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Bernardo (Alberto Frey) Pinto de Almeida (Peso da Régua, 1954) é poeta e ensaista
com obra publicada em Portugal e no estrangeiro. Desde 1974 desenvolveu ativida-
de poética, tedrica, historiografica e critica. E investigador e professor catedrético de
histéria e teoria da arte. A partir de uma relaciao préxima com alguns dos principais
artistas portugueses da segunda metade do século XX, elaborou aproximagdes criticas
as respetivas obras em cumplicidade de criac3o, diferenciando assim o seu de outros
discursos criticos’.

Descendo as escadas rumo ao café-bar de Serralves, contiguo a biblioteca, local de
encontro pré-combinado com Bernardo Pinto de Almeida, surpreendo-me com o sosse-
go, acompanhada, em contraponto, da minha meméria dos muitos estudantes que por
ali encontrara na ultima visita, ocupando todas as mesas das redondezas. E dia 11 de
maio de 2022 e a tarde, estendida de fora para dentro e da qual as vidragas de Siza me
permitem fruir, encontra-se parcamente luminosa. Tendo chegado mais cedo, comego
por tomar um pausado café e espalho os livros, assim como os apontamentos, sobre
a mesa — além da minha, apenas uma outra se encontra ocupada — dedicando-me a
revisdo do meu guido. A comunicagdo e a mediacdo artistica, assunto da conversa que
pretendo fomentar, desdobra-se em multiplas dimensdes, e penso de antemao que tal-
vez ndo seja expectdvel explorar a tematica até a sua exaustao. Guardo como principio
orientador a entrevista enquanto acontecimento, um passeio a dois sem rumo certo, pe-
los meandros de um pensamento que se vai desvelando, de parte a parte, motivado pela
referéncia a um objeto que ao mesmo tempo serve de ancora partilhada e catapulta os
interlocutores para a deriva. Antevendo Baudelaire (2006) como mediador e referéncia
comum, em aproximagao ao discurso do entrevistado, penso no potencial da conversa
que nos aguarda nos termos da modernidade, em jeito de “prazer fugidio da circuns-
tancia”, pratica de extracdo do “eterno no transitério”, exercicio de pér em comum um
conhecimento e uma experiéncia que se atualizam no desenrolar de uma contingéncia.

Enquanto isso, vejo subitamente chegar Bernardo Pinto de Almeida. Depois de
um preltdio feito de lembrancas da sua passagem pela Universidade do Minho, em
tempos idos do Instituto de Ciéncias Sociais, damos inicio a uma costura de ideias que
se vao desenrolando a par e passo, sem pressa, e afinal de contas com destino a uma

' Para mais informagdo, ver “Bernardo Pinto de Almeida” (2022).
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nova paragem, que por sua vez serd o ponto de partida para a transcri¢do que neste
contexto se publica.

Helena Pires (HP): Na revista do Expresso no ultimo fim de semana, encontrei um
artigo (Martins, 2022) sobre o quadro de Warhol que representa a Marilyn sobre um
fundo azul, discutindo o valor astronémico que a obra atingiu, tendo em consideragao
a histéria da arte, uma vez que a obra em causa ultrapassou, no mercado, o préprio
Picasso. Reproduzindo um excerto do artigo pode ler-se: “o Arthur Danto viu nas caixas
Brillo fac similes das caixas de sabdo que qualquer cidaddo americano poderia encon-
trar no supermercado aquilo que sé poderia ser definido como arte pela mediagdo ou
curadoria” (Martins, 2022, pp. 53—55). A questdo que eu coloco — e tendo presentes as
nogdes cldssicas da perda da “aura”, os efeitos da “reprodutibilidade técnica” — é se
a partir da arte moderna, definida precisamente na sua aproximagao a vida prosaica e
mesmo pela ado¢ao dos mecanismos da referida “reprodutibilidade técnica”, a arte nao
abriu espaco ao incremento da importancia da critica, ou de outra formas de mediagao
como modo de legitimagao da obra e do artista.

Bernardo Pinto de Almeida (BPA): Primeiramente, defendo uma certa concegao
histérica da arte, isto ¢, acho que a arte precisa de uma paisagem, de um fundo de histo-
ricidade para ser pensada nos seus sucessivos regimes. Mesmo a contemporaneidade,
que a meu ver é um periodo pds-histérico, no sentido em que a prépria arte nao se con-
cebe historicamente — ou n3o se tem concebido historicamente nos ultimos 20 ou 30
anos — mesmo ai a arte é historicamente pds-histdrica. Isto é, ela nao deixa de ter uma
componente histérica, mesmo na sua negacao pds-histérica.

Porque é que comeco por aqui? Porque defendo que h&d um violentissimo corte en-
tre a modernidade e aquilo a que poderiamos chamar a época cldssica. Vamos designar
por época cldssica a que vai até ao romantismo, digamos, toda a arte que se faz até ao
romantismo. Porque a matriz que atravessa o modelo de producdo da arte e de com-
preensdo da arte até ao romantismo estabelece como que uma continuidade. A partir da
modernidade, essa tipologia muda e essa matriz muda também.

O que é que muda? Muda, em primeiro lugar, o regime do discurso. Toda a arte
classica é feita sobre uma conce¢do em que o discurso precede o fazer. Por exemplo,
se olharmos para a arte da Renascenca, e mesmo a que é prévia a arte da Renascenca,
existe uma concec¢do da arte e da cultura que atravessa os dominios da filosofia, do
pensamento — n3o é o pensamento estruturado como o que temos hoje — e desde o
préprio Vasari que existe um pensamento da arte que define os termos em que a arte
deve ser feita. Portanto, poderemos dizer, mesmo se apressadamente, que existe um
discurso que é prévio ao fazer. E quando o Leonardo, o Miguel Angelo, o Rafael... os
nomes maiores da histéria da arte desse periodo, avancam para o ato artistico, nao sé
se ancoram sobre uma formac3o técnica e um dominio sobre tudo o que se sabia sobre
a execucado, sobre o desenho e sobre a conce¢ao do espaco, entre outros, como partem
de uma filosofia perfeitamente estruturada e profunda, que vem da Grécia, e em parte
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passa por Roma. Basta dar dois ou trés exemplos: a Escola de Atenas, de Rafael, é um
tratado de geometria, mas também de teoria e de pensamento filoséfico; temos Platao
e Aristételes e uma série de grandes pensadores representados, o que mostra até que
ponto tudo aquilo é um processo concetual profundamente estruturado, ontoldgico e
teoldgico, como na Capela Sistina, onde hd uma chave onto e teoldgica fortissima.

Deus entrega o mundo ao Ado... toda a obra de Miguel Angelo tem uma dimensao
teoldgica fortissima e um conhecimento profundo de toda a teologia da época, mas tam-
bém da medieval e da antiga. O artista era alguém que tinha uma posse extraordindria
de todo o conhecimento e saber que existiam até entdao. Do mesmo modo, a Primavera,
de Boticelli contém 500 espécies de plantas que ja foram identificadas (pode ser que até
sejam mais). Ou seja, a Primavera de Boticelli é também um tratado de botanica, num
sentido quase enciclopédico. A arte classica é uma arte enciclopédica que veicula todo o
conhecimento que existe no seu tempo...

HP: E que de algum modo sintetiza...

BPA: ...e sintetiza. Porque havia uma dimens3o pedagdgica, nomeadamente na
Idade Média, na educacgado dos fiéis... estou a falar do ocidente.

A modernidade veio introduzir uma descontinuidade enorme relativamente a este
processo. A ideia de que a arte, em vez de se apoiar no que foi, poderd apoiar-se sobre
0 que é ou sobre o que serd. Quando Baudelaire, um dos maiores pensadores de sem-
pre da arte, escreve esse texto extraordindrio, que é a biblia de toda a modernidade, O
Pintor da Vida Moderna, estabelece que nem todos temos de continuar a fazer como os
classicos. Nem temos de continuar a vestir as nossas personagens, as personagens que
habitam a nossa pintura, como se vestiam os classicos, porque nds ja somos outros.
Portanto, nés temos de criar o nosso préprio modelo de pensamento e transporté-lo
para as figuras que um dia farao a nossa prépria posteridade, isto é, os que um dia olha-
rao para nés tal como nés olhamos para os cléssicos, fazendo de nés exemplos de outra
época...

HP: Trata-se de um convite a criagdo de novas referéncias?

BPA: Novas referéncias, absolutamente. Vejam-se dois ou trés exemplos. O Manet
é um pintor extraordindrio, que introduz uma violéncia inaudita: todo o sistema da vida
moderna dentro do espaco, os teatros, os cabarets, as ruas, as corridas em Longchamp,
o que hoje chamamos de espago publico, o Jardim das Tulherias... em Manet encontra-
mos a pintura do seu préprio tempo. E ai introduz-se um corte absoluto com o modelo
classico. Vejamos Rodin. Quando traz Os Burgueses de Calais, quando traz o Balzac, da-
-nos ja a configuracdo moderna. E ja ndo vemos a beleza cldssica, vemos um homem
gasto pela vida, deformado... desaparece essa consisténcia do espaco cldssico e exem-
plar em beneficio de uma tens3o profunda do real.

E a partir daf a arte ird caminhar nessa direcao.
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HP: Em aproximacado a vida comum?

BPA: Sim, a vida comum. O que significa descer da bitola dos modelos ideais. A
biopolitica, j4...

HP: Descomprometendo-se da sua ligagdo com os paradigmas classicos da sua
histéria e ligando-se a atualidade?

BPA: Toda a modernidade é um processo eminentemente histérico e, mais do que
a arte classica que dialogava bem com a Grécia e Roma, a arte moderna quer a histéria.
A histéria é o seu horizonte e o seu desejo.

HP: Quer-se comprometida?

BPA: Quer-se comprometida. Em certa medida, a modernidade atenta o presente
como horizonte. Se o “texto” da arte classica é o conhecimento todo de que se dispde,
o texto da modernidade é o jornal. E o saber do dia.

HP: A atualidade.

BPA: E a atualidade, sim. Mas sobre este processo que a modernidade introduz
vai-se gerar um outro que é absolutamente inesperado e que, a meu ver, é filho da preci-
pitacdo dos acontecimentos, sobretudo a Revolucdo Industrial e a | Guerra Mundial que
ddo uma enorme aceleragdo ao tempo e ao tempo histérico. E o modernismo, a meu ver,
nasce ali no principio do século XX, entre 1905 e 1910.

Atende, por um lado, a essa nova episteme, trazida pela industrializacdo, e procura
integrar os processos maquinais que a prépria industria tinha trazido. O real jd n3o é
simplesmente o real do vivido, mas é também o real da maquina, o real da aceleracdo do
tempo e do espaco, é o real da mecénica. Had no modernismo uma licao, um atendimen-
to profundo a realidade nova. O Marinetti vai escrever, no Le Figaro, no “Manifesto dos
Futuristas”, “um automével de corrida é tao belo como a Vénus de Milo”... Isso significa
muito. Significa que, a partir de agora, o cldssico tem de dar lugar a outra coisa. Aqueles
primeiros 20 anos da arte moderna, entre 1905 e 1925, grosso modo, que acompanha
inclusivamente a | Guerra Mundial, sdo de uma aceleracdo absolutamente portentosa
como nunca se tinha visto antes.

HP: Em poucas décadas...
BPA: Nem duas, é um espaco curtissimo. E é numa Europa muito pequena, porque

é no centro da Europa, a Franca, a Inglaterra, a Alemanha... e depois irradia, e a0 mesmo
tempo tem uma poténcia de absorgao fortissima... ha ali um caldeirzo...
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HP: ...uma mobilidade entre as capitais...

BPA: Mesmo Moscovo... hd uma irradiagdo que é ao mesmo tempo uma absorc¢ao.
E isso assinala uma nova hipdtese que ja nao é a do atual, mas a do futuro. Ha uma
inversao do paradigma temporal.

HP: Uma leitura do real antecipando as mudancas que ja deixam indicios?

BPA: Exatamente. Essa para mim é a questdo central do que estdvamos a falar.

Ou seja, passamos de uma estrutura cultural e conceptual que é da arte cléssica,
baseada no que se sabe para o que ja se sabia — alids ha uma frase muito célebre de
S3ao Tomds de Aquino: “somos andes as costas de gigantes”, designando todo o saber
da Idade Classica... — passamos de uma situacdo baseada sobre o conhecimento pro-
fundo de tudo o que havia, para um novo modelo de conhecimento, baseado no atual
e atento aos sinais do atual... porque a modernidade durou 40 anos, de 1860 a 1900.

Muito rapidamente o modernismo veio fazer uma nova volta na perce¢ao do mun-
do em que deixa de ser o atual ou o que era antes para passar a ser o que vird. E entdo
todo o horizonte de legitimidade da arte passa a ser o destino que o futuro ird trazer
adiante. Trata-se de uma nova conce¢ao do tempo. Isto acaba por ter consequéncias
muito profundas, nomeadamente na falta de haver um texto, um texto prévio, no sen-
tido em que faldvamos. O modernismo n3o tem texto. Ele projeta-se num tempo a vir
e num “texto” que legitima, a cada momento, as suas vdrias voltas. O modernismo
nunca é, vai ser, o modernismo serd. Esse serd, essa dimens3o quase ontoldgica de um
ser a vir, de um devir...

HP: ... podemos falar ja do devir de Deleuze?

BPA: Sim, é uma proje¢do no tempo. O devir-outro que requer o texto que estd
por escrever.

HP: Apela ao texto, pede o texto.

BPA: Requer o texto e dd a critica uma importancia que ela nunca tinha tido.

Porque a critica era, até a modernidade, o modo como uma determinada produciao
pertencia a uma escola... a nova critica projeta a justificacdo do que sera.

HP: Produz sentido?

BPA: Produz sentido, exatamente.

Dou-lhe um exemplo. Quando Duchamp manda o urinol para a Sociedade de
Artistas Independentes e aquilo é recusado, faz publicar um pequeno escandalo na revis-
ta The Blind Man — uma imagem da obra, fotografada por Alfred Stieglitz, e o Apollinaire
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escreveu um texto justificativo em que diz: era o que faltava ndo considerar a arte da casa
de banho na arte do nosso tempo. Um urinol, na tradi¢do artistica, nao fazia sentido
nenhum. E todo esse processamento concetual projetado no futuro exige um texto que
constantemente o legitime.

HP: Por sua vez, o autor do texto n3o é desconhecido e o contexto de publicagio
também ¢ legitimador.

BPA: Absolutamente. Este processo arrasta-se, tem uma grande interlocucdo na Il
Guerra Mundial em que o processo cultural que parecia galopar a todo o vapor...

HP: E refreado...
BPA: ... é refreado e mais, é reprimido. E ai seria uma longa conversa.

HP: Entretanto, saltamos para os referenciais dos Estados Unidos da América
(EUA), nas décadas de 50/60...

BPA: Porque ha uma deslocacio...

HP: A Europa deixa de ter condi¢des para proporcionar um espaco de liberdade?

BPA: |4 n3o tem. Ha um effondrement da Europa... um afundamento. A Europa per-
de a capacidade de atribuir legitimidade a esta arte. Porque a cultura europeia n3o esteve
a altura de impedir o massacre e a guerra. Alids, nés estamos agora a assistir outra vez
a uma situacgao tremenda desse ponto de vista.

HP: Com efeitos na arte?

BPA: Se chegdssemos a uma terceira guerra, seria tragico.

HP: O mundo da arte n3o esta incélume.

BPA: N3o pode. Nesse sentido, quando a arte se desloca para os EUA, no fim da
década de 40, logo a seguir a guerra, aparecem novos contextos. Os EUA praticamente
nao tinham arte no sentido cldssico...

HP: ... n3o tinham a tal heranca, a tal histéria...

BPA: Portanto, tinham uma liberdade de experimentagao incomparavelmente maior.

Nos EUA a arte tornou-se um assunto de Estado. Passou a ser vivenciada de uma

maneira que a Europa desconhecia. Fizeram-se museus a partir dos anos 30. Coisas
extraordinarias. Guggenheim, Rockfeller... houve uma aceitacio da arte europeia. Nos
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anos 30, em 35 ou 36, o Picasso teve a primeira retrospetiva nos EUA e ainda estava a
ganhar espaco na Europa embora com grande prestigio, mas ja tinha uma retrospetiva
nos EUA. Os dadafistas tiveram uma retrospetiva nos EUA quando da Europa tinham
sido escorracados.

Duchamp teve um prestigio enorme nos EUA...

HP: Estou a pensar no préprio Beuys, que teve também uma enorme projecao
nos EUA.

BPA: Isso foi uma mudanca. Acolheram a arte que lhes faltava. O Duchamp diz isso
nas entrevistas. Como dizia o Duchamp em 68, tudo era muito fécil porque nao sé nos
EUA tinham um enorme apetite pela arte como estavam dispostos a gastar dinheiro nis-
so, como aceitavam praticamente tudo, porque eram um pouco ingénuos. E Duchamp
quem o diz, ndo sou eu, mas isso ¢ evidente. Porque, de facto, eles abriram-se a uma
experimentacdo muitissimo grande. Muito baseada sempre na possibilidade do futuro.

HP: A época, o que acontecia com atividades como a critica?

BPA: Era fortissima. Desde o Greenberg ao Schapiro, antes dele, o Michael Fried,
que ainda é vivo... A América introduziu muito cedo a critica da arte moderna e a histéria
no ensino nas universidades. Criou revistas. O Rauschenberg, em 66, é trazido a Bienal
de Veneza, porque havia um departamento de estado para isso, e Rauschenberg bene-
ficia de uma bolsa da Agéncia de Informacdo dos Estados Unidos que é um fundo que
hoje se sabe que pertencia a CIA. Fazia parte da estratégia americana, para fazer oposi-
¢do ao socialismo, na Russia.

Havia uma politica que dizia que a América era tao livre que fazia arte abstrata, |a onde
0s russos continuavam a pintar painéis e a glorificar figuras-tipo no realismo socialista.

A arte abstrata americana, desde os anos 50, é protegida pelo estado americano
como assunto de propaganda do mundo livre contra a Unido Soviética. Como o cinema
americano o foi, tal como a danca.

Por outro lado, este grupo, John Cage, Rauschenberg... que definem a abertura, no
fim dos anos 50, a esta nova paisagem americana, sao os primeiros grandes legitimadores.

Os surrealistas em particular foram para os EUA fugidos a guerra. E ja depois de
a guerra acabar, nos anos 50/60, o Warhol diz nos seus diarios que o John Cage era a
pessoa mais influente em Nova lorque. Alguns vinham da Bauhaus europeia. Os ameri-
canos fizeram uma assimilagdo profunda do modelo modernista. Quando Warhol surge,
este jd tem espago onde se afirmar. Os ready-mades de Warhol sdo uma continuidade
relativamente a Duchamp.

HP: Por falar em Warhol, e voltando a importancia do texto, é sabido o quanto este
geria estrategicamente a sua carreira e cultivava uma boa relagao com os criticos, os
galeristas, os marchands...



Revista Lus6fona de Estudos Culturais / Lusophone Journal of Cultural Studies, Vol. 10, N.° 1, 2023

O Lugar da Textualidade na Arte: Entrevista a Bernardo Pinto de Almeida - Helena Pires

BPA: Muito, muito... alguns eram imigrantes judeus que se tinham fixado nos EUA e
que tinham capital. H4 uma entrevista célebre com o Warhol que estd no YouTube em que
lhe fazem uma pergunta e ele diz “n3o sei responder a isso, perguntem ao meu galerista”.

HP: Como quem diz, o discurso n3o é comigo.

BPA: O discurso n3o é comigo.

Pode-se entender com isto uma consignagdo, uma entrega ao texto de outrem.
Um texto que explique o que eu fago. Ora, esta passagem, voltando a arqueologia que
fiz e aos sucessivos modelos, vai conduzir, de facto, a condigdo pés-moderna da arte, nos
finais da década de 70, quando Lyotard publica aquele texto A Condigdo Pds-Moderna.
O pds-modernismo na arte estd antecipado porque o pés-modernismo consiste numa
viragem epistemoldgica, num linguistic turn, que consiste na passagem de um modelo
compreensivo para a ideia de que a arte corresponde a um pensamento que esta a ser
construido ali ao lado e que ¢ isso que haverd de explicar a prépria eclos3o da arte.

HP: E, pois, acentuada a dependéncia da producio discursiva.

BPA: Absolutamente. Tentei falar sobre isso no ultimo livro que publiquei. A
arte americana, marcada por Duchamp e n3o sé, e por uma linha protestante, é a
arte do texto e ndo da imagem. Quer dizer, enquanto a arte europeia, catélica, é uma
arte da imagem...

HP: Dada a tradicdo da iconicidade...

BPA: Tudo isso... a arte americana é uma arte do texto. A ideia de que ha uma ex-
plicacdo para a imagem.

HP: A percecao da arte muda, mas também a auto-percegado do artista.

BPA: O artista que faz a imagem, o iconografista pode, de repente, fazer a imagem
para um texto. Veja-se Lichtenstein. A arte concetual é baseada na ideia de que existe um
texto. Tudo é explicativo.

HP: O préprio processo?

BPA: O préprio processo. O primeiro artista da arte pés-modernista é um critico de
arte, Donald Judd. Muda de func¢do, passa de critico a artista.

Ou seja, a arte americana é uma arte eminentemente textual, assenta sobre um
regime de discurso e deixa de ser uma arte da imagem que valia por si mesma e que
era a tradi¢do europeia. Nesta diferenca assenta o fundamental daquilo a que se chama
“p6s-modernidade”. Nao como conceito sociolégico, mas como passagem de um para-
digma para outro. E uma arte nao da imagem, mas da textualidade.
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HP: Estavamos a falar de critica e eu estava a pensar que se assiste também a uma
mudanga, inclusive de terminologia, uma vez que hoje se fala talvez mais de curadoria.
A critica teve ja um papel mais legitimador da arte e do artista nesse mundo mais fecha-
do, o mundo da arte, e hoje, se calhar, podemos observar a deslocagao da critica para a
curadoria, até porque o termo é mais popular atualmente e terd ocupado, pergunto, o
lugar da critica, expandindo as suas competéncias. Pergunto ainda se a curadoria nao
expandiu também, se ndo abriu esse limite, esse mundo fechado da arte, uma vez que se
preocupa com os publicos e ndo apenas com o marchand, o galerista e dai esta estraté-
gia diferente que procura definir o modo de chegar aos publicos. Por isso é que se calhar
se fala hoje da educacio artistica, do servico educativo... Nao ha galeria que se preze que
nao tenha o seu servico educativo. Tudo isto dd-nos que pensar sobre um conjunto de
mudangas que n3o se cingem a uma questao de terminologia. O que é isto de curadoria,
de educacido artistica, de mediagao?

BPA: Concordo com tudo o que disse. Apenas acrescentaria uma dimensao, que a
meu ver é fundamental. Com o desenvolvimento das nossas sociedades democréticas,
com a vitéria do modelo neoliberal do ocidente, essa conquista de um espaco demo-
cratico aberto, dependente de um discurso e de uma legitimagao, sem duvida, mas
aberto e experimental, com a influéncia dos americanos que comecam por defender
que é possivel educar pela arte, uma arte para as pessoas se desenvolverem, o levar as
criangas aos museus. Lembro-me que nos anos 70, nos museus, via-se meia duzia de
gatos pingados...

HP: Além de que hoje podemos falar também da mercantilizag3o da arte...

BPA: Além disso. Mas quando visitei os museus europeus no fim dos anos 70,
lembro-me do Museu de Prado sem grandes multiddes. Hoje ja ndo é assim. O espago
publico abriu-se a arte.

HP: E a arte abriu-se ao espaco publico.

BPA: E a arte abriu-se ao espago publico. A mudanga do paradigma critico para o
paradigma curatorial tem a ver com isto. O curador é quem faz a mediagdo. Enquanto o
critico era uma figura que ainda procurava explicar a arte num plano erudito, o curador
faz a mediagdo para o publico. Descodifica e mostra ao tempo o tempo. Isto €, como se
a arte do seu tempo pudesse conviver com outros tempos. Ora isto modifica a prépria
natureza da arte.

HP: Estou a pensar em Jeff Koons...

BPA: )4 se trata de uma arte-espetdculo. E um homem inteligentissimo.
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HP: S3o artistas que captam o espirito do seu tempo...

BPA: Sem duvida. Quando o Koons fez a primeira retrospetiva na Europa, no Centro
Georges Pompidou — e isto é muito interessante do ponto de vista da sociologia da arte,
pelo menos — a sala maior era do Jeff Koons e a sala geralmente atribuida a artistas com
alguma importancia, mas menores, era do Duchamp. Ora, isto mostra uma mudanga de
paradigma profunda. Duchamp era o herdi da arte na contemporaneidade, mas curio-
samente surge invertido. No dia da inauguracio perguntavam ao Koons o que achava
da sua exposicdo coabitando com o Duchamp e ele dizia, “acho muito interessante que
haja duas exposi¢des de dois artistas que se interessaram pelo ready-made”. Como se o
Duchamp n3o tivesse inventado o ready-made e ele nao fosse apenas um continuador...

HP: Colocou-se a par.

BPA: Colocou-se completamente a par. E isto a pds-histdria. E um tempo em que se
faz tdbua rasa da sucessao histérica. Porque o tempo agora n3o se pensa historicamen-
te, mas pensa-se circularmente.

HP: Voltando a Koons, ele tem sido acusado de plagio...

BPA: Estd sempre a ser acusado. Tem mais processos de pldgio do que qualquer
outro artista contemporaneo. Alids isso s6 fazia sentido no periodo da concecdo histé-
rica, que foi suspensa...

HP: Apesar de tudo, podemos dizer que ele tem uma linguagem prépria?

BPA: Tem. E um seguidor do Warhol. Leva o paradigma do Warhol & exaust3o. O
Koons é um artista milionario que trata a sua arte como quem trata do seu negdcio.

HP: Sem pudor...

BPA: Sem qualquer pudor. Sorrindo o tempo todo. E uma figura absolutamente
medial. Uma figura mediatica, uma pop star. Inscreve-se no mundo das atrizes de cine-
ma, no mundo da moda... é uma figura que se confunde com a cultura popular.

HP: Koons rompe com essa distin¢do entre a cultura erudita e a cultura popular...

BPA: Com certeza. Mas essa distin¢ao existia no modernismo. O préprio Adorno
baseia toda a teoria estética numa separag¢do fundamental entre o modelo da cultura
popular e o modelo da cultura erudita, e a Escola de Frankfurt, no fundo, transpora
essa mensagem, o que foi completamente dissolvido pela contemporaneidade.

No modernismo, os interlocutores dos criticos nao sdo o grande publico. Antes
o pequeno mundo da arte. O curador, nesse sentido, é uma figura de mediagcao
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incomparavelmente mais destinada a uma medialidade aberta, isto é, ndao pode igno-
rar o publico.
Mas ainda hd resisténcias e mesmo ressentimento.

HP: Estava a pensar no perfil do curador, ja que este pode reunir competéncias
multiplas, a produgdo, a mediagdo com o préprio artista, a mediagdo com os érgaos de
comunicacdo social, o papel pedagégico, mas ha quem considere que o curador hoje
quer entrar também no campo quase autoral. Até porque a producao discursiva também
vai ganhando relevo. Alids, os média destacam sempre a referéncia a uma dada exposi-
¢ao comissariada por...

BPA: H4 uma transformacdo entre o paradigma modernista e o contemporaneo
em que a pés-modernidade é um ponto de passagem. A contemporaneidade caracteri-
za-se pela perda de uma dimensao autoral e pelo deslocamento do papel do autor para
a realidade da prépria arte.

Com Matisse, ha ainda uma disputa sobre o reconhecimento do papel do génio.
Este modelo de distincao e de mediagao evoluiu para um outro em que a arte existe por
si mesma (no fundo, um modelo mais parecido com o do século XVIIl). Trabalha-se para
a arte e n3o para o mundo. Koons faz aquilo que ja é arte quando se comega a fazer, ou
seja, vai para a arte como o operdrio vai para a obra. Ele é o patrao (de uma equipa). A
arte é para a sociedade.

H& uma deslocagdo da figura do individuo para a figura do coletivo. Mas o pro-
blema é como € que o publico percebe aquilo a que se chama “arte”? O curador ajuda na
mediac3o assentando em si o protagonismo da atividade. Os curadores duram 15 dias,
trés semanas, dois anos... n3o duram mais do que isso. O curador é como o pivd de
televisdo. Tem sucesso enquanto o programa estd no ar.

HP: O seu protagonismo é temporario?

BPA: E temporario. Mas enquanto ele é o pivd, ele define o que deve ser mostrado.
E uma figura de mediacdo de entre os poderes. O curador ¢ aquele que explica aos mé-
dia a importancia daquilo que se expde. E nao explica apenas, traduz numa linguagem
mediatica.

HP: E reinventa sentidos?

BPA: Reinventa sentidos jd mediatizados. Enquanto que o critico modernista falava
para Deus, o curador fala para o comum dos mortais. E para os média. Nao ha exposicao
com algum significado hoje que n3o seja precedida de uma abordagem aos mecenas,
entre outros, uma pré-visita... ou seja, hd uma nova sociologia da arte. Isto significa a
natureza da arte, por um lado, a arte de carécter coletivo, apesar do modelo artistico
assente na figura do herdéi ainda estar muito presente. O artista hoje é apenas o artes3o.
Aquela figura inacessivel acabou.
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O que n3o quer dizer que ndo possa aparecer um por outro. Ao tornar-se uma
coisa muito mais coletiva e coletivizada, a arte participa na construcdo ideoldgica da
sociedade. Isso é muito importante. Os museus estdo cheios de gente e, de facto, o pro-
posito de acabar com a arte enquanto algo de acesso apenas por parte das classes mais
privilegiadas realizou-se.

Com o sacrificio da perda da soberania do artista, que perdeu a sua aura (de ge-
nialidade). E o critico, que deixou de ser aquele que esclarecia. O curador faz isso direta-
mente para os média. E aberto a contaminag3o do mercado. A arte contemporanea exige
um mercado fortissimo.

E preciso que exista muito dinheiro a circular. Que o mercado tenha crescido, ndo
é uma coisa negativa. E uma vantagem para a arte. Este novo regime da arte esclarece a
arte neste novo paradigma de massas. Nao ha nenhuma sociedade que tenha gasto tan-
to dinheiro com a arte como a nossa sociedade democratica no ocidente. Isso significa
que damos a arte um valor extremo. A arte democratiza a sociedade. E um mobilizador
social t3o forte que produz a sociedade econémica, a sociedade financeira... e o publico.
Hoje a arte ocupa, quase, o lugar da religido no século XV. E a arte é mais politica hoje
do que alguma vez foi.

HP: Abordando uma questao mais especifica, acredita no papel do servigo educati-
vo da arte no contexto das diferentes organizacdes? E importante formar os publicos e
nao apenas abrir as portas da galeria ou do museu?

BPA: Faz parte, no contexto da cultura democrdtica, que a arte criou como edu-
cadora da prépria sociedade. Hoje a arte tem um papel fundamental na educacio das
sociedades. Porqué? Porque a arte continua a ser um lugar de experimentacdo social,
politica e simbdlica.

Quando um modelo artistico qualquer aparece, embora ja n3o tenha o caracter
escandaloso que tinha no modernismo (mulheres com trés olhos, etc.), a arte também
se tornou num dos elementos do pensamento da prépria contemporaneidade.

Quando vamos ver uma exposicdo, podemos estar a ver o modelo de sociedade
que antecipa qualquer futuro. Porque essa dimensao do didlogo aberto entre a arte e a
sociedade estd mais viva do que nunca. Nao se trata de uma arte que se projeta no hori-
zonte do futuro, no sentido de dizer hdo-de acabar por dizer que temos razdo, mas trata-se
pelo contrario de uma telescopagem do futuro no presente.

A arte sempre teve um valor antecipatério. Sé que antigamente criava escandalo
quando avangava demais sobre o presente. Hoje, como a arte ensina, muito, a toleran-
cia, a abertura, a disponibilidade para o outro... nés vemos imagens do futuro no pre-
sente. Esta aceitacdo é uma caracteristica do contemporaneo. Hoje ja ndo se discute se
é bom ou se é mau. Estd ali, é porque € para ver. Isto é uma alteragdo profundissima da
natureza das sociedades e da percec¢do da diferenca.
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