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Resumo

Este trabalho de investigacdo deseja compreender a realidade acerca da rua de Miguel
Bombarda (MB), na cidade do Porto, relacionando-a ao conceito de cluster criativo. Para
estudar este caso, o corpus de analise foi composto por sete produtos de comunicagdo que
representaram 0s principais espacos, projetos e acGes de MB ligados a producéo de arte e
criatividade. Este estudo teve origem nos questionamentos sobre a dificuldade do publico em
compreender a arte contemporanea, tema discutido por autores como Cauquelin, Rouge e
Crispolti.

As duas problematicas de pesquisa centraram-se nas caracteristicas dos sete produtos de
comunicacdo que carregam significados da arte contemporanea; e também, nos pontos fracos
e fortes de MB para a aquisi¢do do conhecimento referente a arte contemporanea.

Para tanto, foram utilizadas as teorias da Pragmatica da Comunicacdo Humana, desenvolvida
pela Escola de Palo Alto através dos cinco axiomas do processo de comunicagdo; e da
Epistemologia da Comunicacdo referente aos cinco pressupostos para a aquisicdo do
conhecimento. Ambas teorias foram ministradas por Gregory Bateson junto aos demais
colegas de Palo Alto.

Sendo assim, conforme a natureza do objeto empirico, a estratégia metodoldgica do estudo foi
a etnografia atraves da observacdo ndo participante, entrevistas e acesso a fontes secundarias
como coépias de projetos, noticias e reportagens publicadas sobre MB. Como os dados foram
obtidos através de diferentes fontes, configurou-se a estrutura da triangulacdo de dados. O
método de anélise dos dados teve como base o paradigma interpretativo referido por Vieira e
uma categorizacdo de unidades de analise que representam os principais temas desenvolvidos
durante o capitulo teérico metodoldgico.

A pragmatica da comunicacdo humana entende gque os individuos vivem num campo de trocas
simbdlicas e empirismo, onde é impossivel ndo comunicar, aspeto fundamental para que o
publico espectador da arte adquira conhecimento sobre a linguagem contemporanea. Através
do suporte tedrico deste estudo, foi possivel entender que a arte contemporanea € alimentada
por uma rede de comunicacao que se adapta aos temas discutidos na sociedade e aos valores
do contexto pds-moderno em que ela se insere. Valores como o conceito de sustentabilidade,
as novas tecnologias da informacdo e comunicacdo e as industrias criativas, compdem
algumas das formas de expressédo da arte produzida atualmente.

Assim, o setor criativo pode ser um investimento por parte das politicas publicas, ja que, as
cidades buscam ser criativas para renovar seus espagos locais e atrair puablico através da
geracdo de emprego e movimentacdo da economia. Vejo que a natureza de MB, como um
lugar onde as pessoas vivem, trabalham, criam e consomem, constréi um ambiente rico em
experiéncias com a arte, podendo facilitar, através de seus processos comunicacionais, 0
acesso do publico espectador as formas de aquisicdo do conhecimento sobre a arte
contemporanea.

Palavras-chave: cluster criativo; arte contemporanea; pragmatica da comunicagdo; aquisicao

do conhecimento.



Abstract

This research seeks to understand about Miguel Bombarda Street’s daily life, located in the
city of Porto, Portugal, and also establishes a link with the creative cluster concept. To study
this case, the corpus of analysis was composed of seven communication products, which
represented Miguel Bombardas’ places, projects and actions regarding its artistic creative
production. This study has its origin in people’s misunderstandings toward contemporary art,
a subject of discussions raised by Cauquelin, Rouge and Crispolti.

The two subjects have focused in the seven products and its characteristics, which hold
contemporary art’s essence of meanings, and also MB’s strengths and weaknesses related to
the acquisition of knowledge in contemporary art.To do so, we used the Pragmatic
Communication Human theory, which was developed by Palo Alto of School through five
axiom of communication process and also Epistemology of Communication, related to the
five assumptions for acquire knowledge. Gregory Bateson and his Palo Alto teached both
theories.

According to the nature of the empiric object, the methodological strategy of this study was
ethnography through non-participant observation, interview, and research of cultural projects
and press publication linked to MB. As the research data were obtained from many sources, it
became a triangulation frame of information. The method of analysis was based the on
interpretative paradigm argued by Veira and the categorization of units of analysis that
represent main subjects developed during methodological and theoretical chapter.

The human communication’s pragmatic understands that individuals live inside the fields of
symbolic exchange and empiricism field, where it is impossible do to communicate, a
fundamental aspect for art spectators to acquire knowledge about the contemporary language.
Through the theoretical chapter of this study, it was possible to understand that contemporary
art is fed of a communication network that adapts itself in discussed topics and postmodern
values where which is inserted. Values as the sustainability concept, the new technologies of
information and communication, the creative industries, are some of the expressive art forms
currently produced.

Hence, the creative sector might be an investment for the public policies because the cities
seek to be creative as a way to attract public and renew its local places through job creation
and trade. We see that the nature of MB, as a place where people live, work, create and
consume, constructs an environment rich in experiences with art, which might make it easier
for spectators, through its communication processes, to access some ways of knowledge
acquisition about contemporary art.

Key words: creative cluster; contemporary art; pragmatic of communication; knowledge’
acquisition



Introducao

Na realidade do mundo contemporaneo, a arte constitui um exercicio. A arte
contemporanea constroi-se através de uma meta sempre atualizavel e, assim, consiste,
sobretudo, na sua possibilidade (Rizolli, 2009). Parece haver uma certa mudanca de olhar
sobre a arte e, principalmente, sobre o processo de compreensdo das pessoas em relacdo a arte
contemporanea. As diferencas sdo sentidas pelos artistas nas mudangas técnicas e processuais;
pelos criticos e tedricos, que se veem obrigados a uma constante correcdo de ideias e
paradigmas; e por todos os espectadores que precisam estar instruidos e incentivados a serem
criativos no momento do consumo de bens culturais.

Através das revisdes de literaturas, percebe-se que, apesar da tendéncia da sociedade
mostrar-se cada vez mais cultural através da criacdo de varios museus, galerias e espacos
culturais, o distanciamento entre publico e a esséncia de significados da arte contemporanea
suscita questionamentos: O que € ou ndo arte? Qual valor tem a arte? (Cauquelin, 1982)

Hoje parece evidente, facil gostar das obras de artistas consagrados como
Michelangelo, Salvador Dali ou da musica de Mozart e Beethoven, pois 0 senso comum traz o
sentimento de que se tratam de obras singulares. Ao contrario do que geralmente acontece
frente as instalacbes de Joseph Beuys e da musica de John Cage, por exemplo, quando nosso
repertério cultural é exigido mais intensamente e, mesmo assim, nem sempre temos ideias
convincentes para o que quer dizer determinada obra. De fato, ndo tivemos tanto tempo para
apreender ou revisar sensacfes ou ideias sobre as obras contemporaneas, como tivemos para
ter acesso ou manifestar identificacdo com a producéo anterior a arte moderna.

Essa questdo do tempo pode ser também influenciada pela ideia proposta pelo filésofo
italiano Giorgio Agamben sobre o termo “contemporianeo”: o presente que a
contemporaneidade percebe ¢ como uma coluna vertebral partida e composta por varias
no¢Oes de tempo. Trata-se de uma forma singular de se relacionar com o seu tempo que se
refere ao que se vive agora a0 mesmo tempo em que mantém ligacdo com os fatos passados
que, muitas vezes, retomam a origem (Agamben, 2009). Pela visdo de (Cauquelin, 1982) o
gue ocorre com a arte contemporanea, e que justifica a dificuldade do publico em recebé-la, é
a falta de um tempo de constituicdo, de apreensdo e de reconhecimento pelo publico. O fato
dela poder ser criada simultaneamente ao tempo vivido, exige um periodo de elaboragdo mais

rapido por parte do recetor, diferentemente do que acontece com a arte de periodos anteriores,
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que ja possui um tempo de assimilacdo considerdvel. A autora também faz referéncia sobre o
paradoxo presente no mercado da arte contemporanea. Tem-se a ideia de que: “o velho
sempre valeria mais, entretanto, o produto contemporaneo parece exorbitantemente mais caro.
(...) As obras de arte sdo cada vez mais numerosas, os museus ¢ galerias multiplicam-se e a
arte nunca esteve tdo afastada do seu publico” (Cauquelin, 1982).

Com essa visdo diferente em relacdo ao tempo, o publico possivelmente tera
dificuldade em compreender o significado do termo contemporaneo e, portanto, podera ndo
ver esta relacdo estabelecida pela justaposicdo de tempos e de experiéncias como algo
presente no seu cotidiano. Essa nocao de tempo, se ndo for compreendida, com certeza podera
causar estranhamento sobre a linguagem da arte e sobre as relacbes comunicacionais.

A arte contemporanea mostra-se como um estado de producdo de sentidos permanente,
que evolui e funciona no contexto de uma sociedade com olhares voltados a comunicacéo.
Arte e comunicacdo mantém um relacionamento intimo e o que as une é exatamente o jogo de
signos que representam. Esse sistema de signos é refletido pela linguagem, portanto, arte
contemporanea € muito mais pensamento do que emocdo (Cauquelin, 1982). A mudanca
constante dos conceitos ligados a arte € o meio pelo qual este estudo justificara a dificuldade
do publico em aceité-la na linguagem contemporanea. Seguindo esta linha, a intencdo deste
trabalho € construir uma abordagem que passe pela ideia de que o publico necessita
compreender a arte contemporanea dentro de um processo criativo e de intera¢do e, assim,
podera vé-la como um lugar de experiéncia com novas formas de percecdo da arte e dos temas
propostos, estes que se inscrevem na fluidez da atual sociedade globalizada.

Por isso, optou-se por estudar os produtos de comunicacdo de um lugar institucional
da arte contemporanea, representado pelo conceito de cluster criativo: um formato inovador
de lugar institucional da arte que é um ambiente onde se unem empresas, instituicdes e
pessoas de diversas caracteristicas que partilham o objetivo de desenvolvimento da
criatividade.

Diferentemente dos museus, que assumem a tarefa ambigua de satisfazer artistas e
espectadores dentro da dificil funcdo de encarregar-se da mudanca da arte e conciliar a
atividade contemporanea com a visdo historica (Rouge, 2003) o cluster criativo produz a
espontaneidade de ser um lugar publico onde as pessoas vivem e trabalham, criam e

consomem bens culturais (Inova/Cultdigest).



Desse modo, perante a realidade que se apresenta sobre o acesso do publico a arte
contemporanea, deseja-se relacionar categorias tedricas’ e respetivas unidades de anélise,
referentes a esséncia de significados da arte contemporanea, com os dados observados no
objeto empirico de pesquisa, a rua de Miguel Bombarda (MB), na cidade do Porto, a qual
associei o conceito de cluster criativo. Acredito que atraves dessa relacdo, possamos observar
alguns processos comunicacionais desse cluster criativo, evidenciando a presencga ou falta de
situacOes de experiéncia e interacdo do espectador com a arte contemporanea.

Sendo assim, nossas problematicas de pesquisa sao:

Quais caracteristicas marcam o0s principais produtos de comunicacdo desenvolvidos
pelo cluster criativo Miguel Bombarda, no sentido de transmitir a esséncia de significados da
arte contemporanea?

Quais os pontos fortes e fracos desses produtos em relacdo a aquisicdo do
conhecimento teorizada por Gregory Bateson?

Nesse sentido, o foco deste estudo serd a percecdo sobre o caso da rua de MB,
relacionando-a com as caracteristicas de um cluster criativo: um espago publico a produzir
significados ligados ao incentivo a propriedade intelectual e & producgdo e consumo da arte
contemporanea no contexto do desenvolvimento das indudstrias criativas (Serralves, 2008). O
significado da palavra cluster, segundo (Priberam, 2008), refere-se a um conjunto de coisas
semelhantes, uma comparacdo que é pertinente fazer em relacdio a MB pela 6tica das
empresas criativas e ligadas ao mercado da arte contemporanea que se localizam préximas
umas das outras e atuam em sinergia.

Sendo assim, tenho como objetivo principal compreender os produtos de
comunicacdo, dentro do contexto dos processos comunicacionais, realizados em nome desse
cluster criativo, e que demonstram a esséncia de significados referentes a interacdo da arte

contemporanea com o publico espectador, através da aquisicdo do conhecimento (teoria

L As categorias teoricas representam os trés grandes temas deste estudo: arte contemporanea, cluster criativo e
interacdo arte/publico. As unidades de anélise sdo ideias ou conceitos recorrentes dentro da nossa revisdo de
literatura que se adequam a uma das trés categorias tematicas. As unidades de analise foram definidas durante a
construgdo do primeiro capitulo e marcam a esséncia do que representa a arte contemporanea através de
significados importantes para a analise, realizada no segundo capitulo. Ao final do primeiro capitulo, hd uma
tabela (denominada Tabela 1: Categorias tedricas e unidades de andlise) que sistematiza essas categorias e
unidades de analise, de forma a resumir o quadro teérico deste estudo.
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referente a Epistemologia da Comunicacdo de Gregory Bateson, da qual falaremos no
primeiro capitulo).

Especificamente, pretendo revisar a literatura que se refere aos conceitos ligados a arte
contemporanea, sua relacdo com a sociedade de comunicacao e a plataforma p6s-moderna na
qual se inscreve; Estudar uma representacdo portuguesa significativa da arte contemporanea
que ainda nao foi explorada pelo viés do conceito de cluster criativo associado a rua de MB;
Analisar produtos de comunicacdo de MB representados por projetos, espacos de arte, acoes
ou animacdes culturais especificas e caracterizadoras do cluster MB; Desenvolver a
triangulagdo metodoldgica para a obtengdo dos dados, atraveés de uma estratégia etnogréfica
de pesquisa, que resulta em uma categorizacdo tedrica e empirica; Definir alguns dos pontos
fracos e fortes de MB em relacdo a aquisicdo do conhecimento teorizada por Gregory
Bateson;

Este estudo surge de uma busca pessoal em investigar a producdo comunicacional
ligada as formas de acesso do publico a arte. Acredito na forca da comunicacdo como
ferramenta de acdo a favor da cultura e, principalmente, na arte como fator de
desenvolvimento das cogni¢cGes humanas e de diferenciacdo entre os individuos. Também
considero importante abordar este tema para que se crie a ideia de que a arte contemporanea
pode ser considerada como um lugar de experiéncia e, portanto, de desenvolvimento do
repertério cultural do individuo, tanto quanto acontece pelo contato com a arte de outros
periodos.

Apos verificar, através de pesquisa bibliogréfica, o estado de mudanca constante da
arte contemporanea e a relacdo de estranhamento do publico em relacdo a ela, pareceu
coerente para eu estudar casos de novos lugares institucionais da arte como se configura o
cluster criativo. A escolha por estudar a relacdo da arte e da comunicacdo através de um
fendmeno cultural que permite acesso publico e ndo, propriamente, entender 0s processos
criativos diretamente pela visdo de artistas, deu-se por forca do interesse nos mediadores
simbdlicos, os quais segundo (Sousa, 2003), tém autoridade para transmitir mensagens e gerar
significados a sociedade. Além disso, pela minha formacdo académica ter se dado na area da
comunicagdo social, com énfase nas relagBes publicas, interessa-me estudar os produtores da
comunicacgdo e as consequentes possibilidades criadas na 6tica da mediacdo da comunicacao
com o publico espectador.

Ao observar a realidade local da cidade do Porto, considero que estudar um cluster
criativo trard um diferencial, no sentido de estudar um novo lugar de relagéo do publico com a
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arte, o qual nao foi visto pelo viés da comunicagdo. O cluster criativo apresenta-se como um
lugar acessivel geograficamente e reune artistas, gestores, colecionadores de arte e
espectadores em um ambiente de convivéncia que me parece rico para a identificacdo de
pontos de convergéncia da comunicacao ligados a arte e as interagcbes humanas.

Especialmente no caso da rua de MB, pela sua localizagdo central e por ser um
fendmeno recente, parece-me pertinente ter um olhar comunicacional sobre este tecido
criativo, o qual certamente é um ponto de mais-valia ao Projeto de Desenvolvimento de um
cluster de Industrias Criativas na regido Norte de Portugal®, pensado inicialmente pela
Comissdo de Coordenagéo e Desenvolvimento Regional do Norte, mas que ganhou suporte
pelos estudos e parcerias realizadas através da unido de diversas entidades culturais e de
gestdo politica do Porto, que tém o objetivo de desenvolver o setor criativo em Portugal
(ADDICT).

Os estudos como os de Rouge (2003), Cauquelin (1982) e Millet (1997) foram
fundamentais para a fundamentacdo tedrica desta pesquisa, sendo que reconhecem 0
distanciamento do publico em relacdo a arte contemporanea, levantam questdes tedricas
importantes, mas ndo enfatizaram a visao da producdo da comunicacdo pelo viés de um novo
lugar institucional da arte como se configura o cluster criativo. Nesse sentido, considero
importante pensar se determinadas a¢des de comunicagdo constroem, ou ndo, pontos de
convergéncia e se, de certo modo, iniciam uma experiéncia no sentido de melhorar a interacao
do publico com a arte contemporanea.

Pela visdo das trés autoras mencionadas acima, é notdvel a dificuldade da arte
contemporanea em acessar 0 publico. O fato dos estudos sobre arte contemporanea nao
enfatizarem possiveis acdes na Otica da producdo da comunicacdo pode ser atribuido em
funcdo da complexidade do tema, especialmente no que envolve os reflexos na rececdo do
publico. Entretanto, acredito que o campo da comunicacdo deve refletir sobre as préaticas dos

lugares institucionais da arte, percebendo suas acBes e indagando sobre as possiveis

% O projeto para o desenvolvimento de um cluster de indUstrias criativas na regido Norte de Portugal teve seus
objetivos, viabilidade e pertinéncia testados através de um Estudo Macroecondmico realizado em 2008. O estudo
foi desenvolvido pela Fundagédo Serralves em parceria com a Junta Metropolitana do Porto, a Casa da MUsica e a
Sociedade de Reabilitacdo Urbana da Baixa Portuense. O consorcio responsavel pelo estudo foi a Tom Fleming
Creative Consultancy. Atualmente, a ADDICT (Agéncia para o desenvolvimento de indUstrias criativas)
promove o desenvolvimento das indUstrias criativas através da pesquisa, informacdo e coordenagdo do setor
criativo. A ADDICT foi criada em 14 de outubro de 2008 e é constituida pelas diversas entidades portuguesas e
europeias dedicadas ao desenvolvimento das inddstrias criativas, sendo que, o Estudo Macroeconémico é o
grande marco do inicio das suas atividades (Serralves, 2008).
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consequéncias dessas acdes na questdo de estranhamento do publico, além de considerar
importante que se realize um trabalho constante de problematizacdo e construgédo de
literaturas a respeito dessa tematica. Obviamente, tenho consciéncia que as formas de rececéo
do publico, perante a arte, sdo complexas e dependem de variaveis dificeis de controlar, como
as condices financeiras para o consumo e o nivel de capital cultural. No entanto, acredito no
esforgo continuo da producdo da comunicacdo em refletir sobre as praticas daqueles que tém
como funcdo mediar o processo de comunicagdo entre arte e publico, para que no futuro, o
panorama de acesso a arte contemporanea constitua-se de forma diferente do que se apresenta
hoje.

O distanciamento entre a arte contemporanea e o publico ja foi alvo de estudos e,

resumidamente, segundo (Cauquelin, 1982) recebeu trés abordagens:

- O entendimento sobre os reflexos da modernidade, ou seja, as proximidades e
afastamentos entre 0 moderno e o contemporaneo através do estudo dos diferentes
movimentos artisticos, 0 que poderia auxiliar na compreensdo dos fendmenos da arte
contemporanea e seus publicos.

- O contexto do mercado da arte, incluindo o sistema da arte e da cultura, as politicas
culturais, o papel do estado e dos grandes mercados internacionais. Divide-se a
responsabilidade pelo distanciamento entre produtores e consumidores e determina-se
diferentes agentes com seus respetivos poderes de atuacao.

- Um estudo de rececdo e analise dos meios em que a arte contemporanea é ou nao
apreendida. Utilizou-se uma abordagem quantitativa de pesquisa junto ao publico, que
originou uma analise critica sobre as formas de acesso do publico a arte, fator que influencia o
panorama de distanciamento e confere uma visao sobre a realidade que envolve a educacéo

pela arte.

De forma geral, os estudos citados concluiram que ha uma atribuicdo de
responsabilidade aos artistas, pelo seu incentivo a um certo movimento de dispersdao sobre a
arte que vem contaminando o mercado; as politicas culturais, por ndo controlarem as medidas
de poder dadas aos agentes e, por fim, ao publico e seu estado de desconhecimento e auséncia
de educacéo sobre a arte (Cauquelin, 1982).

Pela linha das ferramentas comunicacionais, a educacdo também pode ser mediada
pela tecnologia da comunicagdo. A tecnologia é uma forma de progresso e identidade que
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nivela o acesso a informacdo, atribui uma competéncia comunicativa as pessoas, 0 que é
largamente considerado pelos conceitos que envolvem a arte contemporanea. A tecnologia
também propde a nogdo de sociedade em rede, conceito que promove acesso a todos 0s
pontos de um sistema comunicativo e proporciona a ideia de sinergia (Cauquelin, 1982).

O que a tecnologia possui de essencial para promover a compreensdo do publico sobre
a arte contemporanea € a sua capacidade de construir imagens e fazé-las circular. Aqui,
forma-se a dicotomia de que, ou a arte possui sua propria realidade autonoma, formada por
suas qualidades especificas, ou ela pode ser o resultado daquilo que a comunicacdo faz
circular. Sobre essa questdo, Cauquelin pontua que o mecanismo de producéo e distribuicdo
da arte contemporanea sugere a existéncia de uma imagem elaborada através dos circuitos de
comunicago, o que nos traz o conceito de simulacro® (Cauquelin, 1982).

Essas questdes atuais, como o desenvolvimento das novas tecnologias e das industrias
criativas, dao significado aos processos criativos ligados a arte contemporanea. O facto desta
acompanhar as discussfes e mudancas atuais da sociedade, aproxima dois agentes que se
combinam perfeitamente quando se fala em desenvolvimento do capital cultural do individuo
e em crescimento socioecondémico das cidades: trata-se da relacdo entre a arte e as indudstrias
criativas.

A arte contemporanea integra o conjunto de atividades valorizadas pelas industrias
criativas, justamente por ambas incentivarem a propriedade intelectual e criativa do ser
humano. O conceito de lugar criativo pode ser associado a MB e estd ligado a area das
indUstrias criativas, uma tendéncia, desde os anos 90, que valoriza a propriedade intelectual e
redescobre novos processos criativos. As industrias criativas representam hoje uma grande
abertura para o desenvolvimento socioecondémico e cultural. A arte contemporanea, sobretudo
a que acompanha as evolugdes tecnoldgicas da informacdo e da comunicacao, tem um papel
dinamizador na diversidade da producdo artistica apresentada em museus, galerias e demais

lugares de divulgagéo da arte (Serralves, 2008)

* Podemos ver, ainda aqui, o dominio de um dos principios da nova sociedade de comunicacéo, que ja tinhamos
evocado: o de uma realidade em segundo grau (...), que se substitui a realidade que tinhamos por costume tomar
para um dado objetivo. Dai esta hesitagdo, esta ambiguidade: serd sempre a arte o que era “antes”, ligada a esses
critérios estéticos, ou cede entdo o lugar a uma realidade que ndo tem mais nada a ver com o gosto, o belo, o
génio, o Unico, ou a carga critica? (...) Podemos falar, a este propoésito, de simulacro (...). Quem diz simulacro
apela, com efeito, a dar uma realidade superior ao objeto-fonte da simulagdo. A fisica de Epicuro, na origem
desta nocgdo, estabelece, com efeito, que nds percebemos ndo as coisas, mas os seus duplos subtis, que se
escapam dos objetos sob a forma de atomos dados, que vém tocar o 0rgdo da vista. Pelo contrério, nenhuma
realidade é posta anteriormente a esta mesma realidade (Cauquelin, 1982).
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A rua de MB na cidade do Porto, também conhecida como a rua das galerias ou como
o “bairro das artes”, devido as adjacéncias culturais proximas, relne galerias de arte
contemporanea, lojas de moda, design e da chamada cultura alternativa ou urbana, além de
servicos de lazer e alimentacdo. Um lugar agregador da criatividade, incentivador do talento
individual e que atrai um publico interessado em arte, artistas, estudantes, turistas e curiosos.

A contemporaneidade tem muito esse aspeto amplo: une varias linguagens, abre-se
para novas sinergias, questiona a definicdo de arte, interfere no mercado da arte e no seu
sistema de validacdo (Cauquelin, 1982). Nesse sentido é que a arte contemporanea contribui
para o desenvolvimento da sociedade atual, pois oferece a oportunidade de reflexdo sobre as
questdes sociais latentes na discusséo cidada desenvolvida hoje. Entretanto, essa constatagdo
ndo resulta efetiva para o futuro deste estado artistico atual, se as pessoas ndo dedicarem certa
criatividade na sua apreciacao, se ndo a visualizarem como uma experiéncia de apreensdo de
bens culturais e de fortalecimento do seu préprio repertorio cultural.

Se ndo houver consciéncia sobre o estado de mudanga proposta pela arte
contemporanea e sua contextualizacdo p6s-moderna, ndo s criticos, mas também o publico
espectador ira ao encontro da teoria do critico, norte-americano, Arthur Danto sobre o fim da
arte” a partir do século XX. Em 1984, Danto argumenta que, se ndo ha nenhuma diferenca
fisica entre objetos triviais do quotidiano e uma obra denominada pelo artista como arte,
entdo, ndo existe nenhum modo especial de ser da arte (Ghiraldelli, 2008). Em contraponto a
Danto, Rouge (Rouge, 2003) refere que a arte contemporanea constroi sua histéria baseada
nas mudancas, tanto das tematicas conceituais, quanto das técnicas artisticas, e entdo, “porque
motivo existiriam atitudes radicais, tantas contradi¢des e entusiasmos ideolégicos se o que
viria depois seria a morte?”

A compreensdo do cenario pos-moderno e da esséncia da arte contemporanea parece
ser um passo fundamental para a abertura da arte ao publico. A respeito da definicdo do
periodo que corresponde a arte contemporanea, sdo divergentes os posicionamentos dos
autores. A autora Carol Strickland (2003) considera como sendo todo o século XX, Crispolti
(2004) cita o conjunto de acontecimentos artisticos, ocorridos durante o decorrer do século

XX, como sendo a denominada arte contemporanea, entretanto, ndo deixa de mencionar a

* Enquanto a arte moderna diz respeito a0 mundo da indGstria, mundo eletromecénico, mundo das estruturas e
categorias, a arte contemporanea se inscreve ja em outra modalidade de experiéncia historico-cultural. E quando
se comega a falar na “morte da arte”. Segundo Danto (2003), a chamada “morte da arte” comega com a arte
moderna, que dotada da consciéncia de uma certa descontinuidade, vai romper com os canones da arte cléssica
através da aposta na crise dos modelos de representacdo (Gongalves, 2007).
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instabilidade do uso do termo que, por vezes, foi considerado como uma fusdo entre arte
moderna e contemporanea. Crispolti esclarece ainda que o historiador alemdo Belting utiliza a
referéncia do movimento Impressionista (1886) como marco da arte moderna, passando pelas
vanguardas historicas, o Informalismo até o Futurismo em 1960, portanto, a arte
contemporanea iniciaria apenas nos anos 60 (Crispolti, 2004). Catherine Millet (1997)
sinaliza os anos de 1960 a 1969 como a marca da transicdo da arte moderna para a
contemporanea (Millet, 1997). Optei por utilizar as consideracdes de Millet, ja que ela
justifica a importancia de alguns movimentos referentes a arte conceitual, como a pop art, a
body art, 0 neo- realismo e outras tendéncias artisticas ligadas as novas formas estéticas e
producdo técnica, que marcam o periodo em questdo e 0 nascimento da arte contemporanea.

Através de Anne Cauquelin (1982) e Isabelle de Maison Rouge (2003) destaco, neste
estudo, conceitos e teorias diferentes entre si que complementam o sentido da arte
contemporanea e da chamada arte pds-moderna. As duas autoras citam que a arte
contemporanea esta inserida na plataforma da p6s-modernidade, esta que representa um
estado de transformacéo de sentidos constante que acolhe, tanto os tradicionalismos artisticos
de periodos anteriores, tendéncias da arte moderna, quanto as efervescéncias das pautas
atuais.

A critica de arte norte-americana Susan Sontag discute sobre novas formas de
interpretacdo e sensibilidade. A autora refere que ha um novo paradigma de sensibilidade e
que a interpretacdo dedicada exclusivamente ao contelido, a que pretende obter uma resposta
unica a pergunta “o que essa obra de arte significa?”, empobrece a percecdo sobre a obra de
arte, pois esse suposto contetdo e esse projeto de interpretacdo podem nao existir em concreto
(Sontag, 1987).

O professor brasileiro Marcos Rizolli apresenta também uma visdo atualizada e muito
aproximada do que percebo ser essencial no processo de compreensdo da arte contemporanea
e seus possiveis pontos de comunicacdo com o publico espectador. Rizolli refere sobre a
consciéncia da participacdo do espectador através da sua propria criatividade, de forma a
construir uma relagéo de coautoria perante a obra de arte (Rizolli, 2009).

O autor italiano Enrico Crispolti passou uma nocdo de organizacdo didatica para
estudos que envolvem a arte contemporanea, sobretudo, porque ele considera que existem
duas formas de o fazer: através de um exercicio historiografico, relembrando a histéria do
passado e através de uma visdo critica do resgate histérico e das rela¢bes atuais. Crispolti
propde uma solucdo educativa que sugere a compreensao da arte contemporanea através do
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contato com suas obras, intencbes e suas problemaéticas, ou seja, através de uma experiéncia
efetiva. O autor argumenta que a abordagem da arte contemporanea deveria ser mais facil que
a arte dos periodos anteriores, visto que a construcao iconica é mais simplificada por trabalhar
com as condicBes existenciais do ser humano, ao nivel das estruturas antropologicas e
socioldgicas vivenciadas pelos individuos e que, portanto, sdo questdes mais representativas
que as propostas pelo confronto rigido e cru, quase inicidtico, proporcionado pela arte do
passado (Crispolti, 2004).

A nocdo de publico serd dada pela caracterizacdo do publico que frequenta a rua,
basicamente como turista cultural ou como interessado em arte contemporanea, nogéo
compreendida pela visdo dos proprios gestores do cluster MB e pela pesquisa de campo. Sera
utilizada a nomenclatura de publico espectador para caracterizar o destinatario do processo de
comunicacdo, como referem durante seus textos Rizolli, Cauquelin e Rouge.

Segundo Rodrigues (Rodrigues, 1994) a comunicacao, diferentemente da informacao,
ocorre entre pessoas com razao e sensibilidade ligadas pela relagdo de pertencerem ao mesmo
mundo cultural. As duas partes partilham o mesmo sentido de comunica¢do, mesmo que
gueiram surpreender ou inovar. A intercompreensdo entre 0s intervenientes ocorre pela
partilha de sentimentos, intencGes, preferéncias, projetos e até pelas estratégias de cada um.
Pela visdo do autor, a comunicacdo € um processo reversivel, ou seja, um espaco de trocas
simbolicas, portanto, estabelece uma comunicacgéo simétrica entre os atores.

A ideia de publico espectador refere-se as pessoas que sdo convidadas para o
espetaculo, a quem Cauquelin chama de “cidaddos vulgares”. Esses, apenas podem subscrever
a partir das obras e dos artistas e 0 seu julgamento estético é visto como um complemento. A
I6gica da rede quer que o publico note a presenca da arte contemporanea, independente dos
pensamentos construidos por ele. Os fatores como prego e cotacdo existem apenas para
demonstrar que os produtos tém um valor especifico, ja que, s6 por estarem em uma galeria
de arte ou museu, 0s objetos ja sdo considerados arte. A visualizagdo da obra mantém o
regime de comunicacdo da arte contemporanea € 0 que o publico consome é a mensagem
afixada pela rede vinda dela propria. Sendo assim, esse regime mantém-se sob controlo. O
publico tem dificuldade em ver o funcionamento desse regime e os agentes da rede tratam de
encobrir essa esséncia com cores atraentes (Cauquelin, 1982).

O enquadramento teodrico da arte escolhido para este estudo, em relacdo a
comunicacgéo, passou pelo grupo de estudiosos da Escola de Palo Alto (1942), o chamado
colégio invisivel norte-americano, assim denominado porque reunia pesquisadores de
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diferentes &reas (etnografia, antropologia, linguistica, psicanélise e psiquiatria) para discutir
uma perspetiva para a comunicagdo dos seres vivos que se enquadrava totalmente fora do
paradigma matematico (Borelli, 2005), referido por Laswell, em 1948, correspondente ao
processo objetivo de envio de mensagens (Sousa, 2003).

Entre os estudos desenvolvidos pela Escola de Palo Alto esta a Teoria Pragmatica da
Comunicacdo Humana que apresenta 0s cinco axiomas sobre o processo de comunicagao, 0S
quais utilizei para refletir sobre os possiveis efeitos comportamentais dos produtos de
comunicacdo observados neste estudo. Esta teoria diz que a comunicacdo deve ser abordada
através de seus niveis de complexidade, contextos maltiplos e sistemas circulares (Farinha,
2010). Baseando-se nesses axiomas, este trabalho teve como principal relagdo um exercicio
de compreensdo da producdo da comunicacdo desenvolvida pelo cluster criativo MB que foi
representado por um corpus de anélise composto por sete produtos de comunicagdo®.

O inglés Gregory Bateson, um dos mais importantes representantes da Escola de Palo
Alto, contribuiu para este estudo através do conceito de Epistemologia® da Comunicacao, que
dentro da teoria da pragmatica humana, representa o processo de comunicacdo através da
interacdo humana e, portanto, da aquisicdo do conhecimento (Samain, 2001). Ambos
desdobramentos tedricos (os axiomas do processo de comunicacdo e 0S pressupostos de
Bateson para a aquisi¢do do conhecimento) foram Uteis pela nocdo de que a comunicacdo é o
resultado do agir cultural em interacédo e pela ideia da busca do saber através do conhecimento
sobre a realidade em contato. Questdes pertinentes para este estudo pela analogia com a

relacdo de entendimento do espectador a realidade que cerca a arte contemporanea.

> Os sete produtos de comunicagéo correspondem a representacdes de MB que ajudam a construir uma imagem
como cluster criativo e demonstram ser o resultado das relagdes de troca realizadas naquele ambiente ou em
nome dele, ou seja, constituem produtos de comunicacdo produtores de sentido. S&o eles: 1. Inauguragdes
simultaneas da MB, 2. Espago Artes em Partes, 3. Centro Comercial Bombarda, 4. Galeria Fernando Santos, 5.
Projeto Look Up — Natural Porto Art Show, 6. Projeto W.C. Container e 7. Projeto Absolut Creative House.

® Epistemologia refere-se ao estudo do conhecimento. No decorrer da vida, h4 uma série de tipos de
conhecimentos a que os individuos tém acesso, entre eles, os advindos do ato de falar, do fato de que vivemos
em uma sociedade regida por sistemas econdmicos, sociais, culturais, politicos e também a producdo do
conhecimento proveniente do ato de comunicagdo. Nesse sentido, falar de Epistemologia significa pensar nas
formas com as quais adquirimos conhecimento, quais a¢des estdo implicadas nesse processo. O que Gregory
Bateson buscava em seus estudos sobre a Epistemologia da Comunicacdo, dos anos 1940 a 1980, era
compreender melhor a interrogacdo sobre a comunicacdo humana ligada a natureza, aoc pensamento, a
antropologia e a comunicagdo. Bateson delineou uma nova comunicacdo baseada na forma etnogréfica de
investigar os valores comunicativos dos comportamentos, objetos e situacBes de um dado universo (Samain,
2001).

Assim, a Epistemologia batesoniana prevé cinco pontos focais para a obtencdo do conhecimento, os quais
chamamos de os “5 pressupostos de Bateson para a aquisi¢do do conhecimento”, mencionados no primeiro
capitulo (suporte teérico metodoldgico) deste estudo.
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Referente as escolhas de pesquisa, a estratégia metodoldgica de pesquisa baseou-se na
triangulacdo de dados referida por Duarte (Duarte, 2009), sendo que, 0 conceito essencial para
a obtencdo dos dados referiu-se a etnografia e seu paradigma interpretativo dos dados,
mencionado por Vieira (Vieira, 1998). O estudo etnogréafico teve como técnica de coleta de
dados a observacdo ndo participante e duas entrevistas semiestruturadas. Como fontes
secundérias foram utilizadas noticias e reportagens de jornais e revistas, copias de projetos
culturais realizados em MB, materiais cedidos pelos gestores de MB. O acesso as redes
sociais (internet) oficiais do espaco Artes em Partes, Centro Comercial Bombarda (CCB),
Galeria Fernando Santos (GFS) e pagina da rua de MB também constituiram fontes de dados.

Essa busca descentralizada dos dados foi muito singular dentro do contexto da
estratégia metodoldgica da triangulacgéo, ja que, solicitou minha interpretacdo no processo de
formacgdo do corpus de analise e foi ao encontro das caracteristicas peculiares do objeto
empirico. Sendo assim, através desta visdo criativa e, portanto, composicional das escolhas
metodoldgicas, faz-se importante mencionar a posicdo de Boaventura de Sousa Santos a
respeito da intervencdo, cada vez mais crescente, das reflexdes do senso comum no discurso
cientifico. A pds-modernidade vé o senso comum como uma forma de conhecimento que
enriquece a relagdo humana com o mundo. O senso comum rejeitado pela ciéncia moderna, é
agora resgatado pela ciéncia pdés-moderna. A mais-valia de considerar as experiéncias sociais
estd na ampliacdo dos horizontes, na liberdade de pensamento que, associado ao
conhecimento cientifico, desenvolve a capacidade de criatividade e reflexdo (Santos, 2007).

A visdo pragmética do senso comum foi especialmente escolhida como forma de
representar um desejo de mudanca, de tentar obter um olhar por um outro aspeto e pelo facto
de situar-me como espectadora da arte. Impulsionada por esses pensamentos, todas as
escolhas seguiram nesta linha, desde o objeto empirico, a estratégia metodoldgica, até as
teorias escolhidas para a relacdo com os dados. A liberdade de criar relagbes, dentro deste
estudo, foi associada a base das teorias escolhidas que, de modo geral, representaram
inovacdes: a estratégia etnografica que compreende o paradigma interpretativo de analise dos
dados referido por Vieira, a nocdo de tempo relacionado ao conceito de contemporaneo
trazido por Agamben, as novas formas de sensibilidade e interpretacdo em relacdo & obra de
arte trazidas por Sontag, a ideia de espectador criativo e coautoria do publico em relacdo a
obra de arte trazida por Rizolli e até a visdo sobre comunicacao trazida pela Escola de Palo
Alto, que ndo reduz a comunicagdo a simples transmisséo da informacéo e sim a um meio de
interacdo simbolica, contrariando as vertentes estruturalistas.
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Assim, devido & natureza complexa da problemética que envolve a rececdo da arte
contemporanea e seu contexto pos-moderno e, conforme a meta de enriquecer a discussao
sobre a producdo da comunicacdo no contexto de um cluster criativo, considero que este
estudo realizou um esforgo pertinente. A partir da observacdo de produtos de comunicacéo de
MB, realizei um trabalho de categorizacdo tedrica sobre a arte contemporéanea e, posterior
cruzamento com os dados empiricos, que conduziu aos pontos fortes e fracos de MB em
relacdo a aquisicdo do saber referente a arte contemporanea. Nas consideracdes finais, além
da revisao das principais relacGes encontradas durante o estudo, trabalhei com o alinhamento

de algumas perspetivas para os estudos da producdo da comunicacao.
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1.Suporte tedrico metodoldgico

1.1A arte contemporanea e a comunicagdo com o publico

A arte contemporanea € mal compreendida pelo publico, que se perde no estado de
constante transformacdo da sua atividade artistica, contudo, as pessoas sdo incentivadas a
considera-la como um elemento indispensével a sua integracdo social (Cauquelin, 1982).

Dentro de cada periodo artistico, as obras de arte demonstravam sua dose de ousadia e,
portanto, surpreendiam a sociedade, como aconteceu nos movimentos de vanguarda, do inicio
do século XX, a exemplo do Dada (expressdo vanguardista que deu origem ao Dadaismo, em
1916) que representava, através dos artistas, uma necessidade de independéncia e liberdade. A
producdo artistica condicionava-se a sensibilidade frente as mudangas sociais através dos
avancgos tecnoldgicos no cinema, radio, e meios de transporte e também por uma reacao
contra a guerra (Strickland, 2008). Ao abordar temas polémicos e, muitas vezes, escandalizar
com 0s acontecimentos artisticos, a arte moderna teve seu valor questionado e comegou a
apresentar problemas de identificacdo com seu publico, apesar da énfase dos artistas em
criticar o préprio sistema politico, econdmico ou social por meio de suas obras.

Atualmente, gostar, identificar-se e consumir a arte de periodos artisticos anteriores
parece evidente e de facil decodificacdo de significados. Trata-se aqui de uma questdo de
percecdo, pois o processo de reconhecimento de algo suscita jogos de memaria e associagdes
emotivas que condicionam a comunicacdo (Sousa, 2003). Portanto, a nossa percecdo é mais
clara para o que se relaciona as nossas experiéncias anteriores.

Ao visitar o museu do Louvre, em Paris, em novembro de 2009, como espectadora da
arte, senti um deslumbramento com as obras dos pintores italianos, elas ja constituiam um
simbolismo de consagracao dentro de mim, pela histdria que representam. Ao passo que, nem
todas as obras expostas no Museu de Arte Contemporanea de Serralves, em maio de 2011, por
exemplo, causaram-me uma sensacdo definida, emocdo ou algo parecido com a sensacao
vivida em Paris. Mas isso ndo significou um teor negativo para mim, pois representou uma
experiéncia diferente com a arte. Senti a mesma sensacdo de experiéncia, em julho de 2010,
ao assistir a um concerto com obras do compositor Jonh Cage que apresentavam sons

extraidos de pedras e catos.
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Dentre essas experiéncias, percebi que as minhas reacGes variaram conforme a obra, 0
contexto e 0 meu posicionamento frente as mesmas. Sendo assim, o beneficio de ter acesso a
obras de diferentes periodos e artistas esta em acolher diferentes reflexes e pensamentos.

Exatamente neste ponto € que a arte contemporanea ndo se preocupa em atingir o nivel
do belo e do emotivo. Ela insere-se muito mais na ordem da linguagem, do pensamento, o que
constitui uma heranga anglo-saxonica (Cauquelin, 1982).

A discussao teorica sobre o belo demonstra a confusdo do publico entre o belo e a
subjetividade do agradavel O agradavel depende do gosto pessoal, mas o belo néo é relativo e
pressupde uma condicdo de universalidade e eternidade. Por isso, frente a dificuldade em
definir padrdes de beleza para todas as culturas, os historiadores contemporaneos preferem
ndo fazer qualquer referéncia a beleza e ao belo (Rouge, 2003).

A arte contemporanea ja ndo segue fielmente as teorias de Kant que consideravam ser
belo o que agrada ou, ainda, “a forma da finalidade de um objeto enquanto ela ¢ nele
percebida sem representa¢do de um fim” (Rouge, 2003: p. 66). O raciocinio sobre 0 que busca
a obra de arte dos contemporaneos vai em direcdo a um sentido de elevacdo do espirito.
Exatamente o que pregava o filésofo Diotima ao dizer que o belo, para a obra de arte, era uma
contemplagdo crescente “que faz com que a beleza do corpo passe para a beleza das almas,
das a¢des, dos discursos, a beleza da ideia que nos inspira” (Rouge, 2003: p. 67).

Os artistas contemporaneos temem uma associacdo do publico a obras de arte com
aspeto atraente (cores belas, luz suave, desenho encantador, formas sedutoras, harmonia do
conjunto) em detrimento daquilo que consideram como a maior forca de uma obra: a ideia, 0
conceito e o objetivo do artista. Atualmente, é preciso sentir a veeméncia das obras,
compreender a sua singulariade e o seu poder de impacto (Rouge, 2003).

O que difere uma obra de arte contemporanea de um objeto qualquer, de um desenho
infantil, por exemplo, é exatamente a intencdo do artista envolvida na producdo da obra e a
capacidade de reflexdo que permite. Obras em que ha uma linha ténue entre figuracdo e
abstracdo ou em que a sua representacdo parece limitada a ponto de ser simples e ingénua, faz
pensar que o artista possa nédo ter chegado ao seu objetivo. Se o espectador for em busca
especificamente de rigor técnico, ird, com certeza, desiludir-se Picasso, por exemplo, em anos
pos-guerra, utilizou um estilo que lembrava desenhos infantis. As obras refletiam juventude,
inocéncia, o frescor da crianga, entretanto, era uma visdo infantil sem jamais ser infantilidade
(Rouge, 2003).
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Para entender 0 que acontece na arte contemporénea, faz-se importante trazer, ainda
que de forma resumida, aspetos referentes a arte moderna. Na arte moderna, as vanguardas e
seus movimentos artisticos trouxeram uma reacdo diferente das obras de arte realizadas até o
momento: um senso critico a sociedade, uma ordem de desapego ao passado, uma nova ordem
de vida ligada a moda e ao culto a fabricacdo do novo (Cauquelin, 1982).

Nos EUA, esse processo ocorreu ndo no sentido de negar a arte do passado, mas
sobretudo pela vontade de contribuir significativamente como a Europa fez, como se 0s
americanos estivessem em divida ou precisassem mostrar superacdo na producéo artistica em
relagdo aos europeus. Jackson Pollock, em Nova lorque, em 1950, traz a inovacgdo para oS
Estados Unidos (Strickland, 2008) com a ideia de pintar e depois pensar.

Na arte moderna, as formas, as cores e 0s temas das obras de arte tornaram-se livres.
As obras ja ndo representavam a natureza, queriam mostrar as preocupacfes e experiéncias
individuais de forma abstrata. Nesse sentido é que, em Paris, nascem o Fovismo, o Cubismo e
o Surrealismo (Strickland, 2008).

Entre as muitas forcas produtoras da arte moderna estdo Van Gogh e Henri Matisse
nos alicerces do Fovismo; Pablo Picasso e sua contribuicdo ao Cubismo. Quando a Europa
entra em caos politico, devido a Primeira Guerra Mundial, surgem o Futurismo na ltalia, o
Construtivismo na Russia e o Precisionismo nos EUA. Esses movimentos instigavam a acdo
do publico em promover mudanca, em derrubar a burguesia (Strickland, 2008). O desejo de
mudanca na sociedade era refletido na arte e no seu sistema de producéo.

A arte moderna também trouxe a dissocia¢do entre artista e publico, demonstrada na
pouca audiéncia das exposi¢des ocorridas nas principais capitais mundiais da arte. O publico
sentia a movimentacdo de diferentes atores no meio artistico e ndo aceitava bem o fato da arte
obedecer a leis de mercado, dentro de um regime de consumo guiado pela industrializacdo do
século XIX (Cauquelin, 1982). Esse espaco ampliado, onde atuavam artistas, criticos,
marchands, colecionadores, galeristas, produtores culturais e espectadores, representou o
indicio da necessidade de um pensamento em rede, conectado a diversos campos, até mesmo
ao setor comercial da arte (Cauquelin, 1982).

O artista, em meio a esses varios atores, aparece isolado no sistema devido as
flutuacGes do mercado, que se devem, especialmente, pela concorréncia dos novos artistas.
Portanto, ele vé-se na obrigacdo de sobreviver e sustentar-se, 0 que o coloca na dependéncia

de intermediarios, principalmente, criticos, marchands e galeristas. A sociedade de consumo
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era uma consequéncia das demandas econdémicas do sistema artistico moderno e desse
movimento em rede (Cauquelin, 1982).

Exatamente na contradicdo de interesses entre o desejo do publico, de ter arte sem a
intervencdo das tendéncias do mercado, e a necessidade dos agentes da arte de movimentar
esse mercado, ocorre a rutura da sociedade de consumo e a inser¢cdo da sociedade da
comunicacdo. Neste momento, forma-se a base de compreensdo para o surgimento da arte
contemporanea, ou seja, a comunicacdo passa a ser um valor a ser explorado na producéo de
arte (Cauquelin, 1982).

Para Catherine Millet (1997) o ponto em que termina a arte moderna e inicia a arte
contemporanea é entre os anos 1960 e 1969. Os anos 60 trouxeram a Pop art, 0 novo
realismo, 0 minimalismo, os happenings, o Fluxus, ou seja, o surgimento da arte conceitual
em que todos o0s processos artisticos eram permitidos (Millet, 1997).

Essa abertura de pensamento € proveniente do inicio do século XX, quando os
vanguardistas rompem com as convengdes sobre a arte. A arte contemporéanea vai adiante e
ocupa-se do projeto moderno para fazer nascer sua propria linguagem. A arte passa a ser
considerada contemporanea, sobretudo, porque passa pela visdo e critica dos conservadores
que a observam, estudam e a classificam. Millet ressalta que os observadores da arte
percebem a mudanca nos processos, no papel e no modo de producdo da arte. Mais do que
movimentos concretos de transicdo da arte moderna para a contemporanea, podiam ser vistas
mudancas nos modos de fazer, novas dificuldades técnicas que envolviam a exposicdo, a
conservacdo e os direitos autorais (pela falta de sinalizacdo do estilo do autor), aspetos
imbuidos no contexto amplo da producdo artistica (Millet, 1997).

A arte contemporanea acolhe o que a modernidade demonstrou ser um empecilho,
uma rutura, pois se permite unir a diferentes campos sociais através de uma convivéncia
benéfica, que tem como objetivo a comunicacdo pela arte, de modo a participar das causas
sociais e a trazer o que é cotidiano, transformando o ambiente numa obra de arte (Cauquelin,
1982), realizando, segundo Millet, uma “estetiza¢ao do quotidiano” (Millet, 1997).

Assim, a pop art, a arte que trabalha com questdes do dia a dia, com elementos
populares e conhecidos pelo publico, contribui para um processo de massificacdo e
democratizacdo da arte (Cauquelin, 1982). O periodo pos-guerras, apos 1945, pode
representar uma necessidade de convivéncia produtiva entre 0s campos sociais, no sentido de

exaltar o que é simples e pertencente ao mundo mais proximo (Millet, 1997).
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Levado por essas tendéncias que proporcionam novas experiéncias com a arte, o
publico parece tentar construir formas de decodificacdo dos sentidos recebidos pelas
representacdes da arte contemporanea. Formas estas, que buscam emoldurar, segundo as
reflexdes de Cauquelin, “uma visao estética ou uma sensacao de conforto pessoal”
(Cauquelin, 1982).

Pelos desdobramentos teodricos da autora, ao observar as formas de insercdo da arte no
mercado, o publico acaba por ser envolvido ndo sé em experiéncias artisticas, mas também
em indagacgdes que colocam em causa o sistema de valores no qual se apoia a arte atualmente.
Nesse sentido, qual valor tem a arte? O gosto individual vai ao encontro, ou ndo, do que é
considerado pelos criticos, especialistas e pelos artistas como arte de boa qualidade?
Cauguelin resume esta ideia ao dizer que as pessoas vivem o dilema de terem de consumir
uma obra de Picasso ou Van Gogh, por exemplo, pois criam um ‘“doloroso rito inicidtico que
consiste em intermindaveis filas de espera, preco a pagar por um sentimento de pessoa culta”
(Cauquelin, 1982).

Conforme a teoria da espiral do siléncio, da socidloga alemad Elisabeth Noelle-
Neumann “as pessoas temem o isolamento, buscam a integracdo social e gostam de ser
populares”; por 1SS0, elas permanecem atentas aos modelos de comportamento sobressalientes
e procuram expressar-se dentro dos parametros da maioria (Sousa, 2003). A teoria de
Neumann ajuda-nos a entender a busca de algumas pessoas em participar, de alguma forma,
do universo artistico, mesmo que ndo o entendam. Fendmenos de massa, a exemplos dos
clusters criativos e culturais em cidades europeias como Londres e Dublin, podem disseminar
tendéncias contemporaneas sobre arte, no entanto, se ndo forem conscientes dos seus
processos comunicativos, tais fendmenos podem ser insuficientes para desenhar um
entendimento concreto do publico perante a arte contemporanea (Sousa, 2003).

Se a arte contemporanea vive em constantes mudancas, adapta-se as pautas atuais,
especialmente, no que se refere ao conceito de sustentabilidade, indUstrias criativas, as novas
tecnologias de informacdo e comunicacao, € neste ritmo constante e acelerado que reside a
dificuldade do publico em acompanhéa-la e, consequentemente, em aceita-la como arte.
Apesar da sociedade conviver, cada vez mais, com a arte devido ao crescimento do nimero de
museus, galerias e outros espagos culturais, a procura do publico por consumo e experiéncia
com a arte, ainda néo parece consciente (Cauquelin, 1982).

“Ao primeiro olhar, a arte contempordnea parece impenetravel para quem ndo foi
instruido nesse campo” (Rouge, 2003). A professora de Histdria da Arte Isabelle de Maison

25



Rouge refere que o pablico se sente excluido por ndo compreender 0 que Se passa com a arte
contemporanea. Entretanto, os artistas multiplicaram as formas de compartilhar suas obras de
arte com o publico. Sendo assim, trata-se de falta de comunicabilidade dos artistas ou de falta
de busca por informacdes e educacéo sobre arte pela parte do publico?

Nesse sentido, os museus de arte contemporanea sdo criticados por ndo se
preocuparem em dispor as obras de maneira cuidadosa, ndo possibilitando formas diretas de
interpretacdo. Os objetos, algumas vezes, aparecem jogados sem indicar resquicios de qual
codigo estdo a utilizar. Seria 0 mesmo que um escritor escrever s para a academia através de
um discurso hermético (Rouge, 2003).

Ha artistas que desenvolvem infinidades imaginativas para atrair seu publico, pelo
desejo de tornar a arte compreensivel a todos. Rouge, no livro “A Arte Contemporanea”,
transcreve a fala de Andy Warhol sobre isso: “ Penso que a arte nao deveria ser reservada a
uma elite, penso que deveria ser dirigida a massa dos americanos que, seja como for, a aceita
habitualmente”.Warhol, assim como outros artistas da pop art, reivindicavam uma cultura
popular centrada no ambiente urbano, industrial e saturado de imagens e em objetos
cotidianos que adquirem significado ao entrarem em museus (Rouge, 2003).

Se 0s objetos do cotidiano e as discussdes sociais atuais sdo trazidos pela arte, ento,
ela j& ndo pode ser elitista, muito menos os artistas assim desejam. O espectador € incitado a
interagir com a obra e a comunicar-se. Em 1963, os artistas do GRAV (Grupo de pesquisa em
arte visual — em francés), na Franga, ja proclamavam: “Queremos interessar o espectador,
fazé-lo sair das inibic¢Oes, descontrair-se”. Rouge reconhece que ha esforgos feitos por artistas
em promover a aproximagdo com o quotidiano, artistas que tém como motivacdo a
possibilidade de fazer com que mais pessoas tenham acesso a arte contemporanea (Rouge,
2003).

Pelas visitas realizadas e conversas exploratérias tidas com os gestores da rua de MB
(meu objeto empirico de pesquisa), parece que esse processo de compreensao do publico atua
no &mbito da dimensdo do capital cultural individual, na consciéncia sobre os significados e
no nivel de instrucdo sobre a arte contemporanea. Portanto, possivelmente, as caracteristicas
dos produtos de comunicacdo destinados a atrair o puablico devem construir um discurso
dirigido, agOes planejadas estrategicamente para informar um publico com caracteristicas
especificas. Ao visualizar dessa forma, uma comunicacdo de massa pouco resultaria para
transmitir esse tipo de mensagem, o que faz com que a arte contemporanea seja vista como
elitista.

26



Ao mesmo tempo, os proprios gestores da rua de MB reconhecem que quanto mais
informacgdo e, sobretudo, educacdo pela arte receber o publico, de todas as idades e
caracteristicas, ficara clara a ideia de abertura a varios campos e mercados, novos publicos
serdo formados, sera disseminada a semente de que a arte contemporanea reside também no
cotidiano e em formatos acessiveis a todas as condigdes financeiras e formas expressivas.

A esséncia da arte contemporanea passa pelo seu estado de transformacéo de sentidos,
0 que a torna complexa de ser assimilada, entretanto, suas formas de expressao chama a
atencdo de varios tipos de publicos, tanto que nas galerias e lojas da rua de MB podem ser
vistos idosos, familias, jovens, adultos e criangas, pois 0s produtos destinam-se a essa
diversidade de publico e os precos acompanham essa mesma variagdo. Crispolti acrescenta a
este nivel que a arte contempordnea comunica-se basicamente através de estruturas
antropoldgicas elementares e essencialmente psiquicas e que, portanto, ndo exigem estruturas
complexas de pensamento (Crispolti, 2004). Também, a nivel iconico, as expressdes
contemporaneas sao mais diretas que as referentes a arte do passado, ja que as relacdes
exigidas ao espectador sdo mais espontaneas porque dizem respeito a condigdo existencial do
individuo.

Nesse sentido, as dificuldades do puablico em compreender a substancia
contemporanea, deve-se a falta de possibilidade de experiéncia com as obras, suas intengdes e
problematicas e a uma abordagem didatica dos museus e até da educacdo escolar (Crispolti,
2004).

Nesse sentido, é importante observar a participacdo do publico como um espectador
criativo, ja que essa seria uma forma de adaptacdo as novas experiéncias proporcionadas pelo
contato com a arte contemporanea e, possivelmente, ajudaria no esclarecimento sobre 0s
processos criativos utilizados pelo artista (Rizolli, 2009). Imergir no universo do artista e ter
uma noc¢do do que se constituem seus processos criativos, pode ser um ponto de convergéncia
que permite comunicagdo no sentido arte/ publico, como refere Rizolli em seu artigo “A Arte
Contemporanea e o espectador Criativo”.

Pelas impressdes dos gestores de MB, ha pessoas de multiplos estilos, o publico de
arte contemporanea apresenta diferentes idades, géneros e classes sociais. O publico que
frequenta o cluster procura previamente informacdes sobre arte contemporénea e €
acostumado a ter contacto com obras de arte, tendéncias e produtos criativos até mesmo ao
gue se produz no cenario internacional. Apesar de ndo realizarem controlo do publico, pelas
observagdes de pesquisa, nota-se que os produtores criativos tém total consciéncia do seu
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publico-alvo e também do publico que pode ser potencializado como um novo publico, ou um
publico disseminador de ideias. Nesse sentido, Cauquelin pontua que esse publico que
consome pelo olhar, através da vitrina, tem um lugar passivo e ndo menos importante dentro
do dispositivo de comunicacdo. Cabe a ele o reconhecimento, o transporte do rumor sobre a
obra e o artista, sem ele ndo hé a nocdo de inovacdo (Cauquelin, 1982).

O senso comum repete que a arte contemporanea € deixada para um pequeno grupo de
iniciados, aqueles que tém conhecimento de historia da arte e que assim conseguem perceber
a linguagem contemporanea. Algumas vezes, as obras propdem uma interacdo com o publico
com a qual este parece ndo saber conviver. Para o publico poderé ficar a ideia de que aquilo €
importante porque estd no museu ou de que a arte, devido a sua complexidade, terd perdido
seu sentido. O museu de arte contemporanea mostra-se como uma entidade abstrata que
pouco comunica ou que apresenta obras demasiado grandes, frageis e provocantes, tanto que
nos museus, atualmente, a tendéncia € realizar ciclos de conferéncias, visitas guiadas,
atividades ludicas as criangas entre outras formas de educar sobre a arte contemporénea
(Rouge, 2003).

A arte contemporanea exige do publico uma capacitacdo diante dos novos desafios
expressivos. As experiéncias artisticas contemporaneas reivindicam um espectador instruido
nas formas estruturantes da linguagem visual, nas formas de interacdo com a arte e nos
codigos desse discurso. No mundo contemporaneo, o processo criador sé ficard completo
guando a obra de arte encontrar seu publico correspondente. Se a atividade artistica — pelo
viés do artista — € uma experiéncia intensamente individual, pelo viés do espectador, serd uma
experiéncia coletiva, compartilhada com o publico, sem o qual ndo se realizara plenamente
(Rizolli, 2009).

Nesse processo comunicacional, estabelece-se um acordo espontaneo, que podemos
relacionar ao contrato de leitura, conceito referido por Eliseo Verdn (1983) sobre o
dispositivo de enunciacdo’, em que o emissor, neste caso o artista, oferece a qualidade do seu
trabalho e, a partir de entdo, o recetor, neste caso o publico em contato com a arte, é
persuadido a acompanhar o ritmo da relagdo, ou seja, da criacao (\Veron, 1983).

Esse acordo estabelecido entre as duas partes significa, para as relagOes

comunicacionais, que ali existe um discurso, ou seja, relacdes intersubjetivas sdo firmadas por

’ A enunciacdo é este colocar em funcionamento a lingua por um ato individual de utilizagdo, € 0 ato mesmo de
produzir um enunciado (Peruzzolo, 2004).
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um contrato em que os envolvidos exprimem a consciéncia dos seus papéis através do aceite
de um conjunto de principios e regras da troca intertextual, que estdo presentes em textos de
qualquer natureza (Peruzzolo, 2004).

Na relacdo arte/publico, o espectador pode ser recetivo, entusiasmado, critico e pode
aceitar, ou ndo, a experiéncia artistica. Entre ambos, permanece uma tensdo emocional que
alimenta a relacdo. O artista precisa sentir que o seu trabalho se impde, que é capaz de vencer
a resisténcia do publico. O espectador precisa sentir que a obra de arte que percebe se dispde
ao dialogo expressivo. Artista e espectador estabelecem uma criagdo matua. Mais do que uma
intencdo, trata-se de um fato percetivo (Rizolli, 2009).

Ao refletir sobre o qué ocorre neste meio de circulagéo de sentidos entre o discurso da
arte contemporanea e o publico, nota-se a complexidade da relacdo comunicacional e a
consequente responsabilidade de artistas, museus, galerias, espacos culturais e clusters
disseminadores da arte e criatividade. Ainda sdo necessarios grandes investimentos, por
ambas as partes do acordo arte/publico, até perceber certa diminui¢do do estranhamento sobre

a arte contemporénea.

1.2 Como se construiu a arte contemporanea?

Para termos uma visdo atual da producdo artistica contemporanea é necessario levar
em consideracdo o0s preceitos da arte moderna, do periodo denominado como arte
contemporanea, a mistura de formulas desses dois periodos e, fundamentalmente, as
influéncias dos artistas Marcel Duchamp e Andy Warhol (Cauquelin, 1982).

Para retomarmos alguns movimentos artisticos da passagem da arte moderna a
contemporanea, faz-se importante esclarecer primeiramente, ainda sob a visdo de Cauquelin,
que o termo “‘estética” denomina a atividade na qual as obras e os artistas sdo julgados
criticamente. J&4 o termo “artistico” delimita o campo das atividades da arte contemporanea,
ou seja, qualquer obra é considerada artistica ao surgir dentro do campo de dominio da arte.
Essas sdo defini¢cbes que levam a definicdo do que é a arte, mas que podem produzem duas
atitudes distintas sobre a obra (Cauquelin, 1982).

Existem esquemas de visualizagdo da obra de arte, referidos por Cauquelin, que séo
esclarecedores para a diferenciacdo entre a arte moderna e a arte contemporanea e o respetivo

entendimento das pessoas sobre a realidade a que se defrontam:
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No esquema um, referente & arte moderna, percebe-se que a arte € um campo
especifico com a atuacdo dos seus atores de forma individual. H& uma linha que vai da
producdo artistica até ao consumo, tendo como mediadores: realidades e campos
diferenciados como a producdo de obras, as vanguardas e também atores como criticos,
tedricos, marchands, galeristas, entre outros. O esquema dois, em contrariedade ao um, é
circular, é alimentado em si mesmo e esta contido em uma plataforma maior que corresponde
a sociedade da comunicacdo. Os produtores do processo incorporam todos 0s signos e
confundem-se dentro do campo artistico, ao passo que as obras de arte tém um espago menor.
O fato dos produtores produzirem sentidos na mesma area de acdo do campo artistico
significa que, na arte contemporanea, as praticas surgem e ja anunciam tendéncias, ou seja,
imediatamente as obras sao disseminadas pela rede (Cauquelin, 1982).

Os artistas anunciadores dessas tendéncias sdo chamados de ‘arrancadores” e
constituem bons exemplos Marcel Duchamp e Andy Warhol, artistas classificados
cronologicamente como modernos, mas que devido a acdo como arrancadores, situam-se,
segundo Cauquelin, no periodo contemporaneo da arte. Dentre esses dois artistas da arte
moderna, embora o francés Duchamp (1887 - 1968) tenha atuado principalmente no inicio do
século XX, e Andy Warhol (1928 — 1987), norte-americano, tenha desenvolvido sua producéao
artistica, especialmente a partir dos anos 50, quando chega em Nova lorque, os dois
influenciaram significativamente os artistas contemporaneos. Pensar na producéo artistica de
Duchamp e Warhol é pensar no importante papel desempenhado por esses artistas na
evolucdo dos principios que representam a arte contemporanea. Principios que podem
conduzir, de forma didatica, a experiéncia das pessoas com a arte contemporanea (Cauquelin,
1982).

Caugquelin explica que, para Duchamp, o campo da arte convive e interage com outras
esferas de atividades de modo produtivo. Nesse sentido, a arte liga-se intimamente a
comunicagdo, pois constitui um sistema de signos que tem como motor determinante a
linguagem. A estética de Duchamp ndo realiza julgamentos que suscite preferéncias ou
gostos. A obra de arte refere-se a lugar e tempo e ndo estad presa a um objeto e nem a um
autor. O artista é apenas quem apresenta a obra e esta inserido num sistema global, em que
autor e recetor participam da cadeia de comunicagdo que se anela em si propria (Cauquelin,
1982).

Ainda nas articulagdes duchampianas percebidas na transicdo da arte moderna para a
contemporanea, observa-se um paradoxo na critica ao sistema mercadoldgico. Se por um
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lado, as provocagGes vanguardistas sdo vistas como heranca da historia da arte, por outro, vé-
se uma critica atual que permeia o campo artistico através de variaveis sociopoliticas que
fazem das obras de arte um lugar de critica do sistema capitalista atual. Uma estratégia
inteligente dos artistas para resolver este paradoxo foi mostrar a arte como mais um campo
social entre os outros, de forma a bloquear a ideia de que ela ndo é bem vista quando
associada ao capital. Como a circulacdo da informacdo é privilegiada em detrimento do
dinheiro que gera, a questdo € solucionada dentro da sua propria estrutura. Nesse sentido, a
arte desmistifica um pouco a ideia da critica a sociedade de consumo, ja que apresenta a
sociedade da comunicacdo, clarificando seus valores e ampliando seu campo de agdo. Essas
caracteristicas duchampianas demonstram a inser¢do da arte contemporanea na sociedade de
comunicacdo, onde a circulacdo da arte tem prioridade em detrimento do préprio conteddo e
do fato da obra ter sido construida pelas méos do artista ou ter sido designada por ele como
arte (Cauquelin, 1982).

J& o americano Andy Warhol consagrou-se como artista e defendeu a arte
contemporanea através de uma visdo mais mercantil. Jamais deixou de dialogar com a
comunicacdo, pelo contrario, soube aproveitar ferramentas e utilizar técnicas de comunicacao
guiadas por leis do mercado, como a publicidade. Fazer uso do sistema mercadoldgico néo
significou deixar de criticar esse mesmo sistema. Warhol tornou-se um homem de negdcios
da arte e fez de si mesmo um produto, uma obra de arte que expressava uma imagem de star
que era responsavel por uma cadeia de produc@es artisticas. O signo Warhol podia denotar
pinturas, filmes, esculturas, instalagfes, fotografias e tudo que pudesse formar significado
artistico.

Essas tendéncias arrancadas por Duchamp e Warhol foram aproveitadas de forma
fragmentada e exerceram sua influéncia em artistas e obras, misturando-se a critérios estéticos
e as redes de comunicacdo. A arte contemporanea € muito esse jogo de associacdes e, essas
tendéncias de Duchamp e Warhol, ndo foram suficientes para representa-la na totalidade.
Atualmente, arte contemporanea e moderna partilham o mesmo contexto sem conflitos
extremos, pelo contrario, trocam formulas e experimentam-se livremente (Cauquelin, 1982).

O resultado dessa mistura de vanguardas, tradicionalismos e de formas
contemporaneas de arte, seja pelo olhar ao passado, seja por influéncias das novas tecnologias
da comunicagdo, constitui 0 que se pode chamar de arte pds-moderna. Portanto, podemos
distinguir a arte contemporanea da arte atual, ou seja, da pos-moderna, observando que a
ultima ndo equivale a esse sentido contemporaneo da arte voltada inteiramente & comunicagdo
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e livre de preocupacdes estéticas. O pés-moderno® é um conjunto atual composto pelo regaste
da histéria da arte e por novas experimentacdes artisticas. Tudo isso organizado através da
insercdo nas redes de comunicagdo (Cauquelin, 1982). Sobre esta questdo, Rouge refere que
“a arte contemporanea esta, essencialmente, inscrita sob a égide da pds-modernidade, nocédo
sintomaticamente ambigua que ultrapassa vastamente a nog¢do de artes plasticas” (Rouge,
2003: p. 5).

Cauquelin aponta-nos que essa complexidade referente ao que constitui o pds-
moderno demonstra, no minimo, um constrangimento ou até mesmo uma confusdo para
criticos, tedricos e historiadores de arte perante o exercicio de sua atividade. Vendo esta
questdo pelo lado construtivo, o préprio historiador tem de ser critico com sua disciplina e
buscar sempre a correcao dos conceitos (Cauquelin, 1982).

Como forma de ilustrar a estrutura da arte atual, através da distincdo de estados da
arte, Cauquelin reflete sobre trés topicos que se ligam a distintos movimentos artisticos e
refletem, resumidamente, esses estados: os temas propostos por Duchamp, os temas que
reagem aos Duchampianos e os temas que abrangem as novas tecnologias da comunicacéao
(Cauquelin, 1982).

Pela l6gica dos que seguem os temas duchampianos, observamos a arte conceitual que
rompe definitivamente com o controle pelas normas estéticas das obras. Fazer arte, sobretudo,
é designar um objeto como arte. Designar significa mostrar, propor através de uma linguagem
ou de um lugar de intervencdo. O objeto a ser designado pode ter qualquer natureza ou
caracteristica. A obra é o que traz de conceito consigo, o0 que ela prépria diz que é, ou seja, €
autorreferencial e repete-se em si, dentro de sua prdpria linguagem (Cauquelin, 1982).

Dessa forma, se o discurso compde a obra, o lugar onde esse discurso se apresenta
também é parte essencial. A prépria obra pode ser ou se comportar como um lugar. A
intervencdo sobre os espacos de exposicdes, museus e galerias ganharam liberdade de
expressdo em um sentido socioeconémico. Todos podem ver, em qualquer lugar, de diferentes
maneiras, a qualquer preco, mesmo que esse lugar seja 0 mais simples e evidente de todos.

Tem-se uma visdo critica, explicita e livre da obra e da forma como ela € apresentada. Os

® “O termo pos-moderno designa justamente o compdsito, ou a confusdo de uma situacio, em que se conjugam a
preocupacdo de manter a tradicdo histdrica da arte, retomando as formas artisticas experimentadas e a de estar
presente na transmissdo da rede, com desprezo de um conteido formal determinado. E portanto uma formula
mista que posiciona vantajosamente os produtores de obras como portadores de uma nova mensagem, e que
desgosta ou inquieta os criticos ou historiadores de arte, que tém dificuldades a encara-la e aplica-la” (Cauquelin,
1982).
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lugares institucionais onde sdo apresentadas as obras definem a arte como arte (Cauquelin,
1982), por isso, se assim escolherem, podem representar uma forte ligacdo entre a arte
contemporanea e o publico, ja que cabe aos gestores dos lugares conciliar os objetivos dos
artistas e do publico espectador.

Outro movimento apresentado por Cauquelin referente as tendéncias desenvolvidas,
durante o século XX, é o minimalismo® (1960-1970), que reforca a expressdo duchampiana
acima de representacdo das obras e do autor como designador. Entretanto, a linguagem tem
seus tracos enfraquecidos, mostrando-se por detras do processo. Aqui, as formas geométricas
sdo valorizadas, assim como formas e texturas sdo extraidas do cotidiano. O minimalismo
instiga a cogni¢do humana ao trabalhar ao nivel das percecfes. Visto como uma escola da
frieza, esse movimento foi uma reacdo a presuncdo do expressionismo abstrato e a
vulgaridade da Pop Art (Strickland, 2008).

Dentro das tendéncias da arte conceitual esta a Land Art, “um movimento inglés que
define um trabalho sobre a natureza realizado diretamente no meio ambiente” (Rouge, 2003).
Aparece como tendéncia que concretiza as proposicdes sobre tempo e espaco. Ao contrario da
arte conceitual, o espaco é construido junto a obra e a sua forma de utilizacdo é que define o
lugar como sendo um lugar habitavel e, por isso, melhor percebido no contexto artistico.
Através desta reflexdo, Cauquelin estimula a pensar no lugar institucional da arte, a exemplo
do museu como um espago concreto, e num certo lugar virtual que pode ser criado no
ciberespaco e que alimenta a ideia da Land Art de fazer existir um lugar através da
intervencao da arte (Cauquelin, 1982).

O formato do museu é questionado, assim como 0s novos lugares institucionais como
galerias e espacos culturais. O artista preocupa-se com a sua expressao sem, no entanto, ter de
produzir uma obra com um formato pré-definido e indicado para um determinado espaco
(Cauquelin, 1982). O museu de arte contemporanea tem de assumir esta funcéo de demonstrar
a mudanca na arte, por isso, ele incomoda o publico que deseja buscar equilibrio na
compreensdo sobre a arte. O museu de arte contemporanea nédo é visto como um lugar atrativo

para o consumo de arte. Sua configuracao tradicional propde um olhar unilateral, da obra para

° O retorno a picturalidade passa pela questdo da sua possibilidade. Vamos p6r a prova a convengao do quadro
tradicional, a moldura, a esquadria, a tela, a bidimensionalidade, o sitio, e as instituicGes que tém isso a seu
encargo. Viallat, Saytour et Dezeuse rompem com a pintura de cavalete, enquanto se desenvolve uma
contestacdo politico-econdmica, a base da andlise marxista da situagdo. Sucedem-se tratados, manifestos e
escritos tedricos (Cauquelin, 1982).
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a pessoa. A principio ndo fornece abertura para modificar a forma de observacdo do proprio
espectador através de novas formas de processos cognitivos. Entretanto, essa situa¢do tende a
mudar pela iniciativa dos artistas de mostrarem 0S processos criativos e promoverem
interacdo entre arte e espectador (Rouge, 2003).

Em visita a0 museu de arte contemporéanea de Serralves, na cidade do Porto, PT, no
dia 27 de maio de 2011, encontrava-se em exposi¢ao obras do artista portugués e residente em
Mildo, José Barrias. Nessa exposicao, havia obras que iam além da participacdo através da
experiéncia introspetiva. Na obra “Sala dos Mapas”, por exemplo, o lugar era a obra e
possibilitava uma viagem pelos mapas de Portugal e Italia, mostrando uma nova e inesperada
geografia dos paises. Eram demonstrados alguns processos de construcdo da obra, assim
como textos e desenhos emoldurados, reunidos no Caderno de Serralves, que anunciavam as
outras obras do artista presentes no museu. A constituicdo desse espaco que compunha a
propria obra, apresentava também um telescépio que apontava na direcdo de uma semiesfera
(uma obra de Barrias ja apresentada em 1995) forrada por véarios recortes de impressos de
jornais onde se destacava um par de sapatos vermelhos. Como espectadora tive a
possibilidade de visualizar a semiesfera, imergir naquele lugar, participar.

Sendo assim, como a arte contemporanea constitui um exercicio dentro do contexto
p6s-moderno, também o espectador tornou-se criativo. A arte contemporanea acaba por exigir
do publico certa capacitacdo sobre a linguagem visual, sobre o significado e o objeto da obra
de arte e sobre os modos de interacdo com os fendmenos artisticos. Temos de ajustar a nossa
percecdo as novas experiéncias, tendo sempre a nocdo de tempo e espaco daquele contexto
(Rizolli, 2009).

Para ilustrar a mudanca da relacdo obra, tempo e espago nas obras de arte, observemos
a linha dos movimentos artisticos contemporaneos que reagem a alguns principios
duchampianos e que sdo chamados de neo-art. Destaca-se a “figuracao livre” ou as
instalagdes, produtoras de uma atitude espontanea individual. A esséncia do neo-art apresenta
imagens e figuras primitivas, ingenuidade que desaparece quando os artistas se apoiam na
cultura mediatica, sobretudo na publicidade, para criar suas obras. A dramaturgia aparece
fortemente nas instalacGes, abrindo espaco para representacOes e para a producdo de objetos
de arte que compdem as cenas cotidianas. Assim, o ambiente da arte é o alvo a ser
comunicado e sua mensagem parece ser menos importante que a constatacao da ideia de rede
(Cauquelin, 1982). A arte esta na rede de comunicacdo, sendo que o publico interage e

alimenta essa conexao.
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Ainda aparecem o Action painting, Bad painting, Body art Funk art e Graffiti,
movimentos localizados aproximadamente, por Rouge (2003), em 1970, e que representam a
arte expressionista através do culto ao corpo. O corpo e 0 gesto em todas as suas formas
reagem ao mundo exterior. Este mundo pode ser 0 muro que recebe o Graffiti, a cidade que
recebe as intervengdes ou 0 corpo que recebe tatuagens e objetos visuais. Desse sentido, surge
0 Body Art e sua necessidade de mostrar o corpo como uma peca. Reivindica-se o direito do
corpo de mostrar-se sofrido, feio, sujo, obsceno, efémero, escatologico e tudo o que mais ele
podera livremente expressar. Descendente desse movimento surge o Funk art, irmao do Punk,
que satiriza a propria concecdo de corpo da sociedade contemporéanea. As obras ligam-se a
influéncia da comunicacdo e suas formas de difundir a informacdo (Cauquelin, 1982).

Quatro pontos representam as marcas da comunicacdo nas obras de arte desses

movimentos, segundo Cauquelin (Cauquelin, 1982):

1. O processo de figuracdo é alimentado por jornais, pecas publicitarias, histéria em
quadrinhos, cartazes, murais e outras ferramentas de comunicacéo;

2. A individualidade e o estilo sdo essenciais para a inser¢do da obra de arte na rede.
A evolucéo do discurso e do formato da arte € menos importante que o significado
produzido pela entrada da arte na rede de comunicacdo. Uma t-shirt criada
destaca-se pela possibilidade de circular na rede e ndo pela sua prépria atitude
como obra de arte;

3. Nao héa distincdo entre géneros artisticos. A pintura, a arquitetura, o design, a
mausica, o teatro, o grafismo compdem o mesmo codigo referente ao seu autor;

4. E comum A estrutura da comunicacdo a velocidade de reproducdo, o escoamento
da informacdo. Portanto, a necessidade de rapidez impde a espontaneidade, o
pintar antes de pensar, como ja fazia instintivamente o artista norte-americano

Jackson Pollock;

A arte contemporanea traz para as suas obras, formas cujos suportes se adaptam ao
tempo atual, sendo que as variagdes dessas formas sdo diversas: desde a Body art que usa o
corpo como suporte, as induastrias criativas que utilizam a propriedade intelectual até as novas
tecnologias atraves da arte denominada computacional, que transita entre o objeto e a
virtualidade, podendo causar efemeridade ou inexisténcia, pois se apoia totalmente na
capacidade do artefato tecnoldgico (Portella, 2008).

35



Os movimentos que se utilizam das novas tecnologias de comunicagdo podem o fazer
de forma pontual, como acontece, por exemplo, em instalagdes que combinam intervencoes
picturais e imagens em video ou instalacbes que usam apenas meios de comunicacao
tradicionais como mailling e correio para realizar um tipo de intervencdo artistica. Também
considera-se como arte tecnoldgica a criacdo de imagens feitas unicamente pelo computador.
Transforma-se o processo da obra, o0 ambiente de apreensdo e apresenta-se a realidade do
virtual (Portella, 2008).

Assim, temos o0 mail art em que o0s envios constroem uma linha de acontecimentos
entre artistas e anonimos, confundindo a ideia de autor e trabalhando com diferentes
linguagens de tempo de producdo e referéncia da obra. Ligada & transmissdo, a mail art
empenha-se sobre a importancia de valorizar a informacao e a necessidade de constituir redes.
Através desse sentido de valorizacdo e transmissdo da informacdo em rede é que a arte
demonstra seu Vviés socioldgico. As redes sdo multimédias, as intervencdes artisticas ocorrem
até mesmo nos meios tradicionais como radio, televiséao e telefonia. Como se fosse um ready
made®® invisivel construido pelo artista de comunicacdo. O aspeto socioldgico destaca-se por
evidenciar a transparéncia da informacdo, dando sensibilidade e visdo critica a comunicacéo.
Configura-se a criacdo de uma consciéncia da prépria sociedade de comunicacao através de
obras, muitas vezes, altamente criticas (Cauquelin, 1982).

A art video € mais um dos movimentos reunidos nos anos 70 e trouxe a tendéncia da
arte de se apoderar do video, um suporte de comunicacdo que acabou por ser muito difundido
entre os artistas. Esse movimento misturou figuras, objetos e esculturas, dentro de gravacdes,
de imagens e produziu um jogo de espelhos dentro de galerias e museus, transmitindo pela
tela do video, a confuséo entre o real e o virtual (Cauquelin, 1982). Esse € um exemplo nitido
da valorizacdo da relacdo do espectador com a obra no contexto da arte contemporanea.

De forma geral, os movimentos que reagiram aos imponentes principios da arte de
vanguarda puderem dar origem a grandes mudangas sociais. O movimento Pattern Paiting
(1970), que também recebeu a denominagdo de Pattern & Decoration, formou um grupo de
artistas que originou obras contemporaneas que exprimem fortemente um significado visual,

unindo varias culturas e utilizando modelos iconicos ja existentes. O objetivo do movimento

"% Expresséo utilizada por Marcel Duchamp ao expdr um urinol em um museu. Ready made significa “ja feito”,
ou seja, fabricado. O seu emprego generalizou-se a todas as atitudes que consistem em utilizar um objeto
qualquer (imagem, objeto ou até ideia) tal como ela existe na realidade, sem qualquer intervencdo (Rouge,
2003).
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era impressionar, fascinar e dominar em uma atitude de carater funcional da arte através da
composicao de ambientes. Como consequéncia desse movimento, Honeff pontua a ocorréncia
de uma forte valorizacdo da arte produzida pelas mulheres. Técnicas usadas em obras feitas
por mulheres como coser, tecer, utilizar ideias em espacos interiores e exteriores, publicos e
privados, sdo exemplos do potencial dindmico do sexo feminino que desenvolveram conceitos
estéticos importantes para a arte contemporanea (Honnef, 1992).

As tendéncias artisticas contemporaneas seguem vertentes diversas, mudam e
adaptam-se rapidamente. Sobre essa movimentacdo dinamica Strickland resumiu que, a partir
de 1960, o fio condutor das tendéncias de arte contemporénea foi a oposicdo ao
expressionismo abstrato caracterizado por impulsividade e emotividade através de assinaturas
marcantes do autor. A forca desse movimento preconizado por Jackson Pollock foi tamanha
gue os sucessores tiveram de reagir fortemente para ter seu lugar e reconhecimento no
mercado da arte (Strickland, 2008).

O artista alemdo, conceitualista Joseph Beuys (1921 — 1986), assim como Andy
Warhol, trabalhou com um conceito alargado de arte. Porém, Beuys tinha uma vertente
revolucionaria natural em que criticar o sistema e mobilizar as pessoas eram seus Unicos
objetivos. Segundo Honeff “enquanto Beuys agitou as pessoas, Warhol compreendeu que a
agitacdo através da arte servia apenas para manter ativa uma gigantesca maquina do
espetaculo.” Beuys defendia a espontaneidade da arte e da vida, enquanto Warhol ndo se
importava de perdé-la em suas obras, utilizando a estratégia consciente de reproduzir
infinitamente e repetitivamente as obras, fato que o tornou o mais conhecido dos artistas
contemporaneos. Esses dois artistas estruturaram e construiram ligagdes entre 0s Vvarios
movimentos artisticos surgidos no século XX. A imagem que Beuys desejava construir € a da
realidade, a de Warhol uma imagem secundaria, construida pelos mass media (Honnef, 1992).

Em Nova York, quando entraram em cena 0s artistas pop e os minimalistas, o publico
amante da pintura como marca da personalidade do artista, desencantou-se. Com a arte
conceitual, a pintura @ mao foi quase aniquilada, pois a arte estava muito mais na mente do
gue nas maos e nas telas. Em 1980, a Europa volta a ser representada na arte, agora através do
neo-expressionismo que adotou tragos picturais nas suas telas emocionais que transmitiam
questdes sociais e autobiograficas. O desafio era ser surpreendentemente original e nao
simplesmente apresentar novidade. Ao aproximar-se o fim do século XX, a liberdade abre-se

a caminho da internacionalizacdo da arte (Strickland, 2008).
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Referente ao surgimento da arquitetura contemporanea (1970 — 1980) nota-se a
adaptacdo aos temas propostos pela sociedade pds-moderna. Do modernismo ficaram para
trés as formas quadradas e retas para que, na contemporaneidade, sejam utilizados contornos
curvilineos e complexos. Pela influéncia da poés-modernidade faz-se uma mistura de
diferentes estilos e conceitos ao unir a originalidade contemporénea a aspetos tradicionais
buscados na historia. Um exemplo muito ilustrativo da amélgama da p6s-modernidade € a
construcdo do Beaubourg, em Paris, o conhecido Centre Pompidou, que ndo € inserido em
nenhuma categoria especifica da arquitetura e representa um mosaico do conceito Dadaista
aliado a: espacos para exposicOes, laboratério de arte moderna e tecnologia, desenho
industrial, musica, cinema e expressdes culturais multiplas. A praca publica, ao lado de fora
do Pompidou é hoje um dos espacos mais populares de Paris e retne performers e um publico
disposto & criatividade. E um novo parametro de lugar para o museu de arte (Strickland,
2008).

Assim, o cenério contemporaneo acolhe tanto o tradicionalismo dos principios
duchampianos com suas telas em esquadras quanto a espontaneidade do corpo, dos objetos e
lugares da arte, estes referentes as instalacbes ou aos lugares institucionais como museus e
galerias. O resultado de tudo isso é um efeito perturbador que causa desconforto aos

observadores da arte (Cauquelin, 1982).

1.3 A comunicagcdo entre a arte contemporanea e as pautas atuais

A arte po6s-moderna dos anos 90 ndo teria existido se ndo fosse sua forte esséncia
politica. Ela representou um estado de fluxo que refletiu a epidemia da AIDS, os fendbmenos
ambientais cadticos, as desigualdades sociais, 0 racismo, a violéncia, 0 sexo e construiu-se
como uma arte criativa que inova, ndo so pelo uso das tematicas, mas também nos materiais e
técnicas de producdo das obras, tornando heterogénea as modalidades artisticas (Strickland,
2008).

As subjetividades e os modos de ser (matéria-prima da producdo artistica) produzidos
atualmente, fazem referéncia aos temas vigentes, portanto, reconhecem as novas tecnologias
como ferramentas que compdem a nossa cultura comunicacional e que ndo sO constituem
técnicas para a produgdo da arte, mas também representam um conceito empregado pelos

artistas. A producdo contemporanea da arte refere-se também a caracteristica de rede,
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elemento essencial na difuséo acelerada da informacdo. Se por um lado, a sociedade vive um
universo de escoamento de informacdes, liquidez, fragmentagdo e justaposicdo de tempos,
experiéncias e espagos, por outro, a arte contemporanea perde em coeréncia sistémica, um
valor fundamental para a arte moderna e que € substituido pela descontinuidade da linguagem
contemporanea (Gongcalves, 2007).

Essa descontinuidade da arte contemporéanea pode causar uma certa fragilidade no seu
sistema. Muito por ela estar inserida num estado constante de transformacéo, o que faz com
que a sua propria fluidez seja responsavel por uma inseguranca causada pela globalizacdo dos
tempos po6s-modernos, tematica abordada por Zigmunt Bauman (1925) na obra Tempos
Liquidos. A liquidez a que fala Bauman refere-se a velocidade adquirida pelos
acontecimentos sociais atualmente. As mudancas radicais, a rapidez da transmissdo da
informacdo causadas pelo desenvolvimento das novas tecnologias sao caracteristicas da pos-
modernidade.

Bauman refere que, atualmente, o progresso da sociedade nao € tanto encarado como o
impulso que levara a evolucdo e sim como a disputa necessaria para conseguir acompanhar o
ritmo social. O facto é que o tempo flui e assim exige a mudanca continua dos sujeitos sociais
(Bauman, 2007).

A arte contemporanea vive em meio a esse tempo liquido e por isso segue as pautas
agendadas pela pds-modernidade. Todos os envolvidos no processo de comunicacdo da arte
contemporanea sentem essas consequéncias e a alternativa indicada parece a adaptacdo
através da criatividade.

A arte contemporanea sob a plataforma pds-moderna apresenta contradi¢fes a serem
amenizadas pela criatividade, ndo s6 por uma rece¢éo criativa do espectador individual como
referiu (Rizolli, 2009), mas também pelas politicas publicas de desenvolvimento social,
econdémico e cultural que se destinam aos sujeitos sociais e ao seu meio de atuacdo: as
cidades. Nesse sentido é que os gestores publicos interessam-se em desenvolver a economia
criativa, ja que ela reune as industrias criativas, as industrias culturais, a forma de conceber as
cidades e os clusters criativos e, naturalmente, os criadores (Inova/Cultdigest), o que
proporciona a renovagao das cidades e fortalece o capital cultural dos sujeitos sociais.

Segundo Estudo Macroeconomico (Serralves, 2008), as inddstrias criativas, ao
valorizarem o capital intelectual, refletem no desenvolvimento econdmico através da geragédo
de riqueza e emprego. As cidades tornaram-se mais criativas e assim puderam conquistar ou

regenerar seus publicos.
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Percebe-se que, mesmo com o estranhamento' do pulblico perante a arte
contemporanea, artistas e gestores culturais e politicos visualizam oportunidades através da
economia criativa e incentivam um movimento de producdo da arte no quotidiano e,
consequentemente, aumentam o nivel de percecdo do publico.

Pautas como o desenvolvimento de novas tecnologias, o desenvolvimento das
indUstrias criativas e 0 acesso a informacdo e as formas de comunicacdo no mundo
globalizado sdo alicerces da linguagem p6s-moderna, dos quais as cidades criativas fazem uso
para formar a segunda geracdo de politicas publicas que é representada pela economia
criativa, termo referenciado por Richard Florida no Dossier de Economia Criativa
(Inova/Cultdigest). Esse conjunto tematico referente a criatividade e & inovacdo tende a
aproximar-se das pessoas, ja que através das industrias criativas todos os cidaddos devem ter a
possibilidade de desenvolverem suas capacidades criativas (Inova/Cultdigest).

A arte contemporanea e as industrias criativas tém a potencializacdo do lugar como
um dos seus elementos em comum. No momento em que o periodo artistico contemporaneo
abriga o desenvolvimento de um conjunto de atividades férteis de criatividade, surgem nas
cidades lugares dinamicos, potencializadores da cultura individual e local. A arte
contemporanea explora diferentes niveis de perce¢do do lugar enquanto as industrias criativas
exploram a atividade criativa em funcéo do desenvolvimento dos lugares. As cidades criativas
fazem uso do desenvolvimento das indUstrias criativas na regeneracdo dos seus espacos
publicos, formando os chamados clusters criativos e sugerindo novas formas de criacdo de
politicas publicas de cultura, turismo e educacao.

Pelo olhar de Fayga Ostrower, a criatividade faz parte de todo ser humano e a sua
expressao € uma necessidade. A natureza criativa € desenvolvida no contexto cultural, sendo
que, no individuo, ocorre ou através da criatividade potencial de um ser Unico ou da criacdo
elaborada no meio cultural em que se vive (Ostrower, 1987). Individuos e instituicGes
publicas e privadas percebem o uso da criatividade como uma oportunidade. Seja através da
expressdo da propriedade intelectual, no caso das pessoas, seja através de saidas inovadoras

1 «Se a arte contempordnea parece algumas vezes “incomunicével”, ¢ porque justamente se ap6ia num jogo de
cédigos que brinca com uma aproximagdo com a vida e o cotidiano, didlogo esse que vem sendo tecido ha
décadas, desde os dadaistas e surrealistas até as chamadas neo-vanguardas, passando pelos expressionistas
abstratos e a Pop art dos anos 60 e 70. Essa incomunicabilidade, portanto, s6 pode ser entendida dentro de um
contexto de mudancas que, embora ainda ndo tenham sido digeridas totalmente, j& sdo vividas por cada um de
nods hoje” (Gongalves, 2007).
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na gestdo publica das cidades. A criatividade advinda do individuo ou do contexto cultural
local, a que se refere Ostrower, remete-nos a valorizacdo dos signos do cotidiano utilizados
pela arte contemporanea na sua pop, conceptual, land, body ou mail art, por exemplo.

A criatividade esta presente no cotidiano mais intensamente do que imaginamos,
portanto, o processo de criacdo artistica estd mais proximo de nossa realidade, possibilitando
com que o espectador também possa desempenhar um papel criativo, sobretudo, pela
necessidade de compreensao da arte contemporanea que se impoe.

As induastrias criativas atuam a um nivel da valorizacdo dos processos criativos e,
portanto, da propriedade intelectual. A sua relagdo com a arte contemporanea esta também na
abertura a diferentes campos e componentes técnicos da producéo artistica, na permissividade
do que é considerado arte, estd na amplitude de pensamento e na fuga de uma reflexéo estética
baseada na beleza e na emocdo. A arte movimenta mercados econémicos, estimula o
crescimento das cidades, desenvolve o repertdrio criativo e cultural dos individuos, tornando-
0s aptos a atuar em sociedade (Serralves, 2008).

Segundo o Dossier de Economia Criativa (Inova/Cultdigest), o conceito de industrias
criativas*? envolve a unido de elementos criativos (artisticos e culturais) no processo
produtivo, gerando inovacao e a diferenciacdo de bens e servigos desenvolvidos. Quanto mais
referirem-se a cultura local mais valorizados serdo esses bens e servicos.

Desse modo, a valorizacdo da cultura local pode fazer com que as pessoas residentes
nas cidades tenham mais consciéncia dos processos criativos e artisticos. A0 menos isso
representa uma proximidade geogréafica com o publico espectador, tanto potencial, quanto
consumidor por interesse ou, ainda, de um publico que futuramente possa ter interesse no

préprio processo de criagao.

12 Segundo a acecdo do Department for Culture, Media and Sport (DCMS), do Reino Unido, cuja agdo e visdo
sdo uma referéncia neste setor, as industrias criativas caracterizam-se por terem origem na criatividade,
competéncia e talento individuais e o potencial para criarem riqueza e emprego gerando e explorando a
propriedade intelectual.

O DCMS distingue 13 categorias de industrias criativas (elencadas no Creative Industries 1998 Mapping
Document):

Publicidade; Cinema e Video; Arquitetura; Musica; Mercados de arte e de antiguidades; Artes performativas
(teatro épera, danga, musica ao vivo, mimica e circo) Jogos de computador e de video; Publicacdes; Artesanato;
Software; Design; Televisdo e radio; Design de moda. Outras definicbes abrangem ainda setores que envolvem
tecnologia de ponta - como a investigagdo em ciéncias da vida ou engenharia - o desporto e o turismo cultural
(Inova/Cultdigest).
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Nesse sentido, observemos a importancia da arte contemporanea para o contexto das
indUstrias criativas através da oportunidade de explorar os espacos urbanos e a0 mesmo
tempo atrair as pessoas ao contato com a arte e a criatividade. No Reino Unido, a formacéo de
clusters criativos mostra-se como um agregador de desenvolvimento cultural, social e
econdmico. O caso de Temple Bar, em Dublin, um bairro irlandés, demonstra as
caracteristicas de um bairro cultural: presenca de setor artistico tradicional e de inddstrias
culturais contemporaneas; expressdo cultural e criativa de jovens empreendedores; artes,
artesanato especializados; forte e vibrante cultura urbana; oferta variada nos setores de
comércio tradicional, cultura, lazer e entretenimento; edificios, parques ou lugares publicos
com arquitetura atrativa; patriménio cultural com tradi¢es, eventos, artes ou patriménio
antropoldgico (Serralves, 2008). Neste caso, foi criada uma empresa, a Temple Bar Renewal,
para gerir as atividades e criar projetos, desde o planeamento até a viabilizacdo financeira,
iniciativa que parece ter contribuido para o efeito de concretizacdo do bairro em Dublin.
Lugares como o Temple Bar estimulam a criagéo de ideias de toda ordem, inclusive referentes
a infraestrutura do lugar.

Os clusters criativos sdo uma evolucdo das formas de experienciar e consumir arte e
cultura. Esses lugares relinem empresas criativas onde se criam e consomem bens culturais.
Os exemplos vao desde centros culturais, espacos de arte, entretenimento, moda, design,
artesanato, até parques de ciéncias, centros de media e empresas sem fins lucrativos.
Teoricamente, necessitam de apoio do poder publico através de politicas de incentivo e
divulgacdo para se consolidarem como lugar publico que promove sinergia e agregacdo
cultural (Inova/Cultdigest).

Segundo o Relatério do setor cultural e criativo em Portugal, as tendéncias difundidas
pelo desenvolvimento da economia criativa, especialmente as que sdo ligadas a arte e cultura,
demonstram mudancas no ciclo social: aumento do rendimento familiar, alteracGes de
caracteristicas demograficas através do aumento da expectativa de vida; terciarizacdo de
servicos nos polos criativos, uma nova mobilidade global estimulada pelo turismo e
estruturacdo dos servicos de transporte, a diversidade e integracdo cultural, a abertura a novos
espacos de conhecimento, em parte pelo desenvolvimento da sociedade da informacéo, e uma
economia voltada a procura em vez da oferta, 0 que estimula o crescimento do emprego. As

consequéncias dessas mudancas constroem uma rede de sentidos que geram novos padrdes de
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modernidade™ devido ao alargamento da nocéo de cultura. Forma-se uma articulacio entre os
pilares de atividades econdmicas, culturais, de educagdo e turismo juntamente ao impacto das
novas tecnologias da informacgdo e comunicacdo, aspetos que transformam a sociedade atual
(Mateus, 2009).

Com a evolucdo das sociedades atuais, sobretudo, na relagdo entre cultura e economia,
a Europa sentiu diferencas na producédo, distribuicdo e consumo cultural. As estratégias
privadas e das politicas publicas referentes a economia criativa deram origem a valorizacdo da
propriedade intelectual, a0 exemplo da Estratégia de Lisboa, em Portugal. Destacam-se as
estratégias de desenvolvimento urbano e regional e o marketing territorial. O mundo
globalizado considera em mesma dimensdo estratégias de desenvolvimento urbano e cultural
através do turismo, do desenvolvimento cientifico e das ditas comunidades criadoras de
conteddos culturais, escala esta em que se insere os clusters criativos (Mateus, 2009), como
pode ser considerada a rua de MB, no Porto.

Resumidamente, a valorizacdo do sistema econdmico criativo e cultural mostra-se
muito coerente em seus principios democraticos e representa uma abertura para novos
mercados econdémicos a0 mesmo tempo em que potencializa o desenvolvimento social,
entretanto, isso requer o desenvolvimento de sinergias em relacdo as instituicbes tanto
publicas, quanto privadas de diferentes setores. Isso significa a formacdo de parcerias para
inovacao e diferenciacdo das cidades e capacitacdo de populacdes.

Este novo setor criativo carrega consigo dois desafios a serem vencidos por meio de
uma construcdo planejada: um desafio conceitual, que se refere ao entendimento profundo do
setor cultural como meio de riqueza e emprego; e um desafio operacional, que representa uma
visdo ampla das modalidades criativas, considerando as atividades tradicionais ligadas ao
patrimonio e museus e também a insercdo de novas atividades como o design de produto e a
producdo de software (Mateus, 2009).

Assim, esta visdo da economia criativa resulta em fluidez e pensamento em rede,
caracteristicas presentes na plataforma pds-moderna em que se insere a arte contemporanea.

As industrias criativas integram elementos criativos, tanto culturais quanto artisticos, e

BE importante esclarecer que modernidade, termo abstrato, designa o conjunto dos tracos de sociedade e de
cultura que podem ser observados num dado momento, numa dada sociedade. Nesse sentido, o termo
modernidade também se aplica ao tempo contemporaneo. Ha também a modernidade, desde 1920 até meados de
1960, que € um termo sécio histérico que se refere a esséncia do modernismo. Ha que se ter cuidado com esses
dois direcionamentos semanticos que fazem parte da nossa vida (Cauquelin, 1982).
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produzem bens e servicos diferenciados que, ao se difundirem rapidamente, alimentam um

ciclo que acompanha a evolugéo das tecnologias e demais discussdes atuais.

1.4 O contexto do cluster criativo MB e as consequéncias nas escolhas metodoldgicas

A cidade do Porto, como a segunda mais importante cidade de Portugal, mostra-se
como agregadora cultural da regido Norte do pais. Segundo Estudo Macroeconémico

(Serralves, 2008), a situacédo da regido posiciona-se através de trés aspetos:

- Necessidade de encontrar novos setores de atividade, mais inovadores e com maior

capacidade de servir de interface entre o meio académico e cientifico e 0 meio empresarial,

- Existéncia de uma rede de universidades e estabelecimentos de ensino politécnico
gue criam uma populacdo com apeténcia para serem dinamizadores de industrias da
criatividade e que muitas vezes se perdem, por falta de enquadramento estratégico e também
pela inexisténcia de ofertas de espacos de instalacao;

- Existéncia de um proposito de requalificacdo, de revitalizacdo e até de regeneracdo
urbana nas cidades da Regido Norte, designadamente no Porto.

O estudo macroeconémico, além de promover uma discussdo sobre a tematica das
industrias criativas e construir visdo e planos de acdo para as trés constatacGes acima
definidas, propde o pensamento de que a criatividade, a inovagéo, o conhecimento e 0 acesso
a informacdo sdo os elementos motores do desenvolvimento global. Investir a aten¢do no
setor criativo e cultural ja tem fortes justificativas, no entanto, as deficiéncias desse cenario,
no sentido de rececdo do publico, de investimento dos setores publico e privado e de
compreensdo dos significados sobre as industrias criativas ainda precisam ser observados com
atencdo. Estabelecimento de parcerias e conscientizagao sobre esta tematica sdo pontos fortes
na busca pelo desenvolvimento e conquista de resultados.

O Relatdrio sobre o setor criativo e cultural em Portugal (Mateus, 2009)fornece um
panorama do setor criativo no pais, além de sugerir recomendacdes para o desenvolvimento
do mesmo. Segundo este relatdrio, o conceito de cidade criativa estrutura-se por trés aspetos,
segundo a visdo de Carta (2007): cultura, comunicacdo e cooperagdo. A cultura fornece os
recursos, os bens culturais; a comunicacgdo apresenta as ferramentas; a cooperacdo é um fator

primordial que promove o desenvolvimento dos dois aspetos anteriores. Hoje é necesséria a
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articulacdo entre os agentes e 0s espagos onde se produzem as atividades criativas. Os trés
fatores sobre a criatividade e sua relagdo com o publico nas cidades criativas fundamentais
para essa articulacéo sao:

A identidade cultural do local que é refletido pelo talento individual; a eficacia da difuséo da
informacgdo atraves da nocdo de rede, tempo real e tecnologia; a tolerancia perante a
diversidade cultural e a unido das comunidades locais pela partilha de objetivos e
responsabilidades comuns (Mateus, 2009).

No que se refere ao consumo de produtos culturais e criativos, observa-se que o capital
cultural condiciona a valorizagéo dos bens culturais e servigos consumidos. No entanto, ha de
ter cuidado ao fato de que o grau de capacidade e experiéncia do consumidor cultural (capital
cultural) é uma base a ser construida ao longo da vida que depende da familia, habitos,
educacdo e que determina mais a probabilidade de participar da atividade e ndo a sua
frequéncia (Mateus, 2009). Pela concecdo de Millet (1997) sobre a experiéncia do publico
espectador com obras de arte contemporéaneas, percebe-se a exigéncia de que ou se
desenvolva raciocinios tedricos sobre a arte ou se deixe mobilizar pelas suas reacOes
instintivas, que séo ligadas ao seu capital cultural (Millet, 1997).

Diante dessas consideracdes que refletem a forma de contato e consumo do publico
com a arte, visualiza-se o cluster criativo como um lugar dinamico onde as pessoas criam e
consomem, moram e trabalham. A rua de MB constitui um meio em que circulam sentidos,
tendéncias, processos comunicacionais € um contexto cultural muito especifico: um meio de
atuacdo da arte contemporanea, de diversidade cultural e de livre expresséo da criatividade.

MB ja se relaciona com a arte desde 1993, quando a Galeria Fernando Santos mudou-
se para a rua e incentivou a movimentacdo de um bairro das artes. Seguidamente, criou-se 0
espaco Artes em Partes, inicialmente como uma forma de reunir varias lojas em um mesmo
espaco, depois pela motivacdo de criar um espaco diferente e que expressasse a producédo de
jovens criadores locais.

As visitas exploratdrias para conhecer a rua de MB ocorreram gradativamente, assim
como as percecgdes e 0s contatos com as pessoas que trabalham e vivem neste universo. O
contato com o local iniciou com uma caminhada pela rua a observar os cafés, livrarias, pelo
CCB com produtos de autor (onde se localiza um restaurante com culinaria urbana), os
edificios historicos, as lojas (moda alternativa, design de interiores, restauracdo em madeira,
artesanato); a sede do nucleo do jornalismo da Universidade do Porto, e principalmente as
varias galerias de arte contemporanea que emolduram a rua de metro em metro.
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As visitas exploratorias iniciaram em abril de 2011 e, em 30 de maio de 2011,
presenciei uma das inauguragdes coletivas da Bombarda. Todas as lojas e galerias, uma vez
por més aproximadamente, inauguram exposicoes e vitrinas, no mesmo dia, e atraem grande
fluxo de pessoas: publico interessado em arte e cultura alternativa, turistas, colecionadores de
arte e curiosos. Apesar da producdo criativa das empresas da MB representar gostos bem
especificos, o que pressupde o desenvolvimento de uma relagdo comunicacional dirigida a
esse publico-alvo, vejo a rua de MB como um fendmeno de comunicacdo de massas no Porto
(como tambem acreditam Marina Costa e Joana Gomes ligadas respetivamente as lojas de
MB e a Galeria FS). Mesmo com essa aparente contradicdo, ndo é de se estranhar esse
fendmeno popular, pois se tratando de arte contemporanea, o estilo Andy Warhol de artista de
negocios, que prioriza a circulacdo da arte em rede, da sentido a essa popularizacdo. Os
gestores da MB dizem que a popularizacdo do cluster ndo trouxe retornos financeiros diretos,
no entanto, reconhecem a importancia dessa movimentacdo de pessoas para a formacdo de
novos publicos e para a visibilidade de MB.

Como a rua de MB nédo possui uma estrutura definida e centralizada em termos de
discurso™, julguei ser pertinente adotar a estratégia metodoldgica etnografica para poder
compreender este universo. Para tanto, foi necessario definir um tecido representativo da rua
para podermos descrever 0S contextos, 0S processos comunicacionais, acompanhar as
atividades e assim estabelecer relacbes empiricas com a categorizacao tedrica criada para este
estudo e que resume 0s principais aspetos tedricos a serem analisados junto aos dados de
pesquisa.

As visitas exploratdrias as galerias de arte, lojas e as varias redes sociais da internet,
que representam o cluster criativo MB, levaram a eleger como corpus do estudo as seguintes
células: a Galeria FS - nucleo fundador e mais atuante no crescimento da rua como cluster
criativo, o espaco Artes em Partes e 0 CCB - caracterizados por uma multiplicidade de
expressdo criativa e artistica; as inauguragdes coletivas, acdo promovida em conjunto pelas
lojas e galerias que ja possui grande visibilidade no Porto e os projetos Look Up (idealizado

pela Galeria FS), W.C. Container e Absolut Creative House (iniciativas ligadas a gestora

' Discurso no que se refere aos modos de dizer através de um suporte como o texto escrito, verbal ou icénico e
também no sentido dito por Peruzollo do discurso como o meio especifico de relacdo de comunicacdo entre um
destinador e um destinatario que representa um ato fundamental a inser¢do do outro e a definicdo de si
(Peruzzolo, 2004).
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Marina Costa). Essas sete representacbes de MB foram analisadas como produtos de
comunicacao e receberam reflexdes durante o capitulo de analise desta pesquisa.

Tanto Marina Costa quanto o galerista pioneiro Fernando Santos estiveram fortemente
ligadas a criacdo do Circuito Cultural Miguel Bombarda — organizagdo informal criada para
gerir as atividades da rua como um Unico tecido, mas que acabou por ndo prosperar pela
dificuldade de conciliar opinibes e projetos e pela falta de unido e estimulo da maioria dos
integrantes. Marina e Fernando transmitem uma forca empreendedora capaz de criar e realizar
varios projetos e iniciativas benéficas para MB, no entanto, ndo cabe somente a eles a forca
para trabalhar em nome do cluster, ja que para a ascensao de um pequeno cluster criativo em
desenvolvimento, como MB, € preciso a unido de todas as partes.

Conforme os contatos a essas representacdes foram sendo feitos, delinearam-se as
técnicas de coleta de dados. Na Galeria FS houve recetividade inicial, formalizou-se um
pedido para realizar observacdo participativa, no entanto, pelas proprias conversas
exploratorias, foi verificado que a estrutura da galeria ndo permitia a presen¢a de mais uma
pessoa no ambiente de trabalho. A ideia entdo foi realizar observacdo ndo participante em
eventos e acessar informacdes via redes sociais e documentos (publicagdes nos media e
projetos) e através de duas entrevistas finais mais especificas & Marina Costa e a assistente de
direcdo da Galeria FS, Joana Gomes.

Apds esse periodo de exploracdo do tecido representativo de MB, ficou claro que teria
de imergir no universo do objeto empirico para conhecé-lo melhor. Portanto, a natureza do
objeto definiu da estratégia metodoldgica utilizada na pesquisa: a etnografia através de uma
estrutura metodoldgica de triangulacdo de dados.

Através de um trabalho etnografico é possivel visualizar o sentido antropolégico do
objeto que se refere ao sentido da acdo. O objetivo maior da etnografia € perceber o0s
processos, 0s ritos e 0s valores daquele contexto sociocultural. O paradigma interpretativo
para a analise dos dados é uma forte caracteristica da pesquisa etnografica (Sousa, 2003) e
sera, portanto, 0 método de anéalise deste estudo.

O autor Vieira (Vieira, 1998) refere-se ao paradigma interpretativo ao invés de falar de

metodologias qualitativas™, estas que parecem excluir as quantitativas. Em um estudo de

>As chamadas metodologias qualitativas privilegiam, de modo geral, da analise de microprocessos, através do
estudo das acBes sociais individuais e grupais. Realizando um exame intensivo dos dados, tanto em amplitude
guanto em profundidade, os métodos qualitativos tratam as unidades sociais investigadas como totalidades que
desafiam o pesquisador (Martins, 2004).
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caso, além da etnografia, pode haver uma quantificacdo mais estratégica com a finalidade de
esclarecer dados e informagdes e melhorar a interpretacdo. Para (Vieira, 1998), isso nao é
mau, j& que uma técnica de investigacdo ndo constitui um método, muito menos uma
metodologia. O autor ainda pontua que, conforme alguns antrop6logos, o trabalho de campo é
um processo quase mistico, 0 que impede que seja ensinado, pois se trata de um processo
pessoal do investigador. Segundo (Vieira, 1998), nas ciéncias Humanas e Sociais, sabe-se que
0 objeto, as pessoas e suas relagcdes, tém significados proprios. Os atores dao sentido e
significado as suas praticas. O objetivo ultimo do método etnografico é justamente captar
esses significados.

Para o processo etnogréafico, foi fundamental observar as inauguracdes coletivas do dia
30 de maio e 4 de junho de 2011, em que a observacdo se deu na maioria das lojas e galerias
da rua. Sendo assim, a observacdo aconteceu, condizente com uma das formas propostas por
Sousa: “sem interferéncia do observador nas agdes, ou seja, restringindo o papel a
observagao” (Sousa, 2003).

No espaco Artes em Partes e CCB, os contatos resultaram melhor na obtencdo dos
dados. Foram feitas observacdes nas montagens das inauguracdes do dia quatro de junho e
durante o aniversario do CCB comemorado em 18 de julho de 2011. Nesses dois produtos de
comunicagdo de MB, houve um ndmero maior de visitas exploratdrias, além de ter obtido
fontes de dados como projetos ja realizados e publicaces de jornais e revistas que
mencionam MB.

Este estudo referente a producdo da comunicacdo teve como foco a observacdo de
produtos comunicacionais de MB (definidos para este estudo) que refletiram sobre as
caracteristicas do mesmo em relacdo a arte contemporanea e as possiveis situacfes de
experiéncia criadas com o publico espectador. Também tive como objetivo de pesquisa
verificar os pontos fortes e fracos em relacdo a aquisicdo do conhecimento do publico sobre a
arte contemporanea.

A proposta metodoldgica construiu-se conforme fui percebendo a natureza do objeto
empirico durante a pesquisa exploratéria. A rua de MB apresenta uma informalidade nos
processos e uma descentralizagdo de gestdo que espalham os dados em diferentes fontes. Por
esses motivos, para estudar o caso desse cluster criativo, delineou-se a estratégia
metodologica da triangulacdo de dados. Os dados foram obtidos atraves de diferentes fontes,
entretanto, 0 método de investigacao foi predominantemente a etnografia através do estudo de

Caso.
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O processo etnografico incluiu as visitas exploratorias, as observa¢Ges ndo
participantes (registadas pelos diérios de campo), o acesso as diversas fontes secundarias e
ainda duas entrevistas semiestruturadas®® &s duas principais forcas de gestdo do cluster
criativo: O espaco Artes em Partes e 0 CCB representados por Marina Barros da Costa e a
Galeria FS, representada pela assistente de direcdo, Joana Ferreira Gomes.

A metodologia da triangulacdo surge como uma adaptacdo as mudangas sociais e as
quebras de paradigmas referentes ao uso de métodos Unicos na investigacdo. As mudancas
sociais atuais trazem a reflexdo sobre a associacdo de métodos qualitativos e gquantitativos e
também sobre a ideia de unir diferentes métodos qualitativos em uma mesma pesquisa. O
conceito da metodologia de triangulacio’’ acaba por ser mais que uma forma de integracéo de
técnicas, mas sobretudo constitui uma metafora produtora de um campo amplo de sentidos
(Duarte, 2009), o que fornece, pela minha visao particular, um viés inovador para este estudo.

A incompatibilidade entre diferentes métodos, sejam eles quantitativos ou qualitativos,
ou mesmo apenas métodos qualitativos como é o caso desta pesquisa, € desmistificada pela
estratégia de triangulacdo. A teoria sobre a triangulacdo diz que ao relacionar dados de
diferentes fontes, tem-se a possibilidade de encontrar diferentes valores de conhecimento.
Mesmo que exista diferencas nas informacgdes, ainda sim, esses diferentes valores
informativos complementam-se, de modo que reside neste ponto o aspeto de riqueza. Assim,
estimula-se um maior grau de convergéncia entre as conclusdes, indicando maior valor aos
dados.

Baseada na teoria da triangulacdo, este trabalho de investigacdo tem um carater
essencialmente qualitativo, de forma que apenas as fontes de dados serdo variadas. Acredito
gue o método qualitativo de investigacdo € coerente com a natureza desta problematica, ja
que, segundo Duarte, ele permite a interacdo do investigador ao campo de estudo, propiciando

que a subjetividade e o envolvimento facam parte do processo. A verdade dos métodos

' Na entrevista qualitativa, os questionamentos mais vidveis sdo 0s semiestruturados, pois sdo preparados
antecipadamente, mas, a0 mesmo tempo, dao plena liberdade de respostas aos entrevistados (Rosa & Arnoldi,
2008).

A teoria ligada a estratégia da triangulacdo faz um contraponto a teoria positivista, que tem um olhar
unidirecional aos fatos observaveis, e a teoria construtivista que deriva do positivismo e defende a relacéo
inseparavel entre sujeito e objeto na construcdo de uma realidade mdltipla composta por fatos e valores
extremamente interligados. A teoria construtivista acredita que a nogdo de tempo, contextos e causas e efeitos
sdo impossiveis de serem definidos e que séo possiveis apenas generalizagdes (Duarte, 2009).
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qualitativos imprime-se pela interpretacdo do investigador. Entretanto, a maior forca da
estratégia de triangulacdo metodoldgica ndo estd na extracdo de verdades absolutas e sim na
construcdo de uma visdo critica pelos investigadores (Duarte, 2009). O resultado deste
caminho metodologico faz parte de um processo de construcdo que se emoldurou conforme
foi sendo assimilado o jogo de significados da arte contemporénea e seu contexto pos-
moderno. A natureza informal do objeto empirico, fez com que fossem adaptadas formas de
obtencéo de dados para a composi¢do do corpus de pesquisa.

Depois da pesquisa bibliografica e da longa fase de assimilacdo sobre a esséncia de
significados da arte contemporanea, sintetizou-se, na Tabela 1, trés categorias que
representam o processo de comunicagdo da arte contemporanea com seu publico espectador.
Portanto, a categoria arte contemporanea corresponde ao produtor de comunicacdo, a
categoria pautas atuais significa a principal mensagem a ser enviada e a categoria interacao
arte/publico representa a forma de rececdo da arte contemporanea pelo publico. Cada uma
dessas categorias formou unidades de andlise referentes aos principais aspetos desenvolvidos
neste capitulo teérico metodoldgico.

A analise dos dados representou essas unidades teoricas através da construcdo de um
texto que caracterizou um movimento liquido e constante de descricdo dos dados de pesquisa,
das teorias e conceitos aplicados. Esse formato textual é analogo as caracteristicas da pés-
modernidade e que também tonalizam MB como um cluster criativo. A natureza da analise,
construida durante o segundo capitulo do estudo, dara énfase aos processos comunicacionais
de MB representados pela definicdo de sete produtos de comunicacdo, referenciados na
introdugdo e sistematizados, de acordo com 0s seus respetivos resultados, na Tabela 2 do
segundo capitulo.

Para dar base a estrutura de unidades tedricas e a minha interpretacdo dos dados, defini
como aporte tedrico um modelo de comunicac¢do ligado a “Escola de Palo Alto, que se
empenha em tratar das questdes da comunicagdo que envolvem as problematicas do signo, da
interpretacdo e da significagdo no seu contexto sociocultural”(Sousa, 2003). A Escola de Palo
Alto vé a comunicagdo como a matriz de todas as atividades humanas e, portanto, considera-a
uma celula vital para a integracdo social e a manutencdo da sociedade. As mensagens emitidas
no processo de comunicacao sdo alimento para as mensagens subsequentes, formando assim
um sistema dinamico e inovador em relacdo aos modelos comunicacionais mais estaticos e

lineares. O modelo de comunicagdo em que se baseia a Escola de Palo Alto considera as
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pessoas como emissores e recetores simultaneamente, de maneira que tenham uma interacéo
continua com outros sujeitos sociais num contexto sociocultural (Sousa, 2003).

Nesse sentido, foi importante entender os cinco axiomas da comunicacdo defendidos
pela Escola de Palo Alto e que emolduram a Teoria Pragmatica da Comunicacdo Humana
(1967), desenvolvido por Paul Watzlavick e outros colegas de Palo Alto orientados por
Bateson, que estabelecem proposicdes basicas, mas determinantes para compreender a
realidade da comunicacdo humana (Sousa, 2003).

Segundo (Sousa, 2003) os cinco axiomas sdo:

1. N&o se pode ndo comunicar. Na interacdo humana, o comportamento significa
uma mensagem, um compromisso e sempre afeta os demais
comportamentos. Ha varios tipos de mensagens e a comunicacao acontece
sempre, mesmo ndo havendo intengéo;

2. Toda comunicacdo acontece ao nivel de contetdo (o que € dito) e de
contexto/relacdo (como é dito);

3. A natureza da comunicacao depende de como sdo construidas as sequéncias de
trocas intersubjetivas dos comunicantes.

4. Os seres humanos comunicam de forma analdgica (representada pela
semelhanca) e digital (precisa de um sistema de simbolos convencional,
comum);

5. Qualquer relacdo de comunicacdo pode ser simétrica, estabelecendo assim uma
relacdo de igualdade;

Esses cinco axiomas sobre a comunicacdo foram aspetos observados e relacionados
com os dados empiricos coletados e receberam um tratamento analitico envolvendo teorias e
conceitos. Ao verificar esses cinco axiomas potencializadores da comunicagdo nos produtos
de comunicacdo de MB, pode-se sobrepor teoria e realidade a respeito das formas de interacao
humana dentro do cluster criativo e, deste, com o publico espectador.

Referente as formas de obter conhecimento sobre determinado campo, aspeto coerente
com a proposta do publico espectador de compreender a arte contemporanea, utilizei os cinco
pressupostos da Epistemologia da Comunicacdo, estudados por Gregory Bateson, que

compdem a segunda teoria a ser utilizada durante a analise dos produtos comunicacionais do
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cluster criativo MB e as perspetivas de experiéncia do publico com a arte contemporanea
através da aquisi¢do do conhecimento.
Segundo (Samain, 2001), Bateson propds cinco aspetos a serem considerados na

aquisicdo do conhecimento:

1.Interag&o entre seres vivos;

2.Contexto;

3.Realidade empirica;

4.0bservacéo e experimentacao;

5.Informagdes de diferenca (referentes a comparacdo a diferentes situagdes);

O autor refere que a Epistemologia de Bateson procura descobrir como as ideias séo
construidas e que isso poderd ser conseguido através da observacdo e experimentacdo, da
realizacdo de relacbes e da interagdo entre as pessoas no contexto em que se deseja
compreender (Samain, 2001).

Assim, relacionaremos a estrutura de categorizacdo e unidades tedricas aos dados do
caso MB, confrontando com o0s cinco pressupostos de Bateson referentes a teoria do
conhecimento sobre qualquer campo e aos cinco axiomas da comunicacdo humana que regem
a Escola de Palo Alto por via da Teoria Pragmatica da Comunica¢do Humana.

Essa comunicacdo como um jogo de interacdo, dentro dos estudos de Palo Alto,
insere-se no modelo Orquestral de Comunicacdo, em que hd um sistema interligado de
sentidos e experiéncias referente & Teoria Pragmatica da Comunicacdo Humana (Borelli,
2005).

O quadro abaixo ilustra trés principais categorias tedricas e suas respetivas unidades
de analise que tém significados atribuidos pela revisdo de literatura. Durante o processo de
analise, presente no proximo capitulo, essas unidades aparecerdo fluidas no texto e serdo
relacionadas com os dados de pesquisa, formando, apds o processo interpretacdo, um carater

sintetizador e conclusivo presente nas consideracgdes e perspetivas finais.
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Tabela 1: Categorias tedricas (arte contemporanea, pautas atuais e interacdo arte/publico) e respetivas unidades

de analise com seus significados.

Categorias Unidades de Analise Significados
Teoricas
1.Arte A arte contemporanea produz contradi¢Ges por assumir
contemporénea Contradicdes um carater mutante (Cauquelin, 1982).

Tempo

Ao publico falta o tempo de assimilacdo dos significados
da arte contemporéanea (Cauquelin, 1982).

Estado de transformacéo

A fluidez das trocas das exposic¢des, dos produtos em
exposicao possibilita pouco tempo de assimilacéo ao
publico (Cauquelin, 1982).

Internacionalizacdo da arte

O artista vive entre inovacgdes e repeti¢des que se
inserem na rede de comunicacdo (Cauquelin, 1982).

Cotidiano

Rapidez e fluidez dos temas associados as obras
(Gongalves, 2009).

Sinergias entre esferas sociais.

A arte do nosso tempo circula entre varios campos de
atividades
(Cauquelin, 1982).

Redes

A obra € a prépria inser¢éo na rede e ndo o conteido
(Cauquelin, 1982).

Rede mediatica

A producéo e distribuicdo da arte contemporanea séo
ligadas & imagem que a comunicacdo faz circular
(Cauquelin, 1982).

Circularidade, simetria entre as
2 partes do processo.

O artista e 0 espectador nutrem uma tensdo emocional
gue 0s mantém vivos no processo de comunicagao
(Rizolli, 2009).

Comunicacgéo

Arte e comunicacdo estdo ligadas pela sociedade da
comunicacdo (Cauquelin, 1982).

Lugar

2. Pautas Atuais Propriedade intelectual

Constitui a prépria obra de arte ou tem seus significados
transformados (Cauquelin, 1982).

E valorizada pela arte contemporanea e pelas indUstrias
criativas - Estudo Macroeconémico - (Serralves, 2008).
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S8o pautas da arte contemporénea e atuam na

Novas tecnologias transmisséo da informacdo e conhecimento (Cauquelin,
1982).
Cluster criativo Lugar onde sdo produzidos e consumidos bens culturais

- Estudo Macroecon6mico - (Serralves, 2008).

Inovacéo Um dos motores do desenvolvimento global do mundo
(Estudo Macroeconémico, 2008).

Politicas Publicas de cultura Geralmente seguem dois caminhos: a¢do e animagéao
cultural (Dalla Zen, 2004).

3.Interagdo O espectador interage com a obra e assina uma coautoria
arte/publico Espectador criativo simbélica (Rizolli, 2009).

O conhecimento do publico sobre a arte do nosso tempo
Educacéo pela arte € que pode contribuir para a sua interacdo e aproximacao
(Rizolli, 2009).

A arte estd no ambiente, nas cidades, no corpo humano e
Formas diferenciadas de adquire sempre novas formas de apresentacédo
apresentacao. (Cauquelin, 1982).

Os temas da arte contemporanea acompanham a

Cotidiano plataforma pés-moderna de discussdes sociais (Millet,
1997).
Perce¢do As pessoas percebem aquilo que reconhecem em seus

jogos de memoria (Sousa, 2003).

Comunicagédo E preciso encontrar pontos de convergéncia dentro do
processo de comunicagdo arte/publico (Rizolli, 2009).

Circularidade, simetria entre as A interacdo entre obra e publico tem méo dupla. A
2 partes do processo. criatividade é comum as 2 partes do processo
(Cauquelin, 1982).

A comunicacdo é a matriz da integracdo social e a
Conhecimento da realidade epistemologia da comunicagdo ocorre pela compreensao
da realidade (Sousa, 2003).

Tempo O contemporaneo € um tempo composto por varios
tempos interpostos (Agamben, 2009).
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2. Analise dos Dados

2.1 Relagdes tedricas e empiricas dos sete produtos de comunicacao de Miguel Bombarda

Este capitulo é composto pelos processos de descricdo e analise de dados. Essas duas
etapas estdo imbricadas junto as relagdes das teorias e conceitos, construidas no suporte
tedrico metodologico do capitulo anterior e resumidas pela Tabela 1.

Este segundo capitulo uniu as categorias tedricas e unidades de andlise destacadas
nessa tabela, relacionando-as aos dados de pesquisa, a fim de se obterem novas relagoes,
agora, conclusivas a respeito da problemaética de pesquisa. Essa forma de categorizacao
teodrica funcionou como facilitador para a definicdo dos principais pontos a serem abordados
durante a analise. Pelo facto da problematica do estudo envolver o contexto da poés-
modernidade, onde se situa a arte contemporanea, optei por construir um texto de analise que
reproduz uma das caracteristicas da pds-modernidade: a liquidez. Portanto, procurei
desenvolver um texto fluido, com uma grande quantidade de informacdes, ndo separadas por
subtitulos e sem interrupgoes.

O método de andlise deste estudo baseou-se no conceito de paradigma interpretativo
referido por (Vieira, 1998) que € relacionado ao uso da estratégia etnografica e,
consequentemente, a analise interpretativa dos dados que pressupBe o envolvimento do
investigador com o estudo de caso.

Pelo facto de MB ser esse tecido informal e dindmico, os produtos de comunicacéo
delimitados como os alvos deste estudo, foram definidos no decorrer da pesquisa de campo,
recebendo as seguintes formas: projeto W.C. Container, Projeto Look Up! Natural Porto Art
Show, projeto Absolut Creative House, inauguracfes simultaneas da MB, Galeria Fernando
Santos (FS), Espago Artes em Partes e Centro Comercial Bombarda (CCB). Esses produtos
comunicacionais sdao representativos das caracteristicas marcantes de MB e também das
forcas de gestdo desse cluster criativo em constante desenvolvimento. Pela observacgédo dessas
caracteristicas através da Teoria da Pragmatica Humana da Comunicacdo, defendida pela
Escola de Palo Alto, e pela analise dos pontos fortes e fracos em relacdo a aquisicdo de
conhecimento, tive como prioridade salientar as perspetivas relacionadas com a interacdo do
publico espectador com a esséncia significativa da arte contemporanea e, consequentemente,

com as possibilidades de aquisicdo do conhecimento sobre a mesma.

55



Resumidamente, as caracteristicas marcantes de MB foram relacionadas a Teoria
Pragmatica da Comunicacdo Humana que apresenta cinco axiomas para 0 processo de
comunicacdo. Os pontos fortes e fracos de MB para a aquisicdo do conhecimento, ligaram-
se aos cinco pressupostos de Bateson referentes a Epistemologia da Comunicacéo.

Os dados de pesquisa provenientes da observacdo ndo participante foram, em parte,
registados nos diarios de campo (texto do anexo 1). Contudo, muitas das perce¢des resultaram
da minha interpretacdo e habilidade de estabelecer relacbes entre MB, o conceito de cluster
criativo e os seus produtos de comunicacgéo definidos para este estudo. Os dados provenientes
do material cedido por Marina Costa, composto por recortes de publicacdes e copias de
projetos, foram selecionados de forma interpretativa, conforme nossa percecao estabeleceu
ligacGes com os demais dados e observou pertinéncia para compor este estudo de caso. Esses
dois grupos de dados aparecem fluidos no transcorrer da analise.

J& os dados obtidos através das duas entrevistas semiestruturadas, aos dois principais
focos de gestdo de MB (Marina Costa e Joana Gomes), tiveram um tratamento mais
sistematico. Procurei elaborar as questfes da entrevista de forma cuidadosa, definindo eixos
tematicos e tornando sempre muito claro os objetivos da pesquisa aos entrevistados. Acredito
que as trocas entre entrevistador e entrevistado fluiram positivamente. A sequéncia de temas
adaptou-se naturalmente as respostas, de forma que as entrevistas s tiveram interrupcdes por
algum fator externo, ja que, internamente, a interacdo foi mantida. Desse modo, acredito que a
relacdo de entendimento e proximidade estabelecida, desde maio de 2011, resultou em
condicBes favoraveis as entrevistas. Apés a transcricao literal dos dados, os principais temas
foram reunidos em quadros resumos, conforme consideracdes relevantes para a analise, como

seguem abaixo:
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Quadro 1: Tdpicos da entrevista feita a Joana Ferreira Gomes, (assistente de direcdo da Galeria FS), a 28 de
julho e 2011.
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Quadro 2: Topicos da entrevista a Marina Costa, (coordenadora CCB e Artes em Partes), a 04 de agosto de 2011.
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A rua de MB compreende a extensdo da rua de Cedofeita a rua da Boa Nova.
Atualmente o chamado Bairro das Artes que, neste estudo, é relacionado ao conceito de
cluster criativo, expandiu-se, incluindo a rua da Boa Nova, rua do Rosario, onde se localiza o
Projeto Artes em Partes, a rua de Adolfo Casais Monteiro, além da artéria principal MB, onde
se situa a maior parte das galerias de arte contemporanea e o CCB.

Na minha interpretacdo, o material cedido por Marina Costa (publicacfes de jornais e
revistas sobre MB), mostra que a cidade do Porto, desde 1995, vive um dinamismo cultural,
do qual MB faz parte. As fontes secundarias a que tive acesso contém as principais noticias e
reportagens da imprensa geral e especializada sobre o cluster criativo MB e demonstram que a
repercussdo nos media constroi a imagem de um fenémeno cultural que se mantém em
desenvolvimento. Uma amalgama de tendéncias, de projetos de arte contemporanea dentro de
uma atmosfera de criagdo e de cultura urbana.

Esse espago multicultural insere-se no centro histérico do Porto e ndo vive apenas em
funcdo da valorizagdo do patrimonio, mas também do desenvolvimento e regeneracdo do seu
ambiente e da revitalizacdo do publico perdido na desertificacdo do centro do Porto e no
inchaco dos distritos vizinhos (A. A. S. Publico, 2001), em 23 setembro de 2001.

Os contrastes desse cluster criativo em formagdo sdo coerentes com o estado em
transformacdo em que atua: a arte contemporanea, que, por sua vez, funciona conforme as
pautas atuais e liquidas da pos-modernidade, ou seja, sempre em mudanca € num ritmo
acelerado. O contraste em MB aparece entre a imagem do novo e do velho, entre 0 comércio
tradicional e o alternativo, entre o vintage do mobiliario e o estilo arrojado do design de
interiores, entre a pintura e a instalacdo. Essa multiplicidade enriquece as possibilidades de
experiéncias em MB, no entanto, confunde o publico sobre os significados essenciais da arte
contemporanea. Estes que se encontram destacados na Tabela 1, no final do primeiro capitulo
e que, a partir de agora, serdo os guias desta discussao.

A influéncia da pos-modernidade na arte contemporanea mostra-se através de uma
perspetiva de ndo linearidade dos fatos histéricos ligados as tendéncias artisticas, perspetiva
esta, que coloca em questdo a continuidade da histéria da arte (Crispolti, 2004). O tempo
muda de ritmo para abrigar o contemporaneo, este que também tem de se adaptar aos
dispositivos maleaveis e sempre em transformacdo da producdo de arte atual, que &
constituida pela arte contemporénea inscrita na plataforma p6s-moderna (Cauquelin, 1982).

Por esta insercdo na pos-modernidade, a arte passou a ser global, proxima das pessoas
e de facil acesso, que nem mesmo a limitacdo financeira pode constituir um grande empecilho
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para o contato do publico com a arte, ja que a obra de arte pode ser feita de todos 0s materiais,
através das mais variadas técnicas e estd nas ruas, nos corpos, nas redes de comunicacao e nos
meios de comunicacao de massa. Essa parece ser uma nova perspetiva para o consumo de arte
e MB tem explorado essa tendéncia. Essa mudanca de formas artisticas e de lugares
institucionais da arte ndo significa que o mercado da arte esteja desvalorizado, pelo contrario,
ainda pode ser confirmada a ideia de Cauquelin de que, apesar da consagragdo da arte do
passado, o preco do novo é exorbitantemente mais caro. Ha um grupo de obras de arte e de
artistas que se sobrevalorizam no mercado, principalmente, por estarem presentes em grandes
museus e galerias. O publico percebe a existéncia de um conjunto inseparavel entre a obra e 0
contexto comercial em que se insere. Essa visdo ofusca o olhar do publico sobre o real valor
da arte e, nesse sentido, o contetdo de revistas, jornais, catalogos e publicacGes especializadas
ndo consegue esclarecé-lo, pois esses meios divulgam informacgdes pontuais e dispersas
(Cauquelin, 1982)

Em Portugal, a realidade das publicagfes confirma essa ideia de Cauquelin. As
pessoas pouco compram publicacdes especializadas porque os criticos que escrevem em
revistas e jornais ndo demonstram ter intencdo de educar, pois ndo fazem comparacdes entre
as obras, 0s conceitos e 0s contextos, o que poderia fornecer suportes para a experiéncia do
publico com a arte. Falta didatica na producdo de informacdo e existe uma relacdo ética
comprometida entre os criticos de arte e o I6bi mantido entre os artistas e as publicacbes. O
foco dos criticos acaba por ser a defesa dos seus proprios interesses financeiros, o que confere
visibilidade mediatica aos mesmaos artistas (Entrevista a Marina Costa, 2011). Como a rede
de comunicacdo da arte € alimentada pela insercdo e partilha de informacGes e, esse
movimento é permanente, ocorre, nessas circunstancias, uma confusdo sobre o contetdo. O
que parece é que o publico, especialmente 0s menos instruidos sobre arte, recebem
informacdes dispersas que pouco fazem sentido e, portanto, contribuem para que permaneca o
estranhamento em relagdo a arte contemporanea.

No que se refere a visibilidade de MB, acredito que os acontecimentos ligados a
producdo cultural do Porto recebem pouco destaque dos media nacionais, muitas vezes, o
destaque para o que € produzido em termos de arte e criatividade é inadequado (quando
menciona um projeto sem citar que este se insere no tecido criativo MB) e minimo (quando
refere apenas uma nota sem desenvolvimento).

Movimento oposto acontece com factos provenientes de Lisboa, pois 0s media
centralizam as informagdes na capital e pouco desenvolvem pautas referentes a outros lugares
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do pais, como se a producdo cultural do Porto ndo existisse (Entrevista a Marina Costa,
2011). O que acontece em MB ndo é um fendmeno exclusivo, ha vérios clusters pelo mundo,
entretanto, € preciso valorizar o que se tem aqui, pois além da riqueza e visibilidade na
producdo dos vinhos, ha, no Porto, artistas consagrados (ndo sé das artes plasticas), a
conceituada Faculdade de Belas Artes da UP, o clima agradavel, a rica gastronomia, uma
cidade histérica e bonita. Contudo, ainda hd no Porto um complexo de “segunda cidade”
(Entrevista a Joana Gomes, 2011).

Atualmente, a cultura é encarada como uma ligacdo flexivel que identifica cada
individuo, mantendo aberto o caminho & troca de conhecimento. Esta verdade ganha mais
profundidade nos centros histéricos (Serralves, 2008). Por esse viés, MB €, sem ddvida, um
espaco potencial para disseminar conhecimentos sobre a arte contemporanea e 0s contextos
com os quais se envolve. Um bom exemplo disso € a busca da regido Norte pelo
desenvolvimento das industrias criativas, ou seja, pela valorizacdo da propriedade intelectual,
projeto que vem sendo tecido por agentes da Regido Norte, especialmente do Porto, como
empresas, entidades culturais e educacionais, consultores, gestores e o poder publico. MB tem
forca para ir além do desenvolvimento do setor criativo e, por esse motivo, poderia ser mais
valorizada entre as pautas do cenario cultural, tanto pela Otica da visibilidade dada pelos
media quanto pelo planeamento e acdo das politicas publicas locais e nacionais.

A regeneracdo dos locais urbanos possibilita a criacdo de um espaco e tempo de trocas
entre os individuos. Um valor que contradiz a tendéncia liquida da cultura do efémero,
referente ao que diz (Bauman, 2007), mas que vai ao encontro da Teoria Pragmatica da
Comunicac¢do Humana que valoriza as intera¢cdes humanas. Pelo contato entre as pessoas, pela
experiéncia cultural local, pela observacdo empirica, pela analise dos contextos e pelas
consequentes analogias e conclusdes possibilitadas em um ambiente fértil de partilha, o
conhecimento surge como fruicéo.

O ambiente de empirismo possibilita a producdo e reorganizacdo de sentidos que
equilibram o entendimento do individuo em relagdo a arte. A dificuldade de apreensédo da arte
estd em imaginar “o imaginar” do artista. Por isso, a alternativa, neste caso, serd conhecer o
fazer do processo criativo através do uso da propria sensibilidade. Obviamente, esse
conhecimento adquirido sobre a pratica é construido ao nivel da analogia de estruturas perante
o fazer do outro (Ostrower, p: 35). O ato de apreensdo da arte, ao exigir criatividade, e por ser
a criacdo um processo individual e Unico, depende muito da capacidade de ordenar os valores
materiais, estes que sdo mais faceis de serem coordenados por representarem concretudes
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como cor e formato. Isso ndo significa que a esséncia do que € apreendido facilmente seja
inflexivel, pois os pardmetros materiais dependem do repertorio cultural individual e,
portanto, sdo maleaveis consoante cada individuo (Ostrower, 1987).

Outra perspetiva de acesso ao conhecimento sobre a arte é tecida pelas consideragdes
de Crispolti quando refere que a construcdo de significados produzidos pela arte
contemporanea €, essencialmente, de facil assimilacdo, pois trabalha ao nivel das
subjetividades humanas. Isso pode ser interpretado pela ideia de que as ferramentas usadas na
compreensdo da linguagem contemporanea tém de serem buscadas dentro de uma trajetoria
pessoal, composta pelos pardmetros materiais, referidos acima, e conforme as trocas
intersubjetivas das relagdes humanas. Portanto, o espectador podera realizar projecOes, para a
sua apreciacdo da arte, através das linguagens contemporaneas que atuam através do
quotidiano, como o corpo e 0 ambiente referentes a body art e land art. As ferramentas de
assimilacdo da arte contemporanea sao intrinsecas a constituicdo do ser humano, mas
dependem de uma atitude de disponibilidade pessoal em absorver e partilhar (Crispolti, 2004).

Ao buscar contexto para as ideias de Crispolti e Ostrower, vejo que MB trabalha com
a linguagem contemporanea da espontaneidade e dissemina informac@es e inovacdes dentro
da rede de comunicagdo. O formato espontaneo de um cluster criativo pode produzir um
efeito de realidade sobre o publico, pois apresenta a arte contemporanea como um espaco do
quotidiano, passivel de se tornar habito pelo fato de promover o acesso livre e gratuito.
Especialmente no caso das lojas e ateliés e durante os dias de inauguracfes simultaneas
(quando alguns dos artistas em exposicao estdo presentes) 0s processos criativos de MB sé&o
colocados a mostra. Isso acontece devido ao fato de alguns criadores, como as lojas de
artesanto e o atelié de ilustracdo, por exemplo, produzirem na frente do puablico ou,
simplesmente, porque os criadores de MB demonstram ser disponiveis a troca de informac6es
com o publico.

Percebo que as modalidades apresentadas pelas industrias criativas trazem esse
beneficio em relagdo aos formatos tradicionais de arte como a pintura e a escultura, por
exemplo. A valorizacdo da propriedade intelectual, inerente as industrias criativas, pode
conferir ao publico espectador de MB uma expectativa de proximidade com as obras e até
uma perspetiva de desenvolvimento de suas habilidades criativas. Esse é o diferencial de um
cluster criativo e que, a meu ver, proporciona um ambiente propicio de interacdo do publico

com a arte.
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O contetdo gerado em um cluster criativo repete-se na rede circular do regime
contemporaneo, sem deixar de trazer o novo e resgatar as épocas ja vividas, no sentido do
tempo contemporaneo referido por Agamben (Agamben, 2009), ou seja, um tempo composto
pelos contrastes de varios tempos, pelo obscuro daquilo que ndo podemos mais viver, mas diz
respeito a origem e acaba por se sobrepor as experiéncias vividas no agora. MB carrega o
comércio tradicional e o alternativo, a pintura e a instalagdo, a inovagdo e o vintage com
muita leveza. L4, a convivéncia com a nocao de tempo trazida por Agamben faz sentido em
cada esquina, em cada olhar do publico que se dispGe a conhecer esse universo e sentir que ali
h&d um tempo composto que inclui todas as estéticas e tipos de publicos. Como um cluster
criativo, MB tem um ambiente dindmico que, apesar dos contrastes, é informal o suficiente
para atrair desde o publico especifico, exigente e elitista (em relacdo as suas escolhas) até o
publico comum, popular e com potencial para ser educado sobre arte.

Dentro desse contexto de disperséo de informacdes e de informalidade dos processos
criativos e comunicacionais, as pesquisas exploratorias a MB possibilitaram a construcdo de
um corpus decorrente de variadas fontes de dados. Este que foi composto pelos diarios de
campo, resultado das observacGes ndo participantes realizadas em alguns dias especificos do
periodo de 30 de maio a 04 de agosto de 2011. Dentro desse periodo, cinco momentos

receberam destaque, além das primeiras observacdes exploratorias:

- As inauguracdes simultaneas de 30 de maio; o acompanhamento de algumas
montagens e exposi¢des de 04 de junho; a comemoracdo do 4° aniverséario do CCB, no dia 18
de junho; a entrevista e observacdo, no dia 28 de julho, a assistente de direcdo da Galeria
Fernando Santos, Joana Ferreira Gomes, a entrevista e observacao a gestora do CCB e Projeto

Artes em Partes, Marina Costa, realizadas no dia 04 de agosto.

Através da convivéncia com MB, percebi que a ideia que se produz, e parece ser o
ideal para um cluster criativo, é da criacdo intencional de um espaco de sinergias, mas que,
espontaneamente, da origem a uma “artéria de pessoas”, expressdo esta referida através
(Entrevista & Joana Gomes, 2011) a atrair publicos de todos os tipos. Um espago dindmico de
convivéncia e, portanto, de trocas intersubjetivas, 0 que caracteriza a comunicacgao simétrica,
citada por (Rodrigues, 1994), que demonstra a presenca de uma relacdo reversivel de
comunicagdo ao permitir a partilna entre os intervenientes. Desse modo, a comunicagao
cumpre com o objetivo de tornar algo comum entre os agentes do processo de comunicagao.
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Mesmo com as diferencas de grau de instrucdo do publico sobre o setor criativo e a arte
contemporanea, tanto a comunicacdo emitida por MB, quanto a que é emitida pelo publico,
sdo partilhadas pela intencdo de pertencerem ao mesmo mundo cultural. No caso deste estudo,
essa intencdo e representada pela acdo dos integrantes de MB em exprimir sua producao
criativa e, também pelo publico, através da necessidade de consumir bens culturais.

A reflexdo sobre essa questdo encontra a ideia de que, ndo sé o artista se expde através
da demonstracdo do seu processo criativo e da posterior apresentacdo da obra, mas também o
espectador da arte contemporanea acaba por ter de se mostrar disponivel a experiéncia.
Rouge, atraves da reflexdo de Ives Klein (Rouge, 2003), afirma que, hoje em dia, estamos
impregnados pelo estado sensivel elaborado pelo artista dentro de um dado espago. Essa
percecdo/assimilacdo é direta e imediata (Rouge, 2003). A arte contemporanea ira mostrar-se
determinada ao objetivo de agregar valor ao repertorio cultural do espectador que quiser
observa-la e deixa-la fruir. A riqueza dessa troca serd produtiva se houver o senso de
permissao e a busca pela compreensdo da realidade que compde a arte contemporénea, seja
através da fruicdo dos sentimentos referentes as obras de arte, seja pela busca sistematica de
informacdo e parametros materiais ou pelo conhecimento sobre o que acabamos de
experienciar.

Referente a histéria de MB, a década de 90 marcou um periodo de transicdo que
representou a revitalizacdo daquela area na cidade do Porto, uma rua composta por garagens e
tipografias em condi¢des precarias. O galerista Fernando Santos, em 1995, foi o pioneiro a
mudar-se para MB, interceder junto aos outros galeristas e vislumbrar o processo de formagéo
de uma rua das artes, que ainda hoje, transforma-se e reinventa-se ao seguir o caminho de um
cluster criativo. Em 1997, realizou-se a primeira das muitas inauguracfes simultaneas das
galerias de arte contemporanea, processo que, gradativamente, aumentou em nivel de
participacdo das galerias, das lojas e em presenca de publico. Em 1998, Marina Costa
procurava lugar para a sua loja de mobiliario vintage e acabou por arrendar um edificio inteiro
e por subalugar as salas, 0 que deu origem ao projeto Artes em Partes. O projeto nasceu no

namero 457 da MB, onde um edificio de trés andares abrigava:
- No rés-do-chdo: uma casa de chas com sabores do mundo, especialmente decorado
com inspiracdo oriental e que continha um jardim como esplanada; a loja Matéria-Prima que

tinha como produtos vinis, Cd’s e revistas e promovia a musica Ndo comummente

64



comercializada em Portugal (mdsica para as pistas de dancas) aléem de realizar eventos que
estabeleciam parcerias com pequenas editoras alemas;

- No primeiro andar: a Muzak comercializava Cd’s e vinis usados e primava por trazer
a musica em formato original, o que justificava que os criadores da Muzak fossem
verdadeiros colecionadores de suportes musicais; ainda no primeiro andar, a galeria Wasser
Bassin era um projeto artistico que residia numa sala de vinte e quatro metros cubicos e
expunha e incentivava trabalhos de jovens artistas.

- No segundo andar: havia trés diferentes espacos, respetivamente, a Poste-ite, a In
Transit e a Cocktailmolotof. A Poste-ite era uma galeria de pequenas dimensdes, considerada
por seu comissario Pedro Oliveira, em 1998, como um laboratério de divulgacdo de jovens
artistas ligados a pintura, fotografia e video. A In Transit é também considerado um
laboratdrio, aparentemente um espacgo branco semelhante a uma galeria, mas que apresentava
somente trabalhos mais alternativos e que nédo circulavam nas programacOes de arte do
circuito principal. As obras deste espaco foram sempre inéditas, construidas exclusivamente
para 0 espaco do Artes em Partes e traziam a mistura de modalidades como a performance,
design, musica, arquitetura, moda e video. A Cocktailmolotof era uma loja de referéncia
nacional que vendia pecas exclusivas do design Wise, Divina Providéncia, Adidas,
Micropaccer entre outros.

- No terceiro andar: a Lomoporto era um ponto de encontro e partilha para os
lomdgrafos onde se encontrava produtos e novidades sobre a fotografia em camaras vintage; a
galeria Adorna Coracdes era um espaco de exposicdo e venda de joalharia contemporanea. A
galeria dedicava uma parede para exposi¢cdes, conforme o calendario de inauguracdes
simultaneas de MB acontecia, era proposto um tema a ser desenvolvido na exposi¢do dessa
parede. A Arranha-Céus era a Ultima loja do terceiro andar e era dedicada a exposicdo e

comercializacdo de mobiliario e objetos de decoracao.

Hoje, 0 espaco Artes em Partes estd na adjacéncia de MB, a rua do Rosario, em um
espaco menor, no entanto, continua a ser um dos veértices mais importantes de atracdo de
publico. E composto pela loja de mobiliario e objetos vintage Arranha-Céus; a Wohh, loja de
roupas, acessorios e sapatos vintage, bem como pegas de autor de Filipa Alves; a Muzak cd’s
e discos de vinil; a Bling Bling, loja/atelié de acessorios e design de moda que faz parcerias
com diferentes marcas e Madame Janvier, uma loja de acessorios, design, ilustracdo e
origami. O espago conta com uma exposi¢ao que se renova a cada inauguragédo coletiva e, em

65



setembro de 2011, inaugurou um café esplanada que sera uma oportunidade para as pessoas
permanecerem mais tempo no Artes em Partes através de um espago de convivéncia.

De 1999 a 2001, o Artes em Partes acolheu o projeto W.C. Container, idealizado por
Paulo Mendes através dos apoios do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra e da galeria
lisboeta Jodo Graca. O projeto tinha o objetivo de reunir artistas de atividades artisticas
diversas para compdr um espaco comum no cotidiano humano: a casa de banho.
Aproximadamente a cada més, novas exposi¢cdes eram inauguradas e as obras tinham uma
grande liberdade de imaginacdo e técnica, mas deviam se adequar as particularidades do
espago para que, assim, ndo lembrassem o formato tradicional de uma galeria, ou seja, um
espaco branco que acolhe as obras.

O projeto W.C. Container, através das sinergias construidas com a galeria de Lisboa e
os acontecimentos do Porto 2001 — Capital Europeia da Cultura e também pela notoriedade
trazida pela participagdo de artistas internacionais, colocou a arte a circular na rede de
comunicagdo. Uma relagdo que contribui para a visibilidade positiva de MB no circuito
mediatico nacional é a sinergia com o museu de arte contemporanea de Serralves, 0 que ja
aconteceu, pontualmente, através de inauguragdes de exposi¢des em conjunto, ou pela relacao
entre 0 que é exposto nos dois lugares. Esse aspeto aumenta o potencial do Porto como grande
polo cultural a integrar o Projeto de Desenvolvimento de um cluster de Inddstrias Criativas na
Regido Norte de Portugal. O W.C. Container, além de ter figurado no hall dos acontecimentos
culturais importantes, promoveu a transformacdo da nocdo de lugar baseada em uma acéo
cultural a longo prazo e, portanto, de grande valor educativo em termos de tempo de
experiéncia com a arte. As instalagcdes produzidas nas casas de banho do Artes em Partes
representaram um territorio especifico em relacdo ao meio de comunicacdo. A autora
portuguesa (Traquino, 2010) confirma essa ideia sobre as obras em forma de instalacGes, ao
dizer que a instalacdo busca uma apreciacdo que ndo se revela sem o espectador realizar um
percurso individual com espagos e tempos simultdneos. A autora, no livro “A construgdao do
lugar pela arte contemporanea” cita a opinido do critico Benjamin Weil que diz que “a
instalagdo torna-se uma série de elementos interligados oferecidos ao espectador para criar
seu proprio entendimento” (Traquino, 2010: pp.23). Neste caso, o recurso de significado que
permite a compreensao do espectador vem da sua propria interpretacéo.

Mais uma vez a experiéncia da pragmatica humana é requerida durante as relacdes de
comunicagdo entre a arte contemporanea e o publico espectador. Pela visdo da critica de arte,
norte-americana, Susan Sontag, o que interfere na supremacia da sensibilidade humana, em
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relacdo a arte, é a tentativa de realizar uma interpretacdo ao nivel do conteddo. Interpretacdo
referente ao “ato consciente da mente que elucida um determinado codigo e certas normas de
interpretacdo”. A autora afirma que é como se a arte estivesse contida num esquema mental
rigido de categorias, 0 que a impede de fruir. A pintura abstrata e a Pop Art, por exemplo, séo
tentativas de impedir a interpretacdo, ja que uma parece evidenciar a falta de contetdo por ter
formas e cores mescladas e a outra deixa evidente uma apreciacdo extremamente simples e
direta pelo fato de massificar imagens j& muito conhecidas pelo pablico, o que ndo abre
espaco para a interpretacdo. Levantar essa questdo da interpretacdo nao significa dizer que a
arte ndo transmite expressao alguma e sim que se pode ter uma visdo mais a forma do que ao
contetdo, numa espécie de descricdo sem julgamentos ao nivel do que é bom ou ruim. A
justificativa dada pela autora para o foco na forma, e ndo no contetdo, é centrada pela ideia de
que o conteido pode ser uma opcdo de estilo do artista e, portanto, para se analisar uma obra,
a grande meta que nos cabe € direcionar o olhar as formas (Sontag, 1987).

Nesse sentido, para quem tiver condigdes de olhar uma obra de arte com determinado
preparo estético e sensibilidade, pode se ater na obra como uma experiéncia por ela mesma,
sem tentar responder alguma pergunta especifica. A obra ja € alguma coisa sem que se pense
no conteudo. Sendo assim, o conhecimento sobre arte ndo gera necessariamente um repertorio
académico e sim uma excitacdo, um acordo ou um estado de submissdo ou encantamento. O
gue equivale dizer que esse conhecimento sobre a arte € uma experiéncia sobre forma e estilo
de algo e ndo sobre algo em concreto (Sontag, 1987).

O desafio da visdo de Sontag parece ser a falta de compromisso do publico espectador
com a interpretacdo do contetido e com a resposta sobre a pergunta “o que isso quer dizer?”A
arte contemporanea propde a todos n6s uma mudanca nas condices de apreensdo e isso faz
parte de um processo de adaptacdo inerente as caracteristicas da pos-modernidade em que se
insere a linguagem atual da arte.

Essa nova forma de compreensdo e obtencdo do conhecimento sobre arte vai ao
encontro do principio de observacdo empirica referido por Bateson na sua Epistemologia da
Comunicacdo. Seja qual for o objetivo do espectador, académico ou de consumo cultural, o
conhecimento sobre a arte pressupde um processo de seducgéo, que pelas palavras do campo
da comunicacéo, recebe a denominagdo de persuasdo. Para tanto, o estilo e forma atraentes
podem ser mais faceis de prender o espectador. Quando a forma se destaca na obra, a exemplo
de uma escultura em madeira minuciosamente trabalhada, ou de um video colagem repleto de
detalhes, o espectador imagina o processo criativo e pode pensar na exaustdo do processo,
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pode realizar analogias sobre esses significados iconicos tdo dificeis de serem concretizados
ou, até mesmo, pode mergulhar num campo fértil de indagacdes a respeito dos conceitos
utilizados na obra.

Nesse sentido é que a interpretacdo resultard da memdria, ou seja, das percecdes
acumuladas como informagdes, ja que os significados construidos através de relacOes
subjetivas podem ser mais marcantes do que os resultantes de precipitada indagacao sobre a
finalidade daquela obra. Um dos axiomas da comunicacdo estudados pela Escola de Palo Alto
refere justamente a questdo de que toda comunicacdo acontece ao nivel do contetdo e de
contexto. Sendo assim, uma interpretacdo da obra de arte exclusivamente através do contetdo
impede uma comunicagéo plena no sentido de gerar uma interacédo circular, que proporciona a
nocdo de partilha dos sentidos produzidos em relacdo ao espectador. Quando se pensa além
do contetido, consegue-se buscar referéncias no repertorio individual, pois as liga¢bes sao
mais profundas e procuram realizar identificacdes ou analogias com estilos e formas ja
conhecidos. Se a interpretacdo unicamente quanto ao conteldo; aquela que pretende
responder a um questionamento pontual, distinguir a forma, o conteudo e o estilo, serd
mantido um estranhamento sobre a obra de arte contemporénea, pois podera se atribuir
expressdo artistica apenas a um dos aspetos, o0 que, pela visdo de Sontag, acontece com muitos
espectadores.

Esta confusdo sobre os aspetos que compdem as obras ndo se resolve pela correcdo do
espectador na sua maneira de interpretar. O que acontece com a interpretacdo do pablico ndo
€ um erro e sim um ato intrinseco a um sistema cultural composto pelo julgamento moral (no
sentido da sociedade atribuir valores que regem os comportamentos humanos). Separar o que
é uma questdo moral, ética (referente a indole) ou estética em relacdo a obra de arte € um
contrassenso, ja que ndo existem valores absolutos nesse sentido (Sontag, 1987). Essas
consideracBes mostram que realizar transformacgfes culturais na forma como o publico
espectador apreende a arte contemporanea ndo constitui uma solucéo, se é que € possivel falar
neste sentido. A relacdo que faco para essa situacdo € decorrente da caracteristica do cluster
criativo de unir a criagcdo e o consumo de bens culturais em um espaco que faz parte do
quotidiano do espectador e que, portanto, pode traduzir a arte contemporanea em fracées mais
percetiveis. No caso de MB, essas fracfes materializam-se através dos produtos de
comunicacgdo, como as inauguracdes simultaneas, o CCB, a Galeria FS, o0 Artes em Partes e 0s

demais projetos ja mencionados nesta analise.
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Ainda sob o viés de Sontag (Sontag, 1987), reflito que é preciso fazer a devida
diferenca entre aquilo que é ofensivo na vida real e na expressdo de uma obra artistica.
Portanto, existe um limite ético para a arte? Mostrar um conceito agressivo pode ser apenas
uma forma ou estilo de um artista de representar seu objetivo ou seu sentimento. A
interpretacdo estética, inevitavelmente, causa reagGes e Sdo exatamente essas reacdes que
devem ser aproveitadas e vividas ao maximo. Ao ficar apenas com a impressdo triste,
agressiva ou dolorosa de uma obra de arte, por exemplo, pode-se ter um alcance limitado e,
possivelmente, muitos valores da obra serdo esquecidos sem antes solidificarem no repertorio
cultural individual. Nesse sentido, de ndo dar énfase ao contetdo, ético ou ndo dentro da viséo
pessoal, é que as obras de arte podem ser tratadas conscientemente e com respeito pelos
espectadores através de uma entrega sem restricdes.

A consciéncia de que a arte ndo representa uma verdade e sim uma estado de
contemplacédo de tudo o que € permitido imaginar, confere a arte contemporanea o direito de
ser pluralista. Ao falar de tudo, acaba por ndo representar algo em especifico e desse paradoxo
surge o conceito defendido por Sontag de que, a arte precisa ser entendida também como
resultado dos produtos da nossa consciéncia, que por sua natureza, sdo inexprimiveis. Desse
modo, a interpretacdo crua sobre um contedo rigido ndo faz sentido, pois até os siléncios
constituem elementos expressivos na composigéo da obra de arte (Sontag, 1987).

Percebo que um caminho viavel para abrir o dialogo do espectador com a arte
contemporanea € o seu interesse pelo processo criativo. Parece haver uma tendéncia em obras
contemporaneas de fazer notar elementos da producéo criativa, como blocos de anotacdes,
feitos durante a criacdo, ou restos de materiais deixados a mostra. Esses detalhes podem
instigar a percecdo humana e constituem efeitos de realidade que aproximam o espectador do
contexto da obra de arte. O que se compreende a respeito do processo criativo, levando em
consideracdo a referéncia de (Ostrower, 1987), é que a criacdo pressupde a construcdo de
consciéncia e autoconhecimento do artista e da obra dentro do proprio processo. O que faz
lembrar de um dos aspetos do paradigma emergente de Boaventura de Sousa Santos, o qual
refere que “todo o conhecimento é autoconhecimento” (Santos, 2007). Dentro de um contexto
empirico, tanto o artista quanto o publico figuram uma imersdo etnografica em que vivem,
observam (mesmo sem interferéncia direta nas acfes) e interpretam conforme o nivel das
experiéncias e relacdes subjetivas estabelecidas.

O fato de MB ser e estimular a criacdo de pontos de convivéncia, sem a tensdo de um
lugar institucional da arte tradicional como muitos veem o museu, pode levar ao publico a
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sensacdo de maior tempo de contato e, portanto, de experiéncia com a arte. Esse dominio
reflete na seguranga que se adquire sobre as experiéncias vividas e ressignificadas junto a arte.
Se ainda nesse sentido, puderem ser visualizados os processos de criacdo dos artistas e
buscadas referéncias de contextos em que as obras se inserem, sera fortalecido um olhar para
além do contetido e da mera resposta a uma pergunta.

Essa é a demonstragdo de que a arte configura-se hoje como uma nova ferramenta para
modificar a consciéncia e organizar as novas formas de sensibilidade do publico, ideia
referida por (Sontag, 1987). De acordo com as ideias propostas, acredito que o trabalho de
gestdo a ser feito para que a rua de MB represente, de facto, um cluster criativo, a caminhar
através de uma dindmica de rede de comunicacdo, podera determinar a forma com que o
publico tem contato com a arte contempordnea e apreende seus significados. A
descentralizacdo da gestdo de MB impede a formacdo de um cluster criativo coeso que, pela
opinido de Marina Costa (Entrevista & Marina Costa, 2011), deveria ter um agendamento de
acOes que marcasse a imagem de MB. Penso que assim o0s esfor¢cos de comunicagdo,
sobretudo, a consolidacdo da imagem do cluster (no que se refere a atrair e estimular a
fidelidade do publico espectador) pulverizam-se. Acredito que a visibilidade de MB,
construida até agora pelos media e pela relagdo com outros lugares institucionais da arte, a
exemplo do museu de arte contemporénea, e 0 poder de pressdo perante ao apoio cultural,
tanto de empresas quanto de instituicdes publicas, perde em eficécia.

No que se refere as politicas publicas de cultura, conforme as observacdes feitas no
estudo de caso de MB, posso interpretar que a natureza das iniciativas tonaliza o
desenvolvimento, ou ndo, de um cluster criativo. A diferenca entre acéo e animacg&o cultural é
definidora para os resultados que envolvem a rececdo do publico espectador frente a arte
contemporanea. Segundo (Zen, 2004), as politicas publicas de cultura distinguem-se entre
acOes e animacdes culturais. A autora refere que as animacfes culturais formulam
programac0des consideradas importantes para os publicos a que se destinam. Ha um caréater
pedag6gico de envio e conhecimento da mensagem pelo emissor para o recebimento e
aprendizagem do recetor. Este tipo de acdo resulta bem na dinamizagdo da vida social,
entretanto, por atuar ao nivel do publico e ndo do individuo, tem uma abrangéncia limitada. A
acao cultural, por sua vez, o que traz de positivo e de diferencial € o resultado sob a vida do
individuo, ja que estimula a relacéo e o dialogo atraves da construcdo de comportamentos que
mudam o rumo da vida das pessoas. O essencial para a a¢do cultural é a qualidade das
relacOes estabelecidas com o individuo dentro de um contexto de agir e fazer coletivos.
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A responsabilidade da animacdo cultural em MB €, desde 2007, da Porto Lazer, um
setor de apoio da Cémara do Porto. De facto, a intervencdo da Camara do Porto ou tem
caminhos demorados e pontuais ou restringe-se a animacdo cultural. A Porto Lazer é a
representante municipal do Porto que trata dos eventos ligados ao bem-estar urbano, incluindo
desportos e animac&o cultural. Seu objetivo é enriquecer a convivéncia urbana e atrair novos
publicos, fazendo do Porto uma cidade cosmopolita e hospitaleira (informacéo extraida do
website www.portolazer.pt, (Porto) ). As animagdes culturais desenvolvidas pela Porto Lazer,
ou seja, as acdes que tratam da circulacdo e divulgacdo da cultura, a0 mesmo tempo em que
dinamizam o cluster criativo através da visibilidade e, portanto, da circulagdo de novos
publicos, também restringem uma acdo duradoura perante os individuos, ja que fomentam um
convivio social temporario.

Segundo (Zen, 2004), enquanto a animacdo cultural atua em um sentido mais
conservador de reproduzir e manter bens e padrfes culturais ja estabelecidos pela sociedade, a
acao cultural permite mudancas mais profundas, propGe a insercdo social e a melhoria da
qualidade de vida para os individuos envolvidos nos processos relativos a cultura. Portanto, o
objetivo de trazer qualidade de vida e enriquecer a convivéncia entre os cidaddos, uma
concegdo proposta pela Porto Lazer ao realizar animagdes culturais, dificilmente sera atingido
apenas por essa via.

Por outro lado, € preciso considerar que a circulacdo de pessoas em MB,
especialmente em dias de inauguracdes coletivas, garante a transmissdo da novidade e gera a
oportunidade para o convivio. A intensidade da experiéncia dependera da dis ponibilidade do
publico. Ideia esta, confirmada por um dos cinco pressupostos de Bateson para a aquisi¢éo do
conhecimento, ao dizer que as trocas intersubjetivas dependem do grau de interacdo e
envolvimento entre os individuos.

Durante as inaugurac6es simultaneas da MB, configuram-se momentos festivos e de
construcdo de relacionamentos com os artistas, galeristas, lojistas € com um publico hibrido
composto pelos interessados em arte, estudantes, familias e espectadores comuns. Segundo
(Entrevista a Joana Gomes, 2011), os colecionadores de arte dificilmente vdo as
inauguracgOes, pois preferem a tranquilidade dos dias comuns para pesquisarem as obras
expostas. Em artigo da revista O Tripeiro, o galerista Fernando Santos diz que a animacéo
cultural ndo é necessaria e Marina Costa afirma que o publico do Artes em Partes ndo gosta
das “feiras das inauguragdes” e que o publico-alvo costuma fugir dos sabados na Bombarda
(Moreira, 2010).
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Por esta perspetiva, percebo que a possibilidade de mudar a vida dos individuos s
devera resultar em MB através da acdo das sinergias desenvolvidas como um cluster criativo e
pelas trocas intersubjetivas duradouras entre o publico espectador. Percebo que as relacdes de
comunicacdo em MB convivem com a dualidade entre acdes efémeras e educativas, as quais,
por principio necessitam de mais tempo para sua maturagao.

Pelo viés da problemética da arte contemporanea em relacdo a rececdo, parece
coerente que se estimule mais as agdes culturais no intuito de promover um agir politico
atuante primeiramente ao nivel individual e que, a longo prazo, influencie a formacao de
sujeitos sociais (individuos atuantes e produtivos na sociedade) conscientes do poder de
mudanca gerado pelo seu envolvimento com a arte, como acredito que deva ser o publico
espectador da arte contemporanea.

Referentes as sinergias construidas por MB, em 20 de novembro de 1999, as
exposicoes das galerias de MB ocorreram em conjunto com trés exposi¢fes do Museu de Arte
Contemporanea de Serralves (O. F. Publico, 1999). A troca de publicos e a parceria na
divulgacdo entre as duas instancias, deu indicios da importancia adquirida pelo cluster MB no
cenario da arte contemporanea na cidade do Porto. A sinergia de MB com os lugares
institucionais da arte, sejam eles contemporaneos ou ndo, geralmente ndo ocorre através de
acordos formais. Simplesmente, as oportunidades sdo aproveitadas. Se por um lado, a
informalidade caracteriza o cluster criativo e pode tornar o contato do publico espectador mais
natural, ao ponto de ndo recearem fazer seus questionamentos e envolverem-se com 0S
processos criativos, por outro lado, a auséncia de redes solidas de comunicagdo com o0 Museu
de Serralves, por exemplo, deixa de possibilitar ao publico espectador de MB o contato com o
processo de educacdo pela arte que é o maior objetivo de um museu. A necessidade de criar
sinergias mostra-se muito maior em MB, visto que a gestdo do cluster ainda € descentralizada,
0 que gera projetos esporadicos, organizados pelos poucos que assumem um Senso
empreendedor e que possivelmente tém dificuldade em concretizar um projeto de maior
alcance.

A légica da comunicagdo envolve um mecanismo de trocas simbdlicas mediadas por
simbolos culturais que se fixam dialeticamente como a linguagem verbal, os gestos, 0s
comportamentos e a arte. Através desse raciocinio defendido por (Rodrigues, 1994), percebo
que um cluster criativo como MB enquadra-se como um ambiente de partilha que alimenta a
I6gica de realizar sinergias para promover novas sinergias futuras. Essas parcerias podem ser
construidas através de diferentes instdncias como as sinergias politicas, educativas,
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econdmicas e logisticas, mas em resumo, no caso de MB, poderdo produzir sentidos de
estimulo @ compreensao das pessoas sobre a esséncia de significados da arte contemporanea e
aos contextos nos quais se insere.

Acredito que as sinergias em MB poderiam ocorrer atraves: de uma a¢ao conjunta com
politicas publicas, a exemplo do Projeto de Desenvolvimento de um cluster de Industrias
Criativas na Regido Norte de Portugal e todas as consequéncias socioculturais e econémicas
que ele representaria na préatica; da integracdo em projetos escolares de educacdo pela arte,
instituicbes de ensino de modalidades artisticas, universidades e museus; de parcerias com
agéncias de viagens, sistema de transportes, companhias aéreas, principalmente low cost e
ferroviarias com o intuito de incentivar o acesso a MB; parcerias com empresas fornecedoras
de matérias-primas que apoiem ou financiem as producdes criativas, a exemplo de
multinacionais ou empresas de hardware e software. Entre algumas das infinitas
possibilidades, vejo que a sinergia € a esséncia das relacBes sociais, comerciais, profissionais
e também do mercado da arte. Propiciar estrutura para o desenvolvimento da producdo
artistica ¢ também investir no capital cultural do individuo e neles como sujeitos
transformadores da sociedade. Segundo (Entrevista a Marina Costa, 2011), proporcionar
estrutura para o desenvolvimento de projetos, na maioria das vezes, é tudo o que os criadores
precisam.

A rede de sinergias, exemplificada acima, é uma forma simples de demonstrar o poder
de comunicacdo da arte, especialmente em sua linguagem contemporanea, que por sentir 0s
reflexos da pds-modernidade, assume um carater de constante transformacdo e de adaptacdo
aos temas discutidos atualmente. Ao ter uma visdo panoramica de MB, observa-se a nocao de
sobreposicao de varios clusters: varios posicionamentos de galerias de arte contemporanea, de
lojas de moda alternativa, artesanato urbano, design, espacos como o Artes em Partes e 0
CCB. Dentro de cada uma dessas fracGes encontra-se um universo maultiplo, um cluster
produtor de sentidos que circulam liquidamente.

Em 2001, inaugurou em MB a loja Conto do Roséario, uma pequena fabrica de objetos
e roupas que, atualmente, ja ndo esta localizada no cluster, mas constitui um bom exemplo do
contato do publico com o processo criativo. Os idealizadores, ligados a area da imagem e
publicidade, trabalhavam na frente do cliente e possuiam uma filosofia de desenvolvimento
de um ambiente criativo. Um exemplo da sinergia que criaram foi o projeto “A Parede do
Artista”, um espacgo de livre criagcdo e intervengdo dos artistas que compunham as exposigdes
vigentes nas galerias da Bombarda (Moreira, 2010).
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Ainda como demonstragdo das sinergias possiveis no contexto da MB, o fato de
comerciantes de diferentes atividades criativas procurarem instalar-se em um cluster criativo
justifica-se, basicamente, pelo desejo de partilhar o mesmo publico frequentador das galerias
de arte, do centro comercial e das lojas de moda alternativa. E a presenca das mais variadas
representacfes do mercado da arte, e até de outros campos do conhecimento, dinamiza o
ambiente criativo e enriquece as possibilidades de criacdo de projetos e agdes culturais, pois 0
alcance de publicos podera ser o mais amplo possivel. A acdo de comunicacdo através da
teoria de Laswell, citado por (Rodrigues, 1994), sobre os estudos em comunicagdo, procura
responder quem, diz o qué, porque canal, a quem, com que efeitos. Ao analisar a resposta do
“quem?”, obtém-se 0s fatores que geram e dirigem a comunicac¢do (Rodrigues, 1994) e, neste
estudo de caso sobre MB, vejo que esses fatores estdo imbricados com as circunstancias em
que ocorrem as praticas de comunicacéo.

Sendo assim, o raciocinio torna-se complexo ao trazer as contribui¢cBes das novas
teorias do pensamento contemporaneo, como as construidas pela Escola de Palo Alto, que
trabalham ao nivel da interacdo humana. Isto quer dizer que as formas com as quais sdo
produzidas determinadas acdes de comunicacao e por quem sdo produzidas, devem levar em
consideracdo o quanto essas acdes geram possibilidades de trocas entre os individuos. J&
discutiu-se aqui que esta condicdo de experiéncia influencia a percecdo humana através de
novas formas de sensibilidade e interpretacdo, ja& que traz novos padrdes aos jogos de
memoria do individuo. Portanto, acredito que o contato empirico do publico com a arte
contemporanea contribui para que ele fixe suas caracteristicas, também no que se refere as
formas e estilos construidos pelos artistas, assim como para obtencdo do conhecimento.

A arte contemporanea promove uma oferta cultural diversificada ao abordar temas
referentes a varias nocdes de tempo e ao unir-se a formas diferenciadas de apresentacdo das
obras. Esse contexto inovador é propicio ao incentivo de jovens criadores e, neste aspeto, a
arte contemporanea pode ser democratica. O projeto W.C. Container que habitou o espaco
Artes em Partes, de 1999 a 2001, foi um exemplo da possibilidade adquirida por jovens
criadores em expor suas obras. Esse senso democratico amplia as alternativas de experiéncias
entre artistas e publico, porque os novos criadores estdo avidos por partilhar e expor suas
obras e isso aumenta as probabilidades de contato com os espectadores, de forma que o0s
aproxima dos conceitos utilizados pelo artista no processo de criacdo e incentiva um
movimento de inclusdo do espectador como possivel criador. Se a criatividade é um processo
inerente & condicdo humana, como propde (Ostrower, 1987), e se 0 conhecimento gera
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autoconhecimento como refere (Santos, 2007), a experiéncia empirica com a arte mantém-se
aberta a espera da disponibilidade individual.

Um espaco de MB que representa a espontaneidade de um cluster criativo e a
identidade cosmopolita da cidade do Porto, é o CCB, criado pela gestora Marina Costa, em
maio de 2007. O CCB traz movimentacdo a MB, pois € um centro comercial em estilo
alternativo em relacdo aos shopping centers. Nao que, em tempos de crise, todas as lojas que
ocupam o centro comercial estejam sempre lotadas e tenham vendas fenomenais, mas o
significado acrescido pelas lojas de autor, artesanato urbano e pela tendéncia dos crafts
(acessarios para roupas), € notavel e gera a movimentagdo de criadores e espectadores avidos
por inovacdes (Moreira, 2010).

O CCB é um lugar de encontro e de convivéncia. A aparéncia é calma porque 0s
criadores urbanos parecem ndo se estimular com animacg@es culturais nem por construir uma
imagem caricaturada das suas lojas, ou seja, ndo pretendem destacar os aspetos marcantes das
suas criagdes. O ambiente que se forma neste centro comercial composto por lojas de autor e
por produtos e formatos que ndo se encontram facilmente em outro lugar do Porto, € de
criacdo e liberdade. A abordagem aos clientes é de total dedicacdo e prestacdo de
informagdes, mas de forma alguma mantém-se uma comunicacdo apelativa, no sentido de
uma persuasao ao nivel do marketing, ou seja, com mais foco e estratégia. O grande espirito
do CCB ¢ a espontaneidade aliada a produtos de autor, genuinamente feitos por criadores do
Porto ou por quem apresenta produtos inovadores. Esse espirito estimulante a convivéncia é
percetivel no CCB e representa, de certa forma, uma sobreposicéo de clusters criativos dentro
do préprio cluster de MB, ja que a diversidade dos produtos e das formas de apresentacao
entram em harmonia com o contexto a que pertencem.

Pela ocasido do aniversario do CCB, em 18 de julho de 2011, tive aten¢do ao notar o
jardim dedicado ao cultivo, comercializacdo, acolhimento e formacdo de bonsais. Trata-se de
uma atividade muito peculiar e que proporciona um lugar muito especifico dentro de um
centro comercial. De certa forma, a aparente contradicdo entre o jardim de bonsais e as
diferentes personalidades das lojas de autor simboliza o espirito do CCB e de MB como um
tecido multicultural.

Além de empreendimentos com vida prépria dentro do cluster como o Artes em
Partes, 0 CCB e as galerias de arte contemporanea, existe um aspeto de patrimonio que
compde a MB. Em relacdo as politicas publicas, foi concretizada apenas parte do projeto de
reconversao urbana idealizado por Fernando Santos e desenvolvido pelo arquiteto Felipe
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Oliveira Dias, também por ocasido da Porto 2001 — Capital Europeia da Cultura. A ideia era
tornar a totalidade da rua uma zona pedonal, mas as obras demoraram dez anos para
iniciarem, resolvendo-se concluir apenas uma parte como forma de experiéncia. Finalmente,
em 2008, uma pequena parte do projeto foi desenvolvida, tornando pedonal o espaco entre a
rua Adolfo Casais Monteiro e a rua de Boa Nova. O espaco recebeu a intervencao artistica do
artista pléastico portuense Angelo de Sousa e tomou aspeto de uma praca de convivéncia,
especialmente, em dias de inauguragcdes simultaneas. Joana Gomes (Entrevista a Joana
Gomes, 2011) entende a justificativa de que era mais facil comecar o projeto por essa primeira
parte, pois a porcdo da MB mais proxima da rua de Cedofeita realmente tem mais transito.
Entretanto, espera que ainda o projeto seja finalizado para que MB torne-se uma artéria para
as pessoas e de convivio com a arte e expressao da criatividade. Na visdo de Marina Costa
(Entrevista a Marina Costa, 2011), foi gasto muito dinheiro publico para que este pequeno
espaco pedonal transforme-se em parque de estacionamento e seja um comodismo a que
poucos tém acesso. Sobre este assunto, ndo obtive o posicionamento da Porto Lazer, pois,
durante os Gltimos trés meses, realizei contatos que nao foram correspondidos.

Esse contexto moroso parece ser um pouco a dificuldade das politicas puablicas em
relacdo a cultura: conseguir ser coerente com as necessidades reais e ndo acabar por realizar
acOes imediatistas. Em tempos de crise mundial, conduzida pela acdo da globalizacdo, é
notavel pelas noticias e pela percecdo do senso comum que a cultura € um dos primeiros
setores a ser banalizado nos investimentos. Devem existir argumentos da gestdo politica para
esta questdo, entretanto, é fundamental reforcar o papel das politicas de cultura, ndo sé como
utilidade publica, mas também como qualificacdo das popula¢Ges dentro de um contexto de
coesdo social e territorial (Mateus, 2009).

O estudo macroeconémico (Serralves, 2008) deixa claro que as politicas publicas nao
tém por funcao interferir na producdo criativa de uma cidade ou cluster, pois elas tém como
finalidade canalizar condicOes para o desenvolvimento do potencial criativo, agregando valor
econdmico e criando uma cadeia de sinergias propicias ao setor cultural e criativo. A insercéo
dessas sinergias na rede da comunicagdo € que pode manter a dindmica cultural a ponto de
garantir a acdo de projetos futuros.

Um ponto fundamental da acdo das industrias criativas € a capacidade de incentivar o
desenvolvimento do talento individual, que nem sempre é percetivel em contextos comuns,

mas que em um cluster criativo, onde as aspiragdes sdo voltadas a producéo criativa, tem seu
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valor acrescido e pode transformar-se no habito de questionar suas proprias habilidades,
ideias e capacidade de gerar producdo e sinergia.

Apesar da repercussdo sobre as consequéncias da crise econdémica europeia e das
dificuldades politicas e econdmicas de Portugal, a MB ainda parece fervilhar de ideias. Apds
a restauracdo do Palacete Pinto Leite, 0 antigo Conservatorio de Musica do Porto, Marina
Costa aproveitou as condicOes estéticas e historicas deste equipamento publico para criar o
projeto Absolut Art/Absolut Creative House em 2010. O projeto tinha como objetivo reunir os
melhores criadores do Norte de Portugal, através de uma grande mostra criativa que néo
colocava os produtos a venda e sim criava um ambiente de contato com a arte e a criatividade.
A amplitude do projeto ia do design, culinaria, joalharia e artes plasticas a moda, fotografia,
arquitetura e musica. A ideia era transformar o Porto, durante sete dias, no habitat natural para
criadores e consequentemente para todo o tipo de publico. A arquitetura do Palacete Pinto
Leite trouxe um senso de teatralidade ao evento, 0 que era o objetivo da idealizadora.

O grande mérito de Marina, além das boas ideias que sempre resultam em bons
projetos, é a capacidade de agregar pessoas e talentos tanto aos seus negocios envolvidos com
a arte e criacdo, quanto em projetos especificos e que visam a educacdo pela experiéncia,
como consistiu 0 Absolut Creative House. A esséncia do referido projeto envolveu o desejo
de movimentar o Porto, seus criadores e trazer a cultura produzida localmente. O projeto
inaugurou junto com umas das inauguracdes simultaneas da MB e, portanto, teve visibilidade
e publico garantidos. Basicamente, o rés-do-chdo do Palacete foi dedicado as artes plasticas e
as mais jovens e inovadoras galerias e espacos culturais do Porto. O primeiro andar foi
ocupado por representagcbes como o Museu da Chapelaria, a loja do Museu do Estuque,
Museus dos Transportes e Comunicacdes e a loja de Serralves. No segundo andar, mobiliario
contemporaneo, iluminacdo, fotografia e design de moda tonalizavam o ambiente. As salas
das exposi¢bes correspondiam a sabores e os diferentes criadores criaram os produtos e o
cenario. Um extremo cuidado com os detalhes que convidava o publico a permanecer no local
para absorver, por vias sensoriais, a riqueza do projeto. O ambiente formado simbolizou um
pouco do que um cluster criativo como MB potencializa para seus criadores, produtores (no
sentido de fornecer condi¢bes de atuacdo para a arte) e espectadores. Nesse contexto, 0
criador naturalmente envolve-se no processo criativo €, mesmo ele estando imerso nesse
processo, pode também ter experiéncias e aprendizagem no decorrer da criacdo, ja que,
segundo (Ostrower, 1987), o processo criativo compreende tentativas de estruturacdo e,
portanto, de consciéncia do seu ato de formar. Formar no sentido que a autora refere quando
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diz que o ato de criacdo também é recriar formas através da perce¢do e assim modifica-las
subjetivamente através das vivéncias.

Pela dtica dos produtores que gerem as condi¢Bes para 0 acontecimento da criacéo
como obra de arte e assim a tornam comum (pela dtica do conceito tradicional de
comunicagdo), ha também a experiéncia com o processo de formar ideias e estratégias de
comunicagdo que se adaptem ao que pode surpreender os aparelhos sensoriais humanos, e ao
que podera atrair os criticos, os media, 0 publico especializado ou a todo publico que tem
contato com a arte.

Por sua vez, o publico espectador (tanto o publico comum e diverso quanto o publico
especializado ou informado sobre arte) caracteriza a pluralidade do cluster MB e precisa
desempenhar um papel criativo dentro do grande processo de comunicacdo da arte
contemporanea. O espectador tem de ser instruido e necessita ser criativo no seu contato com
a arte, diz (Rizolli, 2009), (Crispolti, 2004) e (Rouge, 2003) dizem que o espectador precisa
mostrar-se disponivel ao contato com a arte, (Ostrower, 1987) traz a visdo de que a arte
constitui um oficio de trabalho e assim ela deve ser encarada, pois nem no campo da arte
existiria criatividade se ela ndo fosse vista como um trabalho produtivo que amplia a
capacidade de viver. Compartilho dessa visdo de Ostrower no sentido de verificar que o
acesso a criatividade faz parte da condicdo humana e mobiliza os sentidos, gerando
significados a todos que a ela tem contato. As possibilidades de contato do publico sdo cada
vez mais recorrentes e tendem a ter suas condicBes geograficas, financeiras e sociais
facilitadas, ja que a arte contemporanea, como refere (Millet, 1997), estetiza o cotidiano.

Os projetos de cunho educativo, como 0s que ocorrem pelas iniciativas dos gestores de
MB, sdo referéncias para tornar o acesso do publico, e de todos os envolvidos no processo de
comunicacdo, uma forma habitual de viver a arte. A capacidade da arte contemporanea de
agregar-se a outros setores sociais, como é o caso das industrias criativas, demonstra a grande
sinergia global entre a arte e campos como 0 econémico, o social e o politico. Campos como
estes que, obrigatoriamente, devem primar pela qualidade de vida humana.

O que se pode refletir sobre isso, e que é tecido pelas ideias de (Ostrower, 1987), € que
se forma uma nocdo global de sensibilidade que rege a arte, as tecnologias, os aspetos do
cotidiano e os comportamentos produtivos do homem. Essas vertentes, entre outras, acabam
por resultar da busca de desenvolvimento e equilibrio. Entretanto, ao levar em conta esse

cardter comum, é também necessario considerar as distin¢des existentes em cada area e que
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revelam as tensdes e desafios de cada campo. S&o essas distingdes que vencem as barreiras
para o desenvolvimento e equilibrio.

A Galeria FS como um dos sete produtos de comunicacdo da MB representa um ponto
de equilibrio do cluster. Como o mais destacado expoente de galeria de arte contemporanea
em MB, a FS trabalha com uma Otica de projetos que vai além da apresentacdo de obras em
um espaco neutro como o da galeria. Dentro da sede principal da galeria, h& um Project
Room, que é um espaco dedicado a expressdo de obras mais conceituais, que possivelmente,
ndo poderdo ser vendidas. S&o instalacGes, videos, fotografias e outras obras com formatos
mais conceituais e arrojados como refere (Entrevista a Joana Gomes, 2011). Tudo
devidamente apoiado em informacdes sobre autor e obra através de textos disponiveis, tanto
na galeria quanto no endereco eletronico. A FS também mantém o espaco Padaria
Independente, direcionado para projetos especificos que necessitam de um ambiente mais
amplo ou que necessite de um tratamento diferenciado quanto a luz e ambientacdo. Nem
sempre existem projetos destinados a esse espaco, mas ele existe exatamente como alternativa
para o desenvolvimento de novos projetos.

O Projeto Look UP! Natural Porto Art Show aconteceu em 2010 e foi promovido pela
Galeria FS em conjunto com a Anje (Associacdo Nacional de Jovens Empresarios), Porto
Show Time (programa da Anje dedicado a reunir agentes das industrias criativas), Programa
Operacional Nacional do Norte, Quadro de Referéncia Estratégico Nacional e Unido
Europeia. Tratou-se de uma iniciativa do pioneiro Fernando Santos e do critico de arte,
espanhol, David Barro, que teveram como objetivo levar a arte para lugares no Porto, onde as
pessoas ndo estavam habituadas a vé-la. A filosofia do projeto foi fundamentada no conceito
de sustentabilidade, portanto, foi feito um esforco, ndo sé logistico de deslocagédo das obras de
arte a espacos inesperados e de livre acesso ao publico, mas também de passagem de
conceitos referentes a preservacdo do patriménio ambiental, que sdo fundamentais para a
realidade p6s-moderna em que vivemos. O material de divulgacdo do evento, por si SO, possui
um aspeto educativo muito forte. Trata-se de dois livros e um desdobravel com a explicacéo
do projeto e textos elaborados por David Barro. Todo o material do projeto foi desenvolvido
em papel flexivel e inquebravel, denominado Tyvek, que é feito com fibras ndo madeireiras. A
producdo grafica do projeto seguiu boas praticas combinadas com boas estratégias de
transmissdo da mensagem, desde as imagens graficas até aos textos, sua formatacdo e

linguagem (Barro & Santos, 2010).
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Resumidamente, a mensagem transmitida pelo Look Up é de pensar na valorizacdo do
ambiente que se tem e em como pode-se intervir positivamente nos lugares cotidianos. A
responsabilidade por manter um mundo saudavel e vivo para o presente e futuro recai também
sob a producéo artistica e criativa, ja que a arte como processo criativo, forma ideias que se
difundem e, possivelmente, educam a quem tem acesso. Vejo que este projeto é um método
de promover a consciéncia artistica para o tema da sustentabilidade que acompanha as
discussdes sociais desenvolvidas atualmente. Também constitui uma forma de transmitir
sentidos ao publico sobre a esséncia significativa da arte contemporanea. Ao abordar um
signo atual através da arte contemporanea, a obra de arte instiga a percecdo do espectador, vai
ao encontro do argumento de (Rizolli, 2009) sobre a criatividade ser requerida, tanto pelo
artista, quanto pelo espectador durante o processo de coautoria de composicao da obra de arte.
Na visdo de Gregory Bateson, como refere (Samain, 2001), a estocagem de informacdes é
ainda mais determinante que a compreensdo de um certo fenémeno, até porque uma
compreensdo total sempre sera incompleta. Portanto, a criatividade que gera reflexdo, e a
consequente coautoria na obra de arte, funciona como um agregador de capital cultural que
prepara a perce¢cdo humana para o contato e ressignificacdo de sentidos das experiéncias
vividas com a arte.

O alcance do projeto Look Up chegou a diversos pontos da cidade do Porto, envolveu
muitas galerias e espacos da MB, como o CCB e lugares da cidade explorados diariamente
como instituices e espacos publicos como a Casa da Musica, o Palacio das Artes, Aeroporto
Sa Carneiro, Atelier Paulo Lobo, Palécio de Cristal, Edificio da Alfandega, Palacete Pinto
Leite, entre outros. Foi uma mobilizacdo geral para realizar um projeto ambicioso que
agregou alto valor comunicativo, ja que representou um grande alcance de publico, de espaco
e de diversidade artistica.

A natureza de toda comunicacdo é afetada pela forma como sdo construidas as
partilhas intersubjetivas, como menciona um dos axiomas da comunicacdo da escola de Palo
Alto. Por isso, um projeto minucioso como o Look Up, ao optar por construir uma consciéncia
sobre a sustentabilidade através da promogdo do acesso & arte a todos os niveis de publico,
tem grande potencial de comunicabilidade, inclusive de formar novos publicos para a
apreciacdo da arte contemporanea.

Em relagdo a formacgdo de novos publicos, o galerista Nuno Centeno, durante

entrevista a (Moreira, 2010) , refere que as pessoas ndo naturalmente ligadas a arte sdo um
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desafio. Apds visitarem a galeria pela primeira vez, muitos voltam e vao sendo conquistados.
E o caso dos estudantes das escolas e universidades.

Mesmo com os publicos em comum, as lojas e galerias tém posicionamentos
diferentes, prova disso foi o ndo sucesso do Circulo Cultural Miguel Bombarda, uma
iniciativa que tinha o objetivo de gerir o cluster em conjunto e buscar o consenso nas agoes
representativas da imagem da MB. Esta seria uma forma de planear a¢des sistematicas e mais
representativas da imagem global do cluster, como j& mostrou estar convicta (Entrevista a
Marina Costa, 2011). Essas acfes continuas caracterizariam a criacdo de uma cultura de
acesso a arte contemporanea (no sentido de criar habitos nas pessoas). A questdo do habito em
participar das acBes e processos de um cluster criativo esta ligada a um dos axiomas da
comunicacdo, referente a relagdo simétrica entre 0os comunicantes. A acdo que sistematiza um
habito dentro de um processo de comunicacdo gera a expectativa do publico e, por
conseguinte, o seu envolvimento.

Em relacdo ao tipo cultural do publico local, ha galeristas que consideram a
mentalidade do portuense menos propicia ao fechamento de negocios da arte do que o
lisboeta. Nuno Centeno e Manuela Arthobler, dois grandes galeristas de MB, consideram que
as galerias de Lisboa s&o mais bem frequentadas por curadores e imprensa, 0 que agita o
mercado da arte por um publico ciente da cena internacional. Mesmo assim, Centeno possui
uma forte crenca no Porto e no seu potencial cultural, visdo partilhada pelo pioneiro Fernando
Santos, que chegou a abrir uma filial em Lisboa, mas desistiu ap6s perceber que o mercado
portugués da arte é especifico e restrito e, por isso, ndo se justifica estar nas duas maiores
cidades do pais (Moreira, 2010)

A guestdo é que existe uma personalidade no Porto e, portanto, o desenvolvimento do
setor criativo e a presenca de uma cultura urbana parece-lhe natural. Ndo que o fendmeno nédo
possa ocorrer em outros lugares, pelo contrario, um cluster criativo como MB existe em
outros paises, como de facto existem o Soho em Nova lorque e em Londres e o Temple Bar
em Dublin.

O fundamental para que um cluster aconteca € 0 seu contexto: seu patrimoénio, sua
cultura local, seus individuos e suas trocas simbolicas. Dentro da linha da acdo cultural como
atuante ao nivel do individuo, é preciso que cada ator social interaja e cumpra seu papel,
desde os artistas, 0s novos criadores, 0s gestores e mediadores culturais, o poder politico até

0s publicos de todas as caracteristicas. Conhecer esse contexto é que proporciona 0
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entendimento dessa realidade, igualmente como pode acontecer com quem buscar o
conhecimento sobre a esséncia de significados referente & arte contemporanea.

Em relacdo ao publico-alvo do cluster criativo MB, segundo (Entrevista a Joana
Gomes, 2011), com a vinda das primeiras galerias de arte contemporanea, o publico era
formado por artistas, pessoas interessadas e informadas sobre arte. N&o necessariamente
pessoas ligadas a arte contemporanea, mas sim aqueles ja vocacionados ao contato a
diferentes modalidades artisticas, principalmente as artes plasticas. Apds a abertura das lojas
de comércio alternativo e cultura urbana, o publico foi se transformando, muito atraido pelas
inovacOes trazidas pelas lojas e, consequentemente, pelos contatos e sinergias encadeados por
esse novo ramo de negdcio que envolve processos criativos e artisticos. Pela visdo de Joana
(Entrevista a Joana Gomes, 2011), as lojas ndo sé se encaixaram no conceito da rua como
trouxeram conceitos novos e, por isso, o publico adaptou-se. De certa forma, o publico que
observa as vitrinas das lojas, 0s que compram objetos e roupas de moda alternativa, ou 0s que
procuram produtos de autor, também gostam de visitar as galerias de arte.

Esse publico descrito por Joana ndo € necessariamente o publico-alvo das galerias ou
da FS. Trata-se de um publico urbano, mais novo e que nem sempre tem acesso a arte
contemporanea ou frequenta as galerias, mas se encaixa perfeitamente nesse ambiente urbano.
A heterogeneidade do publico de MB permite a empatia dos agentes do comércio tradicional,
que ainda vivem em companhia dos agentes do comércio alternativo. Ocorre em MB uma
convivéncia pacifica entre todos que moram, trabalham, criam e consomem, e assim se criou
um ambiente mais cosmopolita que, consequentemente, atrai um publico com essa mesma
caracteristica. O turismo cultural também faz parte desse processo de acréscimo de publico e é
decorrente do fato de MB figurar nos guias culturais nacionais e internacionais e do Porto ser
uma referéncia nacional na producado de arte contemporanea.

Marina Costa acredita que o publico que passa por MB é composto basicamente pela
faixa etéria dos 18 aos 40 anos. Dentro desse conjunto, ha um publico de jovens que vem aos
cafés e que ndo compram nas lojas e, obviamente, ndo tém dinheiro para comprar nas galerias;
0 publico das lojas que consome e que, eventualmente, podera consumir obras de arte nas
galerias € um publico muito interessado e informado sobre arte. Esse publico especifico soma-
se aos visitantes estrangeiros, que na maioria das vezes, ja estdo habituados a cultura urbana e
a arte contemporanea, pois também se interessam pelas tendéncias do cenério internacional da

arte a que tém contato.
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Esse ponto demonstra que a internacionalizacdo da arte, de forma geral, aumenta o
acesso do publico a arte, podendo contribuir com a assimilacdo de informacao pelo mesmo e
aumentando as hipdteses de contato empirico com a arte contemporanea. Esse fendomeno esta
ligado a ideia de circulacdo da informacdo em rede, a que (Cauquelin, 1982) chama de efeito
de anelacdo. O artista, ou é internacional, ou ndo é nada. Isso produz uma saturagdo do
contetdo veiculado pelos artistas, mas que, pela visdo deste estudo, torna-se um suporte
importante para que os espectadores da arte tenham mais experiéncias com a arte
contemporanea e, portanto, compreendam melhor a sua realidade e possam vir a sentir menos
estranhamento perante ela. O efeito de anelagdo € a exposicao saturada das obras de arte que
alternam entre a inovacdo e a repeticdo obrigatdria e fatigante. O artista ndo se protege da
comunicacdo, ele e sua obra sdo dirigidos por ela. Nesse sentido, o artista para manter-se na
rede, procura espacos artisticos diferenciados para expor seu trabalho e, por esse motivo,
acaba por acrescentar as fungdes de comissario ou critico, tornando-se agente da sua propria
imagem.

A informalidade de MB, seja pela exposicdo dos processos criativos, seja pelo facto de
ser geograficamente de facil acesso e de livre circulagdo do publico, constitui um ponto forte
em relacdo as galerias fora do cluster ou aos museus, estes que continuam a transmitir a
imagem de uma entidade inatingivel ou soberana ao ponto de causar estranhamento, como ja
apontou (Rouge, 2003)

Dentro do regime de comunicacdo da arte contemporanea, € importante questionar
para quem é enviada a mensagem. Ha o papel do produtor, aquele que faz circular o conteudo,
e h& os artistas com suas obras. No sistema circular da rede, a que (Cauquelin, 1982) refere,
os destinatarios podem ser 0os mesmos que gerem a rede e, portanto, podem fabricar,
transmitir e consumir. O produtor, tanto no sentido de diretor do artista quanto fabricante de
uma obra, produz e consome, além de tornar a obra publica até que um apreciador,
colecionador ou ainda um museu ganhe-a por uma relagdo de troca. Por receio de sucumbir
dentro do mercado da arte contemporanea, os galeristas, ao trabalharem com novos artistas,
preferem que estes j& tenham garantida a sua relagdo com os media, ou seja, a sua inser¢éo na
rede de comunica¢do que confirma o ciclo de inovagdo e repeticdo. Por esse viés é que
percebo o0 espaco para instalacdes, fotografias e videos, na Galeria FS, como um laboratdrio.
Dentro da légica de rede da arte contemporanea, esses espacos destinados a projetos, ainda
ndo inseridos na internacionalizacdo da arte, funcionam como um lugar de experiéncias, de

onde poderdo surgir sinergias, que poderdo ser viaveis, ou ndo, para o investimento. Desse
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modo, 0s espacos para projetos na FS funcionam como um medidor das reagcdes em relacéo
aos colecionadores.

Dentro da logica dos artistas procurarem novos lugares institucionais da arte, o cluster
criativo mostra-se como um lugar menos formal e, portanto, mais possivel de atrair o
espectador. Mesmo que as galerias, as lojas e ateliés ndo tenham interesse em controlar a
entrada do puablico (através de bilheteiras e dados estatisticos), como tém os museus, por
exemplo, o0s produtos comunicacionais de MB, ilustrados pelas sete principais
representatividades do cluster, demonstram pontos fortes e fracos dentro da sua relagdo com
0s espectadores e também com 0s possiveis parceiros para o crescimento de MB como cluster
criativo. 1sso pode ser atribuido a falta de uma gestdo central que represente os interesses da
coletividade e elabore estratégias conscientes para atrair o publico, este que mantém uma
parcela comum as lojas e galerias e outra especifica a cada integrante de MB.

A Revista Time Out (vocacionada para a difusdo da informacéo sobre lazer e cultura),
é um exemplo do poder de atracdo de MB em relacdo as possiveis sinergias. A intencdo da
revista inglesa, ao instalar-se em MB, era estar dentro de um epicentro de criatividade, onde
0S movimentos e as inovacdes nascem a qualquer momento (Moreira, 2010). A visdo de um
meio de comunicagéo social especializado em cultura, como a Time Out, pode ser relevante
para a concretizacdo de sinergias. Nesse sentido, 0 ambiente de producéo e criatividade atrai
publicos diversificados que criam diferentes formas de relacionamento entre os agentes do
cluster criativo.

As sinergias entre os diferentes setores e as trocas simbdlicas no contexto social
alimentam o desenvolvimento de fatores definidores para a relacdo criatividade/publico como:
identidade cultural local, toleréncia e tecnologia (Mateus, 2009). Esses fatores, pelo contexto
de MB, sdo visualizados através da presenca da identidade local do Porto, arraigada a forte
valorizacdo da cultura urbana; da tolerancia entre diferentes expressdes culturais como
acontece com a convivéncia entre 0 comércio tradicional e o comércio alternativo; e, como
excecdo a essa triade, a eficacia da difusdo da informacdo em tempo real, nocéo de rede e
tecnologia, é, dentre os trés fatores, a varidvel menos produtiva observada no contexto da MB.
Pelas observagdes apreendidas na pesquisa de campo, ndo verifiquei por exemplo uma
sinergia mais forte entre a Revista Time Out e os gestores de MB, no intuito de planear a¢des
pertinentes ao crescimento do cluster criativo, 0 que pressupde ser importante para todos 0s
participantes desse tecido cultural. Da mesma forma, ndo verifiquei parcerias formalizadas
que ativam relagdes permanentes de trocas de publicos, associacdo de imagens institucionais
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ou formas integradas de criagdo de estratégias de comunicagdo bem como a concretizacdo de
parceria ou apoio com plataformas digitais ou tecnoldgicas, que trabalham ao nivel da difuséo
da informacao (a exemplo das empresas que incluem programacao cultural nos aplicativos de
seus dispositivos moveis).

Portanto, vejo como produtivas as acfes conjuntas originadas de brain storms (no
sentido de estimular as ideias criadas em conjunto) realizadas por diferentes agentes do cluster
criativo. Esse pensar em grupo resultaria em grandes iniciativas e projetos, em solucdes para
as problematicas quotidianas e em sinergias que garantem o futuro de MB.

Referente ao uso das novas tecnologias, apesar de 0s gestores de MB considerarem
bom o feedback do publico, principalmente pelos resultados das redes sociais, o transcorrer da
informacdo sobre a arte contemporanea, ainda nao parece ser eficaz em termos de interesse e
envolvimento do publico. A atitude geral do puablico de MB de pouco buscar informacéo e
questionar sobre 0s processos criativos parece-me uma justificativa para o investimento da
gestdo de MB em ferramentas de tecnologias de informacdo e comunicacdo. Para tanto, vejo
como importante a associagdo com outros campos do conhecimento através: do uso intensivo
das novas tecnologias como interface de divulgacdo dos produtos de comunicacdo de MB;
realizacdo de parcerias com instituicGes de ensino e lugares institucionais da arte, atraveés de
projetos educativos intermediados pelas plataformas de informacéo das instituigdes; presencga
de intervenientes com méao-de-obra especializada, tanto no sentido de suporte técnico aos
novos criadores, quanto no sentido de promover as criacdes e projetos de todos os integrantes
e, portanto, fazer a mediacdo entre o que € produzido em MB e o publico.

Em meio a esse contexto amplo que envolve lojas, galerias, ateliés e empresas de
outros setores, é notavel que a maior forca empreendedora do cluster é representada pelos
gestores Fernando Santos e Marina Costa. Ambos tém espirito de iniciativa e, portanto,
envolvem-se em indmeros projetos, além de acompanharem e incentivarem 0s novos e ja
existentes equipamentos culturais locais bem como o crescimento do Porto como cidade
cosmopolita. Fernando e Marina sdo os maiores incentivadores do crescimento do Porto e do
cluster criativo MB, entretanto, ndo deixam de perceber os pontos a serem melhorados.
Segundo depoimento de Fernando Santos para a revista O Tripeiro, € preciso criar for¢as nos
momentos de crise. Fernando considera que as pessoas ainda tém poucas iniciativas para
vencer as dificuldades da crise e que a regido de MB carece de mais restaurantes, bares e

centros de lazer e convivéncia para se tornar mais ativa (Moreira, 2010).
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Atraveés da definicdo do Estudo Macroeconémico (Serralves, 2008) sobre cluster
criativo, percebe-se a ideia de que este novo lugar institucional da arte € um ambiente que se
mantém através do crescimento dindmico e se desenvolve pela multiculturalidade urbana local
e pelas conexdes com o mundo. Ao cluster criativo faco uma analogia com o conceito de
universo, descrito por Bateson, que indica o0 organismo vivo como um elemento em constante
acao e interagdo, sendo que para 0 universo os seres vivos sao fundamentais (Samain, 2001).
Nesse sentido é que visualizo um cluster criativo: um tecido multiplo em acdo, onde a
propriedade intelectual humana é a matéria-prima de todos 0s processos criativos e, portanto,
também dos processos comunicacionais.

Sendo assim, a busca pelo conhecimento e entendimento sobre determinado campo s6
pode acontecer pelo contato com a realidade empirica e pelo uso da sensibilidade e nédo por
uma ideia puramente Idgica e exata. Ao transferirmos esse pensamento ao cenério da arte,
(Millet, 1997) refere que a experiéncia com obras de arte contemporaneas exige que o publico
ou desenvolva raciocinios tedricos sobre arte ou se deixe mobilizar pelas suas reacGes
instintivas, que sao ligadas ao seu capital cultural. De forma que, a apreensdo do
conhecimento para o ser humano advém ou da percecdo dos seus Orgaos sensoriais ou do
contedo proveniente das suas proprias experiéncias. Portanto, percebo que o primeiro
suporte de compreensdo do individuo € a observacdo. A relacdo do publico espectador com a
arte contemporanea pode convergir para a intimidade, se o individuo observar, se tiver contato
repetidas vezes, se conceber a arte como algo possivel de configurar o seu cotidiano.

Ao acreditar que um cluster criativo é um organismo em constante interacdo, nao se
pode deixar de considerar 0s contextos em que ele se insere. Nesse ponto, Bateson afirma que
jamais se conhece algo deste universo de forma isolada, sem comparar com as variaveis do
ambiente (Samain, 2001). Assim, a arte contemporanea é muito mais profunda que a
adaptacdo aos temas da atualidade. Sobre a questdo temporal, Agamben (Agamben, 2009)
pontua que o periodo contemporaneo nao diz respeito apenas ao agora e sim representa um
tempo composto por varios tempos ligados a outras épocas. S&o essas épocas contrapostas
junto aos temas da atualidade é que compdem o universo da arte contemporanea.

Um homem que compreende seu meio, sabe que o seu vinculo com o tempo presente é
inerente a sua realidade, entretanto, a contemporaneidade é uma relacdo mantida com esse
tempo atraves de uma nogdo de distanciamento que faz enxergar a nossa propria linha de
tempo, a linha da nossa propria vida que inclui outras épocas. Ser contemporaneo é enxergar
0 que ha por tras do tempo atual e, por isso, carregar consigo um anacronismo, ou seja, uma
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falta de ldgica sobre a localizacdo dos factos. Um exemplo dessa composi¢do do tempo é o
que acontece com a moda. O “estar na moda" é um termo contraditorio, j& que no mesmo
instante em que se pensa sobre isso, a moda ja seguiu outras tendéncias de tempos
sobrepostos e, por isso, ja se construiu de forma diferente.

Nesse sentido é que entender a nogcdo de tempo, imbricada no que significa o
contemporaneo, é fundamental para compreender a forma de acdo da arte contemporanea. Os
significados produzidos pelos bens culturais apresentados em MB parecem convergir para
esse principio de interpolacdo de tempos formador do sentido de contemporaneo. O que vejo
nesse mini cluster em desenvolvimento é a convivéncia da inovacdo com o vintage, do
tradicional com o alternativo, do artesanal com o suporte tecnoldgico. Esses contrastes
possibilitam a formacéo de ideias pelo espectro da diferenca, ou seja, da analogia com o que
ja vivemos, que ja visualizamos e observamos em outros contextos. Em resumo, um
conhecimento sO se constroi ao ter acesso a outros campos de percec¢do (no sentido dos jogos
de memodria) e de conhecimento. A arte contemporanea € rica nessa sinergia, mas somente se
0 espectador tornar-se disponivel. O que nao significa que sempre ele ird gostar do que se vé
como obra de arte, ndo se trata disso. Trata-se de permitir-se viver uma experiéncia, que de
qualgquer maneira, acrescenta significados ao seu repertério cultural.

A Tabela 2 abaixo, descreve os sete produtos de comunicacdo, definidos para este
estudo, que se referem as caracteristicas marcantes de MB ligadas a esséncia de significados
da arte contemporanea, bem como aos pontos fracos e fortes de MB em relacdo a aquisi¢do do

conhecimento por parte do publico.
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Tabela 2: Resultados referentes aos sete produtos de comunicacéo de MB.

Produtos de
Comunicag3o

Caracteristicas
marcantes da arte
contemporanea

Pontos fracos em
relagdo a aquisicio
do saber

Pontos fortes em
relag3o A aquisicio
do saber

arte no cotidiano .y . L - muiltiplas
criagdo de internacionalizac3o | abordagem de | nova nogdo SR
rede meditica relacionamentos | €d€ de. cmpresas da arte temas atuais do lugar
criativas de arte
Ry 2 & 5 novos lugares para | . g multiplas | sinergia com
visibilidade da arte novacdo nos | producdo de arte % internacionaliza ] LS
S o a apresentagdo da - modalidades | patriménio
como negdcio produtos no cotidiano ¢do da arte s
arte de arte publico
constante mudancga inovagio na inovagdo na talento local novos lugares | espectador T
lugar criativo exposigio exposigdo arte e comunicacio para arte instruido
: 5 e produtos que e
animag3o em maior comunicagdo
al 3 feabalvancon espectador do projeto
escala que a agdo = < 3 :
d 4 ¢ diferentes nogdes pouca formagZo de b P - P pouco apoio
cultur; desteompuitnet poucos espaj;os_ novos piblicos | observa sema pouco das poliicas
relacdo nio circular S para permanéncia oferta de um |explorada ao o
: caracteristica da R : publicas de
entre arte e publico do publico e, contexto e tem | nivel das
ane portanto para as pouco tempo | tecnologias e
tempo efémero de 3 X i : A
s i R trocas simbolicas | impessoalidade do para da e
COMVIVENCIA que pode ; . educagio
&5 formato de espago assimilagdo |comunicagdo
gestdo descentralizada St nﬁsa{ branco da galeria e informac3o
contradi¢do
- e
g tempo longo
. N espago de . o . . acesso 2 arte tempo para
interacdo humana P .S:. z estimula habito | projetos educativos Z para P ._p 5
convivéncia contemporanea .~ . | experiéncia
comaarteea experiéncia
visibilidade da arte |. < criatividade  |contexto sobre as | maior tempo de experiéncia
B interagdo humana S . 3
contemporanea obras em exposi¢3o contato analogias sensorial
ossibilidade de |. = : ’ entre as :
R P : . |inovacdo que atrai|,. . sustentabilidade analogias
lugar de empirismo | ter informagédes diversidade de obras obras

1. Inauguragdes
simultaneas das lojas
e galerias

2. Espago Artes
em Partes

3.Centro
Comercial
Bombarda

4 Galeria Fernando
Santos

5. Projeto "Look
Up - Natural art
show"

6. Projeto
W.C.
Container

7. Projeto
"Absohut
Creative
House"

de diferenca

o publico

como contexto

entre as obras




Considerac0es finais e perspetivas

O carater mutante da arte contemporanea exige conhecimento do espectador, o0 que é
bastante enfatizado nas reflexdes sobre a problematica de estranhamento do publico em
relagdo a arte produzida atualmente. Entretanto, as ferramentas de apreciacdo da arte, a serem
utilizadas pelo espectador, sdo intrinsecas ao individuo e, portanto, viabilizam condic¢des para
a ativacao das relacGes subjetivas que comp&em a matéria-prima do processo de comunicagdo
referente a arte contemporanea. Esse suporte para a assimilacdo € encontrado nas percegdes
do repertério cultural individual, onde existem valores de todas as grandezas: sentidos que
podem revelar emoc0es e reacOes instintivas; informacOes especializadas sobre a arte, como
dados histdricos e estéticas dos movimentos artisticos e valores materiais que se referem mais
a forma, cor e estilo das obras. As novas formas de sensibilidade e a instrucdo exigida ao
espectador para apreender a arte contemporanea sdo adquiridas pela experiéncia empirica,
fator que depende de uma atitude de disponibilidade individual e que, cada vez menos, exige
condigdes financeiras extremas.

O exercicio de procurar novos significados para o que é proposto pela arte
contemporanea constitui uma pratica constante para o espectador que quiser mostrar-se
disposto as trocas com os mediadores simbdlicos, condicdo em que se classifica a arte. Essa
nova perspetiva ganha sentido através da ampla noc¢do de lugar trazida pela
contemporaneidade, que apresenta novos formatos para as obras de arte e origina novos
lugares institucionais da arte que se adaptam as condic¢des individuais, sejam elas econémicas,
geogréficas, intelectuais ou de sensibilidade.

Os lugares institucionais da arte, sejam eles objetos diretos de educacdo pela arte,
como 0s museus, ou catalisadores do mercado da arte e do setor criativo, como as galerias e
os clusters criativos, sdo responsaveis pela mediacdo da producdo de sentidos da arte
contemporanea. Um lugar institucional da arte como o cluster criativo, representado neste
estudo pela idealizacdo de MB, insere-se em um contexto de variaveis pdés-modernas como a
tendéncia de valorizacdo da propriedade intelectual, ligada as inddstrias criativas, e 0
desenvolvimento das tecnologias de informag&o e comunicagédo. Esses dois aspetos conferem
ao cluster criativo as funcdes de ampliar a producdo de arte, expandir as técnicas de produgéo,

alargar o numero de criadores, disseminar a arte contemporanea na rede de comunicacéo e,
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portanto, gerar informagdo e conhecimento. Nesse sentido, o cluster criativo evidencia as
condigdes para aquisi¢do do saber teorizadas por Gregory Bateson.

No caso de MB, essas condicGes sdo notaveis, ou ndo, conforme os diferentes produtos
de comunicacdo com os quais defini trabalhar durante este estudo (como pode ser visualizado
na Tabela 2 acima). Percebo que a importancia dada por Bateson a investigacdo etnogréfica
confirma a opcédo deste estudo por essa mesma estratégia metodoldgica e faz-me refletir que o
universo € um imenso campo etnografico e, portanto, a problematica da rececdo do publico a
arte contemporanea tem muito a ganhar ao escolher esta viséo.

A realizagdo de uma andlise através da visdo interpretativa, a qual carrega o
envolvimento do investigador, fez com que a imersdo no universo de pesquisa acontecesse de
forma imparcial e espontanea, pois se realizou a observacdo simples, sem a interferéncia nas
acoes do cluster MB, resultando em uma visdo panoramica através da minha visao pessoal
(como espectadora da arte) que foi reforcada pelas escolhas tedricas e relacionais. O processo
etnografico proporcionou-me envolvimento com os produtos de comunicagéo do estudo de
caso MB. Apesar de ndo ter vivenciado, em tempo real, todos os produtos, como foi o caso
dos projetos W.C. Container, Look Up! Natural Porto Art Show e Absolut Creative House,
por estes terem ocorrido em tempo passado, o empirismo fez-se presente pelo contato
proximo com a gestora Marina Costa, pelo acesso a fundamentacdo textual dos projetos e
relatorios, publicacbes nos media envolvendo MB e pelas visitas e entrevistas realizadas.
Sobretudo, a mais-valia do envolvimento com o universo em estudo aprimorou-se através das
conversas informais com lojistas e galeristas e pela observacdo em dias de inauguracfes
simultaneas e demais eventos.

Da relacdo dessas experiéncias com o referencial tedrico, penso que MB apresenta um
grande potencial de producdo, pois através das galerias, dos projetos e espacgos criativos,
formam-se referéncias da arte contemporéanea no cenario do Porto e a nivel nacional. Digo
referéncias porque MB apesar de ter caracteristicas para ser um cluster criativo em formato
coeso, ndo comunica permanentemente uma imagem centralizada. Acredito que os esforcos
de comunicacdo espalham-se entre essas referéncias, ou seja, 0s produtos de comunicacao,
mencionados neste estudo, interagem pouco entre si e assim ndo elaboram estratégias para o
fortalecimento da imagem como um cluster. O Unico produto a ter uma simbologia coletiva
sdo as inauguracOes coletivas, que ocorrem muito mais no sentido de acdes efémeras de
animacédo cultural do que propriamente de agdes com resultados efetivos na educagdo do
publico que tem contato com MB.
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A mais-valia da unido entre as galerias de arte contemporénea e as lojas, ateliés e
demais espacos criativos de MB é ponto comum na visdo dos seus gestores, ja que diferentes
publicos sdo conquistados e novos valores sdo partilhados como a inovacao, a tendéncia do
vintage, a cultura urbana, o tradicionalismo das artes plasticas, o uso das novas tecnologias
(mesmo que em pequena escala), o espago de convivéncia, o conceito de sustentabilidade, as
indUstrias criativas e a educagéo pela arte.

Embora a descentralizacdo da gestdo de MB seja um aspeto que diminui o controlo
sobre acdes de educacdo e formacdo de novos publicos, alguns projetos pontuais, como 0
Absolut Creative House e Look Up! Natural Porto Art Show, constituem iniciativas com alto
poder de comunicabilidade e de estimulo ao contato empirico da arte contemporanea com o
publico espectador. Os dois projetos proporcionam 0 acesso a arte através de um tempo e
espaco para experiéncia. O Look Up surpreende o espectador ao transportar a arte para novos
lugares, mas promove um contato mais individual entre a obra e o individuo, fazendo com
que ele rapidamente, durante aquele dado momento, tenha que se abrir ao processo criativo de
interpretacdo da obra e, portanto, a coautoria. O Absolut, apesar de receber pouco incentivo
das politicas pablicas, € um projeto que agregou sentidos ao patriménio publico do Porto e
criou um lugar extremamente sensorial e, portanto, passivel de fixar-se nas percecGes
humanas.

O projeto W.C. Container, apesar de ter trabalhado com obras mais conceituais que
exigem mais disposicdo e conhecimento do espectador, recriou espagos para instalacdes de
arte através de um longo tempo para a assimilacdo. Os trés anos em que 0 projeto esteve
presente no Artes em Partes representaram um ensaio sobre um formato de obra de arte
considerado complexo pelo senso comum e que, atraves do W.C. Container, recebeu especial
atencdo, aumentando as possibilidades de conhecimento sobre esse formato artistico.

Ao contrario do projeto W.C. Container, o0 CCB traz a arte e a criatividade pela otica
da simplicidade e espontaneidade. Representa uma rede de empresas criativas que consegue
atrair o publico pela inovacdo. Sem realizar acGes culturais mais intensas e duradouras, 0
CCB consegue criar no publico a pré-disposicdo do habito de conviver com 0s processos
criativos e perceber a importancia da valorizagdo do talento local, inclusive para que o proprio
publico sinta-se mais incluido no mundo cultural em que habita.

Ja a Galeria FS ndo aproxima o publico pela simplicidade das obras expostas, projetos
ou pelo status de galeria mais bem conceituada de MB e como uma das galerias portuguesas
mais atuantes no cenario internacional. A FS atrai grande publico interessado em arte porque
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trabalha muito para dar visibilidade aos artistas que representa, sendo eles portugueses ou
estrangeiros. Isso proporciona uma forte dindmica para a imagem de MB através da criacdo de
projetos que confirmam a internacionalizacdo da arte. Nesse sentido, a pioneira FS, embora
sinta a dificuldade de atrair o publico a um espaco, aparentemente, pouco atrativo, como
geralmente sdo considerados 0s cubos brancos galeristicos, promove a valorizacdo do
mercado da arte e tenta, em certa medida, criar projetos educativos, como o Look Up, que
atuem para 0 maior acesso do publico a arte contemporanea.

Vejo os projetos educativos como modelos de comportamento, um conjunto de
sentidos que afetam consequentemente os comportamentos do publico. A espontaneidade de
MB como um cluster criativo, que pode ser traduzida como uma falta de énfase no discurso
(referente aos modos de dizer), é também um movimento caracterizador deste como lugar
institucional da arte e da criatividade. No entanto, esse aspeto interfere na natureza das trocas
intersubjetivas entre os praticantes da comunicagdo e pode deixar de transmitir os modelos de
comportamentos referentes aos significados essenciais da arte contemporanea. Modelos estes
qgue representam 0s objetivos dos projetos educativos e que, em MB, puderam ser
visualizados especialmente pelos projetos Look Up, W.C. Container e Absolut Creative House
através do desejo de transmitir valores da linguagem contemporanea como a nova nog¢édo de
lugar e o contato empirico com as obras de arte em condi¢Ges que estimulam os sentidos
humanos.

Sobre a forma de interpretacdo do espectador construida ao nivel de conteddo, a que se
referiu Susan Sontag, no primeiro e segundo capitulos deste estudo, penso que, além dessa
forma reduzir as possibilidades de percecao da obra de arte, ocorre também uma limitagéo do
potencial da comunicacdo, pois conforme um dos axiomas do processo de comunicagao,
referido pela Escola de Palo Alto, é preciso aliar o conteldo ao contexto para que a
comunicacdo aconteca na totalidade. Nesse sentido, acredito no estado de disponibilidade e
criatividade mantido pelo publico espectador, pois, desse modo, ele ndo serd apenas um
individuo passivo, e sim um coautor envolvido subjetivamente com a obra. Assim, a
experiéncia do espectador com a obra passa a acontecer com menos pressdo sobre ter de
descobrir uma tnica resposta a pergunta “o que o artista quis dizer?”

Acredito também em uma responsabilidade do artista na transmissdo dos objetivos do
seu trabalho criativo. Observo como pertinente que o artista desenvolva, em pelo menos
algumas das fases do seu processo criativo, a consciéncia dos conceitos envolvidos na obra de
arte, até porque, se criar é formar, como afirma Fayga Ostrower (em sua autoridade como
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artista pléstica), as fragdes do todo criativo estdo contidas dentro do repertério individual do
criador. Sendo assim, no contexto da rede de comunicagcdo em que se inscreve a arte
contemporanea, 0 artista pode acessar seu deposito de informacgOes, referente aos seus
processos criativos, e dissemina-lo junto a obra de arte. Esses aspetos intrinsecos ao trabalho
do artista poderdo influenciar a sua forma de expor a obra, em uma visdo da arte como ato de
comunicacdo. Esta que é a matriz das relagbes humanas através das trocas simbolicas
construidas pela arte como mediadora simbolica, o que produz um campo fértil de sentidos.
Sdo esses sentidos colocados de forma personalizada, atraves cada criador, € que devem estar
disponiveis para observacgdo e experiéncia do publico em um meio de interacdo, a exemplo de
como se configura o cluster criativo.

Desse modo, a base para a compreensdo do publico pode vir da consciéncia e
comunicacdo do artista a respeito das teorias e intencdes aplicadas na obra; do status de
disponibilidade prévia mantido pelo espectador; pela responsabilidade das forgas politicas em
assumir o seu papel de mediador cultural, especialmente, no contexto de um cluster criativo
que interfere no desenvolvimento das cidades, e pela gestdo planeada dos lugares
institucionais da arte, cada um a seu modo e seguindo seus objetivos, no sentido de utilizar as
tecnologias de informacéo e comunicacao para melhor instruir seus pablicos.

Os significados ligados a valorizacdo da propriedade intelectual (direito de todo
cidaddo), ao fortalecimento do repertorio cultural individual e a dinamizacdo das cidades
(geracdo de riqueza e emprego) compdem a construcdo do senso de disponibilidade do
publico espectador referido por Isabelle Rouge e defendido por Marcos Rizolli no sentido do
espectador ser criativo. E do conhecimento gerado por projetos educativos ligados a arte e das
as interacbes ocorridas em um cluster criativo como MB é que se desenvolve o
autoconhecimento. Um conceito-chave para a atuacdo interpessoal e profissional de qualquer
individuo nesta sociedade pds-moderna que imp&e uma busca incessante por informacgéo, um
sintoma da sociedade liquida teorizada por Zygmunt Bauman.

Acredito que a consciéncia do publico, referente a dindmica cultural gerada pela sua
experiéncia com a arte, ndo se trata de um idealismo de uma espectadora da arte dedicada aos
estudos dos processos de comunica¢do, como me posiciono neste trabalho de investigagéo.
Trata-se de uma consciéncia ligada a pragmatica do individuo e, portanto, relacionada as
condic@es de trabalho e livre expressdo da criatividade, do ambiente de moradia e perspetiva

de ascenséo social dentro do contexto local em que vive.
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Penso que a comunicacdo da arte contemporanea segue seu fluxo independente das
razGes e caracteristicas dos raciocinios da critica atual da arte. O papel dos estudos de
producdo da comunicacéo, através dos mediadores da arte como sdo os lugares institucionais
da arte, ndo € fornecer uma férmula para interpretar a arte contemporanea, e sim trabalhar
estrategicamente junto desses mediadores na transmissao da informag&o que leva a busca pela
aquisicdo do conhecimento (no sentido dos cinco pressupostos de Gregory Bateson).

O poder de engajamento de um cluster criativo com variaveis sociais, economicas e
culturais é o seu mais forte ponto de convergéncia para estimular a compreensdo do publico
espectador a esséncia de significados da arte contemporanea. Essa caracteristica € inerente ao
cluster criativo e pode demonstrar ao publico a amplitude de acdo da arte contemporanea, ja
que ela acompanha as discussdes da sociedade atual através de obras de arte referidas aos
mais diversos temas, conceitos e técnicas de producdo. O cluster criativo € um lugar do
quotidiano que, ao concentrar variadas formas e espagos de expresséo da criatividade,
apresenta diferentes produtos de comunicagdo, que constroem maneiras distintas de promover
a aquisicéo do conhecimento, especialmente em relacdo a arte contemporanea.

Sendo assim, como as variaveis para a aquisicdo do conhecimento sobre a arte
contemporanea envolvem o processo de experiéncia do espectador, e como um dos axiomas
do processo de comunicacgdo prevé o acumulo de informagGes sobre o tema a ser apreendido,
acredito que o uso das novas tecnologias da comunicacdo pode ser mais explorado no
contexto de MB. Especialmente no sentido de procurar inserir-se em plataformas variadas que
integram diferentes niveis de publico, aumentam o alcance da comunicacdo e utilizam os
suportes tecnoldgicos como mediadores no processo de educagdo pela arte. Os suportes
tecnoldgicos sdo fundamentais para a agilidade dos meios de comunicagédo social atualmente.
Portanto, a insercdo do cluster criativo na rede de comunicacdo, disseminada pelas
plataformas mediaticas, dinamiza o fluxo da informacdo, promovendo a visibilidade das acdes
e a notoriedade devido a inclusdo digital que confere um status de desenvolvimento ao cluster
e de identidade a cidade ao qual se insere.

Ap0s essas consideracOes que, imediatamente, criam novas inquietagdes e interesses
sobre os estudos em comunicagdo e arte, visualizo duas, entre as muitas possibilidades, de
enquadramentos futuros:

Uma perspetiva para os estudos de producdo da comunicacdo, referente aos lugares
institucionais da arte contemporanea, seria refletir sobre 0s possiveis papéis a serem
desempenhados pelas a¢Ges de comunicacdo dentro de clusters criativos. Desse modo, quais
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seriam as principais acdes da gestdo da comunicagdo de um cluster criativo no sentido de
incentivar a aquisi¢cdo do conhecimento sobre a arte contemporanea?

Outra questdo importante, que pode ser abordada pela perspetiva da obtencdo do
conhecimento sobre a arte contemporanea ¢ a reflexdo sobre a fuséo, permitida pela producéo
da arte pds-moderna, entre a arte que se mostra mais acessivel ao publico, como a pintura e a
escultura e a arte que o senso comum chama de erudita, como as instalacOes, a arte
computacional bem como as modalidades incluidas pelas industrias criativas. Sendo assim, a
producdo da comunicacdo teria a funcdo de pensar estrategicamente a respeito de projetos
culturais que promovessem a experiéncia do publico com essas duas dimens@es da arte que,

atualmente, mostram-se muito proximas.
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Anexo 1: Diarios de Campo
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Diério 1:
30/05/2011 A minha primeira inauguragéo na MB.

No dia 30 de maio de 2011, tive a minha primeira experiéncia com as tdo comentadas inauguracdes
coletivas da rua de Miguel Bombarda (MB). Acompanhei a movimentacdo das pessoas que circulavam entre as
lojas e galerias, mesmo com um dia chuvoso. Em primeiro momento, a rua parece ser comum as outras ruas do
centro histérico do Porto. Minha impresséo foi de que quem passasse distraido pela rua, poderia ndo perceber do
que se tratava, a ndo ser que fosse levado pela curiosidade nas bandeiras de sinalizacdo, nas montras com aspeto
ndo tradicional e fosse atento ao publico numeroso, mas discreto, dentro das lojas e galerias de arte. Tinha a
expectativa de encontrar o colorido e o0s sons das animagdes culturais, que até entdo eu julgava serem iniciativas
programadas pela gestdo da MB. Ao realizar as primeiras visitas exploratdrias e através das redes sociais,
percebi que a Camara do Porto tinha uma relacdo de apoio com a rua. Imediatamente, lembrei de um video que
assisti no site da Revista Artes e LeilGes em que Fernando Santos aparece a dizer que ndo acha que as politicas
publicas tém de apoiar iniciativas privadas, mas o que é bem-vindo é o apoio na divulgacdo da arte
contemporanea e da MB como Bairro das Artes.

Diéario 2:
03/06/2011 Acompanhamento de montagens para as inauguracées.
04/06/2011 InauguracGes simultaneas da rua Miguel Bombarda.

Ap6s alguns contatos, presencial e via email, com a responsavel pelo Centro Comercial Bombarda
(CCB) e proprietaria do espago Artes em Partes, Marina Barros da Costa, consegui fazer uma entrevista informal
e acompanhar os preparativos para as inauguracdes simultaneas das galerias de arte contemporénea e lojas de
arte/cultura alternativa da rua de MB. J& pela manhd, percebi a movimentacgdo de caixas, cavaletes de madeira,
montagens diferentes, mas ao mesmo tempo, um ambiente calmo. As galerias com as portas fechadas e muitas
lojas com um aviso de "volto logo". Caminhando devagar pelo centro comercial a olhar vitrines e acompanhar a
movimentacdo, observei uma Marina Costa calma, que parecia apreciar cada instante que passava ali. Por mais
gue o ambiente estivesse calmo, ainda ndo foi pela manhd que consegui conversar com a coordenadora da
maioria das atividades que acontecem na MB. A cautela e a paciéncia fazem parte do processo de investigacao.

Entdo, as 15h consegui conversar com Marina Costa. Desde o inicio ela foi uma pessoa transparente,
simpatica e extremamente pré-ativa, dindmica. Ao conversar comigo, olhos nos olhos, também cumprimentava
guem entrava no Espaco Artes em Partes e organizava umas gravuras que iam ser expostas nas inauguragdes
simultaneas do dia posterior. Tudo isso sem deixar de ser atenciosa e coerente no que falava. E com essa
aspiracao que ela coordena todas as lojas do CCB, além do seu Espago multicultural Artes em Partes, que reline
varias lojas em um mesmo lugar, além de organizar eventos, realizar parcerias com a camara, escolas e projetos
culturais.

Parece ndo haver rotina na rua de MB quando tentamos vé-la pelo olhar de Marina Costa. Observam-se
imensas possibilidades de expressdes artisticas e criativas, que acontecem ou espontaneamente ou pela gestéo,
iniciativa da fundadora e coordenadora e suas parcerias com as galerias e outros segmentos. Ali, naquele
contexto parece haver trabalho para mais pessoas, para mais profissionais qualificados tanto da area da arte como
da &rea da comunicagéo.

Minha conversa com Marina transcorreu muito bem: um resgate de como tudo comegou, das principais
forcas desse cluster criativo e dos pontos que ainda podem ser melhoradas.

Destaco algumas ideias observadas:

- A cémara do Porto realiza apoios pontuais e que ndo sdo tdo relevantes para o desenvolvimento da
Bombarda como cluster criativo. Itens como seguranca, iluminacdo e melhorias de cal¢adas seriam algumas das
mais simples e importantes politicas publicas a serem realizadas; atualmente a camara tenta manter um
patrocinio para convites para as inauguragdes coletivas e bandeiras para a sinalizacdo das galerias e lojas.

- A mediacdo entre as lojas e as galerias e as possiveis parcerias para as inaugura¢fes simultaneas
ocorre através da prépria Marina.

- O espaco Artes em Partes, assim como todas as lojas do CCB ndo irdo fechar durante as férias. Ha a
necessidade de continuar a produzir e viabilizar esses espagos. Ha projetos e eventos na Bombarda previstos para
0s meses de junho e julho. agosto serd& um més mais calmo, o que é tradicional em PT, mas nao sera com portas
fechadas como as galerias.
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Porto, 04 de junho de 2011: (depois das montagens, enfim, as inauguracgdes).

Num belo dia sol, ao contrario da inauguracdo anterior, de 30 de maio de 2011, a rua de Miguel
Bombarda inaugurou novas vitrinas de lojas, novas exposicdes de arte contemporanea e apresentou diferentes
atividades no centro comercial Bombarda. Estava com maior expectativa para essa inauguracgao, pois ja me sinto
mais inteirada do que acontece em MB.

Em uma observacdo geral, vé-se um publico composto por familias, jovens e adultos que apresentam
estilos visuais marcantes, ja no seu modo de vestir e cabelo. Os estrangeiros fazem parte do publico assiduo da
rua, sejam em dia de inauguracfes sejam em dias de semana normais, 14 estdo eles a falarem diferentes linguas e
a carregarem suas maquinas fotogréaficas.

Roupas coloridas, musica na rua, intervengdes cénicas, movimentagao, sorrisos, imagens de encher os
olhos, diferentes maneiras de expressdes de arte. Esse é o cenario de Miguel Bombarda em dia de festa. Formas
diferentes e até estranhas de vestir e de cortar o cabelo compdem o cenario, assim como as diferentes e até
estranhas formas de expressio dos artistas que expdem nas galerias e nas lojas. E a arte contemporanea a fazer
misturas de estilos, a abordar todos os temas sem preconceito, a utilizar o que é quotidiano, tornando a arte as
vezes, popular, leve, outras vezes agressiva, ironica, imaginativa e extremamente criativa nas técnicas de
producéo.

A Galeria Fernando Santos, a mais tradicional das galerias da Bombarda, trouxe as esculturas do artista
portugués Rui Sanches. Uma demonstracdo de trabalho técnico preciosista e aparentemente exaustivo. Como
trabalho mais conceitual, a galeria trouxe a instalacdo do jovem artista de Guimardes, licenciado em Artes
Plasticas e mestre pela Universidade do Porto, José Almeida Pereira. Duas obras distintas que fazem analogia ao
mundo econémico e que buscam interagdes entre elas. Um stencil que traz a imagem de uma nota de 100 reais
(moeda brasileira) e que trabalha com a multiplicidade significativa do cédigo binario “zeros" e "uns". Ao lado,
um video que sobrepde logomarcas de empresas, demonstrando a circulacdo de moeda e valores econémicos
(algumas dessas especificidades observadas nos textos disponiveis sobre a exposi¢éo na propria galeria).

A Galeria Serpente trouxe o simples e o quotidiano sob a lente de Jacques Mataly. A exposicdo de
fotografia "Ligne" representa que o horizonte é o limite para essas fotografias, mas que depois da linha ha uma
imensidédo de sentidos e todas as ordens. A galeria Vantag apresentou sua exposicdo atraves de uma atmosfera de
luzes e tecnologia.

No centro comercial Bombarda, as manifestacdes de arte e criacdo estdo nas vitrinas, nas intervengoes

artisticas e mistura-se as a¢des educativas, a gastronomia, ao design, arquitetura e danga.
Entre as atividades do CCB: workshop de criagdo com especiarias dedicado ao publico infantil; pinturas de
henna, pequeno espetaculo de danca indiana, intervengdo de Jabulani Maseko e Joana Rosa, recém chegados de
Londres e que revisitaram uma antiga fabrica abandonada em Matosinhos e realizaram uma instalagdo intitulada
"Emergéncia" com velhas janelas da antiga fabrica e ruinas de casas antigas. Uma visdo que remete ao estado
atual do mundo em que vivemos. Faléncias de mercados econémicos, desastres naturais, guerras, ditaduras,
democracias e todas as suas consequéncias. Ainda no espaco montra e na galeria Underground do Artes em
Partes, a exposicdo de Guilherme Castro, intitulada "Peixe fresco e graido". Sao obras (objetos e desenhos) que
adaptam-se a ambientes de casa, até marquises ou objetos como centros de mesa.

Diario 3:
18/07/2011 Aniversario do CCB.

De certa forma criei expectativa em como seria comemorado o0 aniversario de um centro comercial
diferente como o CCB. Marina, havia oferecido uma flor/craft que simbolizava o convite para as comemoracdes
do dia 18 de julho. Ao chegar em Miguel Bombarda, ja me senti incluida no cluster, pois eu estava usando a flor
assim como os criadores e as pessoas que estavam a trabalhar nas lojas. Nesse dia, especialmente chamou-me
aten¢do o espaco dedicado a jardinagem - um atelié de bonsais, com tratamento, hospedagem e aconselhamento
sobre os cuidados com este tipo de plantas. Esse jardim cria uma atmosfera diferente dentro de um centro
comercial, como se fosse um refigio, um espaco tranquilo. Havia varias pessoas a perguntar sobre as plantas e
interessadas em apreciar o ambiente.

Durante esse dia, as comemorac¢fes ndo chamavam muito a atencdo. Era o verdadeiro significado do
aniversario: um brinde a vida dentro de um contexto quotidiano. A simplicidade demonstra o jeito de ser dos
criadores urbanos. Os detalhes € a riqueza de significados é que fazem a diferenca. A loja de roupas e acessorios
feitos com tecido a base do canhamo parece uma loja comum, com roupas iguais a outras. Produtos destinados a
serem observados pelo olhar atento de quem percebe os detalhes e é atualizado sobre o universo de
possibilidades da producdo criativa.
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Diario 4:
28/07/2011 Entrevista a assistente de diregdo da Galeria FS Joana Gomes Ferreira

A rua de Miguel Bombarda durante o dia mostra-se muito calma. E hoje foi um dia tipico do més de
julho no Porto: calor e movimentacdo de turistas. Nas lojas e galerias da Bombarda e adjacéncias ndo havia
muita circulacdo de pessoas, mas foi notavel que, a maioria das pessoas eram turistas (sinais como maquina
fotografica nas méos e sons de outros idiomas sdo indicadores). Passei cerca de 2 horas, da parte manhd, na
Galeria Fernando Santos a observar quem entrava e saia, a conversar informalmente com Joana Ferreira Gomes,
até por fim, iniciar a entrevista com ela. Pelo fato do diretor Fernando Santos ndo poder estar presente neste dia,
resolvi aproveitar a oportunidade e ja questionar temas importantes para o entendimento sobre o papel da Galeria
FS no contexto de MB como um cluster criativo. Além da galeria ser pioneira na iniciativa de instalar-se na rua,
ela faz parte do tecido representativo e mais dindmico do cluster, pois d& origem a agdes e projetos importantes
para a imagem de MB assim como para o desenvolvimento cultural da cidade do Porto.

Joana faz parte da imagem que construi sobre a FS. Ela é a Unica colaboradora fixa da galeria e esta

junto do diretor em tudo o que acontece, portanto, ela tem dominio ao falar da histéria e filosofia da galeria
assim como das caracteristicas do mercado da arte.
Um Gnico questionamento é suficiente para desencadear uma sequéncia de ideias referentes ao trabalho que
desenvolve ha 7 anos na galeria. Ja na primeira visita exploratéria, em junho de 2011, j& consegui extrair uma
visdo global da gestdo de MB, depois, 0s préximos contatos ndo foram tdo produtivos, talvez por falta de tempo
para conversar comigo e responder aos emails, aspeto que acredito ser causado pela imensa dindmica das
atividades organizadas por Joana.

Hoje, primeiramente expliquei o objetivo do meu estudo e depois citei 0s 5 temas nos quais minha
entrevista seria baseada. Iniciei pelas questdes referentes a origem e localiza¢do da galeria, depois, publico, rede
e comunicacdo, gestdo e produto e por fim uma reflexo sobre a problemética central da arte contemporanea.

Achei que, de forma geral, a entrevista correu naturalmente. No inicio ocorreu uma pequena excitagdo
de Joana, como que se estivesse preocupada em ajudar e ser produtiva em suas respostas. Houveram algumas
pequenas interrupcdes, ja que Joana era a Unica a trabalhar na galeria e o diretor estava de férias. Apos a
entrevista, eu solicitei alguma publicacdo recente onde teriam noticias sobre MB ou algum material sobre
projetos e prontamente ela ofereceu-me um kit com 2 livros, 1 desdobravel e 1 saco do projeto Look up,
organizado pela FS e parcerias em 2010. Pelo que observei e pelo que foi dito por Joana, tratou-se de um dos
projetos mais dinamicos realizados por uma das representatividades da MB. Foi um projeto de destaque e muito
bem sucedido que demonstrou a capacidade de organizar um grande evento que leva a arte para lugares onde as
pessoas ndo esperam encontra-la.

Joana argumenta que o publico visitante, a exec¢do dos colecionadores, pouco questionam sobre as
obras, 0s artistas e por isso, muitas vezes, ndo entendem e ndo gostam. Outra questdo importante que gera a
critica de Joana é a descentralizacdo da gestdo da MB que se divide entre a acdo das galerias, das lojas e da
intervencgdo da Porto Lazer - Cadmara do Porto. Ela ndo acha que deveria ser assim, tdo separado, no entanto, diz
gue a MB, mesmo sendo um cluster criativo, é formada por pessoas e as pessoas divergem e nem sempre chegam
numM consenso.

Diéario 5:
04/08/2011 Entrevista a coordenadora do Artes em Partes e CCB Marina Barros da Costa

Para esta entrevista, minha sensa¢do era de tranquilidade, pois ja tinha criado certa espontaneidade com
a Marina, o que ndo é dificil, pois ela é extremamente sincera e direta. Quando cheguei ela estava sentada a
conversar com a responsavel pelo espago Madame Janvier e prontamente iniciamos a entrevista. Devo dizer que
essa a sensagdo de calma néo foi constante nas outras vezes em que vi Marina, obviamente, porque nos outros
dias ndo estavamos em més de férias. Portanto, foi neste agosto tranquilo que fiz a entrevista & Marina.

A base dos topicos da entrevista era praticamente os mesmos da entrevista feita a Joana da galeria FS,
com excecdo do tdpico origem e localizacdo, que na primeira entrevista justificava-se por ainda ter davidas sobre
como aconteceu a vinda da galeria para a MB. Essas questfes iniciais em relagdo ao CCB e Artes em Partes e
outras lojas ja tinham sido esclarecidas durante as varias conversas informais com Marina. Foi este o diferencial
gue proporcionou mais espontaneidade na realizagdo da entrevista a Marina. Os temas das perguntas
encaixaram-se uma nas outras, fazendo com que acontecesse uma conversa agradavel e produtiva, além de
proporcionar que outras questfes fossem colocadas, completando o jogo de informagdes sobre MB.

Resumidamente, a principal impressdo deste dia de conversa e entrevista com Marina Costa é a da
capacidade que ela tem de gerir vérias lojas e projetos, agregando pessoas e trazendo ao publico obras, criacdes,
eventos e experiéncias diferentes. 1sso sé pode ser decorrente da imensa vontade de trabalhar e do seu senso de
empreendedor.
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Anexo 2: Transcricdo entrevista a Joana Ferreira Gomes

103



Entrevista realizada no dia 28 de julho de 2011, as 11h30, na sede principal da Galeria Fernando Santos.

Entrevistada: Joana Ferreira Gomes
Assistente de direcéo da Galeria de arte contemporanea Fernando Santos

Tema 1: Origem e localizacéo
Tatiana: A galeria ja nasceu com o objetivo de focar na arte contemporanea?
Porque?

Joana: A galeria Fernando Santos existe hd 15 anos e existiu sempre dedicada a arte contemporanea. E isso
porque o diretor da galeria Fernando Santos trabalhou sempre ligado a cultura, na primeira fase quando era
muito novo ainda na camara da cultura da cidade de Amarante, da onde ele é originario, e depois veio direto ao
Porto para trabalhar na Galeria Nasone, que na altura, em 1980, era uma das Unicas galerias que existiam. Existia
a galeria Alvarez e essas galerias ndo se dedicavam muito a arte contemporanea, essas galerias foram pioneiras e
se dedicavam mais a arte moderna. Entretanto, as coisas foram evoluindo através de uma transicéo e o Fernando
Santos, quando saiu da Galeria Nasone para se dedicar a um projeto préprio, embora sempre com influéncias,
porque a escola dele no fundo foi a escola da Galeria Nasone, embora com influéncias e com aptiddo normal a
arte moderna, quando iniciou o projeto atual da galeria Fernando Santos ja o iniciou com vista a arte
contemporanea. Entdo, sempre de alguma forma com essa escola e, de alguma forma influenciado pelos artistas e
pela arte moderna, o projeto da Galeria Fernando Santos ndo teve tradi¢do, desde o inicio foi dedicado a arte
contemporanea.

Tatiana: Quais os diferenciais da galeria FS por estar localizada na rua de MB?

Joana: Eu ndo sei se ha diferenga porque nés ndo temos termos de comparacao, porque a galeria Fernando Santos
existiu sempre na MB. Como foi a primeira galeria a vir para a MB, desde a sua fundag@o...

Tatiana: Mas a FS ndo esteve na rua Manuel 11?

Joana: sim. A rua Manuel Il é uma rua aqui perto, paralela a MB, e, portanto, nés ndo temos esse termo de
comparacdo. As outras galerias que na altura o Fernando Santos convidou para se juntarem a ele na MB, essas ja
existiram em outros lugares da cidade, embora também a muito pouco tempo, estamos a falar dos anos 80, inicio
dos anos 90, j& ha alguns anos. A FS so existiu na MB, e depois obviamente a seguir, durou alguns anos, e este é
um processo dindmico, e esse convite das galerias para virem a MB, fez com que algumas galerias também
existissem desde o inicio apenas na MB e seguiram 0s passos e acharam que néo fazia sentido, com toda légica,
abrir um espaco de arte contemporanea ou dedicado a arte em outra zona da cidade, porque a visibilidade aqui é
outra.

Tatiana: H& novos planos ou novas agdes referentes ao projeto de reconversdo urbana elaborado pelo arquiteto
Filipe Oliveira Dias?

Joana: Este projeto de reconversdo da rua comegava com tornar a rua uma zona pedonal.E um projeto que foi
ideia do Fernando Santos também na altura da Porto — Capital europeia da cultura 2001. Nessa altura ele achou
gue poderia haver qualquer coisa que ficasse, ao contrario daquelas acGes normais de capitais da cultura, e
depois ficam livros, memorias, mas depois ndo ficam um projeto. E pensando nisso e obviamente puxando a
brasa para a sardinha dele, que iria se beneficiar do projeto, ele e todas a gente que aqui estivesse, a ideia dele foi
arranjar um projeto que possa ficar como obra da Porto 2001. Mas isso ndo aconteceu, sdo questdes dificeis, 0s
processos sdo muito burocraticos, tudo que implica a gestdo urbana € muito complicado. A ideia era tornar a rua
de Miguel Bombarda pedonal, mas as cdmaras iam mudando e de vez quando se via noticias de que as obras iam
avancar, logo em seguida outras noticias a desmentir isso e a dizer que ndo havia verbas previstas e portanto as
obras teriam de ficar para préximo orgamento.

Em 2008, finalmente recebemos a noticia de que a obra iria avancar. Nessa altura, o Fernando Santos ja havia
convidado Felipe dias, que era vizinho aqui, entdo por esse motivo ele foi convidado. Na altura também pensou-
se em convidar um artista de cada galeria para realizar uma intervencdo neste projeto. Portanto, havia um projeto
arquitetonico e um projeto artistico. Mas a verdade é que ndo é facil para cada galeria eleger um artista e ndo
seria facil fazer essa ligacdo entre varios artistas que poderiam ser tdo diferentes e poderia resultar,
eventualmente, ndo em uma obra feita em conjunto, mas numa amalgama de quatro ou cinco obras de arte que,
eventualmente, poderiam ndo ter comunicacdo e relagdo e ndo estarem contextualizadas.
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Entdo, na dificuldade de escolher um Unico artista, decidiu-se que deveria ser um artista do Porto e depois que
deveria ser um artista com peso, consagrado, com carreira firmada. Foi entdo que se decidiu por Angelo de
Sousa e foi ele que fez a parte mais artistica, o design da rua.

Quando o presidente da camara fez aqui a inauguracdo dessa pequena zona pedonal, e nds fizemos coincidir com
as inauguracdes coletivas da rua, porque a ideia era que fosse divulgado e que houvesse muito publico, e de fato
foi, foi em marco, foi dito que se iria continuar essa reconversdo. Nessa primeira fase foi mais facil fechar essa
zona da rua, porque € uma zona com menos transito, e a outra parte da MB que vai até a Cedofeita, é uma rua
com muito transito, com muito movimento, portanto seria mais dificil. Mas ha a ideia de tornar a rua toda vedada
de carros e portanto uma artéria para pessoas.

Tatiana: O que as politicas publicas ainda poderiam ajudar no desenvolvimento da Miguel Bombarda como
cluster criativo?

Joana: Tornar a rua pedonal era essencial. E esse projeto como nos é muito querido, e nés fomos um pouco os
mentores do projeto, ele ainda parece ser um bebé que abracamos desde o inicio. N6s estivemos vigilantes, acho
que todos os cidaddos devem estar, mas nds aqui na MB temos que ter esse compromisso. E é evidente que ainda
h& problemas, porque a zona € pedonal, mas ndo é, porque ainda hd algum movimento de carros, de
estacionamento. Nao ha um movimento de carros como se fosse uma rua normal, evidente que ndo, mas ha um
estacionamento selvagem, a rua esta suja, todo o projeto foi feito em granito e é um material muito poroso e
nota-se marcas visiveis de estacionamento dos carros, de 6leo. A limpeza do projeto é aquilo que temos vindo a
vigiar. Pelo algumas vezes por més, eu envio email a Camara, as vezes com fotografias, a avisar que o projeto
custou muito dinheiro, nos absorveu muito tempo de insisténcia e agora o projeto tem que ser mantido. Temos
essa questdo do trénsito, em que a rua deixou de ter um transito de carros para virar um parque de
estacionamento e isso ndo faz sentido.

Mas ultimamente a cAmara tem estado vigilante, ha de se fazer alguma justica. Ha a questdo do lixo, em fins-de-
semana e agora com o calor nota-se mais, as pessoas deixam o0s sacos de lixo na frente de casa. Claro que isso
também é uma questdo das pessoas terem cuidado e elas também ndo estavam acostumadas a esse tipo de
movimentacdo na rua. Muitas vezes em sdbados, ndo sé em sébados de inauguragdes, mas porque aos sabados
sempre ha mais movimento de pessoas € a rua esta cheia de lixo. Ha determinadas questdes que tém que ser
vigiadas.

Tatiana: E a questdo da iluminacdo e da preservacao do patrimonio cultural e arquitetdnico?

Joana: A iluminacdo é uma questdo mais das pessoas que moram aqui, porque nés acabamos por viver mais o dia
do que a noite na rua. Mas essas pessoas acham que a iluminacdo anterior a vinda das galerias era melhor e que
piorou um pouco a seguranca, até pelo movimento de pessoas diferentes, estranhas ao que 0s moradores estavam
habituados. Para os moradores essas mudancas sdo mais dificeis. Uns reagem bem, outros menos bem.

Em relacéo ao patrimdnio, o que tem acontecido no Porto é que os privados acabam por proteger o seu proprio
patriménio. Apesar de haver inimeros projetos no Porto de preservacao, restauragao da arquitetura, na verdade,
essa zona da MB néo faz parte da zona fulcral de investimento da camara, portanto, 0 que acontece por toda a
cidade é que os proprietarios sdo quem tém cuidado e preocupacao de ir mantendo o patrimonio.

E verdade que, houve um jornalista que disse, que aqui na Bombarda, cada esquina Ihe parecia um pais diferente.
E verdade que, quem fizer a rua de um lado a outro, encontra construcdes antigas restauradas, as tipicas do Porto,
e construcdes ndo tdo bonitas, daquelas construidas nos anos 50, 60, encontra patriménio com muito potencial
que ainda ndo estd recuperada. Entdo, nesse ponto a MB ndo é uma rua muito homogénea. Ndo é uma rua
extraordinariamente bonita. Mas acho que aos poucos isso vai melhorando, porque criou-se aqui uma dindmica e
no fundo cada um aqui vai zelando pelos seus proprios espagos. Porque antes de existir a MB como a rua das
artes, era uma rua com armazéns fechados. Haviam muitas gréaficas e a maior parte dos prédios eram armazéns.

Tema 2: Pablico
Qual o publico-alvo da rua de Miguel Bombarda?

Joana: E também um pdblico um bocadinho heterogéneo, esse pablico mudou muito. Havia um publico muito
direcionado a arte contemporanea, estou a falar do inicio da MB, ha 10 anos. Era um publico muito de artistas,
eram pessoas que ja de alguma forma estavam ligadas a arte, ndo digo a arte contemporanea, mas de alguma
forma ligados a arte. Artistas plasticos, musicos e sempre um publico j& vocacionado a virem a MB. Com a
realizacdo das inauguracdes simultdneas e a abertura de lojas ligadas a arte ou pelo menos com alguma
influéncia, mesmo que sejam lojas de roupa, sdo sempre lojas vocacionadas a um publico mais alternativo, nao
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tdo conservador e que, se calhar, é o pablico mais da arte contemporanea. As lojas, mesmo ndo ligadas a arte
contemporanea, vieram para a rua e encaixaram-se no conceito da rua e algumas até trouxeram conceitos novos.
Ent&o depois das inauguracdes simultaneas e da vinda das lojas, o publico mudou um bocadinho. E um publico
gue vem a MB e que eventualmente passa nas galerias. Ndo € o publico das galerias, é o publico que vai a casa
de chas, compra uma sapatilha em uma loja de roupa alternativa. Um publico mais novo, mais urbano, que ja ndo
vem a MB pelas galerias, que ainda assim esta um pouco afastado da arte contemporanea, um pouco inacessivel,
mas que entra bem nesse ambiente urbano.

A rua de MB existe no Porto, mas poderia existir em Paris, em Berlim...pois estd uma rua com um conceito
diferente das ruas conservadoras da cidade do Porto. O Porto é uma cidade mais conservadora, com comércio
mais tradicional. Entdo, MB e outras zonas na cidade que foram surgindo, tem um ambiente mais cosmopolita,
mais urbano, que consequentemente atrai um publico com as mesmas caracteristicas. Um puablico mais viajado,
gue ja ndo acha estranho porque ja viu coisas do género, e entdo ja circula livremente sem qualquer tipo de
problema.

O que é engracado aqui, agora falando mais do comércio tradicional existente no Porto. O comércio tradicional
que existe também aqui na MB convive lindamente com esse novo publico e com esses novos agentes que
vieram ocupar a rua. Ha uma coexisténcia pacifica e uma empatia grande. Portanto, continuamos a ter puablicos
diferentes, desde os que vivem aqui até os visitantes eventuais e depois temos as enchentes, na maior parte das
vezes, nas inauguragdes simultaneas. Agora, no momento em que configuramos os guias da cidade, temos um
acréscimo de turismo também.

Tatiana: Qual é o publico-alvo da Fernando Santos?

Mudou um bocadinho também. O que nds sentimos € que, inicialmente tinhamos um publico muito ligado a arte,
0s artistas, os jornalistas ligados a arte também, um volume das escolas de arte, das Belas Artes, eventualmente
da arquitetura, era sempre um publico muito direcionado, e depois tinhamos um leque de colecionadores, que
embora haja colecionadores que conhecem arte contemporanea, e portanto, compram obras de varios artistas e
compram em varias galerias, ha outro tipo de colecionador que cria uma certa empatia com determinado artista e,
portanto, determinada galeria, porque sdo essas pessoas que fazem a galeria e estabelecem uma relagdo de
empatia, é preciso que confiem, que saibam que podem confiar e comprar. Esse publico é geralmente um publico
de mais idade. Além dos colecionadores, ha os que visitam a MB praticamente no seu todo e os publicos que sdo
muito especificos de cada galeria.

Tatiana: Quais os pontos fortes da Fernando Santos para atrair o publico?

E dificil falar de nds, mas eu acho que a principal caracteristica, esta que passa para fora, esta que nds ouvimos
de fora para dentro e esta que n6s sabemos porque estamos aqui todos os dias, é o fato da galeria Fernando
Santos ser a galeria mais dindmica. As pessoas que estdo na galeria € que fazem a galeria e por alguma razéao foi
a galeria e o Fernando Santos que tiveram a iniciativa de criar uma rua dedicada as galerias. Acho que é alguma
coisa que esta no sangue ja. Aquilo que nds ouvimos e a consciéncia que nds temos é que a galeria Fernando
Santos é a galeria mais dindmica. Nao sei se é a que trabalha mais, possivelmente sera, mas é a que tem mais
iniciativas, é a que eventualmente acaba por puxar a carroca. Alguns vém atras, outros nédo, alguns concordam,
outros ndo. Eu acho que se eu tiver que eleger s6 uma caracteristica é a dinamica, sem davida.

Tema 3: Rede e Comunicagéo

Tatiana: Essa dindmica entra dentro da criacdo de projetos. Quais sdo esses projetos, ja existentes ou futuros. E o
espaco Padaria Independente?

Joana: Ha os projetos especificos da galeria. Nesse momento ha a galeria mae, que é este espago aqui onde nos
temos a galeria principal para acolher os artistas da galeria, uns mais consagrados outros menos. Os projetos da
galeria sdo muito dindmicos, ha projetos que conseguimos ir fazendo, outros que vamos adiando. Mas sempre ha
projetos. Eu ndo lembro da galeria sem projetos para concretizar. E este é 0 espago que temos para 0S nossos
artistas. Neste espaco criamos uma Project Room para projetos mais alternativos, para coisas mais arriscadas e
arrojadas, mais videos, fotografia e instalacéo.

O espaco Padaria Independente é um espaco muito bonito. N6s nos dedicamos a recupera-lo durante um ano. E
um espaco em que nem todos os artistas conseguem la fazer exposicfes, nem todos tém obras para aquele
espaco. A verdade € que nem sempre usamos aquele espago, ele ndo estd sempre a funcionar, que ndo tem uma
programacdo constante como este aqui. Aquele espago funciona um bocadinho para outro tipo de projetos, para
eventualmente convidar artistas que ndo necessariamente artistas da galeria.
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Este espaco aqui € o projeto da galeria empresa, a verdade é que temos feito, ano passado e ano que vem estamos
a alinhavar, séo projetos para a cidade. Que partem da galeria Fernando Santos, que sdo idealizados aqui e depois
se abrem para a cidade. N6s tivemos ano passado um projeto um bocadinho louco, porque foi feito em muito
pouco tempo, com muita pouca gente, foi muito entusiasmante, mas muito ousado que foi o Look Up natural art
show, de outubro a dezembro de 2010. E aquilo que n6s tentamos foi que a arte ndo estivesse s6 na galeria, que
ndo fossem as pessoas que tivesse que vir a arte, mas que a arte pudesse vir de encontro as pessoas. Entdo, a
ideia desse projeto foi selecionar uma série de espacos na cidade. Espagcos que ndo estavam sendo tdo
aproveitados para a arte. Pensamos que se conseguimos fazer este projeto, que era arriscado, conseguimos fazer
outros. E a ideia € mesmo nao esperar que as pessoas venham a arte. Tivemos reagdes muito interessantes e é
isso que nds queremos fazer, é desafiar e provocar as pessoas. E portanto, esse projeto como exige muito de nos
jamais poderia ser anual e nés pensamos que ele seja bianual. Ja para 2012, temos desenhado um novo projeto
também com o mesmo conceito, levar a arte a cidade. De levar a arte a lugares onde as pessoas nao estdo
habituadas a vé-la, mas se calhar, com contornos um bocadinho diferentes. Uma ideia que nés tivemos foi nao
centrar apenas nos artistas das galerias, seria mais pratico para nés com certeza e seria uma sinergia mais
fechada. A ideia que nds temos seria a diversidade e ndo faria sentido ter s6 os nossos artistas. Mas seriam
artistas contemporaneas que surpreendessem o publico com uma arte onde ela normalmente ndo aparece. Sobre o
projeto de 2012 eu ndo posso falar muito, sé que estamos a estabelecer parcerias. No projeto do ano passado, de
alguma forma conseguimos sensibilizar a cAmara, ndo foi muito facil, mas conseguimos.

Tatiana: Esse processo de popularizacdo da Miguel Bombarda como um cluster criativo, o que trouxe de bome o
que trouxe de ruim?

Joana: Ha prds e contras como em tudo. Sem duvida nenhuma veio trazer uma visibilidade que Miguel
Bombarda ndo tinha. Trouxe um conhecimento de pessoas que de alguma forma ndo estavam motivadas e pelo
menos passaram a conhecer a rua. O ponto mais positivo é a visibilidade através do conhecimento das pessoas,
dos meios de comunicagdo social. Figuramos nos guias nacionais e internacionais das cidades. J& temos um
publico que vem de fora e que vem especificamente a MB para ver o que a MB tem para oferecer, porque é a rua
das artes e a rua das galerias, portanto, temos essa mais-valia.

Por outro lado, quando aqui estamos e pensamos no negocio valido das galerias, de alguma forma fomos um
bocadinho prejudicados, porque esse € um tipo de negdcio que exige que dediquemos muito tempo aos clientes e
aos colecionadores. E 0 que passou a acontecer é que nds deixamos de ter essa disponibilidade para dedicar esta
atencdo e esse tempo a quem estava habituado. O que fez com que durante as inaugurac@es, quando temos um
grande numero de visitantes, 0 nosso publico especifico, o publico da galeria deixou de vir porque ndo se sente
tdo mimado, por assim dizer, tdo confortavel, ndo se sente tdo especial também porque sdo muitas pessoas que
circulam. Nesse aspeto, 0 negdcio valido da galeria pode ter sido um pouco prejudicado. Tanto que a nossa ideia
em breve, mas claro que isso exige mais de nés e do orcamento, e ndo sdo tempos faceis, é fazer uma pré-
inauguracéo, em que tivéssemos 0 nosso publico especifico: os colecionadores e os artistas. E depois, no dia
seguinte, abrir ao publico em geral. Possivelmente seja por ai que vai caminhar, mas, pronto, exige mais de nés.

Tatiana: Mas de qualquer forma, esse processo das inaugurages simultaneas, formaram novos publicos? Ou
nédo?

Joana: Com certeza. NGs ndo podemos esquecer que as galerias ndo sdo museus. A diferenca é 6bvia. Se um
museu esta a criar novos publicos para a arte contemporanea, hoje, é uma aposta ganha. Porque a ideia do museu
é estatistica, eles tém de apresentar ao fim do ano, os nimeros de quantos visitantes teve em cada exposi¢éo,
quantas pessoas entraram, escolas...cobram bilhetes para a entrada e, portanto, num museu, a quantidade é muito
importante.

Na galeria a quantidade ndo conta, eu ndo contabilizo quantas pessoas entram e temos um acréscimo de
visitantes. Ha com certeza, mais publico. A minha divida, e nisso eu sou um pouco cética, é se estamos a formar
novos publicos para a arte contemporanea. Eventualmente sim podera, depois dos primeiros, mas ainda ndo é tdo
visivel, ndo é um novo publico, ndo é um acréscimo tdo representativo quanto isso. Isso quer dizer que a
atividade da galeria €, sem divida, a divulgacdo da arte contemporanea, mas também é a comercializacao da arte
contemporanea. O museu nao tem essa necessidade, 0 museu vive de bilheteira e recebe fundos do ministério da
cultura e etc. A galeria ndo recebe. A galeria vive e pode fazer exposi¢cdes melhores ou piores de acordo com 0s
orcamentos que tém disponivel. Portanto, se a galeria deixar de, porque os artistas também tém de vender,
eventualmente alguns também d&o aulas, mas dedicam-se quase na exclusividade a criacdo artistica, portanto, os
artistas também precisam vender, essa é a profissdo deles. A galeria vive se vender, se a galeria vender muito
pode ter um orcamento mais alargado para trazer grandes artistas internacionais por exemplo. E se ndo vender
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tanto, eventualmente, vai ter que se limitar a exposi¢cdes com menos custos. Nao podemos esquecer nunca que ha
realidades com prioridades diferentes, ha a realidade de um museu e a realidade de uma galeria. Com certeza, e
isso eu tenho notado que ha pessoas que entram mais facilmente na galeria, que ja ndo ha aquele medo eventual
que havia antigamente, porque a galeria é um espaco muito frio, um espago em que qualquer presenca é notada
porque € um espaco vazio. Ha pessoas que se sentem um pouquinho retraidas ainda. Mas nesse momento o que
eu noto € que as pessoas ja entram com algum “a vontade”.

Tema 4: Reflexao:

Tatiana: Ha algo que se possa mudar em relagdo ao ambiente ou a galeria precisa ser esse espago exatamente
dessa forma?

Joana: N&do ha muita coisa que se possa mudar. A ideia da galeria é acolher a obra do artista, portanto o que tem
que brilhar, se destacar é a obra do artista. Tem que ser um espaco neutro. Eventualmente, se o espaco ficar mais
confortavel, acaba por perder alguma neutralidade também. Portanto, nés temos que vigiar esses dois lados.
Houve uma altura em que noés tinhamos musica na galeria, muita baixinha e suave, musica classica, que
eventualmente criava aqui algum ambiente, um contexto, mas acredito que a galeria tem que ser neutra.

Tatiana: Quando se fala do estranhamento do publico perante a arte contemporanea, a literatura a respeito
considera, geralmente, trés os responsaveis:

Avrtistas (incentivar um movimento de dispersdo que confunde o publico e ndo demonstra clareza nas teorias
envolvidas na obra):

Joana: Em relagdo aos artistas, eu ndo acho que eles tenham de fazer arte para o publico. Os artistas ndo tem de
se preocupar com o publico, sendo estamos a subverter a criacdo da arte. Eu acho que os artistas ndo tém de se
preocupar em fazer uma coisa que comunique mais com o publico ou que comunique menos, porque entdo
estamos a tentar fazer com que a arte se torne muito comercial. N6s temos aqui exposi¢des que se vendem mais
facilmente, que sdo mais comerciais. Eu acho que embora o artista viva da arte, tem sempre de conseguir driblar
essa tendéncia de ir ao encontro do publico. Eu acho que o puablico tem de ir ao encontro da arte, porque o artista
indo ao encontro do publico, seja uma ou duas vezes, vai ficar comercial, banalizado. Vai ser um artista mais
conhecido, mas isso banaliza e subverte a questdo intrinseca da arte.

Publico (falta de busca por conhecimento e compreenséo da realidade da linguagem contemporanea):

Joana: Eu acho que da parte do publico, ele tem de deixar de ver a arte como uma forma racional, querer
enquadré-la nas teorias da histdria da arte, saber 0 que pertence ou ndo pertence e ver a arte de uma forma mais
emocional e se o conceito for esse, qualquer pessoa podera ver a arte. Eu digo sempre as pessoas que estdo aqui
pela primeira vez, as vezes mitdos de escolas, e querem textos e querem perceber, 0 que vos digo sempre é que
vejam primeiro, primeiro sintam, primeiro vejam o que vos sugerem, 0 que vOcés sentem, se gostam ou se ndo
gostam, ndo ponham balizas e circulem a vontade. E entdo depois, se tiverem perguntas a fazer eu respondo
essas perguntas de uma forma um pouco mais racional, contextualizo o artista no tempo e no espago,
contextualizo o tipo de arte no tempo e no espago e depois dou-vos textos. E quando forem ver outra vez, talvez
vejam de uma forma diferente. Agora as pessoas ndo podem nunca deixar de ver a arte de uma forma emocional
e querer vé-la de uma forma racional. Eu acho que isso é o principio fundamental. E minha opiniéo.

Politicas publicas (falta de habilidade, estratégia e controle das politicas publicas que envolvem a arte)
Na sua opinido, o que cada um pode fazer perante essa realidade de estranhamento?

Joana: E verdade que ndo ha politicas publicas. E verdade que o Ministério da Cultura em Portugal é inexistente.
Quando ¢é preciso se cortar alguma coisa, € na cultura que se corta. Com certeza a salde e educacdo sao muito
importantes, mas as pessoas as vezes esquecem que a cultura é aquilo que o povo é. E aquilo que nos distingue
dos outros. Sd0 0s nossos poetas, 0s NOssos artistas, 0s N0ssos musicos que nos distinguem dos outros paises.
N&o ¢ pela medicina que nos distinguimos, mas pela cultura que mostra que somos um pais diferente. E na maior
parte das vezes os politicos ndo entendem isso.

Quem esta na arte, as galerias, os artistas sabem muito bem que, muitas vezes, tem de trabalhar mais. Que se
calhar é preciso trabalhar mais horas, trabalhar sem receber nada, trabalhar um bocadinho por amor & camisola.
De outra forma, a maioria dos projetos ficariam inviabilizados, ndo aconteceriam.
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Tatiana: E quais recursos a FS oferece as pessoas para a compreensao da arte contemporanea?

Joana: A galeria é um dos vértices do tridngulo. A galeria nos ultimos anos abrandou um pouco a sua producao,
mas durante muito tempo a galeria fez livros, tem a parte de edicdo de livros relacionados com arte e com 0s
artistas que representa. Aquilo que nos faziamos era pegar uma lista de escolas e enviar 0s nossos livros.
Faziamos questdo de escrever uma carta a cada uma das escolas a convidar as pessoas, 0s alunos, ndo sé os da
arte para virem a galeria. Porque se as pessoas comegarem a visitar museus e galerias desde cedo, perdem o
medo. Comeca a ser tdo normal como ir tomar um gelado. A ideia é, como existem adultos que ainda tém medo
de entrar na galeria, se as criangas forem ver arte desde cedo, passa a ser algo banal, no bom sentido, torna-se
cotidiano. Ha pessoas que acham que ndo se pode fazer barulho aqui. Eu ndo penso assim, eu acho que se pode
fazer barulho aqui. Eu aqui ndo mando os miudos a calar, pois eles tém de se sentir a vontade e ndo tem que ter
medo.

A verdade é que quando enviamos essas cartas a todos 0s professores, quase nao tivemos respostas, uma ou duas
respostas. Aquilo que n6s notamos é que, a maior parte das vezes, e eu percebo que a realidade deles seja mais
dificil, mas noto que quando as escolas vém a galeria, os professores ndo conseguem sensibilizar os alunos para
aquilo que eles véo ver. Aquilo que eu aconselho a fazer é que me ligue com um ou dois dias de antecedéncia
antes da visita, para que eu envie um material aos professores, para que quando veem ja sabem mais ou menos
do que se trata e conseguem, a partir do conhecimento que adquiriram, mobilizar os alunos. Isso seria o ideal,
mas ndo acontece. As pessoas entram e saem, na maior parte das vezes, sem fazer perguntas. Os professores
como ndo sabem e ndo conhecem muito a realidade da arte ndo conseguem responder as questfes dos alunos.
Pelo menos na primeira e na segunda vez, era preciso obrigd-los a ouvir, a perceber o contexto. O que se faz
aqui, o que é uma galeria, o que é uma instalagdo e eu fico muito feliz quando me fazem essas perguntas. E nds
ficamos muito tristes, quando hé escolas que entram e saem e ndo aprenderam nada, ndo levaram nada. Nds ndo
conseguimos acrescentar e nada e eles ndo entraram disponiveis para que nds pudéssemos, de alguma forma,
acrescentar alguma coisa.

Ha comunicados, ha textos, eu tenho o maior trabalho em fazer essas coisas, mas a maior parte deles ndo pega
sequer. Quando precisam de fotocdpias eu imprimo, eu dou-vos para levar para casa e ler com mais tempo. Ha
algumas excecdes de escolas voltadas & arte que estdo mais habituadas, que sdo mais sensibilizadas. Alunos de
outras areas que eventualmente pedem materiais. Mas de uma forma geral, os alunos ndo entram sensibilizados.

A FS busca parcerias especificas nesse sentido? Com o Museu de Serralves, por exemplo?

Parcerias formalizadas ndo existem. Na maior parte das vezes o que existe sdo questdes pontuais. Se vai haver
uma exposi¢do em Serralves, eles direcionam o publico para aqui, ndo s6 em Serralves, e nds a mesma coisa, nds
da galeria enviamos nosso publico. Ha uma certa colaboracdo ndo necessariamente concretizada.

Tatiana: Eu li em publicacéo do jornal que, o diretor Fernando Santos como galerista, tem um posicionamento de
crenga no potencial do Porto e na formacgdo desse cluster criativo, o que poderia melhorar?

Joana: A galeria acredita no Porto cada vez mais. Se ndo acreditassemos no potencial do Porto, ndo pensariamos
em manter o projeto para 2012, que ja lhe disse, trabalhariamos individualmente para dentro da galeria, quem
quiser vem, quem ndo quiser nao vem.

N6s mandamos uma carta ao presidente da camara tentando sensibiliza-lo, porque ele ndo é muito sensivel & arte,
para o potencial e a mais-valia que ele esté a perder. E nessa carta o que n6s descrevemos é que ha um turismo
cultural. O Porto ndo é a primeira cidade, € a segunda, é normal que a capital tenha mais visibilidade, mais
publico e visitantes. E normal e sabemos disso, enfim, é em todo lado do mundo. A questéo é que ha, e ha varios
exemplos pelo mundo afora, que conseguiram criar um turismo especifico. Porque que nés vamos a Bilbao?
Porque que Bilbao passou a figurar no mapa? Porque alguém criou la um museu, porque existe 1&4 o
Guggenheim. Bilbao é uma cidade industrial, ndo teria turismo provavelmente, ndo teria visitantes. A verdade é
gue quem I& vai, vai por causa do Guggennheim. Temos Barcelona, Bordeaux com os vinhos. Aqui no Porto, nés
temos, felizmente, um bocadinho de tudo: temos a arte através de nomes muito consagrados, temos a arquitetura,
a escola mais consagrada € a escola do Porto, temos os vinhos do Porto, que séo os nossos embaixadores. Muitos
conhecem o Porto pelo vinho do Porto, temos a gastronomia riquissima, temos um bom clima, uma cidade bonita
e historica. Era isso que dizia a carta. Porque ndo vamos aproveitar e deixar de competir com a primeira cidade e
conseguir chamar a atencdo das pessoas para aquilo que nds ja temos de bom, que tivemos sempre e que
continuamos a evoluir nesse sentido.

H& uma dindmica de pessoas na cidade, temos os estudantes de Erasmus, temos uma série de estudantes que apés
o curso ficam cé& a viver, € uma cidade amistosa, de pessoas agradaveis e simpéticas. Se calhar existe um
bocadinho de complexo de segunda cidade também. Mas de alguma forma, temos tanta coisa para oferecer que
nos parece uma pena que as autarquias nao aproveitem a cidade, essa mais-valia para promover a cidade e que
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ndo se associe mais aos agentes culturais da cidade. Muitas vezes as camaras nao estao sensibilizadas, ndo s6 ndo
colaboram como muitas vezes impedem que se fagam projetos. Aquilo que nés temos conseguido com muito
trabalho e, muitas vezes ndo é facil, ndo tanto para colaborar, mas pelo menos para nao vetar nada. Nés fizemos
0 projeto Look Up em edificios da cidade do Porto e foi um processo burocratico, dificil e trabalhoso, mas
conseguimos fazé-lo fora das portas da galeria e em varios espacos da cidade. Algumas parcerias conseguimos
fazer, mas 0 préximo passo é ndo s6 que as entidades publicas e alguns privados ndo vetem os projetos, como
possam se associar a eles e colaborar. Esse projeto que vamos fazer em 2012 é novamente tirar a arte dos
estidios das galerias, é ndo obrigar as pessoas a virem nas galerias e dar as pessoas arte onde elas menos
esperam: no metro ou quando entram num autocarro ou quando passeiam pela cidade, depararem-se com obras
de arte que vdo eventualmente chocar, provocar e levantar questfes. Eu acho que ai é que se criam novos
publicos.
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Anexo 3: Transcricdo entrevista a Marina Barros da Costa
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Entrevista realizada a Marina Barros da Costa, 4s 15h30, no dia 04 de agosto de 2011, na sede do espago
Artes em Partes.

Coordenadora Artes em Partes/CCB

Temal: Publico
Tatiana: Qual o publico-alvo da rua de Miguel Bombarda?

Marina: O publico-alvo de Miguel Bombarda é basicamente a faixa etaria dos 18 aos 40 anos. Temos também os
jovens que vém com 0s pais e 0s que vem para tomar um café com amigos.

Tatiana: Mas € o publico que vocés querem atingir ou é o publico que vem?

Marina: No. E o plblico que vem. No fundo é muita massa de gente que passa, mas ndo é muito um publico.
Gostam de estar aqui na zona, mas ndo tém dinheiro para comprar. Agora temos isso: 0s jovens querem roupa e
mais nada. E n&o s6 os jovens, mesmo a geracao dos 30 é roupas e roupas. E uma coisa dificil de contrariar, mas
acontece. O publico que nds temos constante é um publico interessado por essas coisas da MB, culto e, muitos
deles, viajados. Tem muitos estrangeiros €, cada vez mais, com a Ryanair tem sido 6timo. Temos notado
diferenca. Mas é claro que ndo falo de um puablico jovem, de fato de treino, ndo temos aquelas pessoas que
passam o fim-de-semana num centro comercial, numa esplanada, numa praca de alimentagdo. N&o temos uma
classe média alta, que agora a média estéa a desaparecer, portanto, temos uma classe média-baixa.

Tatiana: Achas que a relacdo do CCB e Artes em Partes com o publico é circular? Ou seja, sentes o feedback do
publico e isso influencia a forma de a¢do?

Marina: Ndo influencia. Eu posso falar pelo CCB e 0 Artes em Partes que sou eu quem organizo os eventos. Eu
faco as coisas conforme o0 meu gosto. E essa um pouco a dindmica daqui. Eu fago como eu gosto. E ha quem
goste e ha quem ndo goste. E uma escolha pessoal, mas a tendéncia é sempre de as pessoas estarem muito
informadas. Porque essa coisa de antigamente, quando eu era milda, que iam todos a Espanha comprar os
caramelos, e que a Espanha era uma coisa que estava ha anos luz de nés. E hoje ja ndo esta. Seja em nivel de loja
ou como um todo. Ou seja, hoje em dia com a internet, com a informacéo e acessibilidade que ha devido a uma
série de coisas, e de muitos turistas que vivem mesmo no Porto, n6s mantemos uma tendéncia que acaba por ser
uma tendéncia europeia. Eu acho interessante, muitas vezes, quando faco as coisas e depois vou ver que hé essas
coisas |4 fora também. Por exemplo, em nivel de decoracéo isso acontece. Voltamos novamente ao barroco, aos
vermelhos, aos dourados, aquela mobilidria inglesa toda barroca com dourados e lacados. E é uma tendéncia que
no fundo esta a passar na Europa inteira e que ¢ feito um bocado naturalmente pelas pessoas que estdo no meio.
E uma coisa que acontece de facto. Estamos todos a viver o mesmo momento. E é bom que quando as pessoas
vém aqui, e nés temos recebido muitos estrangeiros, acham fantastico. Porque elas tém um bocado uma
impressdo de Portugal e do Porto que ¢ assim uma coisa parada no tempo. E dizem: “em Madrid ndo temos nada
disso, em Barcelona, ndo temos. E engragado, nés temos bom feedback das pessoas. As pessoas, em primeiro
momento, quando c& vém, o primeiro sentimento que tem, mesmo os portugueses, é de ficarem felizes por terem
aqui coisas diferentes, ao nivel das coisas que eles veem |4 fora. E como as coisas tém corrido bem. Costuma-se
dizer que o que esta bem, é bom ndo mexer. E eu faco as coisas da maneira que eu acho que esta bem.

Tatiana: O que falaste a respeito da informacg&o: de que forma as novas tecnologias, a internet influencia o
trabalho de vocés? As redes sociais, por exemplo, séo eficazes para vocés?

Marina: S&o eficazes na medida em que eu, por semana, sei quantas pessoas é que visitaram o blog, tenho quase
5000 amigos no facebook do CCB, é um bom meio para as lojas venderem, elas vendem pelo facebook. H& uma
comunicagdo mais direta. Ndo ha mais aquela coisa de antigamente, quando ndo tinhamos o blog ou facebook,
era uma chatice, todos os dias as pessoas a ligarem a saber os horarios, o cardapio do restaurante. E entdo, agora
as pessoas querem saber e vdo ao Facebook, vao ao blog e tem la a informacgdo toda, o que se vai passar. A
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informacdo estd toda atualizada e quando eu posto alguma coisa que vai acontecer, as pessoas reagem,
respondem, muitas delas escrevem que gostaram e, depois do evento, falam que foi muito bom por isso, muito
mal por aquilo. E engracado que é mais facil o didlogo com as pessoas, porque nos dias de inauguragio é
impossivel. Acontece-me nesses dias de dar 500 mil beijos e eu ndo tenho 2 minutos para estar com uma pessoa.
E muitas vezes tenho amigos que vem a MB e acham que eu vou ter meia hora para estar com eles, mas eu néo
vou. Vou ter um minuto para estar com eles, porque estou a trabalhar e porque eu ndo posso estar ali, porque eles
estdo no lado oposto ao meu. E também as pessoas solicitam muita informacdo nesses dias, que € muito
estressante também para quem esta aqui. As vezes 0 més inteiro ndo se passa nada, € ha um dia em que chega ao
fim do dia arrasada de cansaco.

Tema2: Rede e comunicacdo

Tatiana: Eu tenho um pouco a impressdo que essa dinamica da cultura urbana, é mais no Porto do que em
Lisboa. Porque isso?

Marina: Eu ndo sei dizer isso. Eu faco muito essa pergunta aos amigos lishoetas e eles ndo sabem responder. E
eles perguntam-me quando eu vou abrir um Artes em Partes em Lisboa, e eu passo a vida a dizer que ndo, porque
em Lisboa as lojas que eu conhecia fecharam todas. Eu néo percebo o que se passa I4, se ficam todos ricos e
abrem uma loja e, depois de um ano, dois, fecham. Eu néo percebo, quando nés aqui temos muito menos publico
e quando Lisboa tem consulados, tem politicos, tem gente com muito mais dinheiro. E uma grande cidade, mas
as lojas ndo se aguentam. Eu ndo percebo porque.

Tatiana: O que pode acontecer também é o fato do espago geogréafico menor ser mais facil de concretizar as
sinergias...

Marina: Sim. Mas, o bairro alto logo que abriu funcionou com um conceito parecido com o de MB, mas agora o
bairro alto morreu. O que eu acho também é que, em Lisboa, eles tém muito mais abertura em relagdo a cdmara.
Em Lisboa € muito mais facil obter apoio da cAmara. Por exemplo, eu quando fiquei sem o edificio Artes em
Partes, eu fui pedir a cdmara um edificio para transportar o projeto. Dos muitos edificios que eles tem a cair, eu
fazia as obras, fariamos um acordo e eles ndo tinham nada a perder. Mas eles sdo muito quadrados. Néo
arriscam. Se eu fosse prima de um deles, néo teria problema nenhum. Mas aqui, as coisas funcionam muito
assim, funcionam muito por conhecimentos, por contatos, e isso é muito mal. Por exemplo, se os donos do
edificio do CCB fossem do Porto, acho que teria sido dificil a negociagdo. A sorte é que os donos eram lishoetas,
outra cabega, pessoas viajadas, as pessoas vieram cd, viram o0 negécio e nos fizemos uma proposta e eles
acharam a proposta legitima, porque foi a mais honesta possivel e as coisas correram bem. Porque tem outros
horizontes, sendo que aqui é mais complicado.

Tatiana: E falando de politicas publicas. Além do que j& foi feito: os apoios pontuais, tornar aquela pequena
parte da rua zona pedonal e as tentativas de animag&o cultural que nem tem a ver com a rua e que voces ja
disseram que ndo querem. Além disso, 0 que mais as politicas publicas poderiam fazer efetivamente?

Marina: As politicas publicas poderiam fazer parcerias com recém licenciados como visitas guiadas aos museus,
galerias. OKk, € preciso educar publicos, entdo porque a cAmara ndo faz isso, esse pouco dinheiro que custa isso,
para nos era muito mais interessante ter aqui a semana inteira essas visitas guiadas, para as pessoas perceberem
uma instala¢do, porque muitas vezes os projetos sdo muito mais textos. Eu mesma divirto-me com alguns textos,
que parecem, muitas vezes, mais surrealistas, que a pessoa tem que quase que parar, isolar-se e fechar os ouvidos
para perceber o que aquilo quer dizer. Hoje em dia, vale mais o texto do que o préprio projeto. O texto é que
sustenta o projeto. E para mim...eu estou habituada um pouquinho ao contrario. Eu quando gosto de uma coisa
ndo me interessa bem o que o autor quis passar. No fundo é aquilo que eu vejo, que eu gosto. As instalacbes ja
sdo um pouquinho complicadas para mim, porque sei que eu vou ter que ler um bocado de textos e ndo tenho
paciéncia e, aquilo geralmente me irrita porque tudo resumindo é uma coisa super bésica. E tipo a Guerra no
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Iraque. Isso se torna complicado e confunde um pouco as pessoas. E eu falo como leiga, porque ndo percebo
muito e ha pessoas que devem sentir 0 mesmo.

Tema 3: Reflex&@o
Quando se fala do estranhamento do publico perante a arte contemporanea, a literatura a respeito considera,
geralmente, trés os responsaveis:

Artistas (incentivar um movimento de dispersdo que confunde o publico e ndo demonstra clareza nas teorias
envolvidas na obra):

Publico (falta de busca por conhecimento e compreensao da realidade da linguagem contemporanea):

Politicas publicas (falta de habilidade, estratégia e controle das politicas pablicas que envolvem a arte):
Na sua opinido, quais os papéis de cada um no processo de comunicacao entre a arte contemporanea e o publico?

Marina: Eu acho que o publico é mal informado, também porque tem dificuldade. Tal como eu em gerir essa
informagdo passada pelos artistas plasticos. E agora esta muito na moda buscar artistas da idade média ou agora
estd na moda os dadaistas, e depois sdo textos muito referenciados que as pessoas ndo leem e ndo estdo dentro,
porque o publico ndo percebe de historia da arte. Perdem-se ali, é dificil, ou seja, existe muito aquela arte so para
alguns. Ou tem algum conhecimento basico ou entdo ndo percebem. Isso afasta o publico. A pintura ja esta na
moda e a pintura é uma coisa que ja é assimilada normalmente pelo publico. A escultura também. Agora, com a
instalacdo é muito complicado!

Tatiana: O publico também ndo pode ser mais ativo, ndo achas? Ha uma autora que diz que ou o publico elabora
raciocinios tedricos a respeito das obras ou deixa por conta das suas reacdes instintivas, mas, ele pode interagir,
ndo achas?

Marina: Sim, e por isso as galerias tem muito esse papel e ndo s6 na galeria, numa loja qualquer. Eu, por
exemplo, se estou aqui sozinha, estou a tomar conta dessa loja toda. Chega aqui uma pessoa para comprar uma
peca, eu explico o que é a peca, do que é feita. A Joana da Fernando Santos até faz isso, mas a maior parte dos
galeristas tem um empregado qualquer que ndo percebe nada daquilo. A pessoa que recebe as pessoas na galeria,
tem que ser uma pessoa que, de facto, acompanha e informa as pessoas. Porque eu acho que isso, mais tarde, da
retorno. Eu quando atendo uma pessoa e ela sai daqui contente, ela volta. Se eu atendo mal, ela hunca mais vem.
Dai sentem-se a vontade, porque as pessoas também tém vergonha de chegar a uma exposi¢do, por exemplo, e é
sempre aquele lugar que ndo tem ninguém, de paredes brancas e ficam todos a olhar para ela. Entdo tém
vergonha, sentem-se contraidas em perguntar alguma coisa. Se tu abordares essa pessoa de uma forma simpética
e informativa, é logo outra coisa. E isso ndo existe muito. Essa educacdo ndo existe nem nas pessoas que tém
dinheiro para comprar. H4 uma falta de comunicacdo enorme entre quem d& a cara na galeria e seus préprios
clientes. E essa atencdo que se d& como acontece no comércio tradicional, perdeu-se. Antigamente, havia um
certo tipo de relacionamento que deveria haver hoje.

Tatiana: E 0s meios de comunicacdo nesse contexto de educacdo. Como atuam as publicagOes especificas em
Portugal?

Marina: A televisdo é sé para esquecer. Os jornais estdo todos centrados em Lisbhoa. O Porto é como se nao
existisse. E assim e ponto. S6 sai um artigo no Porto se o artista for um artista conhecido em Lisboa. Isso é assim
nas artes, na musica, em todo tipo de cultura. Acontece, nos jornais de haver um concerto de um artista muito
conhecido que vem a Lisboa, veio a Coimbra e Porto e a imprensa faz duas paginas de texto sobre isso e nao fala
do Porto. Isso ¢ incrivel. E depois ha outra questéo, criticos da arte. Os criticos da arte estdo todos ali a mamar. E
aquele 16bi que lhe pagam e ele tem de ser daquele I6bi. E acaba que isso também ndo educa as pessoas, € muito
como os telejornais, tém pessoas que dizem que ja ndo acreditam naquilo que veem na televisdo. Ou seja,
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antigamente quando eu lia uma critica era uma coisa isenta de uma pessoa formada, que sabe 0 que esta a falar e
sabe dizer o0 que é o objeto e depois pode dizer que isso funciona mal por isso e que é bom por isso. Mas tem
uma critica que te descreve a obra, que te descreve a instalacdo ou a exposicdo, mas com uma base que te ensina.
Se tiver a ver com o artista da idade média, o critico vai busca-lo e explica o que era e como ele trabalhava, o
que ele foi buscar do outro. Isso era uma coisa construtiva. Algo que ensine as pessoas, didatica. E sempre os tais
textos que continuam a ter nas galerias, cheio de palavras dificeis, coisas abstratas e tu acaba por ver que isso é
do 16bi de alguém. N&o ha ética nas coisas. E ndo ha muitas publicacdes especificas porque ninguém compra. E
sdo sempre 0s mesmos criticos que fazem a publicacdo especifica e os criticos nos jornais. Até porque sdo 0s
Unicos e sempre 0S Mesmos.

Tatiana: Mesmo assim tens uma crenca no Porto, no crescimento do mercado cultural do Porto?

Marina: Sim, eu acho que o Porto esta muito a frente de Lisboa, mas de longe. A nivel de projetos, de produtos.
Claro, ndo temos uma Louis Vuitton, essas marcas caras, aqui ndo temos, mas isso também ndo interessa porque
nem todos tém dinheiro para comprar isso e Louis Vitton ha no mundo inteiro. No fundo aqui temos muita
criatividade que é feita por nds com coisas nossas. E depois porque o Norte é mais rico, pode haver mais pessoas
no Norte, mas a maior parte das pessoas vive pior do que 0s que vivem em Lisboa. Mas em Lisboa hd melhores
ordenados, mais apoios, as coisas sdo mais facilitadas la. Por isso que aqui as pessoas tém que se mexer mais
para ganhar o seu. E por isso tém que fazer projetos seus, criarem coisas para se desenrascar. E essa é a verdade
pura e dura. Sem dinheiro é preciso mexer-se.

Tatiana: Achas que o publico de MB tem um alto grau de envolvimento com 0s processos criativos, com 0s
projetos que sdo mais educativos? Ou a relacdo restringe-se a produtor e consumidor?

Marina: As pessoas ndo se envolvem muito porque as pessoas tém muita vergonha, quando é uma coisa cultural,
mesmo aqui nas inauguracgdes simultneas, as pessoas tem vergonha de ndo estar a altura. Tém medo de fazer
uma pergunta anormal, e isso é estlpido, porque muitas vezes vdo perguntar e vamos rir as duas disso. As
pessoas entdo sé vém se tiverem comes e bebes, mais no social.

Tatiana: E os projetos mais educativos ja ocorridos em parceria com esses equipamentos culturais queridos pelo
publico, como o Palacete Pinto Leite?

Marina: Esse projeto s6 ocorreu porque fui eu que fiz exclusivamente. A camara s6 entrou com 0 apoio aos
mupis, que me emprestou o sitio para colocar. Eu tenho vontade de fazer esses projetos, mas preciso de apoio.
Todas as pessoas que estiveram la dentro do projeto, 80% trabalharam & borla para apresentar seus projetos.
Depois houve projetos pagos que foram encomendados por mim a joalheiros e a docarias. E depois toda a parte
gréafica e a parte da iluminacdo foram pagas. As coisas especificas, que eu pedi especificamente para o evento,
essas foram pagas.

Tatiana: Consegues destacar um projeto mais interessante ou um que trouxe mais resultado ou que foi um grande
projeto?

Marina: Sim, esse evento dos melhores criadores do Norte, o Absolut Creative House. A todo nivel: desde
comida, que eram as docarias, até as galerias. As galerias eram s6 gente nova, foi apenas uma de Miguel
Bombarda que foi 0 Nuno Centeno. Depois, s6 projetos de jovens artistas no rés-do-chdo, a Galeria Dama Aflita,
que é uma galeria de ilustracdo, ali na Picaria. O primeiro andar tinha museus, o Museu do Carro Elétrico,
Serralves com a loja, tinha a customizagdo de garrafas que eu pedi a todas as lojas que eu ndo convidei, porque
eu fiz uma selecdo das melhoras lojas do Porto. As que eu ndo convidei, dei-lhes uma garrafa e elas
customizaram. Tinha em torno de 60 garrafas que ficaram numa sala de customizacdo. Tinha o museu de
tecnologia, de transportes, Serralves. Houve dois concertos de jazz também.

115



No primeiro andar era o andar dos sabores e dai juntei trés projetos que eram decoracdo, estilismo, dogaria e
joalheria. Imagina, havia o sabor raspberry, entdo uma joalheria fez uma apresentacdo baseada no sabor
raspberry, os bolos eram de raspberry, que é tipo uma framboesa, os doces e a iluminagdo. Eram seis salas de
sabores. O Ultimo andar eram pequenos projetos, pequenas lojas daqui que eu gosto que eram os Mundanos, a
Anita. Ndo a Anita entrou nos sabores, porque as melhores lojas entraram nos sabores, porque eram lojas e
estilistas. No Gltimo andar que era a Helena, so as coisas dela, eram mais criadores, craft, artesanato urbano,
pequenos estilistas que tinham acabado o curso. Era assim, uma florista...

Eram s6 artistas e eu, fiz tudo sozinha. Ninguém ajudou. Zero.

Tatiana:Tu quem mediaste a ligacdo com todos, Serralves, as lojas?

Marina: Sim. E isso da trabalho, mas, para ja, eu tenho um bom relacionamento com as pessoas e pronto e,
depois, também tenho a sorte de quando fago alguma coisa nunca ouvir um ndo das pessoas. Porque sabem que
vai ser bom e pronto.

Tatiana: Parece que as pessoas precisam da tua iniciativa ndo é?

Marina: Sim, eles acabam por dizer “sim, nos alinhamos”. Nao tive ninguém que me dissesse que nao, a ndo ser
uma loja que ndo estava c&. N6s tivemos ali as inaugura¢fes num dia e depois de uma semana tivemos de por
pessoas que faziam visitas guiadas. lam as galerias e depois as lojas todas. Por isso, as pessoas ndo iam sozinhas
aos espagos. Portanto, tiveram assim uma semana e nds, no primeiro dia, tivemos seis mil pessoas. Foi uma
loucura aquilo.

Tatiana: E o apoio na divulgacéo?

Marina: Teve o Publico Local. Fui eu quem tratei. A cdmara colocou no site dela. E eu com 0s contatos pessoais,
flyers, mupis, mas basicamente, foi o Publico local, tinha muita gente que viu no jornal, o Publico € um bom
jornal. O artigo tinha duas paginas, era um artigo grande. E depois o publico tinha muita curiosidade em
conhecer o equipamento que é fantstico. No se falou muito na comida. Se estd a fazer uma mostra de varios
produtos, é possivel que tenha docaria, eram bolinhos feitos no dia e entregues no dia, por exemplo, pedi uma
licenca para me deixarem fazer aquilo. E depois hd uma série de imbecilidades neste pais, que é ridiculo. Séo
licencas para tudo e mais alguma coisa. E ridiculo percebes? Coisas que estdo abertas ao publico, que ndo tém
licencas e que depois, porque vai ter gente, eu tenho que ter licengas. E muito complicado. Depois a burocracia é
toda a volta disto. Eu tenho a facilidade de me dar bem com a camara e dizer “olha, eu vou fazer isto, assim,
assim”. Porque a Porto Lazer ¢ um braco da cdmara, e eles alinham porque ja sabem que vai ter visibilidade e
querem I4& estar. As coisas andam ao contrario. Ao invés de serem eles a incentivarem e dizerem temos isso e
isso...eles deveriam entrar com a estrutura, com o equipamento, as vezes, ¢ s6 0 equipamento, so isso que é
preciso. Agora, eles nem isso. Por isso que é muito dificil e chega num altura em que estas cansada.

Tatiana: Tens algum projeto planeado para 2011?

Marina: N&o. Tenho um projeto social, mas que se ndo houver dinheiro, ndo vou fazer. Mas que é um projeto
social, cultural, mas social. Muito interessante que estive a trabalhar para a cdmara alguns meses de borla. E
apresentei um projeto para se levar aquilo a diante. Mas quando chegou a altura de ter dinheiro, pediram calma.
Estou a espera da resposta, porque ndo posso trabalhar a borla, eternamente. Esse é um projeto social com a
terceira idade.

Tatiana: Qual a imagem que te vem a cabec¢a quando pensas no futuro da Miguel Bombarda?
Marina: Com essa crise, eu ndo sei. Havia muita coisa que eu gostaria de propor, e das poucas € pequenas coisas
que tento fazer e que tem sido tdo negativa a resposta... porque eu acho que nds deviamos pontualmente marcar

a rua com eventos, coisas pontuais, fortes. Mas isso custa dinheiro, ndo é. Mas depois ha outra questdo que é
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assim, se noés temos, por exemplo, 150 projetos, é muito desagradavel entrarem 100 ou 120 e os outros 30
acabarem por usufruir. E essa questdo é um bocado complicada. As pessoas vao cansando e depois na altura das
eleicdes, vem todos. E comigo ndo da, ou é, ou ndo é. Eu acho que eles sé tém a ganhar com isso, porque no
fundo o dinheiro, o valor que gastaram ali na rua (referindo-se a pequena zona pedonal), para virar num
estacionamento. Achas normal? Mas, pronto, é o pais que temos.
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