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Resumo

E, na contemporaneidade, importante perceber as interagdes entre a produgdo
artistica e o publico. Neste artigo formula-se, partindo da frase de Paul Klee “a
maioria ndo estd connosco”’, uma reflexdo no sentido de perceber o fenomeno que
se conhece como divorcio publico-arte. Faz-se um enquadramento do fendmeno e,
recorrendo a teses de Max Horkheimer ¢ Theodor Adorno, relativas a industria
cultural e a teses de Gilles Lipovetsky, que aborda o tema da hipermodernidade,
pretende-se compreender a expressao deste afastamento entre publico e arte na
sociedade atual. Neste sentido, temas como a mediagcdo e a componente
performativa da arte, a capacidade sensivel e percetiva do publico na circunstancia
historica e a hipermodernidade e a relagdo do individuo com o tempo, tornam-se
temas indispensaveis de ser abordados para a presente analise.
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“A obra de arte genuina, como acontecimento que é, é
também, no momento em que acontece, 0 ndo-
acontecimento por exceléncia: tanto menos visivel quanto
mais em rutura com a cultura estética vigente. Porque a
arte, a criagdo artistica, ndo é cultura, mas atividade sempre
contracultural: cria-se contra os padroes existentes, e a
partir de um «possively que lhes escapa. O cineasta Godard
tem uma bela formula: se a cultura é a regra, a arte é a
excecdo”. (Sousa Dias, 2004: 121)

Mario Dionisio propds que lhe chamdssemos divorcio. Seja feita a sua vontade!
Empreguemos entdo esse palavrdo para dar nome ao fenémeno que Paul Klee descreve — “a
maioria nao estd connosco”. Agarrada a esta afirmacgdo vem a inevitavel pergunta: a quem se
refere Klee quando diz “connosco”? A resposta € simples: ao grupo em que ele se integra; aos
artistas, € claro! E além desses, dos artistas, ha os outros, parte integram o seu publico, outra
parte nao faz sequer ideia “da existéncia de artistas, nem [dé] pela sua falta” (Dionisio, 1973:
29). Daqueles que de alguma forma procuram ainda entreter-se com algo “insélito”,
“incomodo”, que “ndo se vé para que serve, que lucro da, que lugar [ocupa] no labirinto de
sucedaneos da felicidade, que o homem acabou por confundir com a prépria vida e em que
incessantemente se movimenta” (Dionisio, 1973: 29), ao qual se d4 o nome de arte, ha que
destacar uma “maioria” que nao estd com os artistas, que ndo percebe a mensagem que a obra
de arte lhe quer passar — “O nosso curioso suspeita que se querem divertir a sua custa. Nao
entende as telas. Irrita-se.” (Dionisio, 1973: 31). Ha um desencontro entre os dois, um
divércio; ha um divoércio publico-arte.

“O triunfo social do Poeta — e ndo é desconhecido para ninguém que, um tanto
mais, um pouco menos, isso sempre se verificou, - ndo pode estar dentro das suas
preocupagoes imediatas. [...] ele sabe, como todos nos, que a sociedade apenas
compra aquilo que lhe convém. Ou que deixou de a assustar.” (Luiz Pacheco,
1974: 31).

Paul Klee fala deste divorcio no inicio do século XX, mas serd este fendomeno
exclusivo dessa época historica? A passagem da arte figurativa a arte abstrata foi um
acontecimento que casou um afastamento particularmente intenso entre o publico e a arte. O
desaparecimento do assunto da obra de arte, para esta passar a ser assunto em si mesma, o
desaparecimento da representacdo de uma realidade na obra, para esta passar a ser uma
realidade em si, foi uma alteragdo no campo das artes que causou, a maioria do publico, uma
enorme estranheza. O artista produzia a obra partindo do pressuposto que ela ndo tem de
representar qualquer realidade, mas tem sim de ser uma realidade em si. O publico
continuava a ir a procura da representagdo. Interrogavam-se (ou, em muitos casos, ainda se
interrogam) do que estaria aquela obra de arte a representar. Continuavam (ou continuam) a
dar uma aten¢do racional ao que exige deles uma experiéncia das sensagdes. Qual o
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resultado? O publico “suspeita que se querem divertir a sua custa. Nao entende as telas. Irrita-

2

S€.

“Interrogar o passado sobre o modo como as novidades estéticas nascem e se
impoem ¢ encontrar as repetidas dificuldades, as lutas, os desprezos, as
barreiras de animosidade que os grandes artistas tém tido sempre que vencer. E
compreender que o amor come¢a aqui pela aversdo, que um periodo de
incompreensdo e hostilidade faz parte do processo da apropriag¢do social da
novidade.” (Méario Dionisio, 1973: 40).

Mas este problema nao ¢ exclusivo da arte abstrata. H4 uma verdade intemporal que ¢
preciso levar em conta: “o artista ¢ o primeiro a pronunciar uma palavra que, por mais
desejada, por mais sonhada, por mais latente, nunca ninguém tinha ouvido antes e ndo ¢
nunca absolutamente igual ao que se poderia imaginar enquanto apenas flutuava no sonho.”
(Dionisio, 1973: 44). A criacdo de uma nova obra de arte ¢ sempre, em qualquer periodo
historico, um rompimento. Tal rompimento ¢ algo que o publico acompanha e percebe a
diferentes ritmos, mas sempre numa posi¢do de atraso relativamente a producdo. A
experiéncia percetiva do publico estd sempre em atraso relativamente ao que estd a ser
produzido no momento. O artista, através da sua obra, que € por natureza um rompimento,
exige do publico uma renovagdo constante da sua capacidade percetiva. Esta renovacao
demora por vezes longos periodos de tempo e estd dependente ndo s6 da forma como o
publico procura (ou nao) esclarecer-se, mas também da intensidade da inovagdo, do
rompimento, que a obra representa. Um rompimento como o que representou a arte abstrata,
ainda hoje, ndo raras vezes, ndo ¢ compreendido pelo publico. A obra de arte da-se a perceber
apenas a quem tem capacidade de a perceber, e apenas uma franja de publico mais informado
consegue ter uma capacidade percetiva capaz de acompanhar o ritmo imparavel da producao
artistica. E um desafio constante. Como apreenderiamos esse algo sempre novo que ¢ a
propria arte, se nao tentassemos calcar os preconceitos de que somos presa quando vamos ao
encontro dela? Se paradoxalmente quiséssemos que a novidade procurada nao fosse mais do
que aquilo que pretensiosamente julgamos que a novidade deve ser? “[...] Se, em vez de
pedirmos a arte que nos abra constantemente um universo mais, estivéssemos sempre prontos
a exigir-lhe que ndo nos force a sair do nosso quintal?” (Dionisio, 1973: 45). E, pela natureza
da obra de arte como novidade, que ¢ exigida ao publico uma abertura a renovagdo da sua
capacidade sensivel. E, pela natureza da obra de arte como novidade, que é exigido ao
publico uma abertura ao desconhecido, ao novo.

Ha, contudo, que ressalvar que, caso a produgdo artistica nao seja espontanea, mas
seja uma encomenda, nao ha este problema pois € o proprio publico que diz ao “artista” qual
¢ a inovagao (ou falta dela) que ele quer. O “artista” funciona entdo com um mero executante
que da forma a uma ideia que, para o seu primeiro publico, quem lhe faz a encomenda, j& nao
¢ uma novidade, ja ha muito que habita dentro da sua cabega daquela mesma forma que agora
o “artista”, por encomenda sua se limita a materializar, estando, de todo este processo
afastada a ideia de criatividade, de produgdo artistica. Nesta situacdo, o artista perde a
componente diferenciadora da producgdo artistica — o contacto com o transcendente —, para
passar a ser um mero executante manual — um artista na acessao medieval (Eco, 2011). Claro
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esta que tal deixa de ser verdade se a encomenda for do género da que Mario Soares fez a
Jalio Pomar para fazer o seu retrato oficial, dizendo-lhe “faz o que quiseres”. Ai o artista, no
caso Julio Pomar, liberta, ainda que dentro de algumas restri¢cdes, a sua capacidade criativa,
saindo o retrato que saiu (ndo vem agora ao caso julga-lo bom ou mau, despropositado ou
ndo) — contrastante com todos os que o ladeiam no Museu da Presidéncia da Republica.

“Quem detesta Picasso e ama Renoir ndo pode nem deve aprovar Picasso so
porque se lembra que o criador de aveludado encanto, como Renoir, foi um dia
paradoxalmente considerado «verdadeiro malfeitor que corrompeu a juventudey.
Mas lembra-lo tem vantagens. Pode por o admirador exclusivo de Renoir em
condigoes de interrogar a pintura de Picasso antes de passar levianamente a
frente.” (Mario Dionisio, 1973: 43).

“Passaremos agora a atitude simploria de aceitar uma obra justamente porque nao a
compreendemos?” (Dionisio, 1973: 43). Nao podemos, s6 por que nao somos capazes de
entender a obra de arte e com medo de estarmos a cometer uma das maiores injusticas para
com ela, “concluir, perante qualquer obra, por mais insignificante: £ admirdavel; dentro de
trezentos anos sera compreendida e aceite” (Dionisio, 1973: 43). A atitude ndo deve passar
por uma aceitacdo imediata. A interrogacdo faz parte do processo; s6 com ela € possivel a
total compreensao do que nos quer transmitir a obra de arte. Interrogar-se a este respeito pode
fazer compreender ao curioso, que se depara com determinada obra, que “a irritante falta de
comunicabilidade pode ndo ser definitiva, mas apenas transitéria e, em certo grau,
inevitavel.” (Dionisio, 1973: 43).

A capacidade percetiva do publico é também consequéncia direta da circunstancia
histérica. Em diferentes épocas historicas o mundo da-se a ver de diferentes formas. Exemplo
disso ¢ a relacdo entre o aparecimento do impressionismo e do futurismo com a ideia de
velocidade que foi trazida com a evolugdo da maquina nos finais do século XIX. O mundo,
com este acontecimento torna-se visivel de outra forma que ndo era no século XV, por
exemplo, onde as sociedades ndo tinham ainda incutida esta ideia de velocidade®. Ha entdo
uma ligacdo entre a capacidade percetiva e a sociedade. O fendmeno ndo ¢ apenas subjetivo,
¢ algo maior e que ¢ condicionado por fatores multiplos. Pensar que a capacidade percetiva
advém apenas do educar do “olhar” contemplativo da obra de arte, ¢ atacar apenas parte do
problema. Ele ¢ mais profundo. Ndos vemos o que ¢ visivel. E s6 quando, por circunstancia
historica, esse algo, até entdo impossivel de se ver, se torna uma possibilidade ao campo
percetivo do ser humano, ele se torna suscetivel de ser (ou ndo) contemplado.

Mas se a circunstancia histérica tem um tempo, ndo ¢ menos verdade que tem um
espaco em que esse tempo decorre. E sera o tempo igual em todos os lugares? “Nada nos
garante que a mesma pintura, na mesma ¢época, exibida noutro local, teria tido o mesmo
éxito” (Dionisio, 1973: 35). O olhar do publico - a capacidade sensivel -, esta modelado pela
realidade que ele proprio vive. Em diferentes lugares ha diferentes “olhares” comuns. E este
fenomeno de base territorial multiescalar, um fenomeno que dita diferentes ritmos de

2 A ideia de velocidade nos ritmos de vida é, ainda hoje, importante para perceber as preferéncias artisticas do
publico. Estes ritmos de vida t€ém uma distribuigdo espacial, a varias escalas, diferente.
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renovacdo da capacidade percetiva da obra de arte que nasce como novidade, como
rompimento. Ha, assim, num mesmo tempo aceitacdes diferentes da mesma obra.

“Ndo obstante, a industria cultural permanece a industria do divertimento. O seu
poder sobre os consumidores ¢ mediado pela diversdo que, afinal, é eliminada
ndo por um mero diktat, mas sim pela hostilidade, inerente ao proprio principio
do divertimento, diante de tudo que poderia ser mais do que divertimento. Uma
vez que a encarnagdo de todas as tendéncias da industria cultural na carne e no
sangue do publico se faz mediante o processo social inteiro, a sobrevivéncia do
mercado, neste setor, opera no sentido de intensificar aquelas tendéncias. A
interrogac¢do ainda ndo é substituida pela pura obediéncia.” (Theodor Adorno,
2002: 18)

Resta saber qual sera a circunstancia historica atual e que consequéncia tem ela na
relacdo do publico com a arte. A resposta ¢ complexa e impossivel de dar na totalidade.
Contudo, textos como O iluminismo como mistificagdo das massas de Max Horkheimer e
Theodor Adorno, indicam-nos um caminho para desvendar alguns dos pontos que podem
ajudar a compreender o papel da arte no mundo contemporaneo. Neste texto, os autores
definem o conceito de industria cultural.

A partir do momento em que a produgao industrial se apoderou da produgdo artistica,
esta entrou numa logica de mercado. Produz-se o que se sabe que se vai vender. A arte
transforma-se em mercadoria cultural. Nao importa mais se € dotado de significado ou nao, se
¢ novidade ou ndo; importa que venda e ¢ essa a ldgica a que uma boa parte da “producao
artistica” (ou produ¢do industrial, que aqui sdo facilmente confundidos...), se subordina.
Assim, criam-se pecas, que se dizem obras de arte, que ndo causam uma interrogacao inicial
ao publico, que sdo imediatamente aceites. Cria-se um negdcio de massas. A interpretacdo ¢
facil e, ndo em poucos casos, até dispensavel.

A arte torna-se algo facil. Serve para encher as horas vagas. E confundida com o
entretenimento. Assume uma fungdo de ocupacgdo dos tempos livres — coisa que também ¢
gerida, tdo bem (ou tdo mal), pela sociedade de mercado. Toma o seu publico ndo como um
sujeito, mas como um objeto consumidor. A arte deixa de ser algo essencial, algo que
enriquece o humano, e passa a condi¢do de supérflua e dispensavel.

Nao ¢é, porém, de desprezar o seu poder. “Toda a “cultura pura” tem causado mau
estar aos porta vozes do poder.” (Adorno, 2002: 52). Simultaneamente com a sua funcao de
mercado, a obra de arte funciona como um instrumento de poder. Ela contribui para difundir
uma cultura, para difundir um modo de pensar, um modo de estar na vida, um modo de sentir.
Ela torna-se importante (sendo mesmo indispensavel) no jogo constante das geografias do
poder. Bom exemplo disso ¢ considerarmos a importancia do cinema na afirmacao da cultura
americana como padrao cultural ocidental. Para nao sair aqui do nosso quintal - territorio
administrativo limitado por fronteiras da mesma indole, que aqui e ali aproveitam também
elementos fisicos, que funcionam como barreiras, para se instalarem, pertencente a um ser
maior: uma jangada de pedra que, por engenho, se acoplou, vitima da abertura do golfo da
Biscaia e do rifte médio atlantico, ao velho continente (ao qual, para o bem e para o mal
pertencemos) -, chamado Portugal, veja-se a luta que houve entre o cinema, a cultura e a arte
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soviética e o cinema, a cultura e a arte americana, no processo tardio de abertura de Portugal
ao mundo, no po6s-25 de abril. Portugal poderia cair para qualquer dos lados e houve aqui
uma luta para incutir as pessoas ambas as culturas. Uma luta que envolveu investimento
monetario direto, falando s6 no campo das artes, por parte dos dois blocos. A Guerra Fria
jogou-se com certeza no campo politico, mas também no campo cultural e artistico. Essa luta,
em conjugacdo com outras lutas politicas e sociais, por cd, foi largamente vencida pela
cultura americana, atingindo o auge na década de 90 do século passado, com a quase
exclusividade, no campo do cinema, de filmes americanos — bom exemplo disso ¢ o filme O
Lobo de Wall Street, que reflete bem a cultura social norte americana.

Outro dos problemas que se levanta para a compreensdo da circunstancia historica
atual, na rela¢do publico-arte, ¢ o problema da mediacdo. Hoje, com o avango tecnologico e
com a liberalizagdo da maquina, a experiéncia doméstica - privada - de acontecimentos
artisticos que até¢ ha bem pouco tempo so6 era possiveis no plano social — e publico -, tornou-
se algo que nos ¢ comum. Mas serd que esta facilidade em aceder a todo o patrimonio
artistico significa que os dispositivos tecnoldgicos, que nos servem hoje como mediagdo,
facilitam a relagdo publico-arte? A verdade € que a experiéncia performativa e social da obra
de arte em nada pode ser comparavel a experiéncia doméstica. A experiéncia performativa ¢é
pensada, no seu campo técnico’, para ser uma mistura de sensacdes de todos os tipos criando
uma experiéncia Unica que so ali, naquela hora ¢ possivel. Com a mediacao dos dispositivos
tecnoldgicos, parte dessa experiéncia perde-se. O tempo e a geografia ndo estdo mortos. Eles
sobrevivem. Embora se valorize cada vez mais a experiéncia em segunda mao - € se provas
quisermos disso, basta irmos até qualquer concerto e fazer uma contagem do numero de
telemoveis que ha pelos ares a gravar aquela performance —, uma franja de publico mais
exigente e mais desperto para as sensacdes, que s6 aquele momento serd capaz de lhe
despertar, continua ainda a valorizar a experiéncia performativa. Assistir a La Bohéme
gravada em DVD sentado no sofa da sala e a assistir a Opera no Teatro Nacional de S. Carlos
(o que nem sempre ¢ facil...) ndo ¢ a mesma coisa. Ver uma fotografia do Guernica nao ¢
sequer comparavel a ir ao Museu Rainha Sofia contemplar aqueles (quase) 8 metros de tela.
Ver a gravacdo de um concerto no meu computador ndo ¢ nada que se pareca com ir assistir
ao concerto ao vivo, naquele dia, aquela hora, com aquelas pessoas. Bom exemplo disso &,
para continuarmos graciosamente dentro do nosso quintal, a experiéncia de assistir a um
concerto da dupla T6 Trips e Jodo Doce (ou dos Dead Combo — banda onde um gangster e
um cangalheiro se juntam num palco). Aquela experiéncia de som, aquela experiéncia de
ouvir a bota do Té Trips bater no palco ao ritmo a que vai dangando com a sua guitarra,
fazendo despertar em nos a sensagdo tatil de sentir todo o chdo tremer, aquela experiéncia
social (que o Saldo Brazil tdo bem nos proporciona) de ouvir as mais variadas opinides do
publico, entre as quais as genialidades, as banalidades e as barbaridades se confundem, sao
experiéncias que desaparecem no sofa da nossa sala a ver a tao bela e gloriosa gravagao. Com

3 Nio h4 na arte nenhuma questdo técnica que nio seja simultaneamente uma questdo estética, uma questio que
leva em conta os sentidos.
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a mediacao da experiéncia artistica desaparece a tdo importante componente de materialidade
da obra de arte; da componente performativa.

Ora, como nao podia deixar de ser, aqui fica uma imagem da famosa bota e o convite
a presenciar, quanto mais de perto melhor, a performance do guitarrista para poder perceber o
quao insignificante se torna a imagem (ou o video, que se poderia ter numa mediacao
ligeiramente diferente) quando compara a experiéncia visivel, auditiva, olfativa, tatil, que sé ¢
possivel na interagdo entre o sujeito € o meio e ndo entre o sujeito € a maquina de mediagdo,
que ¢ assistir aquela performance ao vivo, em 1* mao.

Figura 1 - Fonte: Imagem retirada de um video produzido no ambito do programa 50mm da Antena 3. O
concerto de T6 Trips e Jodo Doce, captado numa atuagdo no Musicbox (Lisboa), decorreu a 4 de Marco de 2016.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=87DFNVIrUNA.

“A vida faz-se depressa, as horas de ocio sdo poucas, a distra¢do é uma primeira
necessidade. Ha a praia no verdo, o cinema, os parques de cavalinhos, as
revistas condensadas, o futebol, novamente o cinema, novamente o futebol.

Nesta corrida de prazeres mais ou menos simulados e, sobretudo, rdpidos e
excitantes — de que alguns individuos conseguem orgulhar-se uma vez por dia,
enquanto fazem a barba com a sua mdquina comprada (evidentemente) a
prestagoes-, a arte, fora das aplicagoes utilitarias, é qualquer coisa de insolito. E
incomodo. Ndo se vé para que serve, que lucro da, que lugar ocuparia no
labirinto de sucedaneos da felicidade, que o homem acabou por confundir com a
prépria vida e que incessantemente se movimenta. E um estranho que vem bater
a porta de uma casa de fachada tranquila e se poe a falar de horizontes
diferentes, de possibilidades imprevistas, de desejos adormecidos, de
insatisfacoes, de devaneios, de risos, no ambiente de morno ramerrdo a que toda
a familia, de pais para filhos, se amoldou.” (Méario Dionisio, 1973: 29)
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Gilles Lipovetsky, descreve-nos a sociedade do século XXI como uma sociedade
onde se faz “primeiro o que € urgente e s6 depois o que ¢ importante, a agao imediata e s
depois a reflexdo, o acessorio e s6 mais tarde o essencial” (Lipovetsky, 2011: 81-82). E assim
que um crescente nimero de pessoas, envolvidas pela légica de mercado, onde “é preciso
produzir mais no minimo de tempo possivel” (Lipovetsky, 2011: 81), “se queixa de estar
sobrecarregada, de «correr contra o tempo», de ficar extenuada” (Lipovetsky, 2011: 82). Esta
sociedade rapida e implacavel, criou solteiros da arte - pessoas que nunca com ela se
casaram, tornando “divorcio” uma palavra inadequada a caraterizagdo da sua circunstancia;
pessoas que “nao sabem da existéncia de artistas nem dao pela sua falta”; pessoas para quem
a arte “¢ qualquer coisa de insolito”, de “incomodo”, que de nada serve no seu tao grandioso
sistema de vida, “a que toda a familia, de pais para filhos, se amoldou”.

H4, contudo, os outros: desempregados, pensionistas € meninos de rua, “que o t€ém de
sobra” (ao tempo, ¢ claro). Mas serd que estes, por terem tempo de sobra, se dedicam a este
jogo da arte? A resposta ¢ negativa. Num mundo de prazeres dissimulados, as horas vagas
vao-se preenchendo com entretenimento. Entretenimento esse onde, por devaneio de fracos
aspirantes a intelectuais paridos por uma sociedade “rapida e implacével”, onde o mercado
impera e “vais sempre longe de mais” (como canta o Reininho), se pensa erradamente que as
artes se incluem. A industria cultural apodera-se do pouco tempo que sobra apos atualizar a
pagina do Instagram e ouvir o comentario da grandiosa Clara Ferreira Alves, que nos
presenteia sempre com uma mao cheia de interessantes banalidades. Parece que, o ja grisalho
texto de Mario Dionisio mantém ainda a sua atualidade, com a ressalva de ter de se acentuar
os fendmenos que ele, em 1956, ja denunciava. Chamemos-lhe de hiperdivorcio. Ou melhor
chamemos-lhes de solteiros...

Mas afinal ndo se pode viver sem entrar no jogo infinito que a arte exige? Nao se pode
viver solteiro da arte? Claro que pode! O que € que se fica quando ndo se entra neste jogo?
Fica-se mais pobre. Mais pobre nas experiéncias sensiveis. Mais pobre de espirito. Mas afinal
no6s nao podemos viver mais pobres? A julgar pela quantidade de pessoas que vive na
“corrida de prazeres mais ou menos simulados e, sobretudo, rapidos e excitantes” e que “nao
sabem da existéncia de artistas nem dao pela sua falta”, pode-se...
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