escultura.

Agora, com 70 anos, vejo que tracei um percurso enquanto escultor.” (Z. de
Carvalho, 2011);

“Pode ler-se alguma coeréncia nas abordagens que fui fazendo. Vejo que ha
uma preocupagado na procura de uma linguagem, uma forma de dizer com um discur-
so ndo complexo ou excessivo. Tento utilizar um discurso simples... E o tempo foi
passando e fui deixando coisas para tras (...) O tempo parece-me sempre insuficien-
te.” (Z. de Carvalho, 2011);

“A existir essa ideia maior, ela sera consequéncia de um somatorio de momen-
tos e de ideias (...)” (Z. de Carvalho, 2011);



“Vou fazendo, vou trabalhando e vou conquistando coisas que previamente nao
tinha. (...) As coisas sucedem-se conforme vou respondendo e tentando resolver as

interrogagdes que se sdo colocadas.” (Z. de Carvalho, 2011);

“Existe um todo, uma procura que une os artistas... Algo que eu considero

inexplicavel.” (Zulmiro de Carvalho, 2011)

Da entrevista a Fernando José Pereira, realizada no Porto, a 11 de Margo de 2011:

‘[Sobre o artista como grande interesse aglutinador] A autoria romantica nunca
conseguiu ser ultrapassada. O autor, o artista como autor, é central na criagdo artisti-
ca.”

(...) Luto diariamente contra uma espécie de paradoxo que, até hoje, ndao con-
segui resolver: por um lado, (...) mostrar-me e apresentar-me aos outros, de forma
quase narcisica, enquanto alguém que tem coisas para dizer, (...) por outro lado, te-
nho grandes problemas em assumir essa condicdo, esse principio. Prefiro sempre
estar na sombra, ndo aparecer nem ver 0 meu nome escrito em lado nenhum.

(...) Conhecedor dos factos e consciente deste paradoxo vivencial, desta minha
experiéncia do dia-a-dia, ainda assim, ndo consigo racionalizar o porqué da minha
insisténcia em vir para o ateleir todos os dias, para fazer, para pensar, para criar. Po-

dera relacionar-se com a espiritualidade?... (Fernando José Pereira, 2011)

Da entrevista a Alberto Carneiro, realizada em Sdo Mamede de Coronado, a 18 de Margo de 2011:

“Hoje tenho a consciéncia de que tudo isto se passou por uma necessidade
profunda que me moveu e que, acima de tudo, me fez ir recusando um conjunto de
coisas em busca de algo que eu ndo sabia o que era. Considero que todo este meu
percurso se fez mais por assun¢do de recusas do que propriamente por reconheci-

mento de capacidades.”

“A verdade é que cheguei a Saint Martin's e aconteceu aquilo que ja tinha
acontecido na Soares dos Reis e nas Belas-Artes: também n&o era aquilo que eu
procurava.

Até que encontrei exactamente aquilo que procurava. (...) Cheguei a conclusgo

que, no fundo, as minhas experiéncias de menino foram, efectivamente, a minha
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grande formac&o e a grande descoberta da minha vocagéo artistica. E estruturei toda

a minha obra a partir da consciéncia desses fundamentos.”

“Ha muito tempo que considero que o reconhecimento da obra de arte se vai
fazendo no tempo, de uma maneira néo sincrénica. (...) Neste sentido, o Caravaggio,
por exemplo, € um contempordneo meu. De facto, no preciso momento em que eu
visito as obras do Caravaggio, ele torna-se num contempordaneo meu. E o0 mesmo se

passa com as artes primitivas, com a escultura grega, etc...”

“A minha obra é um continuo. Eu estou sempre a procura de alguma coisa.”

“Essa ‘grande obra’ € sempre uma construgao exterior ao proprio artista. O
préprio ndo tem consciéncia dela. E, normalmente, e por necessidade, catalogada por

quem é exterior.” (A. Carneiro, 2011);

“Para mim é claro: ha dois tipos de artistas. Os artistas que tém obras (que po-
dem ser brilhantes) e os artistas que tém obra. A mim interessam-me os artistas que
tém obra, uma obra que nasceu algures e continua algures, numa busca constante de

qualquer coisa.” (Alberto Carneiro, 2011);

Da Entrevista a Rui Chafes, realizada em Lisboa, a 24 de Margo de 2011:
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“O ‘grande quadro’ é a agonia, é a morte. O artista morre quando apresenta
esse ‘grande quadro’. E muitos artistas tém a tentagao de o apresentar precocemen-
te. A partir desse momento ficam bloqueados, morrem como artistas.

O ‘grande quadro’ tem o seu tempo para aparecer. Quando os artistas apresen-
tam o ‘grande quadro’ antes do tempo, por vaidade ou pelo ego (que, nos artistas, e
como sabemos, é muito grande) apenas porque lhes foi dada essa possibilidade,

acabam por cair num perigoso vazio, depressivo ate.”

“(...) Agora, olhando para tras, fico espantado e ndo consigo perceber o que
vejo. De uma forma muito sincera, acredito que vou comegar a perceber o que fiz a
partir dos 90 anos, através de um olhar retrospectivo mais completo e mais compre-
ensivo. Até Ia, tudo o que fago sdo fragmentos que funcionam como fotogramas de
um filme que ainda ndo esta montado, (...) fragmentos de uma histéria maior que ain-
da ndo consegui perceber qual é. (...) Tenho absoluta consciéncia [de todo esse pro-

cesso]”



“(...) Existem os artistas, aqueles que me interessam, que trabalham a vida in-

teira a mostrar uma vulnerabilidade, uma ferida.” (Rui Chafes, 2011)

Da entrevista a José de Guimaraes, realizada em Lisboa, a 18 de Abril de 2011:

“(...) A criagdo de um alfabeto africano foi, e tem sido, a matriz de toda a minha

obra.”

“O ‘grande quadro’ como stumula do meu percurso... Ndo sei (...) Mais do que

uma grande constru¢do, consigo ver uma continuidade.” (J. de Guimaraes, 2011);

“A medida que os anos vao passando a minha obra tem evoluido em determi-
nados sentidos. Contudo, sinto que existe uma matriz nos diferentes temas que vao
sendo tratados. Essa matriz, mais acentuada nuns casos do que noutros, esta pre-
sente em praticamente todos os momentos (...) [e] as ideias anteriores funcionam

como sementes para novas ideias germinarem.” (José de Guimarées, 2011);

Da entrevista a Eduardo Batarda, realizada em Lisboa, a 19 de Abril de 2011:

‘[Sobre a construgdo de um ‘grande quadro’] Creio que ndo. A menos que essa
leitura [transversal da minha obra] seja um processo de nédo-entendimento e incom-
preensées, como é provavel que acontega.

Noto com satisfagdo alguma variedade nos meus trabalhos, ao mesmo tempo
que verifico que aquilo que para mim constitui mudancgas é visto pelos outros como

manutengao de uma mesma linha de trabalho.” (Eduardo Batarda, 2011);

Da entrevista a Joao Pedro Vale, realizada em Lisboa, a 2 de Maio de 2011:

“(...) quando olho retrospectivamente encontro um tema aglutinador sobre o

qual trabalho conscientemente. E isso € estimulante.” (Joao Pedro Vale, 2011);

Da entrevista a Angela Ferreira, realizada em Lisboa, a 17 de Maio de 2011:

“As obras tendem a ser cumulativas e nesse sentido, aquilo que fiz antes con-
corre para um melhor entendimento daquilo que fago hoje. Algo que tem a ver com

perspectiva... (ou retrospectiva) histérica de uma obra.” (A. Ferreira, 2011);
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“(...) Tenho dificuldades em ver esse todo. Tenho muitas dificuldades em ver o
meu percurso como um grande projecto. Ele ndo é planeado nesse sentido. (...) A
estratégia néo é totalmente clara nem completamente definida a partida. A estratégia

vai-se construindo.” (A. Ferreira, 2011);

“(...) O artista tem momentos extremamente privilegiados... de grande prazer [e]
ha qualquer coisa especial na construcdo de [um percurso artistico], mesmo que essa
construgdo aconteca mais ou menos a deriva, como tem sido a minha, apesar de ndo
o parecer. Acredito muito no valor dessa construgdo e acredito até que essa constru-

cdo tem um valor mais elevado do que o sucesso comercial” (Angela Fereira, 2011)

Da entrevista a Miguel Leal, realizada no Porto, a 3 de Junho de 2011:

‘[A construgdo de um “grande quadro] nunca me preocupou.”

“Ou porque me pedem para remontar uma pega, ou porque arrumo o atelier, ou
por uma outra qualquer razgo, estou sempre a voltar atras (...) Nesses momentos
descubro, percebo e reconheco invariantes no meu trabalho. Mas, e embora encontre
essas invariantes, ndo reconheco nem me identifico com essa imagem do “grande
quadro”. N&o considero que exista uma grande coisa, ndo encontro uma grande nar-
rativa.

Na realidade, muito mais do que essas continuidades (...), interessam-me as
descontinuidades. Acredito que é nas descontinuidades que ha coisas a acontecer.”
(Miguel Leal, 2011).

As saliéncias

Num processo interpretativo construido pela andlise das varias respostas seleccionadas,
apresenta-se em forma de lista de tépicos uma possibilidade de entendimento sobre “A pratica e a
experiéncia artistica: A grande narrativa”, de acordo com a metodologia apresentada em 4.4 “Ana-

lise qualitativa do contetido”:

-Presenca de elementos constantes e invariaveis, obsessoes, persisténcias e insisténcias
metodoldgicas, processuais e formais;

-Existéncia de um grande interesse/tema aglutinador, um fio condutor, um programa;

-Repeticdo enquanto ferramenta utilizada para sublinhar um quadro de referéncias e como

estratégia para afirmacéo de algo que ultrapassa as obras tidas isoladamente;
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-A obra construida para funcionar em conjunto (e dependente desse conjunto) e a importan-
cia da justa-posicéo das obras;

-A ‘série’ como instrumento para reforgar a importancia do conjunto. A importancia da leitura
das obras em relacao. A ‘série’ como ferramenta de aproximacao a Grande Narrativa;

-Existéncia de elementos que transitam de obra para obra e que, no conjunto da producéo,
sobrepdem o conjunto ao particular. O objecto particular enquanto espaco para a narrativa. O con-
junto dos objectos enquanto a Grande Narrativa;

-A obra como um continuo. A obra como o conjunto de todo o trabalho. O processo como
obra.

-O percurso como um s6 corpo e a importancia primordial da procura de coeréncia dentro
desse corpo (constituido por diferentes partes);

-Discurso construido pela grande narrativa mais importante do que aquele contido/apresen-
tado pelos objectos artisticos isoladamente. Grande Narrativa como um todo constituido por diver-
sas narrativas apresentadas/contidas nos diferentes objectos artisticos enquanto partes. O discur-
so contido no todo néo coincidente com a soma dos discursos das partes. O todo diferente da
soma das partes. A Grande Narrativa diferente do conjunto das obras de arte.

-Grande Narrativa como percurso maior. Grande Narrativa mais importante do que os objec-
tos artisticos.

-Grande narrativa tida como a totalidade do percurso artistico e o percurso artistico tido
como a grande obra;

-Grande Narrativa igual a todo o trabalho do artista e/ou todo o trabalho do artista igual ao
artista, todo. Grande narrativa como trabalho sobre o proprio;

-Grande Narrativa como um longa caminhada em passo lento ou como uma corrida de fun-
do.

-Consciéncia de uma construgéo maior;

(contudo) -Dificuldade em perceber o todo (sempre nos primeiros anos e por vezes também
depois);

-Grande narrativa como construgdo consciente;

(e/ou) -Grande narrativa como construgéo inconsciente;

-Coeréncia como primordial;

(contudo) -Aceitacéo de desvios e derivagdes conscientes (ou inconsciente);

-Percurso enquanto constru¢gdo cumulativa;

-Grande Narrativa como o conjunto de todos os caminhos percorridos;

-Despistes revelam-se atalhos;

-Atalhos revelam-se como novos caminhos principais;

-Desvios, bifurcacdes, cruzamentos, derivagdes, etc... Relagbes aparentemente distantes

circundam um mesmo interesse aglutinador;
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-Interesses/relagdes/motivacdes aparentemente diversas/distantes/diferentes revelam-se
posteriormente coerentes ou concorrem posteriormente para um mesmo desenvolvimento;

-Pegadas, marcadas, lastro deixado, rasto tracado importante para o préprio. Percurso
como espelho do artista. Espelho como ‘feedback’ para o proprio.

-Olhar retrospectivo sobre a totalidade da producao prépria para uma perspectiva completa
do artista. Para la do objecto, o artista;

-Grande Narrativa como a construgdo de um grande texto sobre o proprio, como auto-co-
nhecimento;

-Grande Narrativa como o préprio: eu e o0 espelho;

-Relagédo ou mesmo ligagéo directa entre objecto artistico e artista. O artista, ele préprio,
exposto;

-Procura das praticas, dos métodos, dos processos, dos percursos dos outros artistas por
parte do artista. Procura das motivacdes, das intengdes. Procura do outro artista como um todo
por parte do artista:

-“O artista faz sempre 0 mesmo”, “outros artistas percorrem o0 mesmo caminho” ou “as gran-
des questbes sdo sempre as mesmas”: remete para la da Grande Narrativa, remete para a exis-
téncia de uma Metanarrativa;

- A existéncia de questbes temporalmente e espacialmente transversais aos criadores.

Questdes gerais;

-Inevitabilidade da Grande Narrativa;

-A Grande Narrativa como a grande procura. A grande procura como elemento inexplicavel
e transversal aos criadores.

-Grande procura como o fim. Como um trabalho para a vida. Consciéncia da Grande Narra-
tiva como a morte.

-Descontinuidades, panoplia e variedade aparecem como elementos néo condicentes com a
existéncia de uma Grande Narrativa na obra do artista. Da mesma forma, o ndo planeado (por
oposicao ao programatico) e a nao procura consciente dessa Grande Narrativa aparecem também
como dissonantes.

-A um nivel formal, panéplia e variedade parecem nao afirmar a existéncia de um todo maior
e, a um nivel imediato, descontinuidade parece n&o concorrer para a construcdo de um ‘grande
quadro’, contudo, podemos ainda assim considerar o percurso artistico como um grande edificio,
com relagbes de continuidade ndo claras (ou mesmo n&o conscientes) para o proprio artista. O
todo néo coincide com uma soma estritamente formal ou temporalmente imediata das partes. No-

vamente: A Grande Narrativa é diferente do conjunto das obras de arte.
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10

O Artista e os outros operadores da esfera artistica

Entendeu-se a “esfera artistica” como o conjunto das pessoas e dos lugares que enformam
e constituem o mundo da arte como um todo orgénico.

Procurou-se a perspectiva do artista sobre sobre as véarias dindmicas criadas pelas diversas
relagbes entre os diferentes operadores artisticos: museus, feiras de arte, fundagbes, colecgoes,
galerias, espacos expositivos alternativos, publicagdes, escolas de arte, etc... ou historiadores,
criticos de arte, jornalistas, comissérios, galeristas, coleccionadores, publico, etc... As vérias dina-
micas criadas entre os diferentes agentes constituem-se ou resultam ou formam aquilo a que se
pode chamar o mercado da arte. E dentro da esfera artistica estdo também, e naturalmente, o ate-
lier e 0 artista.

Procurou-se perceber se existe um espaco proprio para o artista no meio artistico. Se existe
uma tensao entre o artista e a esfera artistica. Se existe a necessidade dos artistas, eles proprios,
fazerem uma re-leitura do seu lugar e do seu papel no meio artistico. E qual a relagéo ideal entre o
artista e a esfera artistica... Procurou-se perceber como o artista se posiciona perante o meio artis-
tico e como se relaciona perante as complexas rela¢des existentes entre os varios operadores do

mundo da arte.

As entrevistas
A titulo demonstrativo, apresentam-se trés perguntas exemplo utilizadas para langar o tema

a conversa:

“(...) Como te parece que o artista se relaciona na esfera artistica? O lugar e/ou
o papel que o artista ocupa dentro da esfera artistica parece-te ser afim do proprio
artista? Ou consideras que deveria ser feita uma re-leitura e, eventualmente, um re-
posicionamento, do artista no meio das artes? Parece-te importante repensar a forma
como as tensées entre os varios lugares e as varias pessoas estdo distribuidas na

propria esfera artistica?” (pergunta efectuada a M. Leal);

“Como ¢é que tu entendes uma relagéo perfeita entre o artista e os lugares e as

pessoas da esfera artistica?” (pergunta efectuada a J. Vasconcelos);

“Parece-te que a dindmica da esfera artistica violenta o artista?” (pergunta

efectuada a P. Calapez).
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Elencam-se as varias respostas dos diferentes artistas que enformam o conteudo sobre o

qual se pretende reflectir e a partir do qual se pretende construir:

Da entrevista a Anténio Olaio, realizada em Coimbra, a 1 de Julho de 2010:
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“Estava ainda nas belas-artes quando expus na Galeria Roma e Pavia em con-
junto com outros colegas. Foi muito importante até pela dindmica que o Pia criou a
volta desta galeria, diferente daquilo que eram outras galerias que estavam a apare-

cer na cidade do Porto.”

“As obras de arte necessitam de uma galeria. (...) Vender sem passar pela ga-
leria torna o processo incompleto. O contexto da galeria é importante. A construgao

da uma exposigao é importante.”

“O galerista deve poupar o artista para ele possa canalizar a sua energia para
o seu trabalho. Deve liberta-lo de tarefas que ndo estéo relacionadas com a criagcdo
do seu trabalho. O galerista deve deixar o artista fazer e interferir ndo com questées
relacionadas com o processo de criagdo mas com questbes relacionadas com a efi-
cacia da visibilidade do trabalho. O galerista deve interferir cumprindo o seu papel (...)
[e] uma das principais fun¢ées das galerias é vender arte. E servem os artistas ven-

dendo as coisas que eles fazem.” (A. Olaio, 2010);

“Ninguém pode acusar uma galeria de arte de ser um espaco comercial. Essa

é a sua natureza. (...) E extremamente importante e respeitavel.”

“Olhando para tras e fazendo um balango retrospectivo, acho que fui respeita-

do pelas varias galerias de arte com que trabalhei.”

“(...) Os criticos de arte ndo devem interferir no processo de criagdo. Embora ja

tenha ouvido dizer que isso aconteceu, a minha experiéncia diz-me o contrario.”

“Aceito as opinibes de quem esta proximo como mais um estimulo quer pela
visibilidade e exposicdo que proporcionam ao nosso trabalho, quer por me fazer pen-
sar noutros cenarios. Incorporo essas opinibes no meu processo de trabalho.” (A.
Olaio, 2010);



“Eu respeito muito o mercado da arte e ndo confundo o mercado da arte com a
obra de arte e as suas qualidades. As qualidades da obra de arte tém algum interesse
para o mercado da arte mas ndo sao o unico valor. Existem outros mecanismos com

0s quais as galerias e os galeristas tém que lidar e lidar bem.” (A. Olaio, 2010);

“Um galerista ndo é a partida um comissario e a fungao das galerias nao é tan-

to a de comissariar.”

“Néo sei até que ponto é mais respeitavel o trabalho efectuado pelas galeria ou

pelos museus.”

“Por vezes, e apesar de tudo, as proprias galerias de arte percebem que vale a
pena que nem todas as obras de arte sejam faceis de vender, artistica e comercial-
mente. Acredito que se uma galeria de arte tiver uma estratégia comercial mais ime-
diatista, pode vir a pagar comercialmente por isso mais tarde. Vale a pena apresentar
trabalhos com estatuto e niveis de interesse de um patamar elevado, ainda que co-
mercialmente ndo atraentes. Tudo isso esta ligado com a construgcdo de uma deter-
minada imagem e com a afirmagéo de um certo poder. Compensa e faz subir os pre-

¢os, ou pelo menos ndo os faz baixar. Existem outros ganhos...”

“Instituicbes como o CAPC, que tem 50 anos de histéria, de actividade cultural

atras de si, tém obrigacéo de continuar a existir e de continuar a fazer histéria.”

‘[Sobre os historiadores, os criticos de arte e outros operadores da esfera artis-
tica] S&o agentes fundamentais.

Uma coisa é histéria de arte outra coisa é reflexdo sobre arte e ndo devem ser
confundidas. Cada coisa tem o seu lugar.

A historia de arte acaba inevitavelmente por criar um desenho a traco grosso.
Classificar momentos e artistas é uma tarefa grosseira.

Na historia, e por questbes operativas, as obras de arte e os artistas sdo apre-
sentadas como exemplos. Ndo sdo olhados na complexidade das relacbes estabele-
cidas entre autor/percurso/obra.

Na historia da arte é necessario encontrar proximidades entre os factos mais
notorios e palpaveis quando, por vezes, o mais interessante sgo as diferencas e as

subtilezas de factos aparentemente menores.
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A historia da arte trata das coisas numa dimensao que existe, ndo sendo ne-
cessariamente a dimensao mais interessante ou a dimensao mais directamente rela-

cionada com a experiéncia estética. Trata-as como sinfomas do seu tempo.”

“Eu ja organizei exposicdes. E quando um artista organiza uma exposicdo com
outros artistas esta ja a cumprir o papel normalmente atribuido ao comissario. Ndo
organizo nenhuma exposi¢cdo na qual ndo queira participar. Ou seja, quando organizo
uma exposigcdo sou interior a exposicdo. O comissario é exterior a exposicao.

(...) Chega a ser mal visto um artista organizar uma exposi¢cdo na qual participa
[mas] muitas vezes os artistas procuram ndo so criar as obras mas também participar
na criagcdo das proprias situagées em que as suas obras sdo expostas.” (Anténio
Olaio, 2010)

Da entrevista a Paulo Mendes, realizada no Porto, a 8 de Julho de 2010:
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“Portugal € um pais pequeno, com falta de espago para que todas as diferentes
opinibes se possam expressar. 1sso é inultrapassavel. O jogo de influéncias e de con-
trolo do espago conquistado vai perpetuar um funcionamento mesquinho e provincia-
no. Noutro pais, com uma escala diferente, consegues espaco para que a tua voz
possa ser ouvida. Em Portugal isso ndo acontece. O poder de decisdo esta excessi-
vamente concentrado em Lisboa, e num namero restrito de pessoas, o que torna tudo

mais complicado e atrofiado.”

“Chama-se pomposamente ‘criticos de arte’ aquilo que eu chamo “jornalistas
de divulgagao cultural”. Alguns deles ndo me parece que sejam criticos de arte pois
n&o comissariam exposicoes, ndo escrevem ensaios nem publicam livros onde intro-
duzam novos conceitos a discusséo. Escrever duas colunas sobre actividades artisti-

cas e expositivas nas paginas de um jornal ndo faz deles criticos de arte.”

‘[Sobre a historia da arte, a critica de arte e o jornalismo] As estratégias indivi-
duais desses jornalistas culturais que se apelidam de criticos de arte so demasiado
previsiveis e 6bvias. Com tantas revistas e livros estimulantes a serem editados no
mundo a nossa atencdo ndo se deve dispersar por menoridades.

Depois existem os historiadores de arte que sdo outra classe. Temos alguns
bons historiadores, alias alguns escrevem critica de arte e o resultado é habitualmen-

te mais interessante...” (P. Mendes, 2010);



“A discusséo sobre arte ndo pode ser tida como um sistema aberto onde todos
podem opinar. As opinibes devem ser sustentadas em leituras e informagées especia-
lizadas. Comentarios do tipo “gosto disto” ou “ndo gosto daquilo” vindo por parte de

quem nao procura documentar-se de forma séria ndo me interessam.”

“A relacdo do artista com o meio é, na grande maioria das vezes, uma relagcdo

conflituosa, uma relagdo critica perante aquilo que o rodeia.” (P. Mendes, 2010);

“Né&o aceito realizar um filme em que seja o produtor a decidir o corte final. O
‘final cut’ € meu.” (P. Mendes, 2010);

“A relacdo ideal [entre artistas plasticos e os ‘players’] € uma relagdo de inde-
pendéncia (...) no sentido de cada operador estar consciente da sua posicdo e do

seu quadro de referéncias.” (P. Mendes, 2010);

“O artista tem que criar um lugar prdprio, de independéncia perante os outros
operadores. O artista ndo deve estar alheado daquilo que esta a sua volta. Deve ter
consciéncia das especificidades do meio onde se situa e deve afirmar claramente a

sua posicdo nesse contexto sem se deixar contaminar.” (P. Mendes, 2010);

“Existem muitos artistas plasticos com percursos artisticos sem sentido. Tentam
véarias solucbes até que alguém (o mercado, os criticos, efc...) se interessa por uma

delas e, a partir desse momento, repetem o mesmo trabalho até a exaustao.”

“Todos [os agentes] podem censurar o artista. (...) [também por isso me inte-
ressaj uma espécie de historias menores da histéria da arte. As histérias menores
explicam as historias maiores. Interessam-me 0s museus que estao a recuperar a
histéria subterrdnea da arte. Acontecimentos que a época foram singulares e deter-
minantes dentro de contextos reduzidos e foram mais tarde esquecidos pela historia
oficial. Interessa-me o museu enquanto recuperagdo da historia e 0 museu como lu-

gar de experimentacdo.”
“(...) Albgica das feiras de arte é puramente comercial e restritiva, ndo me inte-

ressam. O mesmo se passa com as leiloeiras, especulagao pura, a criatividade ali

resume-se a estratégias economicas de valorizagdo, uma espécie de lota do peixe...”
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“Existem coleccionadores (...) que negoceiam com as suas colecgbes de arte e
respectivo acervo. Gostam de arte ou talvez ndo e gostam sobretudo de ganhar di-
nheiro. Sao ‘dealers’ que compram e vendem arte...agentes economicos na sua mai-
oria com pouco respeito pelos artistas e relativamente mal informados. ..

(...) No inicio do século, e num imaginario mais roméanico, o ‘dealer’ frequenta-
va o atelier do artista e era muitas vezes préximo dele, interessava-se frequentemen-
te por obras menos apeteciveis comercialmente, serviria de intermediario entre par-
tes. Hoje, vejo o ‘dealer’ essencialmente como um comerciante.” (Paulo Mendes,
2011)

Da entrevista a André Cepeda, realizada no Porto, a 22 de Outubro de 2010:
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“E muito dificil, hoje em dia, um artista ser artista e também ser produtor e se-
cretario, etc...” (A. Cepeda, 2010);

“Um artista comissario é uma coisa muito complicada!”

“O mercado da arte é como um jogo muito simples e por isso percebe-se bem
como é que funciona. (...) Quem quer estar no mercado, tem que jogar o jogo com as
suas regras. E a questdo econdémica € determinante na criagdo das regras, que por
vezes ndo sdo muito correctas para todos nés. Por vezes essas regras criam erros no
sistema.” (A. Cepeda, 2010);

“Muitos artistas ndo se sentem confortaveis [na esfera artistica]. Eu sinfo-me
confortavel, talvez por ter uma postura mais relaxada, ou entdo as coisas vao corren-
do bem.” (A. Cepeda, 2010);

“O artista no seu atelier ja acabou. O artista, hoje em dia, tem varios papéis.
Tem que ir as inauguragées, tem que ir falar com este e com aquele, tem que apre-
sentar o seu trabalho, tem que... (...) Percebo o mundo da arte e percebo esse lado
social. (...) S&o as regras. (...) O artista tem mesmo que cumprir esses papéis. Ndo

pode estar no seu atelier a espera que lhe venham bater a porta.” (A. Cepeda, 2010);

“O ideal era nés nao termos que nos ocupar com todo esse trabalho que devia
ser feito pelos comissarios, pelos galeristas, pelos jornalistas, pelas instituicées. De-
veriam fazer o ‘tour’ pelos ateliers dos artistas. (...) Eles é que nos deviam procurar e

ndo nos a eles. A dindmica esta invertida. Eles pensam que nos precisamos deles,



mas eles sem nds ndo séo nada. (...) Sem o trabalho do artista o galerista ganha
zero. Dependem do trabalho do artista e deviam, também por isso, tratar melhor o
artista”. (A. Cepeda, 2010);

“Muitas vezes da-se demasiada importancia ao comissario e ao galerista. {(...)
Dependem do trabalho do artista e deviam, também por isso, tratar melhor o artista.”
(A. Cepeda, 2010);

“Se o artista fosse honesto, se calhar podia [reivindicar diferentes posturas por

parte dos operadores] mas... (...) isto é muito feio!” (A. Cepeda, 2010);

“O artista no seu atelier visitado pelos operadores artisticos era o ideal, mas

nao é possivel.” (A. Cepeda, 2010);

“Se alguém apostar economicamente num artista e o colocar ‘la em cima’, a
partir desse momento os trabalhos desse artista comegcam a vender. O artista é um
sucesso embora possa vir de lugar nenhum. O mercado e as proprias pessoas preci-
sam desses idolos, estrelas, famosos. Isso é o lado econémico e é isso que me pare-
ce estar mal. Os comissarios vivem disso, as galerias vivem disso, 0s museus vivem
disso.” (A. Cepeda, 2010);

“A partir do momento em que um artista entra no mercado sabe que...s&o todos
amigos” (A. Cepeda, 2010);

‘[Sobre a relagdo do artista com os diferentes agentes da esfera artistica] Acho
que o artista ndo se deve preocupar muito com o seu lugar. Eu ndo me preocupo com

isso. O artista deve-se preocupar com o seu trabalho. (...)” (A. Cepeda, 2010);

Da entrevista a Miguel Palma, realizada em Lisboa, a 26 de Outubro de 2010:

“Lendo aqueles que estudam e que tém uma visdo reflexiva sobre as minhas
obras, acabo por encontrar uma outra compreenséo e, ndo digo uma justificacéo,
mas uma confirmagdo daquilo que estou a fazer. Identifico-me ndo sé com um autor.

Como que uma aprendizagem pos criacdo.”

“O artista tem que fazer uma série de trabalhos da competéncia de muita gen-
te.” (M. Palma, 2010);
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“A posigcao do artista ndo é a mais definida nem a mais facil (...) [e] isso ndo é
bom.” (M. Palma, 2010);

“Quando o dinheiro esta envolvido, a competicdo e a concorréncia podem torna

qualquer discusséo ou partilha de ideias num perigoso abrir do jogo.”

“(...) Fico muito feliz quando alguém que eu respeito, reconhece qualidade e
respeita 0 meu trabalho [contudo] sinto que em Portugal as pessoas estao abertas a

critica.”

"Nas visitas ao meu atelier, particularmente por parte dos coleccionadores, é
muito raro encontrar aqueles que olham para o outro lado, para o reverso do dese-
nho, aqueles que entram efectivamente no universo da obra de arte. Por diversas

razées, ha quem veja o objecto de uma forma muito planificada.” (M. Palma, 2010);

‘[Sobre o projecto Ariete (2005)] Foi um processo, uma caminhada até os luga-
res mais importantes, até aqueles lugares que o artista quer conquistar: os museus.
Mas com grandes fracassos. Diria que 80% dos casos as abordagens que fiz aos
museus transformaram-se em situagoes tristes. (...) Eu ja sabia onde me estava me-

”

ter.

"[Sobre a relagdo ideal entre artistas e operadores artisticos] Um lugar onde
existem muitos museus, onde existe uma massa critica interessante, muitos artistas,
muita gente a pensar. Tudo isso facilita muito as coisas. Invejas néo...” (M. Palma,
2010);

“Mais do que por vezes os artistas pensam, parece-me que quem esta de fora
compreende, ainda que ndo na sua totalidade, que o lugar do artista é instavel. E pa-
rece-me que encaram o artista como um cidaddo inevitavel, mas questionavel... Co-
mecga até porque fazemos o que gostamos (...) e ainda por cima e ganhamos dinheiro

com isso. (...) Isso ndo é bem visto. E visto como privilégio.”

“(...) O artista ndo tem uma relagdo normal com o trabalho. O dinheiro ganha-se
com o esforgo do trabalho e o trabalho é visto como uma actividade penosa com re-

compensa.”



A relagdo do artista com o outro é uma relagdo complicada porque, logo aqui,
comega mal.” (Miguel Palma, 2010)

Da entrevista a André Gongalves, realizada em Lisboa, a 27 de Outubro de 2010:

“I0 lugar que o artista ocupa] ndo é confortavel. E ingénuo dizer que o artista
esta no seu lugar (...)” (A. Gongalves, 2010);

“Néo me parece que seja o dinheiro que deva mover os artistas.”

“E o artista quem suporta [a esfera artistica].” (A. Gongalves, 2010);

“Ha na esfera artistica uma funcdo que, embora ja existisse antes, tem hoje
uma outra preponderancia, tem outra importancia: o curador.

Essa preponderancia ¢é algo de bastante novo e que, de certa forma, transfor-
ma o modo e a forma de como a arte é apresentada.

Antes, apreciava-se o trabalho do artista que podia ou nédo ser exposto. Agora,
o artista € muito condicionado pela ac¢ao desse curador. E ele faz também o papel
do critico de arte. (...) Os artistas sao usados em favor da sua exposicdo. O curador

fornou-se numa nova ‘rock star’.” (A. Gongalves, 2010);

“ISobre o0 mercado da arte] E completamente absurdo. (...) O artista ndo deve
entrar no jogo do comércio [caso contrario] podera passar a fazer ndo aquilo que ele

quer mas aquilo que lhe parece adequado fazer.” (A. Gongalves, 2010);

“Parece-me que é o galerista quem define o que é que o comprador compra.

Julgo que é muito raro ser o contrario.” (A. Gongalves, 2010);

“Ser reconhecido por um colega que admito é (...) sempre muito bom.”

“Né&o ha critica [de arte], ndo ha reflexao sobre a obra nem sobre aquilo que
disse em entrevista ou que escrevi em texto. Opta-se pelo mais facil: colocando-se de
fora, ndo se relaciona, ndo se analisa, ndo se conclui... ndo se opina. Nao ha aquilo
que devia haver: reflexéo. (...) Nao ha a inscricdo de uma ideia, nao acrescentam.
Quero que me digam mais do que apenas aquilo que eu vou ver. Quero que me di-

gam de onde vem, de que trata, o que problematiza, o que diz ou néo diz...
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(...) Se as pessoas nao léem uma reflexdo, nao sdo habituadas, também elas,
a pensar sobre... Se ha uma critica e uma reflexdo, ha posteriormente uma contra-o-
pinido feita pelo leitor, pelo espectador. Isso é um bom desafio para o publico.” (A.
Gongalves, 2010);

“O papel do artista ndo sofreu grandes alteracées. Foi a mecédnica dos outros

operadores que mais se alterou.” (A. Gongalves, 2010);

“Aquilo que leva as grandes instituicbes a comprar arte néo se relaciona com
uma questédo de gosto pela obra ou pelo artista. Trata-se de uma moeda de troca (...)
[e] a diferencga de pregos entre as obras de arte dos diferentes artistas ndo os distan-
cia. A validade do trabalho artistico em si ndo pode ser calculada em fungéo do preco
das obra de arte. (...) E a histéria que, mais tarde, legitima a arte produzida pelas ge-

racbes passadas.”

“A sociedade tinha mais proveito se todos fossemos artistas. Era uma socieda-

de mais rica.”

“O artista percebe aquilo que se passa a sua volta. O artista ndo é um parvo...
Como dizia o Luiz Pacheco, o artista precisa do seu cachecol, precisa d“O Cachecol
do Artista” (1964).” (André Gongalves, 2010)

Da entrevista a Mafalda Santos, realizada no Porto, a 29 de Outubro de 2010:
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“‘[Sobre os ‘artist-run spaces’] Havia e continua a haver [espaco na esfera artis-

tical.”

“(...) O “PESSEGOpraSEMANA”, cumpria uma fungéo diferente daquela que as
galerias comerciais cumprem. E a sua intengcdo nunca foi a de retirar nada. Pelo con-
trario, queriamos criar mais espaco, criar mais condigées (...) mais possibilidades de
actuacao e de emergéncia de novos artistas, que néo tinham lugar ou que ndo se

queriam cingir aqueles que existiam.”

‘[Repensar o papel do artista na esfera artistica] Ndo era intuito [do “PéSSE-
GOpraSEMANA]. Isso nao aconteceu de uma forma consciente. Mas creio ser cada

vez mais importante os artistas assumirem a tarefa de criarem as condi¢cbes necessa-



rias para produzirem e apresentarem o seu trabalho. E dessa forma fazerem ouvir a

sua voz.”

“Hoje em dia e cada vez mais esses agentes assumem um maior protagonis-
mo. O artista é colocado num lugar secundario. Muitas vezes o artista é utilizado
como uma pega num jogo bem maior, jogo esse que apenas alimenta o discurso e o

poder dos outros.” (M. Santos, 2010);

‘Ja tive muito boas experiéncias em exposicées comissariadas (...) Contudo
parece-me que em alguns casos ndo ha essa articulagdo ou um real dialogo com o
artista. (...) O que também é da minha responsabilidade. (...) E frequente, principal-
mente em exposicdes colectivas, o trabalho vir apenas ilustrar o discurso e conceitos
apresentados pelo comissario. (...) [Na critica de arte] parece-me que essa desade-
quacéao acontece menos, porque, geralmente, ha um contacto directo, uma conversa,
um trabalho mais aprofundado de reflexao e contextualizagdo da obra. [Ainda assim]

ha mais jornalismo cultural do que critica de arte.” (M. Santos, 2010);

“Por vezes acontece que aquilo que se Ié nas entrelinhas [da critica de arte]
esta mais relacionado com a sua propria agenda do que com o trabalho sobre o qual

estao a versar.” (M. Santos, 2010);

“Os artistas tém que comegar a ser mais exigentes com os comissarios.” (M.
Santos, 2010);

“Espero que os artistas nunca se sintam confortaveis.” (M. Santos, 2010);

“Os artistas deviam ser mais reivindicativos e mais responsaveis ndo se cingin-

do apenas ao lugar que lhes é definido pelos outros.” (Mafalda Santos, 2010)

Da entrevista a Carla Cruz, realizada no Porto, a 4 de Novembro de 2010:

“Estavamos a acabar as Belas Artes e ndo tinhamos perspectivas de mostrar o
nosso trabalho. Nao sé nao havia espagos alternativos como nao queriamos nenhu-
ma ligacdo com as galerias de arte existentes na altura. Fez sentido haver uma unido
entre os artistas para quem as dindmicas dos espacos expositivos existentes ndo
serviam. Queriamos ter a possibilidade de controlar a organizagdo das nossas expo-

sicbes.”
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“Nos constatamos que ndo havia ninguém que fizesse reflexao sobre 0 nosso
tipo de pratica e acabamos por ser nos a fazer a reflexao sobre a pratica uns dos ou-
tros, a contextualizacdo, a curadoria, a producé@o, a organizacdo. Durante um bom

periodo de tempo, os artistas tiveram que fazer todos os papéis.”

“As galerias também ndo promovem os encontros entre os artistas...” (C. Cruz,
2010);

“Parece-me mais importante legitimar a obra (...) ndo necessariamente no ar-
tista [e,] na realidade, ainda bem que nao ha meios e critérios e estruturas solidifica-

dos que definam e avaliem a obra de arte...”

“Ha uma série de artistas que funcionam bem no ‘mainstream’ da esfera artisti-
ca... Estdo interessados em fazer o ‘grand tour’ das bienais ou de serem colecciona-
dos por grandes colecgbes de arte, ou de terem uma monografia na editora Tashen
(aquilo que parece ser a nata do mundo artistico).

E depois ha um conjunto de outros artistas que tém outros interesses, que tra-
balham nas bases, que trabalham com comunidades e sentem-se bem nesse ambi-
ente. Esses artistas avaliam o seu sucesso através de uma micro escala de efeitos e
consequéncias na sua propria comunidade. Esses artistas nao se sentem bem na dita
esfera artistica porque o seu trabalho néo é direccionado para esse nivel global.

Mesmo os artistas que querem estar presentes no ‘mainstream’ da esfera artis-
tica podem também néo se sentir muito confortaveis porque dentro dessa grande es-
fera funcionam outras pequenos esferas artisticas...

Deviamo-nos preocupar menos com isso, afinal s&o muito poucos os artistas

que chegam ao ‘mainstream’.”

“Nao me sinto confortavel nem como artista nem como cidada. Sou critica e
questiono a forma como a estrutura esta definida. [Gostava de colocar quer a pessoa
quer a artista no centro dessa estrutura]” (Carla Cruz, 2010)

Da entrevista a Marta de Menezes, realizada em Lisboa, a 9 de Novembro de 2010:

“Eu separo dois campos: A investigacdo em arte e a esfera artistica. E dentro

dessa esfera ha varias sub-esferas como por exemplo a sub-esfera da pratica artisti-
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ca e a sub-esfera do mercado artistico, que, na realidade, ndo se sobrepéem total-

mente.”

‘[Na investigagdo académica em arte] os critérios de avaliagdo séo téo dispa-

res [de pais para pais] que ndo é possivel tratar-se da mesma disciplina.”

“A investigacdo em pratica artistica (investigacédo artistica de caracter pratico

ou tedrico) no seio da academia deve ser legitimada por outros artistas.”

“O mercado esta interessado em objectos que ja estao reconhecidas como ob-

jectos artisticos.”

“A dindmica [pratica artistica/mercado artistico] é a seguinte:

No mercado da arte, sdo os comissarios e os galeristas de arte quem seleccio-
nam e legitimam um conjunto de obras de arte que sdo, posteriormente, adquiridas
por coleccionadores.

Na prética artistica, hoje em dia, sdo sobretudo os festivais de arte (“Documen-

ta”, “ISEA”, “ARS Electronica”) quem legitimam as obras de arte.”

“Como artista [dentro da esfera artistica], sinto-me bastante confortavel no lu-

gar onde estou. (...) Sinto-me privilegiada.” (M. de Menezes, 2010);

‘[Sobre a necessidade de uma re-leitura das relagées entre o artista e aquilo
que o envolve] Pessoalmente ndo tenho qualquer tipo de problema. E os artistas que

conhego também me parecem néo ter.” (Marta de Menezes, 2010)

Da entrevista a Joao Tabarra , realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:

“N&o sou muito ‘socialite’. Nunca me preocupei muito com internacionaliza-
¢bes, residéncias artisticas, inauguragées, comissarios, ‘curators’... Ndo estou muito
aberto a acontecimentos sociais luxuosos para estabelecer contactos. Ao dizer isto
ndo me estou a queixar... Simplesmente ndo funciono assim. E também né&o critico
quem o faca (digo isto sem moralismos). E uma opgdo minha que se paga caro no
meio artistico. Principalmente naquilo em que o meio artistico se esta cada vez mais
a transformar (essas industrias culturais sao coisas estranhas e perigosas).

Sou artista e quero ter familia. Portanto, um luxo... E pago essa factura.”
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“O artista esta mal posicionado. Mas néo sei se neste momento é possivel [fa-
zer uma re-leitura do lugar e do papel do artista na esfera artistica]. Sinto esse des-
conforto, um desconforto com o qual me tenho habituado a viver. Sinto que o artista é
cada vez mais uma pega inserida numa gigantesca maquina de marketing de uma
industria de arte que ultrapassa em muito o puro prazer pelo conhecimento.

Se por um lado estas questées ndo devem ser dramatizadas, por outro lado

também nao devem ser esquecidas.” (J. Tabarra, 2010);

“Nao me interessam os textos criticos feitos por quem nao conhece efectiva-
mente o artista ou a sua obra. Até porque salta a vista, e nao o digo com agrado, a

faléncia da propria critica.”

“O artista esta mal posicionado. Mas néo sei se neste momento é possivel le-

var a cabo essa tarefa [de re-leitura do lugar e do papel do artista na esfera artistical.”

“Faco apenas o que quero e... se por um lado me sinto bem assim, por outro
lado sinto um desconforto muito grande (...) um desconforto com o qual me tenho

habituado a viver.”

“Embora sem qualquer garantia, existem esquemas que perduram ja ha algum
tempo para se ser um artista reconhecido. Ser amigo de ‘X’, agradar a ‘Y’, abdicar da
familia, muitas vezes abdicar daquilo em que acredita. Entrar no jogo das festas par-
ticulares, dos copos a noite, dos conhecimentos...

E pagar as pessoas que, a partida, tém os direitos no mercado da legitimagdo

artistica para dizerem que tu és um bom artista. 5 mil euros...” (J. Tabarra, 2010);

“Dentro da mercado da arte (nacional ou internacional) existe uma necessidade
de legitimacdo comercial do objecto artistico muitas vezes resolvida através da com-
pra de um discurso tedrico que se anexa ao objecto artistico, pelo medo de que a
obra ndo seja compreendida, por isso desvalorizada e ndo aceite no mercado da

”

arte.

“De facto, o artista praticamente perdeu a possibilidade de se fazer ouvir. Per-
deu a voz. Existe um controlo sobre o artista por aqueles que controlam os espacos
expositivos. E parece-me que todo esse meio se tornou num circo avassalador.” (Jo-
4o Tabarra, 2010)



Da entrevista a Francisco Queirés, realizada em Lisboa, a 10 de Novembro de 2010:

“(...) Se por um lado estou dentro [da esfera artistica], por outro as coisas nao
sdo bem assim. (...) Neste momento néo trabalho directamente com nenhuma galeria
[e] ndo é porque ndo queira. E talvez porque as galerias também parecem nédo que-
rer. Mas as coisas sdo como séo e aqui e ali vai havendo alternativas [ao mercado da
arte]. Da é mais trabalho...” (M. Leal, 2011);

“Todos os ‘players’ da esfera artistica ganham muito com o artista. E o artista é

o ultimo a ganhar.” (F. Queirds, 2010);

“Agora, é o artista quem vai bater a porta para, por favor, apresentar o seu tra-

balho. Devia ser exactamente o contrario.” (F. Queirés, 2010);

“Ha uns anos atras foi feito um manifesto por parte de varios artistas contra os
criticos de arte dos anos 80 que obedeciam a logica do dinheiro. Esses artistas esta-
vam a iniciar a sua carreira, sentiam-se afastados e reivindicavam uma outra forma

de fazer arte e uma outra forma de fazer critica de arte. Agora é um auténtico vazio.”

“A esfera artistica devia rodar em torno do trabalho do artista. E devia ser pro-
duzido um conhecimento isento e desinteressado, sem outros interesses para além
dos artisticos sobre a sua obra. (...) A obra é o que interessa. O artista ndo interessa
para nada. Ndo ha o minimo de interesse na sua vida. Dar importancia ao artista é
promover uma operagdo de marketing. Como fez Warhol a volta da sua vida e da sua
imagem. Quando me aproximo de uma obra, relaciono-me apenas com ela. Ndo me
interessa conhecer a pessoa que a realizou. (...) O que interessa é o resultado do

meu trabalho. Eu sou desinteressante.” (Francisco Queirds, 2010)

Da entrevista a Carla Filipe, realizada no Porto, a 19 de Novembro de 2010:

“E o préprio artista que tem que criar o seu espaco, o seu lugar.” (C. Filipe,
2010);

“Grande parte do meu percurso artistico foi feito dentro de espacos alternati-
vos.” (C. Filipe, 2010);
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“A esfera artistica € muito complexa. Nos nossos dias (...) ser artista ndo esta
unicamente relacionado com o trabalho produzido. (...) Existe uma quantidade de fac-
fores externos ao artista que tém um peso determinante na esfera artistica. O peso
da economia ou da cultura de um pais... E Portugal ndo tem pensadores nem exporta

pensamento relacionado com a arte contempordnea.” (C. Filipe, 2010);

“Em Portugal parece existir uma ideia naif de que o artista deve expor interna-

cionalmente para se tornar uma estrela.” (C. Filipe, 2010);

“Eu tenho um tipo de galerista muito bom e que ndo ha em Portugal. Eu ndo
tenho muito jeito para vender o meu trabalho. O Nuno Centeno consegue verbalizar
aquilo que eu ndo consigo dizer sobre a minha obra. (...) Ser avaliada custa-me mui-
to. Sou muito segura naquilo que fago mas quando tenho que convencer... o Nuno

Centeno tem essa capacidade, o que me completa.” (C. Filipe, 2010);

“Em determinado momento achou-se que existiam patamares graduais a atingir
pelos artistas. Os museus (simultaneamente criticados e cobicados) eram o ultimo
patamar a atingir e depois de expor, por exemplo, no Museu de Serralves, estavam
esgotadas as possibilidades de progredir. Mais tarde percebeu-se que outros espa-
cos, por exemplo espagos geridos por artistas, sem dinheiro nenhum, funcionam pa-
ralelamente as grandes instituicées. Agora, aquilo que os artistas pretendem séo es-
pacos onde possam mostrar as suas obras para assim continuarem o seu percurso
artistico. Muitas vezes sdo os proprios artistas que criam a possibilidade de apresen-
tar o seu trabalho. E néo estar dependente de subsidios ou apoios é também uma
mais valia. (...) E quase como jogar um jogo em que um projecto tem que pagar o

outro. Por e tirar, por e tirar, com a conta sempre a zero.” (Carla Filipe, 2010)

Da entrevista a Daniel Blaufuks, realizada em Lisboa, a 8 de Fevereiro de 2011:
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“(...) Quem decide néo ¢ o artista. Quem decide, efectivamente, é a galeria, o
museu, o curador. Sdo eles quem permitem ou ndo a construgdo de uma carreira ar-
tistica. (...) Parece-me dificil alterar as regras de um sistema comercial como aquele

no qual vivemos.” (D. Blaufuks, 2011);

[Sobre a relagéo artista/esfera artistica] [NGo me parece bem], mas... também

ndo encontro outras hipdteses... [E] esperar que esse sistema seja oferecido a partida



[ao artista] e funcione continuamente, de forma automatica, também me parece erra-
do...

“O artista (...) cria o objecto artistico [e] vive pressionado pela necessidade de
comercializagdo desse produto. (...) Também ele tem que fazer um qualquer tipo de

presséo para o comercializar [e] o seu trabalho artistico tem que o acompanhar...”

“Existe algum egocentrismo por parte dos artistas... Por vezes penso que sou,
de alguma forma, um privilegiado por ter quem se interesse pelas minhas exposicées
e por existirem pessoas interessadas em comprar o meu trabalho artistico.” (D. Blau-
fuks, 2011);

“Se por um lado ha cada vez ha mais museus, por outro lado, ha cada vez me-
nos uma procura daquilo que o artista tem para dizer. Os museus e o0s curadores
aproveitam os trabalhos dos artistas para concretizar conceitos pré decididos para as
suas exposicées. Raramente se passa o contrario, raramente vao procurar artistas
para, eles proprios, trabalharem sobre propostas. Existem razbes econémicas, exis-
tem falta de meios... mas hoje em dia ha tantos artistas que se pode facilmente es-
quecer muitos deles. Existe mais oferta do que procura. (...) [O artista parece substitu-
ivel.] E verdade que a arte é um dos pilares da cultura, mas também é verdade que a

arte se esta a tornar entretenimento.

“Acho dptimo existirem espacos alternativos que possam dar resposta as ne-
cessidades dos artistas. (...) Mas todos esse espagos alternativos acabam por querer

aceder ao mercado. E o mercado é controlado.”

“E facil ser-se jovem artista mas é dificil ser-se artista a partir dos 35 anos. Jéa
ndo é uma esperanga, o seu trabalho ja é conhecido e ja ndo tem um trabalho novo-
novo... E corresponde a altura em que o artista ja nao estas disposto a tudo. Essa
travessia é muito dificil. E uma fase muito complicada: ou estés sujeito ao mercado
ou vais dar aulas, porque, de facto, ndo ha alternativas [e] nao ha um ordenado mi-
nimo para o artista.

Sao percursos complexos e todos os artistas tém maus periodos. Todos os ar-
tistas fazem uma exposicdo que ndo é assim tdo boa. E normal que isso aconteca.

Né&o se pode esperar que todos os artistas estejam sempre no seu melhor periodo.
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O mercado ainda é o tnico mecanismo que da algum dinheiro a alguns artis-
tas. Mas o mercado também n&o é sinénimo de seguranga. Vender hoje ndo quer
dizer vender daqui a seis meses.

O ideal, e acontece com alguns artistas em Portugal, é ter uma carreira sempre
em ascenséo, ser apadrinhado por alguns curadores e ter uma boa galeria. Nessas
condicbes, existe alguma seguranca.

O problema da maior parte dos artistas em Portugal € que essa carreira em
ascenséo passa-se dos 20 aos 30, 35 anos. Depois vem o cansaco e a repeticgo.
Sempre para um mesmo publico e para o mesmo mercado. E vao sempre surgindo
novos artistas, com novas propostas e mais baratas, para os 5 coleccionadores que
existem...”

(...) Cada vez ha mais artistas e cada vez vao aparecer melhores artistas. Con-
tudo, o papel das galerias de arte esta reduzido a sobrevivéncia.

(...) Os criticos de arte sao 3 e ndo podem ser 3 pessoas a validar todas as

obras de arte realizadas pelos artistas portugueses.”

“(...) Néo ¢é pelo numero de vendas ou pelo sucesso comercial de um artista

que se vai aferir a validade do seu trabalho.”

“Ou o artista tem um outro emprego que lhe permite uma autonomia financeira
(o que acontece muitas vezes) ou corre o risco de se tornar numa moeda de troca

que pode ou néo ter valor.”

“Quem falha redondamente é o Estado Portugués. O Estado devia estar a
comprar, o Estado devia ser um operador activo e nédo o é. O Estado néo existe no
mundo da arte e é essencial que exista. O Estado devia comprar e apoiar de forma
concreta. E falha redondamente. O Estado devia ser um parceiro estrutural, essenci-

al.”
“Na perspectiva de criador, considero que o artista devia estar concentrado no
seu trabalho. Os outros agentes deveriam bater-lhe a porta. (...) Isso era o ideal.”

(Daniel Blaufuks, 2011)

Da entrevista a Gerardo Burmester, realizada em Castelo da Maia, a 18 de Fevereiro de 2011:
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“(...) Numa perspectiva ideal coloco o artista no centro do mundo. Neste caso,
eu no centro do mundo. E se ndo fosse artista continuar-te-ia a responder da mesma

maneira.” (G. Burmester, 2011);

“Hoje, tirando um caso ou outro, a critica de arte tem muito pouco poder.”

“Hoje, os museus funcionam como grandes galerias de arte (...) com um papel

legitimador e mediatizador do trabalho dos artistas.”

“Considero (...) interessantes os espacos alternativos. S4o locais onde prolife-
ram trabalhos as vezes pouco interessantes mas que, por funcionarem com outras
dindmicas, com outras regras, possibilitam também o aparecimento de algumas pro-

postas relevantes e significativas.”

“Mas o artista também tem que lidar com um grande conjunto de pessoas e
entidades que de certa maneira o condicionam. Existem muitos compromissos que
tornam dificil dizer que o lugar do artista é ele préprio. O artista como lugar de si pro-
prio parece-me ser um arquétipo do século XIX.

(...) Em Portugal, os artistas estdo todos muitos sossegados.”

“O espaco que a arte portuguesa pode ocupar internacionalmente fica bloque-

ado com 3 ou 4 artistas. [A nossaj] escala é essa.

“Parece-me que o artista hoje em dia é mais uma pega de um puzzle em que
ninguém é o centro (...) porque tudo é desmontado, desmultiplicado. Tudo é interdis-
ciplinar. No mundo contemporaneo vive-se num estado liquido. (...) Hoje, acaba por
ocupar esse centro aquilo que for mais mediatico ou mais publicitado. Pode ser o mu-
seu, pode ser um curador, pode ser um artista... (...) No ‘mainstream’, cada operador
dentro da sua escala, todos sentem precisamente o mesmo drama.” (Gerardo Bur-
mester, 2011)

Da entrevista a Joana Vasconcelos, realizada em Lisboa, a 21 de Fevereiro de 2011:

“Na verdade, quem pensa sobre as artes sdo 0s comissarios através de um

registo muito jornalistico e pouco filosofico e consequentemente as artes sdo avalia-

das numa perspectiva muito jornalistica e pragmatica.”
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“Cabe ao artista produzir. Cabe ao critico de arte criticar. Ndo cabe ao artista
ser critico de arte, até porque nao possui um conjunto de mecanismos filosoficos e

historicos necessarios para a critica de arte.”

“A esfera artistica parece-me ser a mesma desde sempre. Ndo ha estrutura
mais classica, mais conservadora do que a estrutura das artes.” (J. Vasconcelos,
2011);

“[Os agentes do meio artistico] tratam os artistas como pecgas de um xadrez
maior e falam dos artistas como quem fala dessas pecgas. E gerem os artistas dessa

forma.” (Joana Vasconcelos, 2011)

Da entrevista a Pedro Proenca, realizada em Lisboa, a 22 de Fevereiro de 2011:
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“Hoje, existe uma necessidade de legitimagdo muito forte que convoca o artista

a cumprir também o papel de empresario.” (P. Proenca, 2011);

“Na arte, o que esta em causa nao é a necessidade de uma legitimagcao seme-
Ihante a necessidade das ciéncias. Na arte ndo ha a necessidade de enunciar leis
que pretendem substituir outras leis, @ imagem da ciéncia.

Na arte, trata-se da confluéncia ocasional de interesses, ndo requer consensos
criticamente definidos, mas passa-se algo que se apresenta como mais significativo e
que acaba por se tornar mais preponderante no seu meio durante algum tempo.

E este 0 mecanismo utilizado, mesmo depois das vérias histérias terem demos-
trado que ele nao é o melhor, o que faz com que posteriormente seja necessario reler
0s seus resultados. (...) Esses juizos de valor nem sempre sdo acertados nem sequer

consensuais. E a historia oblitera-se sistematicamente.” (P. Proenga, 2011);

“Sempre me pareceu paradoxal que os artistas ligados ao modernismo ou as
vanguardas tenham feito durante todo o seu percurso artistico uma ou duas exposi-
¢bes retrospectivas e que hoje em dia, um artista de 30 anos, tenha que andar de
museu em museu a fazer exposicées retrospectivas de uma obra extremamente re-

cente.”

“Os mecanismos de legitimagao que hoje existem passam pelas galerias e mu-
seus de arte e por uma grande circulagcdo da informacéo feita de uma forma global

(...) que convoca o artista a cumprir também o papel de empresario.”



“(...) Hoje, o papel do artista é muito mais ‘stressante’, como, em tudo, alias...”

“Hoje em dia as coisas passam cada vez mais por uma lado institucional. E a
construgdo dos métodos de legitimag&o tem vindo a ser feita no sentido de arredar o
artista dessa responsabilidade. E o prdprio artista também ndo parece querer ter essa

responsabilidade.” (P. Proenga, 2011);

“Hoje em dia a legitimacéo faz-se de muitas maneiras. E embora exista toda
uma teoria em sentido contrario, eu acredito que essas ferramentas devem estar nas
mé&os dos produtores de arte. De uma forma mais imediata, é a eles que isso diz mais

directamente respeito.” (Pedro Proenga, 2011)

Da entrevista a Cristina Mateus, realizada no Porto, a 3 de Marco de 2011:

‘[Sobre o posicionamento do artista plastico na esfera artistica] A minha experi-
éncia diz-me que é dificil estar nesse sitio. (...) Fago parte mas nunca me senti con-

fortavel e sinto-me de fora ao mesmo tempo.”

“A minha ligacao a esfera artistica sempre me permitiu desligar-me dela com
facilidade.” (C. Mateus, 2011);

“Dar aulas foi também optar por ndo estar demasiado dependente daquilo que
se transacciona. De alguma forma liberta-me desse constrangimento, do constrangi-
mento das transacgbes, quer dos objectos, quer dos relacionamentos que se proces-
sam neste meio, que sdo complicadissimos e nem sempre totalmente as claras. Em
alguns momentos fiz parte desses compromissos e apercebi que estive envolvida eu
propria... como mercadoria...

(...) Néo depender financeiramente do mercado da arte pode ser encarado
como uma salvaguarda para o proprio artista e para a sua obra, permitindo-lhe esca-
par a alguns perigos. Eu prefiro assim, prefiro ndo estar quotidianamente a ponderar

compromissos.” (Cristina Mateus, 2011)

Da entrevista a Pedro Calapez, realizada em Lisboa, a 9 de Marco de 2011:

“(...) cabe ao artista encontrar o seu lugar e o seu papel.” (P. Calapez, 2011);
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‘I[Numa relacéo ideal entre artista e esfera artistica] ndo fazia sentido a existén-
cia de todo o tipo de estruturas relacionadas com o mercado da arte. E o prdprio dis-

curso entre artistas constituia-se como o pensamento critico.” (P. Calapez, 2011);

“O artista faz o que tem que fazer para poder fazer o que quer fazer. Para viver
da criag4o artistica, e quando um artista se encontra dentro do mercado da arte, s&do
necessarias determinadas concessobes perante esse grande circuito: as instituicées,
as galerias, os criticos de arte, etc... Inevitavelmente, o artista é influenciado e levado
a ponderar a sua atitude perante o sistema de legitimacdo e valoracdo da obra de

arte e o jogo do mercado.” (Pedro Calapez, 2011)

Da entrevista a Zulmiro de Carvalho, realizada em Valbom, a 10 de Margo de 2011:

“Como em todas as actividades humanas, também nas artes as coisas nao me
parecem estar devidamente equilibradas. Existem uma espécie de gurus (ou de fil-
tros) que nem sempre abordam a totalidade das realizagées artisticas. Por outro lado,

ha portas que ndo se abrem para todos.”

“Penso que ainda ha um longo caminho a percorrer no sentido de serem cria-
das condigbes de criagao, producéo, exposicao, comercializa¢éo.(...)

Os artistas (...) deveriam poder exercer a actividade [sem] constrangimentos
de ordem priméaria. E nem sempre isso é possivel. Ha, portanto, um conjunto de
questbes na nossa sociedade que nao estao bem resolvidas.” (Zulmiro de Carvalho,
2011)

Da entrevista a Fernando José Pereira, realizada no Porto, a 11 de Margo de 2011:
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‘[Sobre “Penthouse: uma ocupacgéao temporaria” (2005)] Tentamos encontrar um
grupo de pessoas do Porto, de Lisboa e de outros locais que estivessem abertas a
participar numa exposicdo que fosse completamente liberta dos constrangimentos

burocraticos, dos comissarios e efc... Algo feito por artistas para artistas.”

“Os artistas sdo o nucleo de um territorio que é também do interesse de varios
outros agentes, agentes que produzem um discurso depois do artista produzir a obra.
Sao exteriores a obra. (...)

Os problemas que [o meu trabalho] me levanta (...) sdo problemas que interes-

sam a quem produz os objectos artisticos. {(...)



Interessa-me muito introduzir uma epistemologia propria de quem esta dentro
do territério a fazer, diferente daquela que os criticos de arte praticam.

Em Portugal falta construir esse territorio de reflexdo.” (F. J. Pereira, 2011);

“Sempre me coloquei numa Iégica de coexisténcia distanciada e independente
relativamente a todos os sistemas do mundo da arte. (...) E uma opgéo licida que me
permitiu encontrar o meu lugar. E ndo se trata de encaixar na esfera artistica. Dito de
forma rapida, eu so6 faco aquilo que me apetece. Pessoalmente, se assim nao fosse,

S0 me restava uma atitude: abandonar a arte.” (F. J. Pereira, 2011);

“Parece-me que as pessoas ficam pouco a vontade quando estao perante um
artista plastico que (para além de fazer as suas obras) tem ideias ndo sé sobre 0s

proprios trabalhos, mas sobre o universo onde esta incluido.” (F. J. Pereira, 2011);

“(...) Existem uma série de elementos no que chamas a esfera artistica com o
quais os artistas tém que se defrontar obrigatoriamente se querem assumir a condi-
¢do de artista.

(...) Quando me confrontei directamente com isso no meu doutoramento res-
pondi: “preferiria ndo o fazer”. Mas, se quero pertencer, se quero ter visibilidade, se
quero coabitar naquilo a que chamas esfera artistica, sei que tenho que o fazer. (...)
N&o quero cair na tentagdo da negacéo absoluta. Nem quero ser completamente
afirmativo. Prefiro esta radicalidade passiva que determina uma independéncia relati-
vamente a essa esfera. Este “preferiria nao o fazer” permite-me escapar as logicas
bipolares do “sim” e do “ndo”, que sempre me chatearam. Permite-me, por exemplo,
fazer escolhas alternativas, que sempre me agradaram.

Para que pudesse assumir esta posicdo, foi determinante uma decisao que
tomei no dia em que acabei o curso: Nao quero ser dependente da esfera artistica.
Vou, enquanto professor, construir a minha independéncia econémica e social, e ateé,

a um outro nivel, uma legitimag¢&o profissional.”

“Nem boa nem ma, sei que [a minha relagdo com a esfera artistica] ndo é um

problema.”
por razbes ideoldgicas, tenho um problema complicadissimo com o mercado.

Eu estou nos antipodas politicos e ideologicos daqueles que eu sei serem o0s consu-

midores de arte [e] tenho um prazer especial em passar rasteiras aos outros, a esses
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tipos.(...) [e também] sei que ndo vou mudar coisa alguma com o meu trabalho. Tenho

essa consciéncia desde o inicio.

“Para existir um ‘mundo perfeito’ os principais operadores da esfera artistica,
por exemplo, os operadores envolvidos no mercado da arte (que neste momento é
algo determinante para a esfera artistica) tinham que desaparecer.” (Fernando José
Pereira, 2011)

Da entrevista a Alberto Carneiro, realizada em Sdo Mamede de Coronado, a 18 de Margo de 2011:
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“Se ha artista que que ndo tem razao de queixa sou eu mesmo. Sempre me
trataram muito bem. Também, provavelmente, porque eu nunca deixei que me tratas-
sem mal (...). Ha questbes pelas quais temos que lutar sem ceder um unico milime-
tro, por vezes lutar com a faca nos dentes. S4o as questbes que envolvem a esséncia
do proprio trabalho.

Conhego muitas pessoas que prometiam muito, eram “grandes talentos” e per-

deram-se exactamente nesse processo.” (A. Carneiro, 2011);

“TA relacéo entre artista e esfera artistica ndo me parece equilibradaj. Essa re-
lagédo foi sendo estabelecida e, em certo sentido, esta instituida. Passou pela neces-
sidade de criar a figura do chamado ‘curator’, que passou pela importancia do papel

do critico de arte, que passou pela importancia dos museus, etc...”

“(...) Esses ajustamentos [entre artista e esfera artistica] vao sendo feitos ao

longo da historia.” (A. Carneiro, 2011);

“Desde o principio sempre foi muito claro para mim que o ensino libertava o
meu trabalho artistico da necessidade do dinheiro. No teria feito a minha obra se
assim ndo fosse, particularmente aquela que fiz nos fim dos anos 60, durante todo os

anos 70 e 80. Nessa altura, praticamente nunca vendi coisa nenhuma.”

“Nego-me a comprometer o meu trabalho para ganhar dinheiro. (...) O mercado
nao me interessa, nem nunca me interessou. Nao fago depender o meu trabalho das
questbes comerciais. E ndo aceito encomendas no sentido estrito: fago o que quero

no tempo que quero.” (A. Carneiro, 2011);



“Néo ha situagbes ideais [na relacéo artista/esfera artistica]. As relagbes esta-
belecem-se pelo reconhecimento da autoridade (hoje esta palavra é perigosa mas eu

assumo-a).” (Alberto Carneiro, 2011)

Da Entrevista a Rui Chafes, realizada em Lisboa, a 24 de Margo de 2011:

“Ha o perigo dos outros esperarem que o artista fale como o critico escreveu.
Ha o perigo maior dos proprios artistas acharem que devem falar como o critico es-
creveu. Ha o perigo ainda maior dos artistas acharem que devem fazer a arte que os
criticos esperam que ele faga. Tudo isto sdo gradagbes do inferno.

E grave quando o artista se encontra numa posicdo em que a sua falta de se-
guranca ou a sua falta de iniciativa propria o leva a fazer aquilo que os criticos espe-

ram que ele faga.” (R. Chafes, 2011);

“A relagdo entre o discurso critico e o discurso artistico ndo é clara, nem pode-

ria ser, e tem varias nuances, a comegar pela questao legitimadora. (...)”

[Sobre a necessidade de repensar o funcionamento da esfera artistica] A [di-
ndmica da] esfera artistica cria um mercado, e esse mercado tem regras. Regras que
deviam ser universais mas ndo o séo. (....) A minha experiéncia diz-me que as regras
dependem dos contextos. (...) Dependem, em quantidade e em qualidade, das pes-
soas e dos lugares que operam nos diferentes contextos. Existem contextos mais
solidarios, outros mais hierarquicos, outros mais generosos. Neste sentido a esfera
artistica é aquilo que é, e ndo a consigo achar nem certa nem errada.

(...) Nem bem nem mal. Estou e adapto-me a ela. E impossivel queixar-me do

que quer que seja.” (Rui Chafes, 2011)
Da entrevista a José de Guimaraes, realizada em Lisboa, a 18 de Abril de 2011:
“As artes sdo uma das poucas manifestagées do espirito em que um juizo se-
guro ndo se faz no momento em que a obra é concluida, ou, no minimo, é muito ar-
riscado fazé-lo. O verdadeiro juizo sobre o objecto artistico faz-se a posteriori, através

da Historia da Arte.”

“Néo ha relacéo ideal [entre o artista e a esfera artistica], nunca houve e nunca

havera. (...) Fatalmente [é sempre conflituosa]. E tem que ser conflituosa. Se houver
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essa harmonia entre o artista e a esfera artistica algo esta mal.” (J. de Guimaré&es,
2011);

“Eu sou muito critico em relacdo a esta teia. E uma rede perversa. No centro
dessa perversao esta o objecto artistico comercializavel, esta o negdcio das obras de
arte. Em Portugal é logo ai que comecga a discriminagdo, com os galeristas a defen-
der 0s seus artistas, dizendo mal dos artistas representados por outros galeristas,
com pessoas que deviam ser isentas e estar fora do mercado num conluio descarado

de interesses.” (J. de Guimaraes, 2011);

“O artista tem que se saber defender. O artista tem que saber manter a sua
autonomia, sobretudo a sua autonomia artistica. Isso é fundamental.

O mercado, as galerias, etc... ndo devem funcionar como chicote para o artista.
E por vezes é necessatrio o artista dizer: Alto. Quem manda aqui sou eu. (...)” (J. de

Guimaraes, 2011)

Da entrevista a Eduardo Batarda, realizada em Lisboa, a 19 de Abril de 2011:
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“(...) Cada vez mais os ‘players’ marcam os artistas.” (E. Batarda, 2011);

“Como diria o Detlev Scheider, ha muita miséria na arte portuguesa.” (E. Batar-
da, 2011);

“No meio artistico ha torpedos e cargas de profundidade que me afectam mui-
fo, langados quer pelos artistas quer pelos outros operadores da esfera artistica.” (E.
Batarda, 2011);

“Néo, e ndo é parandia. Nao consigo encontrar diferengas entre uns e outros

[entre artistas e comissarios, galeristas, criticos de arte, etc...].”

“Eu até podia ter um toque de originalidade, invengdo, diferenca ou mesmo até
da chamada qualidade, mas nada disso pode ser conhecido ou reconhecido pelo pu-
blico, quando o difusor é a dindmica do mercado de arte portugués. (...)

Um pequeno pais, um pequeno centro, por definicao, vai mostrar pequenas

coisas, irrelevantes.” (E. Batarda, 2011);



“Os artistas podem até apresentar os sinais exteriores de modernidade, podem
até pertencer, mas nao basta pertencer se ndo existir um mercado capaz.” (E. Batar-
da, 2011);

“Hoje, mais do que fornecer uma explicacdo tedrica, os artistas que fazem
questdo de mostrar que se movem sobre essas mesmas supostas bases culturais e
criticas estdo, na melhor das hipoteses, a apresentar sinais aos outros agentes. Si-
nais de que estao a par. Sinais de que estao entre pares. “Cito isto porque sei que tu
sabes, e porque tu sabes o que eu citei vais situar-me como alguém que também
sabe”. (...) Trata-se da vontade de pertencer, de ser reconhecido e de ter cumplices.”
(E. Batarda, 2011);

“No geral e grosseiramente, podemos dizer que a arte contempordnea portu-
guesa é encarada pela rama, de forma inculta e ndo educada. Basta nédo dar 4 ou 5

sinais de contemporaneidade (ou seja, de pertenga) para se ser rejeitado.”

“Um dos meus problemas — ou uma das minhas espertezas — é a adaptacao
dos tempos aos espacos e dos espagos aos tempos. Por outras palavras, como te-
nho pouca saida, e como o meu trabalho vende pouco, é possivel que os meus “ce-
lebres” intervalos, interrupgdes, pausas, paragens, hiatos, preguicas ou depressées,
sejam, na realidade, um factor de correcgao para nao ficar com um excesso de pro-
dugdo, producéo incapaz de ser escoada no mercado, mercado que me baixava o

prego, preco baixo que sé provava a minha falta de qualidade.” (E. Batarda, 2011);

“Perguntou-me se eu fago uma quantidade de coisas para pertencer a... Per-
guntou-me se eu queria pertencer a... Respondo-lhe:

Preferia pertencer. Evidentemente, preferia pertencer. Mas € impossivel. Para
pertencer era preciso que a sociedade em geral, ou pelo menos a comunidade artisti-
ca, pensasse como eu penso e utilizasse a linguagem como eu a utilizo. Contudo, se
me permite mais uma repeticdo, pontualmente, encontro pessoas que me percebem
de forma razoavel (ou pelo menos parecem perceber).

Como qualquer artista, gostava de pertencer, gostava de ser reconhecido. Ain-
da que néo fosse de uma forma transversal a toda a sociedade, gostava que, pelo
menos no meio artistico, um aluno do 2.° ou 3.° ano de artes reconhecesse o meu
trabalho.” (Eduardo Batarda, 2011)

Da entrevista a Joao Pedro Vale, realizada em Lisboa, a 2 de Maio de 2011:
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“Pdés Belas-Artes, entrei logo no mercado artistico a fazer aquilo que me apete-
cia sem ter que pensar numa outra profissdo. Nesse sentido posso dizer que fui um

pouco privilegiado.”

“O Nuno [Alexandre Ferreira] teve uma produgéo artistica propria que abando-
nou por nao querer lidar com toda a maquina do mercado da arte, que esta para além

do trabalho de criacgo.”

“Muitas vezes tenho que parar para reflectir. Questiono-me se estou a fazer
aquilo que eu quero ou se estou a fazer aquilo que os outros esperam que eu faga.

Essa é uma luta que eu travo comigo constantemente e que me toma muito tempo.”

“Os outros [tém algum receio daquilo que pode vir a seguir] mas... também ja

percebi que, afinal, ninguém esta a espera de nada...”

“Os criticos (e a critica de arte) sao interessantes enquanto catalisadores de
discussao e enquanto produtores de conhecimento. E eu proprio aprendo com isso.”
(J. P. Vale, 2011);

“Gosto de fazer trabalhos por encomenda. Sinto-me desafiado. De ideias exte-
riores (algumas a partida menos interessantes ou distantes das minhas preocupa-

¢bes) surgem, muitas vezes, projectos muito estimulantes.”

“Preciso vender trabalhos para poder continuar a trabalhar. A maquina tem que
andar. E para a maquina ndo parar existem compromissos. (...) E relaciono-me bem

com isso.”

“Se por um lado reservo para mim a liberdade de fazer apenas aquilo que me
interessa fazer, por outro lado sei também que devo apresentar objectos comerciali-
zaveis. E ao fazer isto ndo sinto que esteja a abdicar daquilo que considero funda-
mental.” (J. P. Vale, 2011);

“Tenho dificuldade em perceber a importancia que é atribuida as galerias de
arte. (...) E parece-me que séo os artistas quem alimentam essa importancia atribuida
as galerias de arte.” (J. P. Vale, 2011);



“A existir uma hierarquia (como existe) o artista devia estar em 1° lugar e ndo

esta. O artista esta precisamente no final da hierarquia.”

“Parece-me que no mercado da arte a validagdo dos objectos artisticos é feitas
pelos agentes errados. Ndo me parece que caiba ao galerista ou ao ‘curator’ dizer o

que é ou ndo é bom. A obra de arte é boa porque existe.” (Jodo Pedro Vale, 2011)

Da entrevista a Angela Ferreira, realizada em Lisboa, a 17 de Maio de 2011:

“(...) Uma pratica madura, unica, interessante, ndo pode estar ao servigo da

critica.”

“(...) Considero-me ‘sui generis’. Nao estou desesperadamente a procura de
sucesso. Se estivesse desesperadamente a procura de sucesso sentir-me-ia descon-
fortavel.” (A. Ferreira, 2011);

“A ideia de cultura mudou muito nos ultimos dez, vinte anos. Hoje, ha muitos
operadores no mundo das artes. Agora temos uma inddstria turistico-cultural. A pro-

pria arte tornou-se uma industria.” (A. Ferreira, 2011);

“Enquanto artista concentro-me em fazer a minha parte. Construo um discurso,
apresento os meus trabalhos, edito livros... e faco-o o melhor que sei. Desta forma,
gostem ou n&o, critiquem ou ndo, vendam ou n&o, ndo me podem criticar pelo que
nao fiz.” (A. Ferreira, 2011);

“O critico trabalha a partir do objecto artistico, ainda que o objecto artistico seja
incompreensivel para o proprio criador, para o proprio artista. (...) A relacdo é muito
complexa, mas o artista deve estar focado na sua actividade, com as suas idiossin-

crasias proprias.”

“Um outro problema na area artistica é a extrema ambiguidade nas especiali-
zagles artisticas das suas diferentes areas. Um doutoramento ndo é necessariamen-
te um estudo capaz para qualificar alguém nas areas artisticas. Pode ser, mas pode
também nao o ser. [E] o que torna alguém competente para julgar os seus pares na
esfera artistica? [Ou,] por exemplo, o que é necessario para se ser um director de um

museu ou um curador?
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E a coscuvilhice louca do mundo das artes (‘mea culpa’ incluida). Assente nes-
sas conversas, senhores e senhoras tomam decisbes com um peso decisivo na vida
de muitos artistas.

Quais sdo, afinal, as competéncias necessarias para cada uma das diferentes

areas de especializagao artistica?”

“Né&o, as coisas ndo estdo bem [no mundo das artes]... e sim, consegui encon-

trar uma forma de estar no meio artistico.”

“Os museus, os curadores, os directores tém muitas vezes poderes para além

daquilo que merecem {(...)”

“(...) O panorama da critica de arte em Portugal é atroz. Trata-se de publicidade
glorificada... Em Portugal, a critica de arte ndo constréi uma reflexdo, ndo apresenta
uma ideia, ndo contribui para o préprio meio onde esta inserida.” (Angela Ferreira,
2011)

Da entrevista a Miguel Leal, realizada no Porto, a 3 de Junho de 2011:

“Apesar de estar perfeitamente imerso no meio das artes plasticas e ainda que
a grande maioria dos meus amigos esteja directa ou indirectamente ligado a essa

esfera, ndo quer dizer que me sinta confortavel.”

“(...) aqui e ali vai havendo alternativas [as galerias de arte]. Da é mais traba-
Iho...” (Miguel Leal, 2011)

As saliéncias

Num processo interpretativo construido pela andlise das varias respostas seleccionadas,
apresenta-se em forma de lista de tdpicos uma possibilidade de entendimento sobre “O artista e
0s outros operadores da esfera artistica”, de acordo com a metodologia apresentada em 4.4 “Ana-

lise qualitativa do contetido”:

-O artista atribui importancia a validacéo da obra de arte, a legitimacgao do artista.

-O artista questiona os actores (pessoas), as instancias (lugares) e os mecanismos (dinami-
cas) utilizados pelos agentes da esfera artistica para validar/legitimar.

-A validagao/legitimacdo é efectuada pelos agentes errados. O artista vé-se afastado dos

centros de legitimacgéo, validacéo, deciséo, poder.
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(contudo) -O artista é solicitado informalmente na legitimagao dos seus pares. A sua voz &
consequente na validagdo dos objectos artisticos e na legitimagéo dos artistas.

(contudo) -A voz do artista é pouco veiculada na esfera artistica.

-O artista sente necessidade de participar nas dindmicas de legitimac&o.

(contudo) -O artista ndo quer cumprir o papel dos outros operadores. O artista quer declinar
essa competéncia/responsabilidade.

(contudo) -O artista vé-se obrigado a cumprir o papel dos outros operadores.

-O artista quer e né@o querer participar na validagdo da obra de arte e na legitimacéo do ar-
tista.

-A validagdo comercial do objecto artistico é diferente da validacao artistica (histérica, teori-
ca e critica) do objecto artistico. Validacao do objecto artistico € diferente da legitimacao do seu
criador.

-O mercado da arte necessita da validagdo comercial do objecto artistico. O mercado da
arte ndo necessita da legitimag&o comercial do artista.

-A obra interessa porque € insubstituivel. O artista enquanto her6i é desinteressante e subs-

tituivel.

-Lugar do artista € vago, ambiguo, instavel, indefinido. O artista precisa de um lugar préprio
claro e definido.

-O artista no atelier acabou (e o artista no atelier é o ideal).

-Tudo mudou e o artista mudou pouco (ou esfera artistica é igual aquilo que sempre foi).

-A existir uma hierarquia na esfera artistica (como existe) o artista reivindica outro posicio-
namento.

-E atribuida demasiado poder/importancia/protagonismo/capacidade de decisdo/possibilida-
de de actuacao a outros operadores artisticos. Demasiado poder conquistado por e/ou delegado
em, demasiado poder centralizado noutros operadores artisticos.

-O artista vé-se colocado (ou sente-se) como secundario, no fim da linha, em dltimo lugar da
hierarquia da esfera artistica.

-O artista reclama o 1° lugar, o centro da esfera artistica (o artista &€ egocéntrico).

-Necessario re-pensar/re-centrar o artista na esfera artistica (na hierarquia criada na/pela
esfera artistica).

-Necessario novo paradigma de funcionamento entre os diversos operadores da esfera ar-
tistica;

-Necessério re-valorizagao dos papéis. Necessario epistemologia a partir do artista.

-O artista suporta a esfera artistica.
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(contudo)-E o artista quem se posiciona no final da linha.

(contudo) E cémodo estar no fim da hierarquia. O artista sabe estar fora.

-O artista vé-se como diferente.

(contudo) -O artista ndo aceita a diferenciacéao por afastamento/excluséo.

-O artista quer pertencer a comunidade artistica e da sinais dessa pertenca. O artista nao se
quer excluir da comunidade artistica.

-O artista domina mal (ou ndo domina) as ferramentas utilizadas pelos outros operadores
artisticos.

-Quando o artista domina as ferramentas utilizadas pelos outros operadores artisticos &
considerado um artista perigoso.

-Pedir ao artista 0 dominio na articulagéo das varias e complexas ferramentas utilizadas
pelos diversos agentes da esfera artistica & distorcer e violentar o lugar e o papel do artista.

-O artista cumpre diferentes papéis, papéis da responsabilidade de outros agentes artisti-
Cos.

-Ambiguidade nas competéncias necessarias para as diferentes especializagées, nas dife-
rentes areas, de cada operador da esfera artistica.

-Esfera artistica como territério especializado. Artista como nao-especialista.

-O lugar/papel do artista na esfera artistica é complicado (sempre o foi).

-O lugar/papel do artista na esfera artistica ndo é confortavel (nem deve ser).

-N&o ha situacgbes ideais entre artista e esfera artistica.

-Artista intervém, reivindica, reclama, prop6e, avanga, faz-se ouvir. O artista ndo é escutado.
O artista adapta-se.

-Actual dindmica da esfera artistica nao serve o artista e o artista procura sentir-se conforta-
vel.

-O artista é livre. Mas nao pode parar, errar, falhar, etc... O artista ndo é livre.

-O artista é condicionado por outros operadores. Os operadores artisticos marcam os artis-

tas.

-O artista preocupa-se com as opinides de quem lhe esta proximo.
-Preocupa-se menos com os outros. Preocupa-se mais com o seu trabalho. O artista preo-

cupa-se com o seu trabalho. Exercicio da actividade artistica como alicerces do artista.

-Toda a esfera artistica vive um drama. N&o hé diferencgas entre artistas e comissarios, gale-
ristas, criticos de arte, etc...
-Os artistas, como os outros operadores da esfera artistica (e em conjunto), minam e torpe-

deiam a esfera artistica e a propria arte portuguesa.
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-Relagdo com esfera artistica € e ndo € um problema para o artista.

-O artista esta confortavel e desconfortavel na esfera artistica.

-Esfera artistica como meio necessario para o artista.

-Artistas e obras necessitam dos lugares (galerias de arte, do museus, instituicdes, estado,
etc...) e das pessoas (galerista, comissario, curador, critico, coleccionador, publico, etc...).

-Critica, teoria e historia da arte importante para os lugares da esfera artistica (galerias, mu-
seus, leiloeiras, instituicdes, estado, etc...).

-Reflex&o sobre arte (elaborada pela critica, teoria e histéria da arte) importante para o artis-
ta.

-Reflex&o sobre arte (elaboradas por artistas) importante para o artista.

-Cabe ao artista encontrar o seu lugar e o seu papel.

-Construgdo da exposicdo como momento importante. Artista-comissario (complicado e mal
visto) participa no processo de apresentagcéo/exposicdo do seu trabalho e do trabalho dos seus
pares.

-O artista cria condi¢des para apresentar o seu trabalho (e o trabalho dos seus pares). Artis-
ta/produtor.

-Artista deve participar nas dindmicas dos espacos expositivos.

-Espacos alternativos aos lugares ditos institucionais (galerias, museus, feiras, escolas,
etc...) e espacgos dinamizados por artistas (‘artist-run spaces’) como outras possibilidades com no-
vas dinamicas.

-Dificuldade em perceber a importancia atribuida, actualmente, as galerias de arte.

-Mercado da arte existe. Existe economia/gestédo/comércio/especulag¢éo/jogo financeiro;

-Existe um jogo maior no mercado da arte assente no neg6cio. Negdcio € perverso.

-O negébcio (e o dinheiro) sdo o motor do mercado da arte. O negécio da arte enquanto mo-
tor ndo interessa ao artista. O dinheiro enquanto motor néo serve o artista. O negécio e o dinheiro
n&o sao o motor do artista. O mercado da arte n&o é (til ao artista.

-Existem constrangimentos de ordem primaria no exercicio da actividade artistica.

-O artista é o ultimo a ganhar (a conta sempre a zeros, a maquina sempre a andar) e o artis-
ta ndo pode parar.

-Depender financeiramente da actividade artistica/do mercado da arte/dos operadores artis-
ticos nédo salvaguarda o artista e coloca em risco o proprio objecto artistico.

-O dinheiro compromete o objecto artistico.
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-O artista néo é so6 artista. Dupla profissdo do artista para salvaguardar a pratica artistica,
para libertar o trabalho artistico de compromissos exteriores a criagdo. O artista € outra coisa e €
também artista.

-O artista esta mal posicionado. O artista ndo se queixa. O artista ndo muda. O artista adap-
ta-se.

-O artista faz o que tem que fazer para poder fazer o que quer fazer. O artista s6 faz o que
quer fazer, s6 faz o que gosta, s6 faz aquilo que Ihe apetece.

-O artista s6 deve fazer aquilo que quer fazer. O artista ndo deve fazer aquilo que o outro
quer que ele faca. O artista &€ um privilegiado. O privilégio é a liberdade.

-O artista necessita do privilégio, o artista necessita da liberdade para a sua actividade artis-
tica.

-A liberdade é condicéo para a prética artistica.

-Mercado da arte € absurdo. Mercado da arte necessita (e tem) regras proprias porque tem
erros. As proprias regras criadas pelo mercado da arte tém erros, as proprias regras criadas pelo
mercado da arte n&o sdo universais.

-Mercado da arte néo é capaz.

-E dificil alterar regras do mercado da arte (e da esfera artistica).

-Ha e néo ha alternativas.

-Ha alternativas a esta esfera artistica e a este mercado da arte. H& alternativas ao museu,
a galeria de arte, ao critico, ao comissario e ao galerista de arte. As alternativas dao trabalho, dao

outro trabalho, dao mais trabalho (e também elas violentam o artista).

-Pratica artistica serve o artista. A pratica interessa ao artista e aos seus pares.
-Outros operadores sé@o exteriores a obra. Outros ndo olham o objecto artistico como o artis-
ta olha.

-Pratica artistica pelo artista (para o préprio e) para os artistas.

-Nao existe, existe deficit de reflexao critica/tedrica de/sobre arte em Portugal.

-Os criticos/teéricos de arte nao produzem ou produzem pouca obra e ndo necessariamente
obra critica ou te6rica. Nao criam um corpo reflexivo/critico ou reflexivo/teérico). Critica/teoria de
arte a ndo desempenham o seu papel reflexivo. Nao criam material reflexivo.

-Os artistas portugueses produzem obra (criacdo de um corpo artistico; criacdo de uma
Grande Narrativa) sobre a qual é possivel construir/reflectir, sobre a qual é possivel criar critica e
teoria.

-Faléncia da reflexao critica/tedrica de arte em Portugal.
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-O critico de arte ndo analisa, nem tem um programa (a critica de arte tem pouco poder).

-O tedrico de arte ndo sistematiza, nem tem uma ideia.

-O galerista de arte ndo vende, nem tem uma agenda/estratégia (as galerias de arte tém o
papel reduzido a sobrevivéncia).

-O Artista tem uma obra (uma grande narrativa).

-O Pais pequeno, internamente atrofiado, internacionalmente irrelevante;

-O Pais sereno. Arte portuguesa (e artistas portugueses) a imagem do pais. Artistas calmos.
Arte portuguesa sossegada.

-H& miséria na arte portuguesa. Ha miséria em Portugal. O estado portugués falha. A Euro-
pa e o mundo falham.

-A relacdo artista/realidade, artista/sociedade, artista/politica é cara ao artista. O artista
como figura socialmente fundamental.

-Existe (e sempre existiu) um conflito artista-meio, artista-realidade.
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Manifestos Artisticos

11- Manifesto “O Artista e os Artistas”
12- Manifesto “O Discurso do Artista”
13- Manifesto “O Artista e Ele Préprio”
14- Manifesto “A Grande Narrativa”
15- Manifesto “A Esfera Artistica”

16- Manifesto final “O Artista pelo Artista”
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11

Manifesto “O Artista e os Artistas”

-O artista procura o outro artista. Entre artistas ha um extra de entusiasmo.

-Os artistas encontram-se (gostam-se, detestam-se).

-O artista quer ser amado, procura ser amado. Os artistas procuram-se para serem amados
(todos procuramos 0s nossos interlocutores; todos procuramos 0s nossos amantes; todos procu-

ramos ser amados).

-O artista é inseguro.

-O artista quer participar, quer pertencer. O artista precisa de pertencer, tem que pertencer
(o artista que nao pertence nao é artista nem é nada).

-Os artistas mimetizam os outros artistas. Copiam outros artistas. Criam aquilo que gosta-
vam de ver criado por outros artistas.

-Ha cumplicidades entre artistas.

-Os artistas reconhecem-se uns aos outros. Pensam que sabem (e sabem) quem presta e
quem nao presta.

-Existe uma dindmica de apreciagdo, reconhecimento, validagcéo, legitimam entre pares (e

em surdina).

-O acto criativo € um acto solitario (e de sobrevivéncia).
-O acto criativo € um acto de liberdade (e de resisténcia).
-0 artista tem que ser livre.

-Cabe ao artista pensar/re-pensar/afirmar o seu papel.

-Cabe ao artista encontrar/reivindicar/conquistar/criar o seu lugar.

-Os artistas sdo muito desorganizados.

-Os artistas séo indisciplinados.

-O artista é insubstituivel (as palavras, o discurso, o olhar, a perspectiva...).
-A ideia de artista € muito pouco definida.
-E indecifravel, incompreensivel, indefinivel... mas existe algo transversal a todos os criado-

res.

-Os artistas ndo falam a mesma linguagem que os galeristas de arte.
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-Um artistas é especial para outro artista.

-Os artistas sa@o bons (e poderosos) espelhos para os artistas.

-O artista precisa de ser reconhecido e precisa de saber que é reconhecido.

-Sao os outros artistas quem melhor compreendem os seus pares.

-O artista deseja ser reconhecido e legitimado, primeiro, por outros artistas (que o préprio
respeita) é importante, essencial, fundamental... Depois, por outros agentes da esfera artistica.

-Os artistas séo os primeiros a detectar aquilo que de mais inquietante esta a acontecer nas
artes.

-Grandes e solidas estruturas de avaliagdo, reconhecimento e legitimagéo tendem a ser
probleméaticas.

-A voz do artista € considerada, indirectamente, em conversas privadas.

-Nao ha mecanismos para veicular a voz do artista, para aferir a sua relevancia, para sedi-

mentar a sua legitimacgé&o, para valorizar o seu discurso.

-Os artistas nao tém relagcbes de poder com o meio artistico.

-Os artistas tém relagdes de poder com o meio. Os artistas estdo comprometidos. Os artis-
tas comprometidos ndo séo livres. S&o menos artistas. Nao séo artistas.

-N&o ha diferencas entre artistas e galeristas, comissarios, criticos de arte, etc... E tudo a

mesma coisal

-O grupo é fundamental no momento de afirmacéo. E a afirmacgéo colectiva € significativa.

-Nos anos de formacéao o instinto é gregario (de protecgéo), entusiasta, generoso, ambicio-
so e a abertura € grande e inocente. Posteriormente € o fechamento do sujeito no individuo (do
social no animal). E a prépria aura. E o fim.

-O percurso do artista (como a criag@o artistica) é essencialmente solitario.

-Os grupos séo coisas sociais.

-Do grupo passa-se para o ‘lobby’.

-No confronto das artes ninguém fica imune, ninguém ganha.

-Entre artistas ha um sentimento de pertenga.

-Entre artistas plasticos ndo ha um sentimento de classe.

-Hoje, é importante existir uma ordem de artistas plasticos (ou uma convergéncia de inte-
resses profissionais, ou um sentido minimo de comunidade).

-E impossivel criar uma ordem para os artistas plasticos. E impossivel definir quem nao é
artista. A arte ndo é objectivavel. Nem classificavel. A arte ndo se compadece com ordens.

-A dindmica colectiva entre artistas é informal, flexivel, efémera, por vezes inconsciente.
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-S&o os criadores quem devem legitimar os outros criadores.

-O artista ndo quer ter responsabilidades.

-Os artistas ndo gostam de corporagdes, associagdes, estatutos. Mediagbes burocraticas,

ordens, fronteira.

-A arte escapa a burocracia.

-Na arte néo ha leis (que pretendem substituir outras leis, a imagem da ciéncia).

-Existem bons artistas. Existe respeito e admiracéo.

-Os artistas (alguns artistas, varios artistas, muitos artistas, todos os artistas) querem ser os

melhores. E competem. E roubam.

ados.

-Os artistas fazem coisas feias.
-E existem artistas maus. Existe conveniéncia, oportunismo, subserviéncia.

-Ha medo na arte portuguesa. O medo mata (a concorréncia moéi).

-Existe a criagéo artistica e existe a investigacdo em arte. Sdo campos distintos e diferenci-

-Ainvestigacado para a criagcéo artistica € a pratica artistica (universalmente aceite como tal).

-Na prética artistica séo os artistas quem tém as ferramentas.

-A investigacao académica sobre arte sdo estudos de arte (ainda universalmente nao estru-

turada, solidificada e estabilizada).

-Nos estudos de arte sdo os tedricos quem tém as ferramentas.

-Mais do que a obra, reconhece-se o artista.

-Mais do que a obra, circula o artista.

-Mais do que o artista, importa o objecto artistico.

-O objecto artistico é pensado retrospectivamente, através do tempo.

-Importa o tempo.
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12

Manifesto “O Discurso do Artista”

-Ha um discurso de artista.

-Um discurso outro que nao aquele veiculado pela obra de arte.

-Um discurso assente na palavra, no logos, logocéntrico.

-Um discurso particular dos artistas, diferente do discurso de outros operadores da esfera
artistica.

-(O discurso reflexivo, o discurso critico, o discurso teorico do artista ndo tem que existir.)

-Ha um discurso de artista.

-Ha artistas que tém um discurso.

-Ha artistas que tém um discurso que nao é o seu (e ha artistas que dizem aquilo que jul-
gam que os outros querem que eles digam — e mimam o discurso dos outros).

-Ha artistas que disfargcam o seu discurso (e h& discursos aldrabados).

-Ha artistas que se deixam aldrabar. H& artistas aldrabdes. O artista é aldrabao.

-Ha artistas que ndo tém um discurso.

-Ha artistas que ndo tém nada a dizer.

-Ha artistas que tém um discurso teérico/critico/reflexivo prdprio.

-Ha artistas que escondem o seu discurso.

-Ha artistas que preferem o siléncio (os siléncios dos artistas sdo muito importantes).
-Ha artistas que néo falam (e artistas que falam muito e artistas que falam pouco).

-Ha artistas que tem medo de dizer. H4 medo no discurso dos artistas.

-Os artistas contradizem-se. Os artistas dizem aquilo que ndo querem dizer. Os artistas di-
zem aquilo que outros querem que eles digam. Os artistas ndo sabem o que dizem.

-Os artistas tém mais a dizer do que aquilo que dizem.

-Os artistas ndo se fazem ouvir. Os artistas querem ser ouvidos (e querem ser amados).

-Os artistas querem ser considerados (e querem ser importantes, muito importantes, os
mais importastes, o artista quer ser o Unico, Ele).

-O artista é considerado e procurado pelos outros operadores da esfera artistica.

-O discurso do artista é procurado, é escutado, é considerado, &€ consequente, é relevante.

O discurso do artista é importante. E é-lhe reconhecida importancia.
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-O discurso do artista é obscuro, expansivo, eloquente, erratico, sombrio, intuitivo, sélido,
traumatico, indeterminado, incoerente, estruturado, confuso, ambiguo, complicado, referenciado,
poético, contraditério, hermético, estereotipado, coerente, burocratico, fundamentado, medroso,
vago, intrincado, opaco, angustiante, pudico, incongruente, indefinido, dificil, timido, doloroso, mis-
terioso, exético, vulneravel, infantil, livre e indisciplinado (e isso € importante).

-O discurso do artista & procurado, é escutado, ndo é considerado nem ponderado, é incon-
sequente, é irrelevante e néo é importante (a voz do artista nao importa).

-O discurso do artista ndo é procurado e/ou é esquecido e/ou é secundarizado e/ou nao &
considerado e/ou nao é reconhecido. (Nao ha espago ou ha pouco espago, ou 0 espago nao esta
disponivel ou tem pouca visibilidade (ou ndo tem visibilidade), ou os canais disponiveis para o ar-
tista veicular o seu discurso séo poucos, rudimentares, inapropriados, maus canais. Outros canais,
amplificados, estdo ocupados.

-Os artistas devem ser ouvidos mas ndo se deve dar muita importancia aquilo que eles di-

zem (o discurso do artista, as palavras do artista, a voz do artista, sdo um bénus, sdo um extra).

-Em Portugal ndo ha o héabito de discusséo franca, ndo ha a tradicdo de uma reflexdao aber-
ta.

-Em Portugal ndo ha um férum intelectual de pensamento. Nao ha producéo de discurso
critico.

-Em Portugal ha um deficit na critica, na teoria e na historia de arte.

-Em Portugal ndo ha um deficit na pratica artistica. Os artistas cumprem o seu papel (e por
auséncia, por inoperancia, por vacancia dos outros agentes, os artistas cumprem também esses

papéis).

-N&o ha o habito dos artistas reflectirem sobre a sua propria actividade artistica, sobre o seu
proprio processo criativo.

-Ha artistas a reflectirem, a construirem e a apresentarem um discurso reflexivo proprio so-
bre o seu trabalho, sobre si préprio, sobre os seus pares, sobre 0 mundo da arte, sobre o proprio
tempo e contexto alargados onde se inserem. Ha artistas a re-pensarem o seu lugar na esfera ar-
tistica. Ha artistas a re-posicionarem-se na esfera artistica. Ha artistas perigosos.

-Cabe aos artistas uma reflexdo, centrada no artista, sobre o estado da arte. A arte a partir

do artista.

-Ha discursos criticos interessantes e desafiantes. E poderosos (discurso é poder).
-Ha discursos criticos viciados a partida. Programaticos, exteriores e alheados do objecto de
reflexdo. Desinteressantes.

-Ha uma bitola na reflexdo sobre as artes plasticas (e o artista sabe-o bem).
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-Ha um grande discurso artistico profissional (e ensinado nas academias) partilhado por

todos os agentes do mundo da arte, artista incluido: estereotipado, previsivel, recorrente e nivela-

dor. Desinteressante (e Util para substituir, camuflar, esconder fraquezas).

arte).

-Ha uma normalizagéo do discurso artistico (e ha uma normalizagdo das préprias obras de

-O critico de arte escreve para o outro critico de arte (e para o comissario).
-O comissario escolhe para o outro comissario (e para o critico e para o galerista).

-O galerista apresenta para o coleccionador (privado ou publico) (e para o comissario, o cri-

tico e o outro galerista).

-O artista cria para o outro artista (e cria para si).
-O artista cria para si, s6.

-Aceitem o artista como ele é.

-O artista nao € o historiador, o tedrico, o critico de arte. O artista ndo € o filosofo.
-O artista ndo € o comissario, o galerista de arte. O artista néo é o ‘dealer.
-Diferentes operadores, diferentes papéis, diferentes interesses, diferentes discursos.

-O artista é insubstituivel (é interior, interno, intrinseco a obra de arte — o artista € o criador

da obra de arte — o artista é livre, por isso especial).

-0 discurso do artista é insubstituivel. E livre.

-Nao hé objecto artistico sem prética artistica.
-N&o ha objecto artistico sem artista.
-Nao h4 artista sem pratica artistica.

-N&o hé o discurso do artista sem a pratica artistica.
-Mais importante que os manifestos artisticos sé&o os objectos artisticos.

-Mais importante que o discurso € a obra.

-Mais importante que a obra é a prética. A prética é a obra.
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Manifesto “O Artista e Ele Préprio”

-O atelier é importante, insubstituivel, essencial, fundamental, estruturante.

-O atelier é a casa do artista, é o lugar do artista. Sem atelier ndo ha artista.

-O atelier é a imagem do artista que o habita. O atelier € o artista que o habita. Sem artista
ndo ha atelier.

-O atelier é o lugar da criacao artistica. Sem atelier ndo ha cria¢ao artistica.

-Sem atelier nao ha arte.

-O atelier é uma base, € um chéo, uma reserva, uma recolha.
-O atelier € um espacgo conceptual, ndo comprometido.

-O atelier é um lugar sem gravidade.

-O atelier é o territério de todas as possibilidades.

-O atelier é o territorio da cria¢do artistica, é o lugar do artista.

-O atelier € um espacgo amoral, &€ um territorio de liberdade.
-O artista é livre. O artista faz o que quer fazer. O artista é privilegiado. Ponto.

-O acto criativo é solitario, nao colectivo, individual, ndo partilhado. O trabalho artistico de
criacéo é dificil.

-Os artistas séo solitarios, invejosos, vaidosos, egocéntricos.

-Os artistas tém uma visédo egocéntrica do mundo (o artista tem a mania das grandezas).

-O artista é egocéntrico (e predador), coloca-se no centro (e marca o seu territério), constroi
a partir de si, constréi para si, constréi-se a si.

-O trabalho de criagao artistica é profundamente individual e eminentemente intimo.

-O lugar do artista € ele proprio. O artista € assunto de si proprio (ou o artista ndo é assunto

de si proprio. O contexto € o assunto do artista.).

-O artista ndo é extraordinario. Nem é especial. Nem é original.

-O artista & obscuro, duvidoso, incerto, ambiguo, incoerente e incongruente, desconexo,
incompreensivel e indefinido (ha méascaras, heterénimos, multiplos, outros...).

-H4 artistas desonestos e falsos, com brechas e buracos. Ha artistas rotos. H& artistas

maus. Ha artistas mesmo muito maus!
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-O artista é o herdi. O herdi é sempre a crianga.

-O artista é a crianca. A crianca é sempre feliz.

-O artista quer ser a crianca feliz. O artista quer ser feliz (e amado).

-Ha artistas infelizes, inseguros, frageis, contidos, sérios, severos, austeros, silenciosos,
solitarios.

-A pratica artistica € uma actividade iminentemente solitaria.

-O artista é simples, grato, humilde, generoso, altruista. O artista est4 na sombra.

-O artista é social e politico (e a arte € poder) e o artista controla (e quer controlar) e esco-
Ihe, opta, posiciona-se e inscreve-se.

-O artista arrisca, revolve, confronta, sabota, danifica, rompe, incendeia, mina e é terrorista.
O artista destroi para re-construir, para re-centrar, para re-pensar.

-O artista participa, investe, incorpora, apresenta, pensa, acrescenta, interfere, transforma,
cria (no seu contexto, no seu espacgo, no seu tempo).

-O artista funciona ao contrario. O artista ndo gosta de consensos. O artista estd nas mar-

gens, nas franjas, ao lado, descentrado, etc...

-O artista trata se si, do seu dia-a-dia, do seu quotidiano, da sua &nima, das suas vontades,
motivagdes, obsessbes, preocupacdes, prazeres, tensoes...

-O artista trata das esséncias (trata do importante), trata de si proprio, trata da sua identida-
de.

-O artista é a sua identidade. O artista € a sua vida. O artista € a sua existéncia (toda).

-O artista apresenta-se (e é vulneravel). O artista cria-se a si proprio. Cria-se com toda a
intensidade, cria-se com tudo.

-Artista, ou se €, ou ndo se é. E quem n&o € nunca podera vir a sé-lo. Ponto!

-O artista é o espelho do mundo. (O artista ndo coincide com o mundo.)

-A obra é o reflexo do mundo. (A obra é o mundo do avesso.)

-O objecto artistico esta para la do objecto fisico.

-A natureza do objecto artistico néo € o objecto e a sua fisicalidade, a sua materialidade, a
sua aparéncia, a sua descricdo, a sua existéncia.

-A natureza de um objecto artistico é a possibilidade de existéncia de uma espiritualidade
para la da sua materialidade fisica, tangivel, mensuravel, objectual.

-O objecto artistico é a espiritualidade sobre a materialidade.

-O objecto artistico liberta o artista (da sua fisicalidade, da sua existéncia, da sua morte).

-O artista tem medo de morrer.
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-A arte nao é quadrada.
-A arte € um espaco para a revolugéo.

-A arte é um territério para a liberdade.

-O artista nao julga. O trabalho de criacao artistica &€ ndo-moral, nao-ético.
-O trabalho de criacao artistica € amoral.

-A liberdade é fundamental para a criagao artistica.

-A liberdade é essencial para o artista.

-A liberdade esta na natureza da arte.

ou) -O atelier é transparente,

e) -O artista é privilegiado,

e) -O percurso € utopia,

-O processo criativo é convicgao (confianga e coragem),
e) -A pratica artistica é infantil,

e) -A obra de arte é possibilidade,

-(

-(e)
-(e)
-(e)
-(e)
-(e)
-(e)

e) -A arte é liberdade.

ou) -O atelier é escuro, é negro,

e) -O artista é feio e mau,

e) -O percurso € desvio,

-O processo criativo é sujo, € nojo,
e) -A prética artistica arde,

e) -A obra de arte & uma ferida,

-(

-(e)
-(e)
-(e)
-(e)
-(e)
-(e)

e) -A arte é uma doenca. (Aqui esta tudo preto. Daqui vé-se tudo.)
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Manifesto “A Grande Narrativa”

-O objecto artistico € um objecto que é artistico.

-Enquanto objecto é coisa. E contentor, é vazio. E frio, seco, arido.

-N&o existe narrativa no objecto.

-Enquanto artistico possui um muito complexo mecanismo interno, possui artisticidade.
Possui artista.

-Existe artista no objecto artistico. Existe narrativa no artista. Existe narrativa no objecto ar-
tistico.

-O objecto artistico é a narrativa. O artista € a Grande Narrativa.

-A Grande Narrativa é o artista.

-A Grande Narrativa é o processo, 0 percurso, a anima, o desejo, a ferida, o nd, o motor.
-O motor € o artista.

-0 artista é a Grande Narrativa.

-A Grande Narrativa interessa ao artista.

-Quem pensa a Grande Narrativa é o artista.

-Quem pensa o artista € o artista, € o outro artista.

-0 artista pensa o artista. O outro ndo pensa o artista.

-Outro pensa o objecto.

-O artista ndo é consciente da Grande Narrativa.

-O artista é consciente da Grande Narrativa.

-A Grande Narrativa é o grande interesse aglutinador, € um entendimento alargado. E re-
trospectiva, é a exposicéo retrospectiva, € prospectiva.

-A Grande Narrativa é mais do que o conjunto das obras de arte, & outra coisa que nédo o
conjunto dos objectos artisticos.

-A Grande Narrativa é o artista.

-A Grande Narrativa é o artista, todo.

-A Metanarrativa é todos os artistas, é tudo.

-Existe uma Grande Metanarrativa que é maior e mais complexa que a Metanarrativa, muito
maior e mais complexa que a Grande Narrativa e muito muito maior e mais complexa que a Narra-

tiva.
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-A Grande Metanarrativa é coisa da espiritualidade.

-A espiritualidade é a Grande Metanarrativa.

-Sempre existiu uma Grande Metanarrativa!

-Sempre existiram Metanarrativas, Grandes Narrativas e Narrativas.

-Sempre existiram artistas. Existe o artista.
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Manifesto “A Esfera Artistica”

-A obra de arte, o artista e o atelier sdo o centro da Esfera Artistica.
-Nao ha Esfera Artistica sem o objecto artistico. Nao ha objecto artistico sem o artista. Nao
ha artista sem o atelier do artista.

-O artista é privilegiado. Ponto.

-O mercado da arte é um jogo com regras feias. E um jogo feio e mau.
-O artista sabe jogar mal.

-0 artista ndo quer ser feio.

-O artista é feio e mau.

-Tudo é feio e mau.

-Nao ha maus artistas. Ha artistas feios.

-A Esfera Artistica serve 0 museu, a galeria, o galerista, 0 comissério, o critico de arte, o
publico, o artista.

-O artista gosta e ndo gosta da Esfera Artistica.

-O Artista estad bem e n&o esta bem. O Artista nunca esta bem.

-A Esfera Artistica ndo pensa no artista.

-Quem pensa no artista € o artista, € o outro artista.

-O outro pensa no objecto.

-O outro ndo cumpre o seu papel.

-O historiador de arte n&o é um critico de arte.

-O critico de arte ndo é um galerista de arte.

-O galerista de arte ndo é um artista.

-O artista é o artista.

-O artista é o professor, o investigador, o teérico, o historiador, 0 comissario, o galerista, o
produtor, o técnico, o secretario, 0 moco de recados e o mau artista.

-Nao ha maus artistas. Ha artistas.

-O artista quer cumprir 0 seu papel.

-O artista cumpre o seu papel.

-O outro ndo cumpre o seu papel.

-O artista cumpre o papel do outro.
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-A alternativa a Esfera Artistica é outra Esfera Artistica.
-Outra Esfera Artistica, ja!

-O artista, ja!

-Fora o mercado da arte!

-Abaixo 0s museus e as galerias de arte!

-N&o ao galerista, ao comissario e ao critico de arte!

-Viva o artista! Viva! Vival! Viva!
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Manifesto final “O Artista pelo Artista”

O artista deseja ser amado.

O artista deseja pertencer.

O artista deseja ser reconhecido e legitimado.

O artista deseja ocupar o seu espaco.

O artista tem a mania das grandezas. O artista € grande.

O artista é egocéntrico. O artista é gordo.

O artista é assunto de si préprio.

Ha algo transversal a todos os artistas.

Artista, ou se &, ou ndo se é (e quem nao é artista nunca sera artista).

O artista trata se si. Trata da sua existéncia. Do seu contexto, do seu espaco, do seu

tempo.

11.
12.

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.

21.

A arte trata de toda a existéncia.

Séo todos os individuos quem estdao em discussao na arte.

E o artista, o sujeito, o individuo, quem esta em discussao dentro do atelier.

O atelier é essencial (e estruturante). O atelier é o lugar do artista.

N&o ha artista sem atelier.

N&o ha criacdo artistica sem artista e ndo ha objecto artistico sem prética artistica.
N&o ha arte sem objecto artistico.

N&o ha esfera artistica sem arte.

N&o ha esfera artistica sem o objecto artistico, sem o artista, sem o atelier.

A obra de arte, o artista e o atelier sdo o centro da esfera artistica.

O atelier é o lugar do artista. O atelier é o lugar da criacdo artistica. Nao ha criagéo ar-

tistica sem atelier.

22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.

O atelier € um lugar sem gravidade, um territério amoral, um espaco de liberdade.
O atelier € um territorio para todas as possibilidades.

N&o ha atelier sem liberdade (a pratica artistica € um acto de liberdade).

N&o ha liberdade sem amoralidade (a criagdo artistica é amoral).

O artista é livre (o artista é privilegiado). Aceitem o artista como ele é.

A liberdade é fundamental para a criacéo artistica.

A liberdade é essencial para o artista.
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29.
30.
31.

32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.

39.
40.
41.
42.
43.
44,
45.

46.
47.
48.

A liberdade esta na natureza da arte.
O atelier é um espaco livre para o exercicio da liberdade.

O atelier é o lugar do artista.

ou) O atelier € transparente,

e) O artista é privilegiado,

e) A prética artistica é risco, € erro,

O processo criativo um jogo (com regras, e com sorte e com azar),
e) O percurso é um todo maior (€ a coisa toda, é a grande coisa),

e) A obra de arte é a consequéncia, é o fim,

(

(e)
(e)
(e)
(e)
(e)
(e)

e) A arte é liberdade (a liberdade &€ um privilégio).

ou) O atelier & negro,

e) O artista é feio e mau,

e) A prética artistica arde,

O processo criativo € sujo, é nojo,
e) O percurso é desvio,

e) A obra de arte é uma ferida,

(

(e)
(e)
(e)
(e)
(e)
(e)

e) A arte é uma doenca. (Ficou escuro. Esta tudo preto. E a morte...)
Entre artistas ha um extra de entusiasmo.

Os artistas procuram-se.

Os artistas sdo os interlocutores dos artistas (todos procuramos 0s nossos interlocuto-

res, todos procuramos 0s nossos amantes).

49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.

Ha cumplicidades entre artistas.

Os artistas reconhecem-se uns aos outros.

Os artistas compreendem-se uns aos outros.

Os artistas legitimam-se uns aos outros.

Os artistas mimetizam-se uns aos outros.

Entre artistas ha um sentimento de pertenca, ha uma unido informal, flexivel, leve, forte...

Entre artistas ndo ha disciplina, ndo ha ordem, ndo ha corporagdo, ndo ha um sentimen-

to de classe.

56.
57.
58.
50.

O artista é desorganizado.
O artista é indisciplinado.
O artista é livre.

O artista faz o que quer fazer.



60.

61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.

O artista é privilegiado. Ponto.

No inicio, o grupo é fundamental para o artista.

No fim, o percurso do artista é solitario.

O artista acaba s0 (o artista € o lugar de si proprio).
O artista é sozinho, solitario, triste.

A pratica artistica € solitaria.

O artista esta na sombra.

O artista arrisca, interfere, transforma, destroi, cria. O artista cria-se a si proprio (cria-se

com tudo).

68.

A arte € um espago para a revolugéo (o artista é revolucionario), € um territério para a

liberdade.

69.
70.

71.
72.

O artista € livre (e privilegiado).

O artista é generoso. O artista € muito generoso.

A arte foge a burocracia (a burocracia é lenta como a razio).

A arte escapa a ciéncia (ndo ha hipéteses que pretendem ser provadas, ndo ha leis que

pretendem substituir outras leis).

73.
74.

75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.

A arte ndo é quadrada.

Arte é liberdade. Viva a liberdade!

Discurso é poder (e os artistas tém relagdes de poder precarias com o meio artistico).
Ha artistas que tém um discurso.

Ha um discurso de artista.

Ha artistas que tém um discurso que n&o é o seu.

(e) ha quem retoque o discurso do artista. Ha discursos aldrabados.

(e) ha artistas que retocam o seu discurso. Ha artistas aldrabdes.

Ha artistas que disfarcam o seu discurso.

Ha artistas que ndo tém um discurso.

Ha artistas que néo tém nada a dizer.

Ha artistas que tém um discurso teorico/critico/reflexivo proprio.

Ha artistas que escondem o seu discurso.

Ha artistas que preferem o siléncio (os siléncios dos artistas sdo muito importantes).
Ha artistas que néo falam (e artistas que falam muito e artistas que falam pouco).
Ha artistas que tém medo de dizer. H4 medo no discurso dos artistas.

Os artistas contradizem-se. Os artistas dizem aquilo que ndo querem dizer. Os artistas

dizem aquilo que outros querem que eles digam. Os artistas dizem aquilo que julgam que os
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outros querem que eles digam — e mimetizam o discurso dos outros. Os artistas ndo sabem o
que dizem.

90. N&o se deve dar muita importancia aquilo que os artistas dizem (o discurso do artista,
as palavras do artista, a voz do artista, sdo um bonus, sdo um extra).

91. Os artistas devem ser ouvidos. Os artistas tém mais a dizer do que aquilo que dizem.

92. Em Portugal ndo ha pensamento, reflexo ou discussao sobre arte. Em Portugal ndo ha
um discurso histérico, tedrico ou critico sobre arte. Em Portugal ha bitolas a usar, modelos a
seguir e padrdes a replicar na construcdo de um discurso sobre arte.

93. Ha medo na arte portuguesa.

94. Em Portugal ha uma uniformizagéo da pratica artistica. Em Portugal ha uma normaliza-
¢do das obras de arte. E os artistas portugueses sabem-no bem (e os artistas portugueses

cumprem o seu papel).

95. O artista ndo é um historiador, um teérico, um critico de arte ou um filésofo.

96. O artista ndo é um curador, um comissario, um galerista de arte ou um ‘dealer.

97. O artista é livre. Aceitem o artista como ele é.

98. Os artistas sdo imprescindiveis (para a compreensédo da coisa artistica).

99. Os artistas sao insubstituiveis (para a compreensao da coisa artistica).

100.E necessaria uma reflexdo sobre o estado da arte, centrada no artista, a partir do artis-

ta.

101.Ndo ha mecanismos para veicular a voz do artista, para aferir a sua relevancia, para
sedimentar a sua legitimacgéo, para valorizar o seu discurso.

102.(mas) A voz do artista é considerada no mundo da arte.

103.0s artistas reconhecem, validam, legitimam os seus pares.

104.0s artistas cumprem o seu papel

105.0s artistas cumprem o papel dos outros agentes da esfera artistica.

106.A Esfera Artistica ndo pensa no artista. Quem pensa no artista é o artista, é o outro ar-
tista.

107.A Esfera Artistica serve o museu, a galeria, o curador, o comissario, o galerista, o critico
de arte, o publico, o artista.

108.As estruturas de avaliagéo, reconhecimento e legitimagéo sdo problematicas.

109.(e) Ha artistas comprometidos.

110.0 artista confunde-se com os outros agentes da esfera artistica.

111.(ou) Nao ha diferenca entre os artistas e 0s outros agentes da esfera artistica.



112.0 mercado da arte é um jogo feio e mau.
113.0 artista sabe jogar mal.

114.0 artista n&o quer ser feio.

115.0 artista é feio e mau.

116.Tudo é feio e mau.

117.Ndo ha maus artistas. Ha artistas feios.

118.0 historiador de arte ndo € um curador artistico.

119.0 curador artistico ndo & um comissario artistico.

120.0 comissario artistico ndo € um galerista de arte.

121.0 galerista de arte néo é um critico de arte.

122.0 critico de arte ndo € um artista.

123.0 artista é o professor, o investigador, o teérico, o historiador, 0 comissério, o curador, o
critico, o galerista, o produtor, o secretario, o técnico, 0 mogo de recados e 0 mau artista.

124.0 artista cumpre o seu papel. O outro ndo cumpre o seu papel. O artista cumpre o pa-

pel do outro.

125.Fora o mercado da arte!

126.Abaixo 0s museus e as galerias de arte!

127.N&o ao galerista, ao comissario e ao critico de arte!
128.0utra Esfera Artistica, ja!

129.Viva o artista!

130.0s artistas ndo sdo extraordinarios.

131.H4 artistas desonestos e falsos, hd méascaras, brechas e buracos. Ha artistas rotos.
132.0s artistas (alguns artistas, varios artistas, muitos artistas, todos os artistas) s&o maus.
133.Ha artistas feios (tudo € feio e mau).

134.H4 artistas infelizes (e inseguros e frageis).

135.0 artista quer ser feliz, quer ser criancga. O artista quer ser o heréi.

136.0 artista quer participar, quer ser ouvido, quer pertencer, quer ser considerado.
137.0 artista quer ser amado.

138.(e) Ha artistas mal-amados.

139.0 artista tem medo de morrer.

140.0 objecto artistico liberta o artista.

141.Mais do que o artista importa o objecto artistico.

142.Mais do que o discurso, importa a obra.

143.(e) Mais do que os manifestos artisticos sdo importantes os objectos artisticos.
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144 Mais do que a obra, importa a pratica.

145.0 artista € a sua pratica. A sua pratica é a sua obra. A sua obra é o artista.

146.0 objecto € coisa. O objecto artistico € narrativa. O objecto artistico é a Narrativa (aqui
e agora).

147.A Grande Narrativa é o processo, 0 percurso, a anima, o desejo, a ferida, o n6, o motor.
O motor é o artista. O artista € a Grande Narrativa (hoje e em qualquer lugar).

148.A Metanarrativa é todos os artistas (em qualquer lugar e sempre).

149.A Grande Metanarrativa € coisa da espiritualidade. A espiritualidade é a Grande Meta-

narrativa (é toda a humanidade, é tudo).

150.Sempre existiu a Grande Metanarrativa, sempre existiu a espiritualidade.
151.Sempre existiram Metanarrativas, sempre existiram obras de arte.
152.Sempre existiram Grandes Narrativas, sempre existiram artistas.

153.Existem narrativas, existem obras de arte.

154.Existe o artista.

155.Viva o artista! Viva! Viva! Vival!



Sintese

17- Conclusdes
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Conclusoes

Esta investigacdo assentou em dois eixos distintos e devedores um do outro. Por um lado,
construiu-se um eixo tedrico a partir das palavras dos artistas entrevistados, por outro lado, criou-
se um eixo pratico apoiado na exploracao do trabalho pessoal de atelier. E entre outros materiais

produzidos no decorrer deste trabalho destacam-se trés resultados distintos.

No eixo teérico:

-O conjunto de vinte e seis entrevistas (apresentadas em anexo);

-O manifesto artistico “O Artista pelo Artista” (apresentado em 16 “Manifesto final”, pag.
285).

No eixo pratico:
-A série de imagens fotograficas “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pesso-

al” (apresentadas em 18 “Posfacio”, pag. 301).

O eixo tedrico

O eixo tebrico desta investigacdo centrou-se na voz dos criadores e naquilo que a distingue
da voz de outros operadores do mundo da arte, naquilo que a individualiza perante outros discur-
sos reflexivos, perante diferentes abordagens, entendimentos e construgcbes criadas pela historia,
pela teoria e/ou pela critica de arte (ver capitulo 1 “Problematica, objectivos e finalidades”,
pag. 19).

O eixo tedrico desta investigagdo procurou focar aten¢des na natureza do conhecimento
artistico, na sua epistemologia e nas suas idiossincrasias. Procurou conhecer os mecanismos e
principios que orientam o entendimento dos vérios artistas. Procurou as multiplas conexdes, vin-
culos, dependéncias, interesses, perspectivas, relagdes, etc... que divergem (ou ndo) daquelas

que sao as preocupacgdes e as motivacdes de outros operadores da esfera artistica.

Neste sentido, o estudo contou com a participacéo de vinte e seis artistas plasticos selecci-
onados para esta investigacéo pelo critico de arte Miguel von Hafe Pérez (ver capitulo 4.1 “Amos-
tragem e amostra”, p4g. 53). Através de entrevistas realizadas em encontros presenciais, o estu-
do foi a0 encontro de: Alberto Carneiro, André Cepeda, André Gongalves, Angela Ferreira, Anténio
Olaio, Carla Cruz, Carla Filipe, Cristina Mateus, Daniel Blaufuks, Eduardo Batarda, Fernando José

Pereira, Francisco Queir6s, Gerardo Burmester, Joana Vasconcelos, Joao Pedro Vale, Joao Tabar-
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ra, José de Guimarées, Mafalda Santos, Marta de Menezes, Miguel Leal, Miguel Palma, Paulo

Mendes, Pedro Calapez, Pedro Proenca, Rui Chafes e Zulmiro de Carvalho.

As entrevistas

Entre Julho de 2010 e Junho de 2011 a investigacdo saiu para campo (ver capitulo 4.1
“Amostragem e amostra”, pag. 53). Procurou-se ouvir, registar, transcrever, sistematizar e reunir
o discurso dos vinte e seis artistas plasticos num Unico documento volumoso (aqui apresentado
em anexo), posteriormente editado e finalmente verificado pelos proprios. Sobre este documento
recaiu a analise qualitativa de conteldo e consequente mapeamento e interpretagdo do discurso
dos criadores, conducentes ao manifesto final (ver capitulos 4.3 “Registo, edicao e validacao do

conteudo”, pag. 62 e 4.4 “Analise qualitativa do contetdo”, pag. 64).

A recolha de informacéo teve por base um mesmo protocolo apoiado num guido orientador,
semelhante e transversal a todos os encontros, que forneceu a esta investigacdo um conjunto de
informacgdes divididas em trés grandes nlcleos tematicos (ver capitulo 4.2 “Guiao”, pag. 56):

-O artista e o préprio;

-O artista e os outros artistas;

-O artista e os outros operadores da esfera artistica.

Assim, acrescentou-se ao estado da arte uma colecg¢ao de registos que reine em mais de
trezentas paginas o discurso dos criadores, na primeira pessoa e num tom tdo préximo quanto
possivel daquilo que sdo as conversas entre pares, realizadas de forma sistematizada, num curto
espaco de tempo, por um Unico entrevistador, também ele artista plastico.

Desta forma, este estudo contribuiu para uma percepgao tdo abrangente quanto possivel
sobre o panorama das artes plasticas em Portugal, hoje, importante quer para os artistas plasti-
cos, quer para todos os outros operadores da esfera artistica, quer para o publico interessado em

conhecer o criador, na sua voz.

“O Artista pelo Artista”
O manifesto artistico “O Artista pelo Artista” resultou como consequéncia Ultima de todo o
percurso investigativo tedrico e pretendeu acrescentar ao estado da arte, num esforgo de sintese,

uma reflexao centrada no artista plastico e apoiada nas suas palavras.

A partir da andlise qualitativa do contetdo das entrevistas, o estudo recorreu a um conjunto
de ferramentas processuais, a um conjunto de filiros, um conjunto de camadas de interpretacao
que permitiram criar um entendimento proprio sobre as palavras dos artistas, traduzido no conjun-

to de saliéncias que conduziram a criagdo de cinco manifestos artisticos parciais e a partir dos
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quais se construiu o manifesto artistico final, como apresentado no segundo momento metodologi-
co da analise qualitativa do contetdo das entrevistas: “Interpretacao” (pag. 69).

Trataram-se de passos metodologicos capazes de induzir uma selec¢do, uma escolha, uma
opc¢éo, uma interpretacdo sobre a totalidade dos discursos particulares dos diversos artistas que
se materializaram num manifesto artistico lacénico, tautoldgico, pleonastico, hiperbdlico, truista...

(ver capitulo 5 “Manifestos artisticos”, pag. 74).

A peca “O Artista pelo Artista” utilizou a liberdade criativa e exploratéria inerente ao espago
conquistado pelo manifesto artistico para se apresentar com um caracter especulativo e provoca-
torio, contraditério, eventualmente dissonante, erratico... E também por isso mesmo (ou em con-
sequéncia disso mesmo), o manifesto final partilha com o trabalho artistico a liberdade inerente a
natureza da criagao artistica, diferente das estratégias utilizadas nas retéricas teoricas.

Na sua construcao, o manifesto “O Artista pelo Artista” esta mais proximo das estratégias e
dos processos criativos associados a pratica e a criagéo artistica.

Na sua leitura, o manifesto “O Artista pelo Artista” reivindica para si abordagens distintas
daquelas utilizadas em documentos tedrico-critico-reflexivos, reivindica para si aproximagbes se-
melhantes aquelas que séo efectuadas perante a obra de arte.

O manifesto final estad mais proximo de um objecto artistico do que de um texto académico
reflexivo, esta mais préximo de um acto de convicgao e de fé do que de um exercicio eminente-
mente l6gico-racional. E isso é tdo verdade para o leitor, exterior a esta investigagdo, como para o
proprio investigador deste estudo, que encontra no texto do manifesto “O Artista pelo Artista” uma
peca ambivalente:

-Por um lado, processualmente, e pela familiaridade das ferramentas metodolbgicas utiliza-
das na sua construgéo, o texto do manifesto final surge como claro resultado dos varios passos
dados para a sua construgdo. O processo enformou-o.

-Por outro lado, objectualmente, e na sua forma final, estabilizada numa listagem de cento e
cinquenta e cinco pontos, aparece como um corpo auténomo, independente, livre. Ou mesmo es-

tranho. Ou extraordinario. Como um objecto artistico.

O eixo pratico

Como apresentado na adaptacdo simplificada do V Epistemolégico de Gowin (pag. 33), o
campo teérico e 0 campo pratico deste trabalho s&o devedores um do outro, influenciando-se e
contaminando-se reciprocamente. Contudo a interaccédo e a articulagdo entre ambos nao torna

nem o eixo reflexivo nem o eixo operativo refém um do outro.

Neste doutoramento de base projectual em Estudos de Arte é justamente o percurso criati-

vo, 0 processo de construcdo, o trabalho individual de criag@o, a pratica artistica de atelier e a
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propria existéncia da obra de arte quem estrutura e fundamenta a existéncia da investigagao pro-
jectual. E o lugar do projecto é o atelier do artista (ver “Atelier”, pag. 301). E dentro do espaco do
atelier, amoral e livre, que, tal como na criagéo artistica, também neste trabalho, o eixo préatico de
um doutoramento de base projectual pode acontecer. Como, de resto, aqui aconteceu (ver capitu-

lo 18. “Posfacio”, pag. 301).

O conjunto das imagens fotograficas apresentadas nao é, portanto, um sucedaneo, nem
pretende ser, consequentemente, uma alternativa ao contetdo logocéntrico apresentado no corpo
de texto do documento tese, assente e solidificado no uso da palavra. Antes, o conjunto das ima-
gens fotogréaficas propostas pretende apresentar, afirmar, um outro conjunto de ideias, registadas
ou inscritas neste estudo através do uso da fotografia.

Como no conjunto das entrevistas e como no manifesto artistico, a criagéo da série de ima-
gens fotograficas “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal’, propds, eventual-
mente de forma mais completa, uma outra reflexdo sobre um mesmo tema, transversal a toda a
investigacdo: sobre a pratica, o processo e o percurso, sobre o0 objecto artistico e sobre o proprio.

Ou: sobre o proprio artista plastico, pelo proprio artista plastico (ver imagens 43 a 89).

“Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”
Para a construgdo da série de imagens fotograficas contribuiu de forma definitiva a memoria

retrospectiva da totalidade dos encontros com os varios artistas plasticos.

Encontrar vinte e seis artistas (e 0s seus respectivos e inalienaveis ateliers), foi deparar o
proprio autor da investigagdo, enquanto artista, consigo proprio, com a sua complexidade e dentro
do seu proprio atelier.

Procurar o outro, pensar o outro (ou pensar com o outro), foi também reflectir sobre a prati-
ca artistica individual como um todo, sobre todo o percurso artistico. Foi colocar em questdo o
proprio artista ou, como aqui aconteceu, foi colocar em questéo o préprio sujeito, o proprio investi-
gador.

A reflexdo sobre a prética artistica individual parece ser, e aqui foi, em Ultima analise e inevi-

tavelmente, uma reflexdo sobre o préprio artista, sobre o préprio individuo.

Retrospectivamente, o corpo te6rico desta investigagcéo tratou, iminentemente, do outro. Ao
invés, o corpo pratico deste trabalho tratou, fundamentalmente, do proprio. Quer o corpo tedrico
quer o corpo pratico trataram, essencialmente, do artista plastico, elemento comum e transversal
aos dois eixos investigativos. O artista plastico ou, particularmente, o préprio artista, autor do es-

tudo.
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De forma sintética e esquematica, a articulacéo entre estes dois eixos pode ser apresenta-
da, a posteriori e em forma de conclusao, em trés grandes movimentos processuais:

-A partir da necessidade de repensar a prépria pratica artistica individual (e da vontade de
questionar o proprio artista);

-Pelo encontro com os artistas, com as suas palavras, com 0s seus discursos, com as suas
praticas artisticas e com os seus respectivos ateliers;

-Até chegar/voltar ao préprio autor do estudo e a reflexdo sobre a sua pratica artistica, sobre

si proprio, sobre a sua intimidade.

Ou ainda mais simples:
-Da reflexao sobre o outro;

-Para o préprio (e para a pratica artistica individual).

Procurar o outro artista parece ter sido procurar o préprio artista e procurar o proprio artista
parece ser procurar o proprio individuo. Na criacao artistica, a reflexdo sobre a pratica individual
parece ser, em Ultima analise, uma reflexdo sobre o préoprio artista, uma reflexdo sobre o proprio
individuo. E o individuo, em toda a sua complexidade, quem esta em discusséo dentro do atelier.

E a série de imagens “Prética Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal” é disso

resultado, conclusao ou tese.

Oportunidade para futuros estudos

Esta investigacdo apresenta e testa uma possibilidade de construir a partir da voz dos cria-
dores. Esta investigagao propde olhar para o discurso do artista como contetdo chave (ou para o
proprio artista como chave) para uma mais alargada compreenséo do sistema das artes. Esta in-
vestigacado deseja afirmar o artista (a sua obra, o seu discurso, o seu atelier) como centro de ana-

lise, interpretacao e reflexao.

As palavras dos artistas, aqui recolhidas e apresentadas, revelam-se terreno fértil para pos-
teriores re-leituras e reclamam, e fazem-no claramente, visitas de outros investigadores e interes-
sados (dentro e fora da academia), potenciadoras de outras perspectivas, outras abordagens, ou-
tras analises conducentes a novas investigacbes, a novas reflexdes, diferentes perspectivas sobre

este material, sedimentando, desta forma, a reflexdo e o estudo da arte em Portugal.

O modelo de entrevista utilizado, menos estruturado, menos protocolado, nao directivo, néo
claustrofébico, mostrou-se fértil e passivel de ser replicado a um conjunto cada vez mais vasto de
artistas plasticos a entrevistar (e/ou alargando o conjunto de temas abordados nas mdltiplas en-

trevistas).
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Também, a partir do modelo de conversa/entrevista aqui testado (e embora as palavras fi-
xadas e estabilizadas em papel tragam grandes vantagens a investigacao), outros meios merecem
ser experimentados no sentido de acrescentar outras valias para la das palavras escritas (ou a par
do texto em papel):

-O registo audio, a procura de toda a complexidade contida na espessura da voz dos artis-
tas;

-O registo video, a procura de uma aproximag¢do mais completa aquilo que é a experiéncia

presencial da entrevista.

Ainda, o manifesto final deseja constituir-se como material capaz de alavancar futuras pro-
postas de trabalho, quer para uma andlise, reflexao, alteragéo, modificacdo ou aperfeicoamento
do documento, quer para a sua desconstrucéo, re-construcdo ou substituicdo por outro modelo

melhor (ou outro modelo diferente).

Por fim, a série de imagens fotograficas apresentada em Posfacio, ela propria decorrente e
consequéncia do conjunto de outras experiéncias realizadas ao longo do percurso investigativo
(ver imagens 1 a 39), sera, também ela, motor para futuros trabalhos a desenvolver pelo autor,

numa consequéncia imediata desta investigacao.

Limitaces do estudo
Foi considerada uma limitacdo para os trabalhos a desenvolver a inesperada interrupg¢éao
por parte da Fundagéo para a Ciéncia e a Tecnologia da Bolsa de Doutoramento atribuida a esta

investigacéo, inviabilizando o recurso ao quarto e ltimo ano de estudos.

Em sintese

Retribuindo a grande generosidade encontrada nos criadores que participaram nesta inves-
tigacdo, o estudo devolve-lhes o conjunto das vinte e seis entrevistas, o manifesto artistico “O Ar-
tista pelo Artista” e a série de imagens “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pesso-
al”. Num acto sincero, franco e generoso, devolve-lhes a palavra. Devolve-lhes a palavra a eles, a
todos os artistas, e a todos os outros, interessados em conhecer o artista, apresentado por si pro-

prio e sem mais.
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Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal

A série de imagens fotogréficas “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”
apresenta-se como concluséo do percurso pratico de atelier e como trabalho-tese desta investiga-

céo.

O atelier

Decorrente de estudos anteriores (como por exemplo na
comunicacao de 2010 “O Atelier de Helena: de Leopoldo a Joana”)
e da forma como foi abordado nas conversas com os artistas, o
atelier € aqui entendido enquanto outra coisa que nao estritamente
o seu lugar fisico. O atelier é entendido como um espacgo que re-
mete para outros territorios que ultrapassam as 4 paredes da sua
construgcdo. O atelier € o lugar da pratica, da reflexdo, da criacdo
artistica. O atelier, seja ele o que for, é o lugar do artista: a oficina,
o laboratério, o salédo, o reflgio, a casa ou o quarto (ou a cave ou
0 sb6tdo), a natureza, a fabrica, 0 mundo, 0 museu ou a galeria, a
prépria obra de arte... etc...

O atelier, seja ele o que for, € um territério amoral e por isso
um espaco de liberdade onde o artista pode colocar em questéo o
seu tempo, o seu contexto, a sua histéria colectiva (ele e todos os
outros por si transportados) e a sua biografia propria (ele e o seu
nacleo proximo).

Dentro do espaco do atelier o artista pode desfazer, des-
montar, desconstruir-se e redefinir, reconfigurar, representar-se a

sua imagem.

Cenografia e cena

No caso particular desta série de imagens, a cenografia utilizada é bastante simples e do-
méstica, essencialmente constituida por dois planos ortogonais iluminados por uma luz indefinida.

Na horizontal, sobre uma mesa, foi colocada uma placa de cartdo prensado cinzento, com
vestigios de uma prévia utilizacdo enquanto base para cortes com x-acto. Na vertical, pendurada
na parede, foi presa uma grande folha de papel branco, levemente vincada aqui e ali. Os dois pon-

tos de luz, mal apontados para a cena, hdo conseguem ser totalmente filtrados pelos dois planos
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de papel translicido, colocados entre os focos e a cena, adivinhando-se, ora mais ora menos, a
sombra projectada dos objectos sobre o cartdo onde estdo assentes.

Foi este 0 ambiente cenografico sobre o qual foram montadas as varias composi¢cdes, tam-
bém elas bastante simples e semelhantes entre si.

Para a cena, foram seleccionados um conjunto de objectos relacionados com a higiene
pessoal e intima, de acordo com as suas caracteristicas fisicas (tamanho, forma, cor, etc...) e rela-
tivizando a importancia das suas funcdes praticas. Esses objectos foram montados no centro da
cena, como naturezas-mortas, por forma a serem tomados numa perspectiva que bem os defina.
Alguns dos objectos foram apresentados numa posi¢ao de equilibrio instavel, auxiliados por peda-
cos de massa adesiva re-utilizavel amarela (tipo Bostik), que marcam presenca, com diferentes
configuracdes, ao longo de varias imagens (por exemplo, as imagens 56, 66 e 75, respectivamen-
te “Escova de cabelo”, “Pasta de dentes” e “Tesoura de unhas”).

As fotografias, impressas em pequeno formato (aproximadamente 7x12,5cm) sobre papel
fotografico mate, foram colocadas numa janela horizontal, centrada sobre a vertical do cartéo pre-
to de 30x21cm, como a paginacdo das imagens 43 a 89 sugere.

As imagens fotogréaficas subpostas em cartdes pretos, semelhantes ao formato A4, apresen-
tam-se proximas do documento ou do registo. O préprio numero elevado de imagens que consti-
tuem a série remete para a sistematizacao, a categorizacéo, a catalogagao, a coleccao, o arqui-

VO...

E nesta cenografia, que mal parece um laboratério, mal parece uma oficina, mal parece um
estudio, ou, dito de outra forma, é nesta cenografia, suficientemente técnica, suficientemente ofici-
nal, que o titulo da série remete para o atelier de trabalho como o espago onde tudo esta a acon-
tecer, digo, € nesta cenografia, com os objectos expostos no centro da cena, que se passa o dra-

ma.

Drama

No momento inicial do percurso préatico desta investigagcéo, existiu a forte vontade de levar a
cabo uma tarefa colossal: fotografar todos os objectos existentes para re-organizar, re-ordenar, re-
criar 0 mundo através desse conjunto de imagens.

A utilizagdo do modelo de imagem fotografica baseado num fundo asséptico sobre o qual
esta centrada, em primeiro plano, uma forma saliente, decorre da vontade de isolar individualmen-
te os objectos no centro do enquadramento fotografico e, desta forma, fazer recair sobre eles a
carga dramatica da imagem. O drama (a narrativa, a acgdo, a encenagao, o conflito, a crise, 0

acontecimento, o fenébmeno) passa-se no objecto.
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“A origem do objecto”

“Antes, ndo havia tempo e as pessoas e as coisas coincidi-
am no mesmo espaco, livres. Antes, tudo era uma sé coisa, sim-
ples. Depois, caiu a noite e foi revelado ao artista a origem da mul-
tiplicidade.

Encantado, o artista apaixonou-se pelo outro e, generoso,
quis partilhar a maravilha. Ingénuo, o artista transformou a coisa
em objecto e, excessivo, mostrou a obra a todos. Sem espanto,
ninguém se maravilhou.

Tudo foi criado e, fatalmente, os objectos passaram a existir.
O drama do Homem perante o mundo instalou-se para sempre e o0

tempo comegou a contar até ao fim.”

Francisco Cardoso Lima, 2012

Aqui, os objectos valem pelas coisas para as quais remetem, ou, de forma mais completa,
aqui, os objectos valem pelas ideias convocadas pelas coisas para as quais remetem.

Por exemplo, a escova de dentes representada na imagem 57, pretende reduzir o objecto
fotografado a respectiva coisa para a qual ele remete: a ideia de escova de dentes. E enquanto
coisa, enquanto ideia de escova de dentes, ela é branca, como todas as coisas que séo brancas,
ela € manuseavel por um cabo, como todas as outras coisas que tém cabo para serem manusea-

das, ela é escova, como todas as outras coisas que escovam, efc...

Todos os objectos aqui representados, mais do que pela sua objectualidade (pela sua reali-
dade fisica), valem pela sua coisilidade (valem pela ideia para a qual a sua existéncia metafisica
remete). E através deste conjunto objectos/coisas/ideias formou-se uma narrativa visual com qua-
renta e sete imagens fotograficas. Chama-se “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene
Pessoal” e expde o percurso realizado nesta investigacao, desde a pratica artistica do atelier até a

intimidade da casa. Desde o artista até ao individuo.
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Imagem 43: “Adesivo Hanaplast”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 44: “Agua oxigenada”, 2012, fotografia, 7x12,5¢m, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 45: “Alcool etilico”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 46: “Algoddo em rama”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 47: “Batom de cieiro”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 48: “Betadine e eosina”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 49: “Boido de creme”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 50: “Corta-unhas”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 51: “Cotonete”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 52: “Creme hidratante & body milk Nivea”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 53: “Creme Nivea”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 54: “Desodorizante em stick”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 55: “Disco de algodao”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 56: “Escova de cabelo”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartao preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 57: “Escova de dentes”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 58: “Esponja de rafia”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 59: “Esponja redonda”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 60: “Fio dental”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 61: “Laca”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 62: “Leite hidratante e 4gua de rosas”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 63: “Lixa de unhas”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartéo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 64: “Lixa de unhas curva”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 65: “Papel higiénico”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 66: “Pasta de dentes”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 67: “Pedra-pomes”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartédo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 68: “Pente”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartédo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 69: “Pinca”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 70: “P6 de talco”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 71: “Repelente em stick”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 72: “Sabonete Ach Brito”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartédo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 73: “Sabonete Nivea”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 74: “Shampoo e Amaciador”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 75: “Tesoura de unhas”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 76: “Touca de banho”, 2012, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 77: “Bisnaga de creme”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartéao preto 30x21cm.

Da série “Prética Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 78: “Eau de toilette”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartéo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.

375






Imagem 79: “Esponja de banho”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartéao preto 30x21cm.

Da série “Prética Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 80: “Esponja natural”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 81: “Lamina de barbear Bic”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 82: “Lencos de papel”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 83: “Maquina de barbear Philips”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartédo preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 84: “Penso higiénico”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 85: “Penso rapido”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartao preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 86: “Spray e creme Fuss Frisch”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartao preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 87: “Tamp&o”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 88: “Tantum Verde”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartao preto 30x21cm.

Da série “Pratica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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Imagem 89: “Toalha branca”, 2013, fotografia, 7x12,5cm, s/ cartdo preto 30x21cm.

Da série “Préatica Artistica Enquanto Ferramenta de Higiene Pessoal”.
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