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50 TEORIAS DA ARTE

PREAMBULO

PREAMBULO

A Perene Interrogacao sobre a Arte

A Estética, campo da filosofia que se debruca
sobre a natureza da arte, do belo e do gosto, tem
as suas raizes etimoldgicas no termo grego
aisthesis, que se traduz como "faculdade de sen-
tir" ou "compreensao pelos sentidos". Desde a
Antiguidade Classica até a era digital, esta disci-
plina tem procurado responder a um conjunto de
questdes fundamentais que ecoam através da
histéria do pensamento humano: O que é a arte?
Qual a sua fungao na sociedade? A beleza re-
side no objeto contemplado ou no olhar do su-

jeito que o contempla?.

A tarefa de definir a arte, contudo, tem-se reve-

lado notoriamente elusiva. Alguns criticos, como

Morris Weitz, argumentam que a propria busca
por uma definicao essencialista — que identifi-
que condicoes necessarias e suficientes para
que algo seja arte — esta inevitavelmente con-
denada ao fracasso. Inspirado pelo fil6sofo
Ludwig Wittgenstein, Weitz sugeriu que "arte"
pode nao ser um conceito fechado, mas sim um
"conceito aberto", caracterizado por "semelhan-
cas de familia". Afinal, o que ha de comum entre
um teto renascentista e uma caixa de sabao
Brillo da Pop Art? A resposta, aparentemente, é
muito pouco, e a diversidade do fendmeno artis-
tico parece desafiar qualquer tentativa de unifica-

¢ao sob uma unica esséncia.
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(CONTINUACAO)

Apesar desta dificuldade, ou talvez por causa
dela, a reflexdo sobre a arte nunca cessou. Cada
época, cada movimento cultural e cada avanco
tecnoldgico trouxeram novas perspetivas, for-
cando-nos a reavaliar as nossas concecoes
mais basicas. Da Grécia Antiga, que via a arte
como uma imitagao do mundo natural, passando
pelo Romantismo, que a entendeu como a ex-
pressao da emocao do artista, até as teorias
contemporaneas, que a situam nas complexas
redes de instituicdes sociais, discursos e poder,
a filosofia da arte € um espelho da propria evolu-
¢ao da consciéncia humana.

PREAMBULO

Este compéndio propde-se a navegar por este
vasto e fascinante territério. O seu objetivo é
apresentar um estudo detalhado de cinquenta
teorias cruciais da filosofia, arte, fotografia e cria-
cao artistica, mapeando a evolucao das respos-
tas as perenes interrogagoes estéticas. A estru-
tura do trabalho segue uma organizacao tema-
tica e cronolégica, dividida em oito partes, que
nos conduzirdao desde as fundacodes classicas
até aos horizontes digitais e relacionais do sé-
culo XXI.
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(CONTINUACAO)

Cada teoria sera explorada através do seu
nome, dos seus principais proponentes, do seu
desenvolvimento conceptual, da sua relagao
com a figura do artista e com a obra de arte, e de
exemplos concretos da sua aplicacao. Procu-
rando honrar a dupla natureza da estética — en-
quanto disciplina analitica e campo de experién-

cia sensivel — cada analise tedrica sera acom-

PREAMBULO

panhada por um poema, uma tentativa de captu-
rar, através da linguagem poética, a esséncia e o
sentimento de cada visdao do mundo artistico.
Este livro destina-se, assim, a ser um guia para
estudantes, investigadores, artistas e todos
aqueles que se sentem interpelados pelo poder
transformador da arte, combinando o rigor da in-

vestigacao com a sensibilidade da criacao.
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. PARTE |
As Fundacoes Classicas

A Arte como Espelho do Mundo



PARTE | — AS FUNDACOES CLASSICAS

INTRODUCAO

As primeiras tentativas sistematicas de teorizar a
arte no Ocidente, protagonizadas pelos fildsofos
gregos Platao e Aristoteles, partiiham uma pre-
missa fundamental: a de que a propriedade es-
sencial da arte € a sua capacidade de imitar ou
representar a realidade, um conceito encapsu-
lado no termo grego mimesis. No entanto, esta
base comum da origem a duas visoes radical-
mente opostas sobre o valor e a fungao da arte.
A divergéncia entre mestre e discipulo ndo é me-
ramente estética, mas profundamente metafi-
sica, refletindo duas concegoes distintas sobre a
natureza da verdade e do conhecimento.

A ARTE COMO ESPELHO DO MUNDO

A desconfianca de Platdo em relacdo a arte é
uma consequéncia direta da sua ontologia. Ao
postular uma hierarquia da realidade, com o
Mundo das Ideias no topo como a unica fonte de
verdade, o mundo sensivel que percebemos
torna-se uma mera copia, € a arte, que imita este
mundo sensivel, degrada-se a uma "copia da co6-
pia". A arte, ao focar-se em aparéncias, apela a
parte irracional e emocional da alma, desviando
os cidadaos da busca filosdfica pela verdade e
ameacando a estabilidade da sua Republica

ideal.



PARTE | — AS FUNDACOES CLASSICAS

INTRODUGCAO (CONTINUAGCAO)

Aristételes, por outro lado, rejeita a transcendén-
cia das Formas platonicas e ancora o universal
no mundo particular e sensivel. Para ele, a mi-
mesis artistica ndo é uma degradacao, mas uma
forma de conhecimento. A tragédia, por exem-
plo, ao imitar "o que poderia acontecer" em vez
do que efetivamente aconteceu, revela verdades
universais sobre a condicdo humana de uma
forma mais filosdfica e profunda do que a prdpria
histéria. A arte torna-se uma ferramenta pedago-
gica e emocionalmente purificadora, capaz de

A ARTE COMO ESPELHO DO MUNDO

induzir a catarse e de educar os sentimentos do

publico.

Esta tensao primordial entre a arte como ilusao
perigosa e a arte como revelagao de verdades
profundas estabelece o palco para toda a histo-
ria subsequente da estética. A disputa sobre o
estatuto da aparéncia, inaugurada por Platdo e
Aristoteles, ecoara através dos séculos em de-
bates sobre realismo, formalismo, e até na era

digital, com as suas simulacdes hiper-reais.

10



PARTE | — AS FUNDACOES CLASSICAS

QUADRO COMPARATIVO

Quadro comparativo — Platao e Aristoteles

CRITERIO

PLATAO

ARISTOTELES

Relacaocoma

Realidade

Valor da Arte

Papel do Artista

Efeito no Publico

Copia da copia (simulacro), trés vezes
afastada da verdade (Mundo das
Ideias).

Negativo. Corrompe a alma, apela as
emocoes e afasta darazao e da
filosofia.

Um imitador de aparéncias, sem
conhecimento verdadeiro.

Perigoso. Gera emocodes
descontroladas e falsas crengas.

Imitacao de uma agao possivel
(verossimilhanca), revelando verdades
universais.

Positivo. Tem valor pedagoégico,
cognitivo e emocional (catarse).

Um criador (poietes) que organiza a
acgao para revelar o universal no
particular.

Benéfico. Promove a catarse
(purificagao) da piedade e do medo,
levando ao conhecimento.

11
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01 — TEORIA DA MIMESE

NOME DA TEORIA

Teoria da Mimese (ou Arte como Imitagao)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Esta € uma das teorias fundadoras da estética
ocidental, defendendo que a arte é, na sua es-
séncia, imitacado (mimesis). A teoria de Platao
esta indissociavelmente ligada a sua metafisica,
a "Teoria das Ideias", que postula a existéncia de
um mundo inteligivel, onde residem as Formas
ou Ildeias perfeitas e eternas (a verdadeira reali-
dade), e um mundo sensivel, que percebemos

com 0S Nossos sentidos e que é apenas uma co-

01/ 50

pia imperfeita do primeiro. A arte, neste es-
quema, ocupa o nivel mais baixo da realidade. O
artista nao imita a Forma ideal (por exemplo, a
Ideia de "cama"), mas sim o objeto fisico criado
por um artesao (a cama de madeira), que ja &,
por si s6, uma copia da Ideia. Assim, a obra de
arte é uma "imitagdo da imitagao", um simulacro
que esta "trés vezes afastado da verdade".

13



01 — TEORIA DA MIMESE

01/ 50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista é visto como um ilusionista, um criador
de aparéncias que nao possui conhecimento ge-
nuino sobre aquilo que representa. Ele apenas
capta a superficie das coisas, enganando o es-
pectador ao fazé-lo acreditar que a sua represen-
tacao é real. A obra de arte, por consequéncia, é
perigosa. Ao apelar as emocoes e a parte irracio-

nal da alma, ela enfraquece o dominio da razao,

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Uma pintura realista de uma flor, por mais bela
que seja, seria para Platao inferior ndo so a ldeia
de "flor" mas também a proépria flor fisica no jar-
dim, por ser uma mera imagem da sua aparén-
cia. A poesia de Homero, amplamente venerada

que para Platdo é o unico caminho para a ver-
dade e a virtude. Na sua concecao de um Estado
ideal, descrito em A Republica, Platdo argu-
menta que os poetas e artistas que promovem a
falsidade e a desordem emocional devem ser
censurados ou mesmo banidos, pois represen-
tam uma ameaca a educacao dos guardiaes e a

harmonia da pdlis.

na Grécia, € alvo de critica por apresentar os
deuses com falhas humanas e por incitar o la-
mento e o medo, emogoes que um cidadao virtu-

o0so deveria controlar.

14



01 — TEORIA DA MIMESE POEMA

Na caverna escura, a mente se encanta,
Com sombras que na parede dancam, lentas.
O artista, preso a essa luz que suplanta

A verdade, pinta as formas aparentes, sedentas.

Ele cré no real que o seu pincel recria,
A cOpia de uma copia, um eco vao.
Mas la fora, a luz do Sol, a filosofia,

Revela a Forma pura, a real visao.

A sua arte, um veéu, por mais que seja bela,
Afasta a alma da esséncia, da verdade nua.
E doce 0 engano que a sua mao revela,

Um simulacro onde a razao se esvai, flutua.

15
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Teoriada Mimese
e Catarse

ARISTOTELES - 384-322 A.C.



02 — TEORIA DA MIMESE E CATARSE

NOME DA TEORIA

Teoria da Mimese e Catarse

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Aristételes, embora partindo da mesma pre-
missa de Platdo de que a arte € mimesis, trans-
forma radicalmente o seu valor. Para ele, a imita-
¢ao é um instinto natural e fundamental do ser
humano, sendo uma das nossas principais for-
mas de aprender e de sentir prazer desde a in-
fancia. A arte ndo imita servilmente a realidade
particular; em vez disso, representa o que é uni-
versal e possivel, "o que pode, em dadas cir-
cunstancias, acontecer, segundo as leis da ve-

02 /50

rossimilhancga e da necessidade". Por esta razao,
Aristételes afirma na sua Poética que a poesia é
mais filosofica e séria do que a historia, pois a
primeira trata do universal e a segunda do parti-
cular. O conceito central da sua teoria da tragé-
dia é a catarse. Ele define a tragédia como a imi-
tacao de uma acao nobre e completa que, ao
suscitar piedade e medo, provoca a "purificacao"

(katharsis) dessas emogoes no espectador.

17



02 — TEORIA DA MIMESE E CATARSE

02 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista (o poeta, no caso da tragédia) &€ um cri-
ador (poietes) que constroi um enredo (mythos)
coeso e credivel. A sua mestria ndo esta em co-
piar factos, mas em estruturar a agao de forma a
revelar verdades universais sobre a natureza hu-
mana. A obra de arte, particularmente a tragédia,
possui uma funcao cognitiva, emocional e social.

Ao assistir a queda de um herdi (causada nao

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A tragédia Edipo Rei de Sofocles é o exemplo
supremo para Aristoteles. A estrutura do seu en-
redo, com a sua reviravolta (peripeteia) e reco-
nhecimento (anagnorisis), é perfeitamente dese-
nhada para evocar a maxima piedade e medo,

por vicio, mas por uma falha tragica, hamartia), o
publico sente piedade pelo seu sofrimento e
medo por reconhecer a sua propria vulnerabili-
dade. Esta experiéncia intensa nao corrompe,
mas purifica, permitindo ao espectador compre-
ender e moderar as suas proprias paixoes, al-
cangando um estado de equilibrio emocional e

intelectual.

conduzindo a uma poderosa catarse no publico.
O teatro, na sua generalidade, é visto como uma
instituicao social com a fungao de promover esta

purificacao coletiva de emogdes.

18



02 — TEORIA DA MIMESE E CATARSE

No palco, a luz revela um nobre rei,
Que, cego em seu saber, tece o seu fim.
Sinto o medo, pois na sua sorte eu me vi,

E a piedade por um fado tao ruim.

A acao se adensa, um no de puro espanto,
A verdade emerge, lamina fatal.
E no seu grito, ecoa o0 meu quebranto,

Um espelho da miséria universal.

Mas quando a cortina cai, a dor se acalma,
A tempestade em mim encontra o seu lugar.
A arte purgou o excesso da minha alma,

E no terror, aprendi a me enxergar.

POEMA

19
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PLATAO

A Arte como
Inspiracao Divina

PLATAO - C. 428-348 A.C.



03 — A ARTE COMO INSPIRAGAO DIVINA

NOME DA TEORIA

Teoria da Inspiragao Divina (ou Enthusiasmos)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Apresentada de forma proeminente no dialogo
fon, esta teoria oferece uma perspetiva alterna-
tiva a da mimese como imitacao racional. Aqui, a
criacao poética nao é produto de uma técnica
(téchné) ou de um conhecimento adquirido, mas
de uma possessao divina, um estado de enthusi-
asmos (literalmente, "ter um deus dentro de si").
O poeta, tal como o rapsodo que declama os

03 /50

seus versos, nao esta no controlo das suas fa-
culdades; ele é um instrumento, um canal atra-
vés do qual as Musas falam. Esta inspiracao é
como uma forgca magnética que flui da divindade
para o poeta, deste para o intérprete e, final-
mente, para o publico, criando uma cadeia de

entusiasmo divino.

21



03 — A ARTE COMO INSPIRAGAO DIVINA

03 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista ndo é um criador consciente, mas um
meédium passivo. Ele esta "fora de si", num es-
tado de "frenesi" ou "loucura" divina, e as pala-
vras que profere ndo sao suas. A sua genialidade
nao é um meérito pessoal, mas um dom divino

que ele pode nao compreender plenamente. A

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A invocacao das Musas no inicio de épicos
como a lliada e a Odisseia de Homero é um
exemplo literal desta concecao. O poeta nao as-
sume a autoria, mas pede a deusa que "cante"
através dele. O conceito romantico de "génio"

obra de arte, neste contexto, é valorizada nao
pela sua precisdao mimética, mas pela sua ori-
gem sagrada. Contém uma verdade que trans-
cende a razao humana, uma mensagem dos
deuses transmitida através de um veiculo

humano.

como uma forga inata, misteriosa e quase sobre-
natural, que cria sem seguir regras, pode ser
visto como um herdeiro secular desta teoria pla-

ténica da inspiragao.

22



03 — A ARTE COMO INSPIRAGAO DIVINA

Nao é a mao que escreve, nem a mente,
Nem a técnica que a regra ensinou.
E um deus que fala, subito, inclemente,

A alma do poeta que ele incendiou.

Em transe febril, a voz ndo é mais sua,
E eco de uma musa, um som do além.
E o verso nasce, forca que flutua,

Mistério que nem mesmo ele contém.

O publico escuta, e a mesma chama o invade,
Um elo magnético, divino e forte.
A arte € um dom, uma divindade,

Que sopra vida para além da morte.

POEMA

23
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ARISTOTELES

04

m————

A Artecomo
Téchnica

ARISTOTELES - 384-322 A.C.




04 — A ARTE COMO TECNICA

NOME DA TEORIA

A Arte como Técnica (Téchné)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Em contraste direto com a teoria da inspiracao
divina, a visao aristotélica da arte como téchné
(arte, oficio, habilidade) enquadra a criacao artis-
tica como uma atividade racional e produtiva
(poiesis). Esta teoria concebe a arte como um
"fazer", um "trabalho" que se desenvolve de
acordo com principios e regras que podem ser
aprendidos, praticados e dominados. A analise
detalhada que Aristoteles faz na Poética sobre
0s componentes da tragédia — enredo, perso-

04 /50

nagem, diccao, pensamento, espetaculo e melo-
dia — é a prova cabal desta abordagem. Ele nao
trata a criacdo como um mistério, mas como um
oficio cujas partes podem ser analisadas e cujas
melhores praticas podem ser deduzidas. A cria-
¢ao artistica, nesta perspetiva, € o produto da
imaginacao criativa que aplica uma forma
(morphé) a uma matéria (hylé) para alcangar um

fim especifico (telos).

25



04 — A ARTE COMO TECNICA

04 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista € um artesao qualificado, um técnico
que possui um conhecimento profundo dos ma-
teriais e das regras da sua arte. A sua criativi-
dade nao reside numa inspiracao inefavel, mas
na sua capacidade de aplicar essas regras de

forma eficaz e inovadora para criar um todo co-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A arquitetura grega classica, com as suas or-
dens rigorosas (dorica, jonica, corintia) e a sua
énfase na proporcao e na simetria, & um exem-
plo perfeito de téchné. A construgcao de um tem-
plo ndo era um ato de inspiragao espontanea,

mas a aplicagcao de um complexo sistema de re-

eso e impactante. A obra de arte € um artefacto
bem construido, um produto de um processo ra-
cional. O seu valor pode ser avaliado com base
em critérios objetivos, como a ordem, a simetria,
a clareza, a unidade e a adequacao da forma ao

seu conteudo e proposito.

gras matematicas e de design. As academias de
arte que surgiram a partir do Renascimento, en-
sinando perspetiva, anatomia e composicao,
operam sob o principio aristotélico de que a arte
€ uma habilidade que pode ser metodicamente
ensinada e aprendida.

26



04 — A ARTE COMO TECNICA POEMA

A forma nao nasce do acaso ou do dom,
Mas do saber da mao, do gesto exato.
Do marmore bruto, eu extraio o som

Da beleza, num calculado ato.

Cada entalhe, uma regra, uma medida,
A proporcao que a razao me dita.
A arte é oficio, € a vida construida,

Uma estrutura que o caos evita.

Nao sou um deus, nem um canal divino,
Sou artesao que a matéria conhece.
E neste fazer, cumpro o meu destino,

A obra perfeita que em mim floresce.

27
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. PARTE II
A Viragem Expressiva e Formal

O Foco no Artista e na Obra



PARTE Il — A VIRAGEM EXPRESSIVA E FORMAL

INTRODUCAO

Com o advento do Romantismo no final do sé-
culo XVl e ao longo do século XIX, o péndulo da
teoria da arte oscilou drasticamente. As teorias
miméticas, que localizavam o valor da arte na
sua relagdo com o mundo exterior, foram desafi-
adas por uma nova sensibilidade que colocava o
mundo interior do artista no centro do processo
criativo. A arte deixou de ser vista como um es-
pelho da natureza para se tornar uma lampada
que ilumina a alma do seu criador. Esta viragem
subjetiva deu origem as teorias expressivistas,
que defendem que a esséncia da arte reside na
sua capacidade de expressar ou comunicar

emocodes e sentimentos.

O FOCO NO ARTISTA E NA OBRA

Paralelamente, e em reacao tanto a imitacao
como a simples expressao emocional, surgiu no
inicio do século XX uma outra corrente funda-
mental: o formalismo. Impulsionada pelas revo-
lugdes da arte moderna, como o Pds-Impressio-
nismo e o Cubismo, esta teoria argumentava
que o que define uma obra de arte ndao € o que
ela representa ou o que o artista sentiu, mas sim
a sua estrutura interna — as suas linhas, cores e
formas. A obra de arte tornou-se um objeto auto-
nomo, cujo valor reside nas suas qualidades pu-

ramente estéticas.

29
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INTRODUGCAO (CONTINUAGCAO)

Esta seccao explora estas duas grandes vira-
gens. Analisaremos como fildsofos e criticos
como Tolstai, Collingwood, Bell e Fry redefiniram
a arte, focando-se ora na sinceridade da emogao
do artista, ora na "forma significante" da obra. Ao
mesmo tempo, revisitaremos o pensamento de
Immanuel Kant, cuja filosofia critica, embora an-
terior, lancou as bases para muitas destas dis-
cussoOes ao analisar a natureza do juizo estético,

O FOCO NO ARTISTA E NA OBRA

do desinteresse e da distingao entre o belo e o
sublime. Finalmente, mergulharemos nas visdes
de Schopenhauer e Nietzsche, que, cada um a
sua maneira, viram na arte uma profunda res-
posta metafisica a condicdo humana, seja como
uma libertacao da Vontade incessante ou como
o equilibrio tragico entre as forcas apolineas e

dionisiacas.
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PARTE Il — A VIRAGEM EXPRESSIVA E FORMAL LEAO TOLSTOI

TeoriadaArte
como Expressao

LEAO TOLSTOI - 1828-1910




05 — TEORIA DA ARTE COMO EXPRESSAO

NOME DA TEORIA

Teoria da Arte como Expressao (ou Teoria

Expressionista)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Desenvolvida no seu ensaio O Que é a Arte?
(1897), a teoria de Tolstéi € uma das formula-
¢oes mais influentes da arte como expressao.
Em reacao ao que considerava ser a arte elitista
e decadente da sua época, Tolstoi propds uma
definicio baseada na comunicacdo de senti-
mentos. Para ele, a arte € uma atividade humana

que consiste nisto: "que um homem, consciente-

05/ 50

mente, por meio de certos sinais externos, trans-
mite a outros sentimentos que viveu, e que ou-
tras pessoas sao contagiadas por esses senti-
mentos e também os experienciam". A arte, por-
tanto, € uma forma de comunh&o emocional en-
tre o artista e o publico. A "infecciosidade" do
sentimento é o principal critério da verdadeira

arte.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O papel do artista € fundamental e assenta na
sinceridade. Ele deve ter experienciado um sen-
timento genuino e ter a intengao e a habilidade
de o transmitir a outros. A clareza, a sinceridade
e a individualidade do sentimento expresso de-
terminam a qualidade da obra. A obra de arte

funciona como um veiculo para o contagio emo-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Uma cancao popular que evoca um sentimento
de tristeza partilhado por muitos ouvintes seria,
para Tolstoi, um exemplo de arte genuina. Uma
pintura que representa o sofrimento de uma mae
e que faz o espectador sentir essa mesma dor.
Em contrapartida, grande parte da arte moderna,

cional. Nao é o objeto em si que importa, mas a
sua capacidade de unir as pessoas numa
mesma experiéncia sentimental, quebrando as
barreiras do isolamento individual. Tolstéi acredi-
tava que a mais alta arte era aquela que transmi-
tia sentimentos universais decorrentes da cons-

ciénciareligiosa, como o amor fraterno.

que ele considerava obscura e acessivel apenas
a uma elite, como a poesia simbolista ou a mu-
sica de Wagner, seria classificada como "contra-
feita" ou falsa arte, por nao conseguir contagiar
um publico vasto com um sentimento claro e

sincero.
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05 — TEORIA DA ARTE COMO EXPRESSAO

Um sentimento puro, na alma nascido,
Uma lagrima, um riso, uma cancao.
O artista o vive, e, por ele impelido,

Traduz em forma a sua comogao.

Atela, a nota, o verso que ele tece,

E uma ponte de um peito para outro peito.

E quem a vé, ou ouve, em si aguece

A mesma chama, 0 mesmo exato efeito.

A arte é contagio, uniao sincera,
Um rio de afeto que a todos alcancga.
Se nao nos une nesta primavera

De sentir junto, € so va esperanca.

POEMA
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PARTE Il — A VIRAGEM EXPRESSIVA E FORMAL R. G. COLLINGWOOD

Teoriada Arte como
Expressao Clarificadora

R. G. COLLINGWOOD - 1889-1943




06 — TEORIA DA ARTE COMO EXPRESSAO CLARIFICADORA

NOME DA TEORIA

Teoria da Arte como Expressao Clarificadora

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No seu livro The Principles of Art (1938), Col-
lingwood apresenta uma versao mais sofisticada
da teoria da expressao. Ele distingue a "arte pro-
priamente dita" de outras atividades que sao fre-
quentemente confundidas com ela, como o "ofi-
cio" (producao de artefactos com um fim pré-de-
terminado), a "magia" (arte com funcgao ritualis-
tica) e o "entretenimento" (arte que visa apenas

06 / 50

despertar emogdes no publico). Para Col-
lingwood, a verdadeira arte é o processo pelo
qual o artista explora, clarifica e toma conscién-
cia de uma emogao que era, inicialmente, vaga e
indefinida. A expressao nao € a simples exteriori-
zacao de um sentimento ja conhecido, mas o

proprio ato de o descobrir.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista comeca com uma "perturbacao ou exci-
tacao" da qual ndo tem consciéncia clara. O pro-
cesso criativo € um esforco de autoconheci-
mento. Ao trabalhar com um meio (palavras,
sons, cores), ele articula e individualiza essa
emocao, transformando-a de uma sensacao
turva numa experiéncia consciente e compreen-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Um poeta que luta com um sentimento de an-
gustia e, através da escrita de um poema, conse-
gue dar-lhe forma e compreendé-lo, esta a criar
"arte propriamente dita". A sua angustia deixa de
ser uma perturbacao cega para se tornar numa
emocgao articulada. Em contrapartida, um filme

dida. A obra de arte, para Collingwood, nao é o
objeto fisico (a pintura, o livro), mas a "experién-
cia imaginativa total" que ocorre na mente do ar-
tista e que pode ser recriada na mente de um pu-
blico atento. O objeto fisico € apenas um meio

para essa recriagao.

de terror que é construido com a intencao pré-
concebida de assustar o publico seria, para Col-
lingwood, "entretenimento"”, ndo arte, pois 0 seu
objetivo é despertar uma emogao e nao clarifica-

la.
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No peito, um no, um turvo sentimento,
Um peso cego, sem nome ou razao.
O artista busca, em lento movimento,

Dar forma a essa obscura pulsacao.

Nao é desabafo, nem grito que se lanca,
Mas um labor de mente e de emocao.
A cadatrago, a névoa se desfaca,

E o0 caos encontra a sua expressao.

A obra ndo é tela, nem a pedra fria,
Mas a emogao que, enfim, se clarifica.
E a consciéncia que antes nao se via,

A arte é a luz que a alma identifica.

POEMA
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Teoria Formalista

CLIVE BELL (1881-1964) E ROGER FRY
(1866-1934)




07 — TEORIA FORMALISTA

NOME DA TEORIA

Teoria Formalista (ou a Arte como Forma

Significante)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Surgindo no inicio do século XX como uma
forma de defender e explicar a arte pds-impressi-
onista e abstrata, a teoria formalista propoe que
a qualidade essencial de uma obra de arte reside
nas suas propriedades formais, e ndo no seu
conteudo representacional ou expressivo. Clive
Bell, no seu livro Art (1914), cunhou o termo
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"Forma Significante" para descrever a proprie-
dade unica que todas as obras de arte visual par-
tilham. Esta forma € uma combinacao particular
de linhas, cores e formas que tem a capacidade
de provocar no espectador uma "emocao esté-
tica". Esta emocao € distinta das emocdes co-
muns da vida; € uma resposta pura a forma.
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RELAGCAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O papel do artista é criar estas combinagodes for-
malmente significativas. A sua intencao, a sua
biografia ou os sentimentos que ele possa ter
tido sao irrelevantes para a apreciacao da obra.
Como Bell afirmou de forma provocadora, "para

apreciarmos uma obra de arte ndo necessitamos

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A pintura abstrata de artistas como Piet Mon-
drian ou Wassily Kandinsky sao exemplos perfei-
tos para a teoria formalista. Uma obra como a
Composicao em Vermelho, Amarelo e Azul de
Mondrian nao representa nada do mundo real,
mas a sua beleza, segundo Bell, reside na har-
monia e no equilibrio das suas linhas retas e blo-

cos de cor pura, que constituem a sua "forma

de trazer connosco nada da vida". A obra de arte
€ um objeto autbnomo, cujo valor reside inteira-
mente na sua estrutura visual. O conteudo, a his-
tdria ou o tema sao, na melhor das hipdteses, se-
cundarios e, na pior, uma distracdo das qualida-

des puramente estéticas.

significante". A teoria também pode ser aplicada
a arte figurativa, mas exigiria que ignorassemos
o tema. Por exemplo, ao olhar para uma pintura
de Cézanne, um formalista focaria na forma
como as cores e as pinceladas constroem a es-
trutura da pintura, € nao no facto de ela repre-
sentar macas ou uma montanha.
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Nao importa o rosto, a dor ou a paisagem,
Nem a historia que a tela quer contar.
A arte reside na pura linguagem

Da linha, da cor, da forma em seu lugar.

E a estrutura, a secreta harmonia,
A relagao que os tons entre si tecem.
Que desperta, em rara sintonia,

A emocao que as formas nos oferecem.

Um sentimento estético, distinto e puro,
Livre do drama e do viver comum.
A obra € um mundo em si, um porto seguro,

Onde a beleza é forma, e nada mais, em suma.

POEMA
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Estéticado Gosto
e do Desinteresse

IMMANUEL KANT - 1724-1804



08 — ESTETICA DO GOSTO E DO DESINTERESSE

NOME DA TEORIA

Estética do Gosto e do Desinteresse

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Na sua Critica da Faculdade do Juizo (1790),
Kant revolucionou a estética ao deslocar o foco
da analise das propriedades do objeto belo para
a natureza do juizo do sujeito que o contempla.
Ele analisa o "juizo de gosto" (o juizo de que algo
€ belo) através de quatro "momentos". O pri-

meiro e mais crucial é o desinteresse. Um juizo
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de beleza puro é desinteressado, o que significa
que 0 nosso prazer no objeto ndo depende do
seu interesse pratico, da sua utilidade ou da sua
capacidade de satisfazer um desejo pessoal (0
"agradavel") ou um conceito moral (o0 "bom"). E
um prazer puramente contemplativo.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Embora a teoria de Kant se foque no espectador,
ela tem implicagoes para a arte. A obra de arte
bela é aquela que provoca este tipo de prazer de-
sinteressado. Ela ndo serve a um propésito ex-
terno, mas exibe uma "finalidade sem fim" — pa-

rece ter sido desenhada com um propdsito, mas

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Apreciar a beleza de uma flor sem querer colhé-
la ou usa-la. Admirar um padrao ornamental num
tapete (o que Kant chama de "beleza livre") sim-
plesmente pela harmonia das suas formas e co-
res, sem lhe atribuir qualquer significado ou fun-

nao conseguimos definir qual. O artista, especi-
almente o "génio", é aquele que possui a capaci-
dade inata de criar obras que dao a regra a arte,
produzindo uma beleza que parece natural e que
estimula o "livre jogo" das nossas faculdades

cognitivas (imaginagao e entendimento).

¢ao. O prazer que sentimos ao contemplar uma
paisagem de Claude Lorrain ndo vem do desejo
de possuir aquela terra, mas do livre jogo que a
sua composicao harmoniosa provoca nas nos-
sas faculdades mentais.
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Nao pelo util, nem pelo que me agrada,
Nem pelo bem que a moral me ensina.
Mas pela forma, em si mesma encontrada,

A beleza a alma pura me destina.

E um prazer livre de todo o interesse,
Um contemplar que a posse nao anseia.
Um sentimento que em mim floresce,

E que universal, a todos semeia.

A obra me fita, em seu siléncio absorto,
Finalidade sem um fim que eu possa ver.
E neste jogo livre, eu me transporto,

Para o puro deleite de apenas ser.

POEMA
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OBeloe
o Sublime

EDMUND BURKE (1729-1797), IMMANUEL
KANT (1724-1804)



09 — O BELO E O SUBLIME

NOME DA TEORIA

Teoria do Belo e do Sublime

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Esta teoria distingue duas experiéncias estéticas
fundamentais e contrastantes. Edmund Burke,
no seu tratado Uma Investigacao Filosofica so-
bre a Origem de Nossas ldeias do Sublime e do
Belo (1757), foi um dos primeiros a sistematizar
esta distingao. Para Burke, o belo esta associ-
ado a qualidades como pequenez, suavidade,
delicadeza e harmonia, e provoca sentimentos
de amor e ternura. O sublime, por outro lado,
esta ligado a qualidades como vastidao, poder,
obscuridade e terror; provoca um "horror delici-
0s0", uma emocao forte que sentimos perante
algo que ameaga a nossa autopreservagao, mas
a uma distancia segura. Kant retoma e apro-
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funda esta distingcao na Critica da Faculdade do
Juizo. Para ele, o belo diz respeito a forma do ob-
jeto e resulta do livre jogo harmonioso entre a
imaginacao e o entendimento. O sublime, no en-
tanto, nao reside no objeto, mas na nossa
mente. E a experiéncia que temos quando a
nossa imaginagao falha em apreender a magni-
tude (o sublime matematico, como o céu estre-
lado) ou o poder (o sublime dinamico, como uma
tempestade no mar) de um fendmeno. Essa fa-
Iha da imaginagao desperta em nds a conscién-
cia da superioridade da nossa propria razao, que
consegue pensar a totalidade e a liberdade mo-
ral, superando qualquer poder da natureza.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista pode procurar evocar tanto o belo como
o sublime. Um artista do belo, como Rafael, cri-
ara obras de harmonia e graga. Um artista do su-
blime, como J.M.W. Turner nas suas pinturas de
tempestades ou Caspar David Friedrich nas

suas paisagens vastas e solitarias, procurara

EXEMPLOS DA APLICAGAO DA TEORIA

Uma paisagem idilica de um jardim inglés seria
um exemplo do belo. Uma vista dos Alpes, com
as suas montanhas imponentes e abismos ater-

radores, seria um exemplo do sublime. Na mu-

evocar sentimentos de admiracao, espanto e até
mesmo de aniquilagao perante a grandiosidade
da natureza. A obra de arte sublime nao nos
acalma, mas agita a nossa mente, levando-nos a
uma consciéncia da nossa propria forga interior

e racional.

sica, uma melodia graciosa de Mozart poderia
ser considerada bela, enquanto a forca avassala-
dora de uma sinfonia de Beethoven, como a

Quinta, evocaria o sublime.
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09 — O BELO E O SUBLIME POEMA

Dois reinos a alma pode visitar:
O prado em flor, de suave contorno,
Onde a beleza faz a mente sonhar,

Num jogo livre, sem nenhum transtorno.

Mas ha a montanha, o abismo, o vasto mar,
A tempestade em furia colossal.
A imaginacao nao pode abarcar,

Onde o terror se torna divinal.

E o sublime, que em nds se revela,
Quando o sensivel encontra o seu limite.
E arazao, essa forga que nos sela,

Mostra o poder que em nosso ser habite.
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A Arte como Vontade
e Representacao

ARTHUR SCHOPENHAUER - 1788-1860



10 — A ARTE COMO VONTADE E REPRESENTAGAO

NOME DA TEORIA

A Arte como Vontade e Representacao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Na sua obra principal, O Mundo como Vontade e
Representacdo (1818), Schopenhauer desen-
volve uma metafisica pessimista na qual o
mundo tem duas faces. Como Representacgao, é
o0 mundo que percebemos, um véu de fendme-
nos governado pelo principio da razao suficiente.

Mas na sua esséncia, como Coisa-em-sSi, 0

10/ 50

mundo é Vontade — uma forga cega, irracional e
incessante de desejar e lutar, que é a fonte de
todo o sofrimento. A vida € um ciclo interminavel
de desejo, satisfagdo momentanea e tédio, im-
pulsionado por esta Vontade. A arte, para Scho-
penhauer, oferece uma via de salvacao tempora-

ria deste ciclo de dor.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A experiéncia estética ocorre quando o sujeito
consegue transcender a sua propria individuali-
dade e os seus desejos, tornando-se um "puro
sujeito do conhecimento, sem vontade". Neste
estado de contemplagao, ele nao vé mais as coi-
sas em relagdo aos seus proprios interesses,
mas apreende as Ideias Platonicas, que sao as
objetificacoes diretas da Vontade. O artista, ou o
"génio", € aquele que tem uma capacidade exce-

cional para esta contemplagao desinteressada e

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A contemplagao de uma pintura de paisagem
holandesa pode elevar-nos acima dos nossos
desejos quotidianos, permitindo-nos ver a
"ldeia" de tranquilidade doméstica. A audicao de

uma sinfonia tragica de Beethoven permite-nos

consegue comunicar a sua visao através da obra
de arte. A obra de arte, portanto, permite ao es-
pectador partilhar desta libertagao temporaria da
tirania da Vontade. A musica ocupa um lugar es-
pecial e supremo na sua hierarquia das artes:
enquanto as outras artes copiam as Ideias, a
musica & uma copia direta da propria Vontade,
expressando a sua esséncia mais intima de luta
e dor, mas de uma forma que nos permite con-

templa-la sem sofrer.

experienciar a esséncia do sofrimento e da luta
da Vontade, mas como puros espectadores, al-
cancando uma forma de conhecimento profundo
e uma libertacao momentanea da nossa propria
dorindividual.
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Um mundo movido por cego querer,
Vontade eterna, fonte de agonia.
Desejo e tédio, um ciclo de sofrer,

Nesta prisao que chamamos de dia.

Mas a arte abre uma janela, um portal,
Para um instante de pura visao.
Onde o eu se esquece, imune a todo o mal,

Numa serena e pura contemplacao.

A musica, mais alto, & a propria voz
Dessa Vontade, em som revelada.
E ao ouvi-la, libertos, ficamos nos,

Da dor do mundo, por fim, resgatada.

POEMA
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O Apolineo e
o Dionisiaco

FRIEDRICH NIETZSCHE - 1844-1900




11 — O APOLINEO E O DIONISIACO

NOME DA TEORIA

O Apolineo e o Dionisiaco

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Em O Nascimento da Tragédia (1872), Nietzs-
che argumenta que a arte, e em particular a tra-
gédia grega, nasce da tensao e da sintese de
duas forcas ou impulsos estéticos fundamentais,
que ele personifica nos deuses gregos Apolo e
Dionisio. O Apolineo é o principio da individua-
¢ao, da forma, da ordem, da clareza e da razao.
E o mundo do sonho, da bela aparéncia, da me-
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dida e da contencao. A escultura é a sua forma
de arte mais pura. O Dionisiaco, em contrapar-
tida, é o principio do caos, da embriaguez, do éx-
tase e da dissolucdo do eu. E a experiéncia da
unidade primordial, onde todas as barreiras indi-
viduais se desfazem num sentimento de comu-
nh&o com a natureza e com os outros. A musica
€ a sua expressao mais direta.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A maior forma de arte, a tragédia atica de Esquilo
e Sofocles, nao resulta de um destes impulsos,
mas da sua fusdao milagrosa. Na tragédia, o sofri-
mento primordial e cadtico do mundo (Dioni-
siaco), expresso pelo coro e pela musica, é ca-
nalizado e tornado suportavel através da bela
aparéncia dos herois individuais e da clareza do
dialogo (Apolineo). O artista tragico é aquele que
consegue olhar para o abismo dionisiaco da

existéncia e dar-lhe uma forma apolinea, afir-
mando a vida na sua totalidade, incluindo a sua
dor e contradicdo. A obra de arte suprema é
aquela que nos permite celebrar a vida, mesmo
perante o seu horror fundamental. Nietzsche la-
menta que esta sintese tenha sido destruida pela
racionalidade de Socrates e Euripides, que privi-
legiaram o Apolineo e expulsaram o Dionisiaco
do palco, levando ao declinio da cultura tragica.
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EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A tragédia grega € o exemplo central. O coro,
com a sua musica e danga extatica, representa a
forga dionisiaca, a unidade primordial. Os herois
no palco, com as suas identidades claras e os
seus dialogos estruturados, representam a forca
apolinea. A queda do herdi tragico simboliza a

destruicao da individuacao apolinea e o seu re-
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gresso a unidade dionisiaca, um ato que é simul-
taneamente terrivel e jubiloso. A teoria pode ser
aplicada a outras formas de arte: uma pintura de
Rafael seria predominantemente apolinea, en-
quanto a musica extatica de um ritual xamanico

seria puramente dionisiaca.
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Dois deuses regem a alma do criador,
Um traz a forma, o sonho, a luz serena.
Apolo ordena, afasta toda a dor,

Com a beleza que a medida acena.

O outro € caos, a furia, a embriaguez,
Dionisio quebra a forma individual.
Na sua danga, somos um so, de vez,

Musica pura, for¢a primordial.

Mas na tragédia, os dois se encontram, enfim,
O horror do abismo em nobre forma brilha.
E afirmamos a vida, mesmo no seu fim,

Nessa juncao que € pura maravilha.

POEMA
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PARTE IlIl — A ERA DA REPRODUTIBILIDADE E A MORTE DO AUTOR

INTRODUCAO

O século XX trouxe consigo transformagodes tec-
nologicas e filosoficas que abalaram os alicerces
da teoria da arte. A invencao da fotografia e do
cinema, e a sua capacidade de reproducao me-
canica em massa, levantaram questdes inéditas
sobre a natureza da obra de arte, a sua unicidade
e a sua funcao social. Walter Benjamin, num dos
ensaios mais influentes da estética moderna,
analisou como esta "reprodutibilidade técnica"
destruia a "aura" da obra de arte tradicional,
mas, ao mesmo tempo, abria um novo potencial
politico para a arte, libertando-a do seu valor de
culto e entregando-a a rececao das massas.

Paralelamente a esta revolucdo tecnolodgica,
uma revolugao conceptual ocorria na teoria lite-

raria e na filosofia, liderada por pensadores

como Roland Barthes. A critica pés-estrutura-
lista comecgou a questionar a figura soberana do
Autor como fonte unica e detentora do signifi-
cado de uma obra. No seu célebre ensaio "A
Morte do Autor", Barthes argumentou que o
texto é um "tecido de citacbes" e que a unidade
da obra nao reside na sua origem (o autor), mas
no seu destino (o leitor). Esta ideia foi aprofun-
dada na sua distincdo entre a "Obra" (um objeto
fisico, fechado) e o "Texto" (um campo metodo-
l6gico, aberto e intertextual). Esta perspetiva en-
controu eco na critica do New Criticism ameri-
cano, nomeadamente no conceito de "Falacia
Intencional" de Wimsatt e Beardsley, que ja an-
tes argumentava que a intencao do autor € irrele-
vante e inacessivel para a interpretacao e avalia-
¢ao de uma obra.
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INTRODUGCAO (CONTINUAGCAO)

Esta seccao mergulha nestas teorias que, em caminho para uma compreensao da arte e da li-
conjunto, desmantelaram as nogoes romanticas teratura como fendmenos abertos, polissémicos
de originalidade, génio e autoridade, e abriram o e fundamentalmente sociais.
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12 — A OBRA DE ARTE NA ERA DA REPRODUTIBILIDADE TECNICA

NOME DA TEORIA

A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade

Técnica

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Publicado pela primeira vez em 1936, este en-
saio seminal analisa o impacto profundo das tec-
nologias de reproducdo mecanica, como a foto-
grafia e o cinema, na natureza e funcao da arte.
Benjamin argumenta que, historicamente, a obra
de arte possuia uma "aura" — a sua presenca
Unica no tempo e no espaco, a sua existéncia
singular e irrepetivel, ligada a sua historia e ao
seu lugar num ritual ou tradicao. A reprodutibili-
dade técnica destroi esta aura ao destacar a

12 /50

obra do seu contexto original e ao multiplicar a
sua presenca, tornando impossivel distinguir en-
tre original e copia. Esta perda da aura, no en-
tanto, nao é vista por Benjamin como algo pura-
mente negativo. Pelo contrario, ela emancipa a
obra de arte da sua dependéncia do "valor de
culto" (ligado a magia e a religiao) e abre a porta
para uma nova funcao baseada no "valor de
exposicao".
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12 — A OBRA DE ARTE NA ERA DA REPRODUTIBILIDADE TECNICA
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A relagao do artista com a sua obra e com o pu-
blico muda drasticamente. O ator de cinema, por
exemplo, nao atua perante um publico, mas pe-
rante um aparelho (a camara), e a sua perfor-
mance é fragmentada e montada posterior-
mente. A obra de arte deixa de ser um objeto de
contemplagao individual e distanciada para se

tornar um objeto de rececao coletiva e distraida

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A Mona Lisa no Louvre possui uma aura devido a
sua presenca fisica Unica e a sua historia. Uma
fotografia da Mona Lisa, embora reproduza a sua
imagem, carece dessa aura, podendo ser vista
em qualquer lugar e a qualquer momento. O ci-

nema é o exemplo paradigmatico da arte pds-au-

pelas massas, como no cinema. Esta nova
forma de rececao tem um potencial politico revo-
lucionario. Ao libertar a arte da sua base ritualis-
tica, a reprodutibilidade técnica permite que a
arte se fundamente na politica. Benjamin con-
trasta a "estetizagao da politica" praticada pelo
fascismo com a resposta comunista: a "politiza-

¢ao da arte".

ratica. Nao existe uma "pelicula original" no
mesmo sentido que existe uma "pintura original".
A sua natureza € a de ser reproduzida e distri-
buida em massa, sendo experienciada coletiva-
mente em salas de cinema.
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A tela antiga, em seu sacro lugar,
Guarda o mistério, o0 tempo que passou.
Sua aura unica, um brilho singular,

Que a mao do mestre ali depositou.

Mas veio a lente, a maquina veloz,
Multiplicando a imagem sem cessar.
E a obra perdeu sua primeira voz,

Liberta agora em todo e qualquer lar.

Morreu o culto, o ritual, a distancia,
Nasceu a massa, o olhar politizado.
A arte na pracga, em nova circunstancia,

Um campo de batalha revelado.

POEMA
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13 — A MORTE DO AUTOR

NOME DA TEORIA

A Morte do Autor

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Neste influente ensaio de 1967, Barthes pro-
clama a necessidade de separar a obra literaria
da figura do seu criador. A critica tradicional, ar-
gumenta ele, tem estado "tiranicamente centrali-
zada no autor", buscando explicar a obra através
da biografia, das paixdes ou da psicologia de
quem a produziu. Barthes propde que a "escri-
tura é a destruicao de toda a voz, de toda a ori-
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gem". No momento em que um facto é narrado,
a voz perde a sua origem, o autor entra na sua
propria morte e a escrita comega. O texto nao é
uma linha de palavras que liberta um unico signi-
ficado "teoldgico" (a mensagem do Autor-Deus),
mas sim "um espago de dimensdes multiplas,
onde uma variedade de escrituras, nenhuma de-
las original, se misturam e se chocam".
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13 — A MORTE DO AUTOR
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O "autor" moderno é uma figura histérica, um
produto do individualismo burgués que o colo-
cou no centro da interpretacao. Barthes substitui
a figura do Autor pela do "escritor" (scriptor), que
nao precede o texto, mas nasce simultanea-
mente com ele. O escritor n3o expressa o seu
ser, mas limita-se a manejar um "imenso diciona-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A teoria aplica-se a qualquer ato de leitura que se
recuse a procurar "o que o autor quis dizer". Em
vez de perguntar sobre a vida de Flaubert para
entender Madame Bovary, um leitor "barthesi-
ano" focaria na forma como o texto constréi o
desejo, a desilusao e a critica social através da

rio" de citagdes culturais pré-existentes. A obra
(agora "texto") deixa de pertencer ao seu criador
no momento em que é escrita; torna-se um
campo aberto, uma entidade independente. As
intencdes, a identidade e a biografia do autor sdo

irrelevantes para a leitura.

sua propria linguagem e estrutura. A arte de
apropriacao de artistas como Sherrie Levine,
que refotografa obras de outros fotégrafos e as
assina como suas, € uma aplicacao radical da
"morte do autor" nas artes visuais, questionando
as nogoes de originalidade e autoria.
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13 — A MORTE DO AUTOR POEMA

Quem fala aqui? Que voz neste papel?
Nao é a do homem, com sua dor e historia.
E a linguagem, em seu jogo cruel,

Que apaga a origem, a face, a memoria.

O autor morreu no instante em que escreveu,
Tornou-se auséncia, um eco dispersado.
O texto € um tecido que se teceu

Com fios de mil culturas do passado.

Buscar o seu segredo € tarefa va,
Pois nao ha um, mas multiplos caminhos.
O leitor nasce em cada nova manha,

Para colher sentidos, que nao sao sozinhos.
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14 — DA OBRA AO TEXTO

NOME DA TEORIA

Da Obra ao Texto

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Neste ensaio de 1971, Barthes aprofunda as
ideias de "A Morte do Autor", estabelecendo uma
distincao conceptual entre dois modos de enten-
der o objeto literario: a "Obra" e o "Texto". A Obra
€ o objeto tradicional da critica: € um artefacto fi-
sico, concreto, que se pode segurar na mao e

encontrar numa biblioteca. E um objeto fechado,

14 /50

que remete a um significado ultimo (o do autor) e
que se classifica em géneros. O Texto, por outro
lado, nao é um objeto, mas um "campo metodo-
I6gico". Existe apenas no discurso, € uma ativi-
dade de producdo. O Texto é fundamentalmente
intertextual, um "tecido de citacdes" provenien-

tes de inumeros focos da cultura.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Barthes delineia sete proposicoes para distinguir
os dois conceitos: Método (a Obra é vista, o
Texto é demonstrado); Género (a Obra classi-
fica-se, o Texto subverte as classificacoes);
Signo (a Obra fecha-se num significado, o Texto
pratica o adiamento infinito do significado); Plu-
ralidade (a Obra pode ter varios sentidos, mas o

Texto é irredutivelmente plural, uma "explosao"

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Um romance classico lido de forma tradicional,
procurando a "mensagem" do autor e a coerén-
cia da histdria, é tratado como uma Obra. O
mesmo romance, quando analisado por um cri-
tico pos-estruturalista que explora as suas con-

tradicoes, as suas multiplas referéncias culturais

de sentidos); Filiagao (a Obra tem um pai, o Au-
tor, o Texto € uma rede sem origem); Leitura (a
Obra é consumida passivamente, o Texto exige
que o leitor "jogue" e se torne um co-produtor);
Prazer (o prazer da Obra é de consumo, o do
Texto é de jouissance, um prazer extatico ligado
a producao de significado).

e a forma como a sua linguagem produz signifi-
cados instaveis, é tratado como um Texto. A es-
crita de James Joyce ou de Philippe Sollers, que
desafia as convengdes narrativas e linguisticas,
exemplifica a natureza do Texto, que exige uma

participacao ativa e produtiva do leitor.
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14 — DA OBRA AO TEXTO POEMA

A obra é o livro, na estante arrumado,
Um corpo fisico, com principio e fim.
Um monumento pelo autor assinado,

Que guarda em si um significado, enfim.

O texto € rede, um campo em movimento,
Um jogo de ecos, que nao tem fronteira.
Nao se consome, vive N0 momento

Em que o leitor o tece a sua maneira.

A obra é finita, um porto de chegada,
O texto € mar, plural, sem ter um dono.
E uma utopia pela escrita criada,

Um gozo ativo, livre do abandono.
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15 — A FALACIA INTENCIONAL

NOME DA TEORIA

A Falacia Intencional

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Publicado em 19486, este ensaio é um dos textos
fundadores da escola de critica literaria conhe-
cida como New Criticism. A "falacia intencional"
€ o erro de julgar ou interpretar uma obra de arte
com base na intencao do seu autor. Wimsatt e
Beardsley argumentam que "o designio ou inten-
¢ao do autor ndo esta disponivel nem é deseja-
vel como padrao para julgar o sucesso de uma
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obra de arte literaria". A intencao é inacessivel
(como podemos saber com certeza o que o au-
tor queria dizer?) e irrelevante. O significado de
uma obra nao reside na mente do autor, mas no
proprio texto, que € um objeto publico. O que o
autor pretendia fazer e o que ele efetivamente fez
no texto podem ser duas coisas muito
diferentes.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Esta teoria retira a autoridade do artista sobre a
interpretacao da sua propria obra. Uma vez que
a obra é publicada, ela pertence ao publico e
deve ser analisada com base nas suas proprias
qualidades intrinsecas — a sua estrutura, lingua-

gem, imagens, ambiguidades, etc.. A obra de

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Se um poeta escreve um poema sobre uma flor e
mais tarde declara numa entrevista que a flor era
um simbolo da sua mae, para os defensores da
falacia intencional, esta declaracao € uma infor-
macao biografica interessante, mas nao deve

ser o critério para julgar se o poema funciona ou

arte é um artefacto autbnomo. A analise critica
deve focar-se em "provas internas" (o que esta
no texto) e ndo em "provas externas" (como bio-
grafias, cartas ou declaracdes do autor sobre a
sua obra).

nao como um simbolo da figura materna. A vali-
dade da interpretacao deve vir de pistas presen-
tes no proprio poema (a escolha das palavras, as
imagens, o tom). A analise de uma obra deve
concentrar-se exclusivamente no que esta "na

pagina".
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15 — A FALACIA INTENCIONAL POEMA

O que o poeta quis, ao tragar o verso,
E um fantasma, um sussurro que se foi.
A sua intencao, em todo o universo,

Nao € a chave que a critica depoe.

A obra é publica, um mundo ja criado,
Que vive e respira por si, na sua forma.
O seu sentido nao esta aprisionado

Na mente do autor, que apenas a informa.

Julgar pelo intento é falacia, é erro,
E buscar fora o que ja vive dentro.
A arte é o texto, em seu firme desterro,

E o seu valor esta no seu epicentro.
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PARTE IV — A ESTETICA DA PERCECAO E DA MENTE

INTRODUCAO

No século XX, a par das investigacdes sobre o
contexto social e histérico da arte, desenvolveu-
se uma outra corrente de pensamento igual-
mente influente, focada nos processos internos
da mente, tanto do criador como do espectador.
Esta abordagem, com raizes na psicologia e na
fenomenologia, procurou compreender a experi-
éncia estética ndo como uma propriedade do ob-
jeto ou um decreto institucional, mas como um
evento psicolégico, uma forma especifica de

percecao, cognicao e emocao.

Esta seccao explora as teorias que colocam a
mente no centro da experiéncia artistica. Come-
caremos com a teoria da Empatia (Einflhlung)
de Theodor Lipps, que via a apreciacao estética
como um ato de projecdo de nés mesmos na
obra de arte. De seguida, abordaremos a filoso-
fia de Benedetto Croce, que identificou a arte
com o ato de "intuicao-expressao", uma forma
de conhecimento pré-légico. Continuaremos
com o pragmatismo de John Dewey, que dissol-
veu a fronteira entre arte e vida, definindo a ex-
periéncia estética como a forma mais intensa e
unificada da nossa interacdo com o mundo.
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PARTE IV — A ESTETICA DA PERCEGCAO E DA MENTE

INTRODUGAO (CONTINUACAO)

A analise do processo criativo em si também ga-
nhou modelos tedricos, como as quatro fases de
Graham Wallas — preparagao, incubagao, ilumi-
nagao e verificacao — que se tornaram um para-
digma para entender a inovagado. Mais recente-
mente, o psicologo Mihaly Csikszentmihalyi in-
troduziu o conceito de "Fluxo" (Flow), um estado

de imersao total que caracteriza os momentos

de pico da criacao artistica e de outras ativida-
des. Finalmente, exploraremos a Neuroestética,
um campo emergente liderado por cientistas
como Semir Zeki, que utiliza as ferramentas da
neurociéncia para investigar as bases cerebrais
da nossa percecao da beleza e da arte, procu-
rando desvendar os mistérios da estética ao ni-

vel dos circuitos neuronais.
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16 — TEORIA DA EMPATIA (EINFUHLUNG)

NOME DA TEORIA

Teoria da Empatia (Einflihlung)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Lipps, um fildsofo e psicdlogo alemao, foi um

dos principais tedricos do conceito de
Einfuhlung, que se traduz como "sentir dentro
de" ou empatia. A sua teoria estética argumenta
que a nossa apreciacao da arte e da beleza nao
se baseia num julgamento distanciado, mas num
processo de projecao de nés mesmos no objeto

estético. Quando contemplamos uma obra,

16 / 50

como uma coluna que parece erguer-se com es-
forgo, nés "sentimos" essa atividade dentro de
nos, através de uma "imitacao interior" instintiva
e cinestésica. O prazer estético deriva deste
"auto-gozo objetivado": nds desfrutamos de nos
mesmos, dos N0Ssos proprios sentimentos e ati-
vidades vitais, mas projetados no objeto que
contemplamos.
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16 — TEORIA DA EMPATIA (EINFUHLUNG)
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista cria formas que convidam a esta proje-
¢ao empatica. Ele infunde na obra qualidades de
vida, movimento e sentimento que o espectador
pode "imitar" interiormente. A obra de arte funci-
ona como um gatilho para a nossa propria ativi-

dade interna. A beleza de uma linha nao esta na

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Ao vermos um bailarino a saltar, sentimos uma
tensao e um esforco nos nossos proéprios mus-
culos, como se estivéssemos a realizar o movi-
mento. Ao olharmos para uma montanha impo-
nente, podemos sentir a sua estabilidade e forca
como se fossem nossas. Numa pintura com li-
nhas ascendentes e vibrantes, podemos sentir

linha em si, mas na vida e no movimento que nés
projetamos nela. Neste processo, a distingao en-
tre o eu e 0 objeto tende a desaparecer; o sujeito
e 0 objeto tornam-se "um sO" na experiéncia
estética.

uma sensacao de alegria e elevacao. A arquite-
tura de uma catedral gdtica, com as suas colu-
nas a "esforcarem-se" para alcancar o céu,
evoca em nos um sentimento de aspiracao espi-
ritual através da empatia com a sua forma

estrutural.
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16 — TEORIA DA EMPATIA (EINFUHLUNG)

A coluna se ergue, em pedra e esforgo,
E no meu corpo sinto a sua tensao.
Nao a contemplo de um lugar absorto,

Sou eu que luto, em muda projecao.

A linha danga, livre, na aguarela,
E a sualeveza € a que sinto em mim.
A arte € um espelho que a almarevela,

Onde o eu se encontra no objeto, enfim.

E empatia, este sentir profundo,
Onde a fronteira entre nds se desfaz.
E por um instante, eu sou todo o mundo

Que a obra de arte em seu siléncio traz.

POEMA
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17 — A ARTE COMO INTUICAO-EXPRESSAO

NOME DA TEORIA

A Arte como Intuicido-Expressao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

O filésofo idealista italiano Benedetto Croce, na
sua Estética como ciéncia da expressao e lin-
guistica geral (1902), propds uma teoria radical
que identifica a arte com a intuigcao. Para Croce,
a atividade do espirito divide-se em duas esfe-
ras: a do conhecimento (tedrica) e a da acao
(pratica). O conhecimento, por sua vez, tem
duas formas: a intuitiva, que conhece o indivi-

dual, e a légica, que conhece o universal. A arte

17 / 50

pertence a primeira: € "conhecimento intuitivo".
Fundamentalmente, Croce argumenta que intui-
Cao e expressao sao a mesma coisa. Nao pode-
mos ter uma intuicao (uma imagem mental clara
e formada) sem a termos, nesse mesmo ato, ex-
presso (pelo menos interiormente, em palavras,
formas ou sons). Aquilo que nao é expresso nao
€ uma intuicdo, mas apenas uma sensacao ou

matéria informe.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista é aquele que possui uma capacidade
superior para ter intuicbes mais complexas e
para lhes dar uma expressao coesa. O processo
criativo € puramente mental. A "obra de arte"
verdadeira € a imagem interna, a sintese espiri-
tual estética que ocorre na mente do artista. A
externalizacao fisica da obra (pintar a tela, escre-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Um pintor que tem uma visao clara e vivida de
uma paisagem na sua mente ja criou a obra de
arte. O ato de pintar é apenas a traducao técnica
dessa visao para um meio fisico. A ideia de que
alguém tem "grandes ideias poéticas" mas "nao
consegue expressa-las" é, para Croce, um ab-

ver o poema) & um ato secundario, pratico, que
SEerve apenas para comunicar e preservar a intui-
cao original para que outros a possam recriar
nas suas proprias mentes. A obra de arte é, por-
tanto, indivisivel; € um todo organico onde forma
e conteudo sao inseparaveis, pois a forma é a
propria intuicao do conteudo.

surdo. Se nao as consegue expressar, € porque
nunca as teve verdadeiramente como intuigoes
claras. A teoria justifica a autonomia da arte, que
nao deve ser julgada por critérios morais ou utili-
tarios,

mas apenas pela sua coeréncia

expressiva.
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17 — A ARTE COMO INTUICAO-EXPRESSAO POEMA

Na mente, a imagem nasce, cristalina,
Um sentimento que encontra a sua luz.
Nao é um caos, mas forma que se inclina

A ser a coisa mesma que produz.

Pois intuir € ja ter expressado,
Num s6 momento, o espirito se faz.
O que nao tem contorno, nao é achado,

E sensacao, que a arte deixa para tras.

A tela é um eco, um gesto posterior,
A obrareal & a visao interna.
Um todo unico, sem exterior,

A arte € a alma que a si mesma governa.
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18 — ARTE COMO EXPERIENCIA

NOME DA TEORIA

Arte como Experiéncia

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No seu livro Arte como Experiéncia (1934), o filo-
sofo pragmatista John Dewey procura resgatar a
arte da sua segregacao em museus e galerias e
restaurar a sua continuidade com as experién-
cias da vida quotidiana. Ele critica a "concegao
museoldgica da arte" que a trata como um objeto
isolado e elitista. Para Dewey, a experiéncia es-
tética ndo é algo raro ou separado, mas sim a

18 / 50

forma mais completa e unificada da experiéncia
comum. Ele distingue a "experiéncia em geral",
que é muitas vezes fragmentada e inconclusiva,
de "uma experiéncia", que tem um inicio, um de-
senvolvimento e um culminar, deixando um sen-
timento de realizagdo e unidade. A experiéncia
estética é "uma experiéncia" no seu grau ma-
ximo de intensidade e coeréncia.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A arte nao é o objeto fisico (a obra de arte), mas
0 processo dinamico de interacao entre o "orga-
nismo vivo" (o artista ou o espectador) e o seu
ambiente (a obra). O artista é aquele que molda
materiais de forma a criar uma experiéncia que
€, ela propria, gratificante e unificada. O seu pro-
cesso de "fazer" e "sofrer" (agir sobre o material

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Um mecanico que trabalha com paixao e encon-
tra satisfacao na perfeicao do seu oficio esta a
ter uma experiéncia estética. Uma conversa que
flui de forma harmoniosa e chega a uma conclu-
sao satisfatoria pode ser "uma experiéncia" com
qualidades estéticas. A visita a um museu so se

e receber o seu feedback) & uma forma intensifi-
cada de vida. O espectador, por sua vez, nao é
um recetor passivo; para ter uma experiéncia es-
tética, ele deve recriar ativamente o processo do
artista, engajando as suas proprias energias e
memoarias. A obra de arte é o veiculo que torna
esta experiéncia partilhada possivel.

torna uma experiéncia estética se o visitante se
envolver ativamente com as obras, em vez de as
consumir passivamente como objetos isolados.
A arte participativa, onde o publico é convidado a
interagir e a co-criar a obra, € uma manifestagao
contemporanea da filosofia de Dewey.
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18 — ARTE COMO EXPERIENCIA POEMA

Nao no museu, em pedestal de gloria,
Mas no pulsar da vida, em seu vaivéem.
A arte é o fio que tece a nossa historia,

A experiéncia plena que nos contéem.

E o artesdo, no gesto concentrado,
A refeicao partilhada, o rito, a dancga.
E 0 momento em si mesmo consumado,

Onde o conflito em harmonia avanca.

A obra & um rio, ndo um lago inerte,
Convida a alma a nele navegar.
E nesse encontro, a vida se converte

Numa experiéncia, intensa e singular.
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19 — O PROCESSO CRIATIVO EM QUATRO FASES

NOME DA TEORIA

Modelo das Quatro Fases do Processo Criativo

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No seu livro The Art of Thought (1926), o psico-
logo social e educador Graham Wallas prop6s
um modelo que se tornou um dos mais influen-
tes para descrever o processo criativo. Baseado
em relatos de inventores e pensadores, o mo-
delo divide o ato criativo em quatro fases distin-
tas, que envolvem uma alternancia entre pensa-
mento consciente e processamento inconsci-

ente. As fases sao:

Preparacao: A fase inicial e consciente, onde o
problema é investigado, a informacido é reco-
lhida e o material é explorado. E um periodo de

imersao e trabalho focado.

Incubacgao: Uma fase em que o problema é dei-

xado de lado conscientemente. A mente afasta-

19 /50

se do esforco direto, permitindo que o processa-
mento inconsciente ocorra. E um periodo de "ru-
minacao" mental, onde as ideias se combinam
livremente.

lluminacao: O momento "Eureka!", a subita apa-
ricao da solugao ou da ideia criativa na conscién-
cia. Geralmente ocorre de forma inesperada,
quando a mente esta relaxada ou focada noutra

coisa.

Verificacao: A fase final, onde a ideia que emer-
giu da iluminagao é testada, elaborada, refinada
e aplicada. E um retorno ao trabalho consciente
para dar forma final a solugao e avaliar a sua
validade.
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19 — O PROCESSO CRIATIVO EM QUATRO FASES

19 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista atravessa estas quatro fases, embora
nao necessariamente de forma linear. A fase de
preparacao pode envolver pesquisa, esbocos e
estudo. A incubacao é o periodo em que o artista
se afasta da obra, permitindo que as ideias ama-

duregcam. A iluminagcao € o momento de inspira-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Um cientista que estuda um problema intensa-
mente (preparagao), depois vai de férias e tem a
solugao enquanto toma um duche (incubacao e
iluminacao), e finalmente regressa ao laboratorio
para testar a sua hipotese (verificacao). Um es-

critor que pesquisa exaustivamente para um ro-

¢ao, quando a visao da obra se torna clara. A ve-
rificacdo é o longo e arduo processo de execu-
cao e refinamento da obra até a sua forma final.
A obra de arte é o resultado deste ciclo com-
plexo que equilibra esforco deliberado e insight

inconsciente.

mance, depois sofre de "bloqueio de escritor"
(incubagao), tem uma ideia para o enredo en-
quanto passeia (iluminacao) e passa 0os meses
seguintes a escrever e a rever 0 manuscrito
(verificacao).
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19 — O PROCESSO CRIATIVO EM QUATRO FASES

Primeiro, a mente busca, em chao batido,
A informagao, a forma, o material.
Um mergulhar no tema, exaurido,

Um esforco tenso, intelectual.

Depois, o siléncio. A mente se afasta,
E no inconsciente, a semente dorme.
A incubacao, que o tempo arrasta,

Até que a luz, de subito, a transforme.

E o clardo, a ideia revelada,
O "Eureka!" gue a névoa dissipou.
E a mao regressa a obra, dedicada,

A verificar a luz que a iluminou.

POEMA
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PARTE IV — A ESTETICA DA PERCEGCAO E DA MENTE MIHALY CSIKSZENTMIHALYI

Teoriado
Fluxo (Flow)

MIHALY CSIKSZENTMIHALYI - 1934-2021




20 — TEORIA DO FLUXO (FLOW)

NOME DA TEORIA

Teoria do Fluxo (Flow)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Mihaly
Csikszentmihalyi desenvolveu a teoria do "fluxo"

O psicologo  hungaro-americano
para descrever um estado mental de operacao
em que uma pessoa, ao realizar uma atividade,
esta totalmente imersa num sentimento de foco
energizado, envolvimento total e prazer no pro-
cesso da atividade. Em seu livio Flow: The
Psychology of Optimal Experience, ele descreve

20 / 50

este estado como o segredo da felicidade e da
criatividade. O fluxo ocorre quando ha um equili-
brio perfeito entre o nivel de desafio de uma ta-
refa e o nivel de habilidade do individuo. Se o de-
safio € demasiado alto, gera ansiedade; se é de-
masiado baixo, gera tédio. No estado de fluxo, a
pessoa esta a usar as suas habilidades ao

maximo.
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20 — TEORIA DO FLUXO (FLOW)
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O processo de criacao artistica € um dos exem-
plos mais paradigmaticos da experiéncia de
fluxo. O artista, quando esta a criar, muitas vezes
entra num estado de concentracao tao profundo
que perde a hogao do tempo, do espaco e até de
si mesmo. A acao e a consciéncia fundem-se; o
trabalho "flui" sem esforgco aparente. A obra de

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Um pintor absorto na sua tela, onde cada pince-
lada parece ser a uUnica coisa que existe no
mundo. Um musico a improvisar, completa-
mente fundido com o seu instrumento e com a
musica que esta a criar. Um escritor que passa
horas a escrever, esquecendo-se de comer ou

arte é o resultado deste estado de imersao
otima. A alegria nao vem do resultado final ou da
recompensa externa, mas da propria experiéncia
de criar. Este estado autotélico (onde a atividade
€ a sua propria recompensa) é o que motiva mui-
tos artistas a persistirem no seu trabalho, apesar
das dificuldades.

de dormir, totalmente envolvido no mundo da
sua histoéria. O conceito também se aplica a ou-
tras areas, como um cirurgiao a realizar uma
operacao complexa, um atleta a competir no
auge da sua performance, ou um programador a
resolver um problema de codigo desafiador.
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20 — TEORIA DO FLUXO (FLOW) POEMA

O tempo para, 0 mundo se desfaz,
SO ha o gesto, atelaeacor.
A mente focada, em profunda paz,

Um rio de ser, sem margem nem temor.

N&ao ha o eu, nem o fardo do amanha,
Apenas o fazer, em pura imersao.
A habilidade encontra o seu af3,

Num desafio que € a propria exaltagao.

E o fluxo, a experiéncia ideal,
Onde a alegria € o proprio criar.
E a obra nasce, desse estado real,

De estar presente, sem se preocupar.
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21 — NEUROESTETICA

NOME DA TEORIA

Neuroestética

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A neuroestética € um campo de investigacao
empirica que procura compreender as bases
neurais da contemplacao e da criacao artistica.
O termo foi cunhado pelo neurobidlogo Semir
Zeki em 1999. Esta abordagem utiliza as ferra-
mentas da neurociéncia, como a imagiologia por
ressonancia magnética funcional (fMRI), para
estudar como o cérebro processa a informacéao

visual e gera a experiéncia estética. Zeki postula

21/ 50

que a arte obedece a leis do cérebro visual e que
0s grandes artistas sao, de certa forma, "neuro-
cientistas" que exploram intuitivamente as capa-
cidades do cérebro. Duas das suas "leis" princi-
pais sao a constancia (a capacidade do cérebro
de reconhecer as propriedades essenciais de
um objeto apesar das mudancas nas condicoes
de visualizacao) e a abstragao (a capacidade de

formar conceitos gerais a partir de particulares).
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21 — NEUROESTETICA

21/ 50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista, ao criar, explora e estimula os mecanis-
mos do sistema visual do cérebro. A obra de arte
€ um estimulo que ativa de forma particular cer-
tas areas cerebrais. Estudos de neuroestética
sugerem que a experiéncia da beleza esta corre-

lacionada com a ativacao de areas do cérebro

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A arte de Piet Mondrian, com as suas linhas e
cores primarias, pode ser vista como uma explo-
racao das células do coértex visual que respon-
dem a orientacoes e cores especificas. A arte ci-
nética, que cria a ilusao de movimento, explora a

area V5 do cérebro, especializada na percegao

associadas ao prazer e a recompensa, Como 0
cortex orbitofrontal medial. A obra de arte, por-
tanto, é aquela que consegue "agradar" ao cére-
bro de uma forma especifica, seja através da
harmonia, da novidade ou do desafio percetual.

do movimento. A experiéncia de ver um retrato
pode ativar ndo s6 as areas visuais, mas tam-
bém as areas relacionadas com o reconheci-
mento de faces e a teoria da mente (a nossa ca-
pacidade de atribuir estados mentais a outros).
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21 — NEUROESTETICA

No cérebro, um mapa de luz e cor,
Neuronios disparam em secreta danca.
A beleza nasce desse intenso ardor,

A recompensa que a mente alcanca.

O artista, um mestre que o cérebro entende,
Provoca a forma, o traco, a ilusdo.
E o cortex visual, que a tudo atende,

Responde em pura e grata excitacao.

Nao é mistério, nem dom celestial,
Mas biologia, em sua lei precisa.
A estética € um eco neural,

A sinfonia que em nos se realiza.

POEMA
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PARTE V — TEORIAS DA FOTOGRAFIA

INTRODUCAO

A invencao da fotografia em meados do século
XIX nao representou apenas o surgimento de
um novo meio artistico; provocou uma crise fun-
damental nas teorias da arte existentes e inau-
gurou um campo de reflexao filosdfica inteira-
mente novo. A capacidade da camara de captu-
rar uma imagem do mundo de forma aparente-
mente automatica e objetiva desafiou a primazia
da pintura como principal modo de representa-
¢cao da realidade. Se a arte era mimesis, 0 que
acontecia quando uma maquina podia imitar o
mundo com uma fidelidade que nenhuma mao
humana poderia alcangar?

Esta seccao dedica-se a explorar as teorias que
emergiram para pensar a especificidade da ima-
gem fotografica. Comegaremos com a analise

A IMAGEM TECNICA E O REAL

fenomenologica de Roland Barthes em A Ca-
mara Clara, onde ele distingue o interesse cultu-
ral geral de uma foto (studium) do detalhe pun-
gente e pessoal que nos "fere" (punctum), e de-
fine a esséncia da fotografia como um testemu-

nho irrefutavel de que "isto foi".

De seguida, abordaremos a fotografia a partir da
semiotica de Charles Sanders Peirce, através do
trabalho de tedricos como Philippe Dubois, que
classificam a fotografia como um "indice" — um
signo que tem uma conexao fisica e existencial
com o seu referente, como uma pegada ou um
rasto de fumo. Esta natureza indicial confere a
fotografia um estatuto de verdade e de vestigio
do real que a distingue radicalmente da pintura.
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PARTE V — TEORIAS DA FOTOGRAFIA

INTRODUGCAO (CONTINUAGCAO)

Rosalind Krauss, por sua vez, recorrendo a Wal-
ter Benjamin e a psicanalise, desenvolveu o con-
ceito de "inconsciente 6tico", argumentando que
a camara revela aspetos da realidade que esca-
pam a visdo humana consciente. A fotografia,
especialmente a surrealista, ndo mostra o que
VEMOS, Mas 0 que nao sabiamos que viamos.

Vilém Flusser oferece uma perspetiva mais cri-
tica, analisando a fotografia através da sua "filo-
sofia do aparelho". Para ele, a cAmara nao é uma
ferramenta neutra, mas um "programa" que im-

poe as suas regras ao fotégrafo, transformando

A IMAGEM TECNICA E O REAL

o ato de fotografar num jogo contra as limitagoes

do aparelho.

Finalmente, examinaremos os influentes en-
saios de Susan Sontag, que analisou a fotografia
como uma forma de apropriacao agressiva do
mundo, uma "ética da visao" que molda a nossa
relacdo com a realidade, a dor, o espetaculo e a
memoria. Juntas, estas teorias revelam como a
fotografia reconfigurou nao apenas a arte, mas a
nossa propria forma de ver e de nos relacionar-
mos com o0 mundo.

108



PARTE V — TEORIAS DA FOTOGRAFIA ROLAND BARTHES

Studiume
Punctum

ROLAND BARTHES - 1915-1980



22 — STUDIUM E PUNCTUM

NOME DA TEORIA

Studium e Punctum

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No seu ultimo livro, A Camara Clara (1980),
Barthes empreende uma investigagao fenome-
noloégica e profundamente pessoal sobre a natu-
reza da fotografia. Ele rejeita as abordagens so-
ciolégicas ou semidticas tradicionais e procura a
esséncia (noema) da fotografia na sua propria
experiéncia como espectador (Spectator). Nesta
busca, ele distingue dois elementos que podem
coexistir numa fotografia. O Studium refere-se
ao interesse geral, cultural e codificado que uma
fotografia desperta. E o que entendemos através
do nosso conhecimento, da nossa cultura e da

22 /50

nossa participacdo numa sociedade. E um gos-
tar, mas ndao um amar. O Punctum, por outro
lado, € um detalhe na fotografia que "fere" ou
"punge" o espectador de forma inesperada e
pessoal. E um elemento acidental, ndo intencio-
nal, que perturba o Studium e desencadeia uma
reacao emocional profunda e inefavel. O noema
da fotografia, a sua esséncia irredutivel, & para
Barthes "Isto-foi" (Ca-a-été): a fotografia € um
testemunho irrefutavel de que a coisa ou a pes-
soa fotografada existiu realmente naquele mo-
mento e naquele lugar.
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22 — STUDIUM E PUNCTUM
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O fotografo (o Operator) pode intencionalmente
criar o Studium, compondo uma cena com signi-
ficado cultural ou politico. No entanto, o Punc-
tum esta, na sua maioria, fora do controlo do fo-
tografo; € um detalhe que o espectador desco-
bre e que o atinge pessoalmente. A obra fotogra-
fica é, portanto, um campo de tensao entre o co-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Barthes analisa uma fotografia de Alexander
Gardner de Lewis Payne, um conspirador conde-
nado a morte. O Studium € o interesse historico
pela figura, pelo seu crime e pela época. O Punc-
tum para Barthes é o facto de ele saber que "ele
vai morrer", o que transforma a imagem numa
meditacado sobre a morte. Noutra foto — o retrato
de familia do fotégrafo James Van der Zee

(1926) —, o Punctum que Barthes identifica sao

dificado e o acidental, o publico e o privado. A
sua forca reside na sua capacidade de ser simul-
taneamente um documento cultural (Studium) e
um gatilho para uma experiéncia intima e, por ve-
zes, dolorosa (Punctum), ligada a sua prova
existencial da passagem do tempo e da
mortalidade.

0s sapatos de presilha de uma das mulheres re-
tratadas, detalhe que mais tarde reconhece des-
locar-se, na memoria, para o colar que ela usava.
Uma fotografia de uma rua de Paris pode ter
como Studium o seu interesse arquiteténico ou
histérico, mas o Punctum pode ser um rosto
anonimo na multiddo que, por alguma razao
inexplicavel, nos cativa.



22 — STUDIUM E PUNCTUM POEMA

A foto mostra a rua, o tempo, a gente,
Um interesse que a cultura me ensinou.
E o studium, o saber que a minha mente

Compreende, o codigo que decifrou.

Mas num detalhe, um gesto, um olhar vago,
Algo me fere, um ponto que me alcanca.
E o punctum, um acaso, um afago,

Uma ferida que a razao nao avanca.

E nesse ponto, a foto se revela,
Nao como arte, mas como um vestigio.
"Isto-foi", diz aimagem, e me apela

A dor do tempo, ao seu cruel prestigio.
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PHILIPPE DUBOIS (N. 1952)




23 — A FOTOGRAFIA COMO INDICE

NOME DA TEORIA

A Fotografia como indice (Teoria Indicial)

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Esta teoria baseia-se na semiodtica (a teoria dos
signos) do filésofo americano Charles Sanders
Peirce. Peirce classificou os signos em trés cate-
gorias principais: icone (um signo que se asse-
melha ao seu objeto, como um desenho de uma
casa), Simbolo (um signo cuja relagdo com o
seu objeto é convencional, como a palavra
"casa") e indice (um signo que tem uma conexao
fisica ou causal com o seu objeto, como fumo a
indicar fogo). Tedricos como Philippe Dubois, no

seu livro L'Acte photographique (1983), aplica-

23/ 50

ram esta tipologia a fotografia, argumentando
que a sua natureza fundamental é a de ser um in-
dice. A imagem fotografica nao é primariamente
um icone (embora também se assemelhe ao seu
objeto) nem um simbolo. E um indice porque é
formada por uma emanacao fisica do objeto —
os raios de luz refletidos por ele — que deixam
um rasto ou uma impressao na superficie sensi-
vel (o filme ou o sensor). A fotografia &, literal-
mente, um vestigio do real.
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23 — A FOTOGRAFIA COMO iINDICE
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O papel do artista/fotografo é o de "encenar" ou
selecionar o momento em que este registo indi-
cial ocorre. Ele nao cria a imagem do zero (como
um pintor), mas regista uma impressdao do
mundo. A sua intervencao é de enquadramento,

tempo e selecdo. A obra fotografica, devido a

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Uma fotografia de uma pessoa nao € apenas
uma representacao da sua aparéncia; é a prova
de que essa pessoa existiu e esteve naquele lu-
gar. E um vestigio fisico da sua presenca. Foto-
grafias documentais, como as de zonas de
guerra ou eventos historicos, derivam a sua
forga nao apenas do que mostram (aspeto ico-

nico), mas do facto de sabermos que sao um re-

sua natureza indicial, carrega consigo um esta-
tuto de verdade e de prova existencial que outras
formas de imagem nao possuem. Ela atesta a
presenca real do objeto diante da camara no mo-
mento da exposicao. Esta ligagao visceral ao re-

ferente é a sua especificidade ontolégica.

gisto direto do que aconteceu (aspeto indicial). A
era digital complica esta teoria, pois a imagem
digital pode ser manipulada ao nivel do pixel,
quebrando a ligacao causal direta com o refe-
rente, o que leva tedricos como Dubois a falar da
passagem da "imagem-vestigio" para a "ima-
gem-ficgao".
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23 — A FOTOGRAFIA COMO iINDICE POEMA

Nao € pintura, nem simbolo que a mente
Inventa, por acordo ou convengao.
E um rasto de luz, fisicamente presente,

Do real, a sua pura emanagao.

Como a pegada na areia, ou o0 fumo
Que sobe e mostra onde a chama ardeu.
A foto é indice, e eu a assumo

Como a prova de um ser que aconteceu.

O seu poder nao esta no que parece,
Mas no elo fisico, no laco existencial.
E o vestigio que em si resplandece,

Um fragmento de um mundo temporal.
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PARTE V — TEORIAS DA FOTOGRAFIA ROSALIND KRAUSS

O Inconsciente
Otico

ROSALIND E. KRAUSS - N. 1941



24 — O INCONSCIENTE OTICO

NOME DA TEORIA

O Inconsciente Otico

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No seu livro The Optical Unconscious (1993), a
critica de arte Rosalind Krauss desenvolve uma
histdria alternativa do modernismo, opondo-se a
narrativa formalista e puramente visual de criti-
cos como Clement Greenberg. Inspirando-se em
Walter Benjamin e na psicanalise de Freud e La-
can, Krauss argumenta que a fotografia e certas
correntes da arte moderna, especialmente o

Surrealismo, revelam um "inconsciente otico".

24 / 50

Este conceito refere-se aquilo que a camara
capta mas que escapa a visao consciente e in-
tencional do olho humano. A fotografia, com a
sua capacidade de congelar o movimento, de
ampliar detalhes e de capturar o acidental, mos-
tra-nos um mundo visual que nao sabiamos que
existia, de forma analoga a como o inconsciente
freudiano revela desejos e pulsdes reprimidas.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista (especialmente o fotégrafo surrealista)
nao € um mestre da visdo que controla total-
mente a sua criagao, mas alguém que se entrega
ao automatismo, ao acaso e aos mecanismos do
aparelho para deixar emergir este inconsciente
otico. Artistas como Max Ernst, com as suas co-
lagens, ou Marcel Duchamp, com os seus Roto-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

As fotografias de alta velocidade de Eadweard
Muybridge, que revelaram as fases do galope de
um cavalo, invisiveis a olho nu, sdo um exemplo
primordial do inconsciente 6tico. As fotografias
surrealistas de Man Ray ou Brassai, que usam
técnicas como a solarizacao, o fotograma ou o

reliefs, exploraram este campo de visdo nao-
controlada. A obra de arte deixa de ser um pro-
duto da percecao consciente e da intencao para
se tornar um sintoma, uma manifestagao de for-
¢cas pulsionais e de uma visao fragmentada e
descentrada, desafiando a ideia de uma perce-
¢ao unificada e coerente.

foco em detalhes bizarros e fragmentados do
corpo, procuram ativamente explorar este domi-
nio visual para além da percecao normal, reve-
lando um mundo estranho e perturbador que se

esconde sob a superficie da realidade.
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O olho vé, mas a razao formata,
Num quadro l6gico, 0 mundo que nos cerca.
Mas a lente, em sua furia, desbarata

Essa visao que a consciéncia cerca.

Revela o gesto que a retina ignora,
O detalhe oculto, o instante fugidio.
Um inconsciente 6tico, que aflora,

Um mundo estranho, para além do fio

Da nossa légica, da nossa intencao,
Um pulso oculto que a imagem liberta.
A arte € o sintoma, a perturbacao,

A visdo que a nossa alma desperta.
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Filosofiado
Aparelho Fotografico

VILEM FLUSSER - 1920-1991



25 — FILOSOFIA DO APARELHO FOTOGRAFICO

NOME DA TEORIA

Filosofia do Aparelho Fotografico

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No seu ensaio Para uma Filosofia da Fotografia,
Flusser propoe que a fotografia representa uma
viragem cultural tao fundamental como a inven-
cao da escrita. Ele analisa a fotografia nao a par-
tirdaimagem, mas do "aparelho" (a camara) que
a produz. O aparelho nao é uma ferramenta neu-

tra; € uma "caixa-preta" cujo funcionamento in-

25 /50

terno é largamente desconhecido pelo utilizador.
Mais importante, o aparelho contém um "pro-
grama" — um conjunto de possibilidades e limi-
tacoes pré-definidas pelo seu fabricante. O foto-
grafo, que Flusser chama de "funcionario", nao é
um criador livre, mas alguém que opera dentro

das restrigoes deste programa.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O ato de fotografar € um jogo. O fotografo joga
com as possibilidades oferecidas pelo programa
da cAmara. A maioria dos fotégrafos (os "apa-
nhadores de instantaneos") limita-se a esgotar
as combinacbes do programa, produzindo ima-
gens redundantes e previsiveis. O verdadeiro fo-
tografo, no entanto, joga contra o aparelho. A

sua intencao é enganar o programa, forca-lo a

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Um fotégrafo que usa as configuracoes automa-
ticas da sua camara para tirar uma fotografia
convencional de um poér do sol esta simples-
mente a seguir o programa, produzindo uma
imagem que ja foi vista inimeras vezes. Um fot6-

grafo experimental que usa técnicas nao con-

produzir imagens improvaveis e informativas,
que nao estavam previstas pelos seus fabrican-
tes. A criatividade na fotografia nao é, portanto, a
expressao de uma subjetividade, mas a habili-
dade de subverter o programa do aparelho para
criar nova informacao. A obra fotografica é o re-
sultado deste jogo entre o funcionario e o

aparelho.

vencionais — como longas exposicdes, movi-
mento deliberado da camara (camera shake) ou
a exploracao de "erros" do software — para criar
uma imagem abstrata e inesperada esta a jogar
contra o aparelho, forcando-o a gerar informagao

que nao estava no seu programa original.



25 — FILOSOFIA DO APARELHO FOTOGRAFICO

A caixa preta, com sua lente fria,
Nao € um servo, mas um programador.
ImpOe as regras, a sua teoria,

Ao fotografo, seu funcionario e ator.

Ele joga o jogo que o aparelho impoe,
Buscando imagens que ja foram vistas.

Um autdmato que apenas se compoe

Com as opgoes que estao nas suas listas.

Mas o artista, em gesto de revolta,
Procura a falha, o erro, o improvavel.
E contra a maquina, a sua alma se solta,

Criando um mundo novo, inesgotavel.

POEMA
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26 — SOBRE FOTOGRAFIA: APROPRIACAO E ETICA DA VISAO

NOME DA TEORIA

A Fotografia como Apropriacao e Etica da Visao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Na sua colegcao de ensaios Sobre Fotografia
(1977), Susan Sontag realiza uma analise critica
e incisiva do papel da fotografia na sociedade
moderna. Ela argumenta que fotografar € um ato
inerentemente agressivo, uma forma de apropri-
agao. "Fotografar pessoas é viola-las", escreve
ela, "vendo-as como elas nunca se veem a si
mesmas... transforma as pessoas em objetos
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que podem ser simbolicamente possuidos". A
camara € uma espécie de "arma sublimada".
Esta proliferacao de imagens cria uma "relagao
voyeuristica cronica com o mundo" e nivela o
significado de todos os eventos, tornando o real
cada vez mais irreal, uma colecao de imagens
consumiveis. A nossa era, segundo ela, prefere
aimagem a coisa real, a copia ao original.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O fotégrafo, mesmo que com boas intengoes,
participa nesta apropriacao do mundo. A sua ati-
vidade estabelece uma "ética da visao". Ao es-
colher o que fotografar, ele atribui importancia a
algo, mas também o retira do seu contexto,
transformando a experiéncia em souvenir. A obra
fotografica tem uma relagao complexa com a dor

e o0 espetaculo. Fotografias de sofrimento po-

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

O turismo de massa € um exemplo claro: a expe-
riéncia de viajar € muitas vezes mediada e vali-
dada pelo ato de tirar fotografias, transformando
locais e culturas em imagens para colecionar. A
fotografia de guerra, que nos traz imagens de
conflitos distantes para o conforto das nossas
casas, exemplifica a ambiguidade da fotografia:

pode ser uma ferramenta de denuncia, mas tam-

dem chocar e gerar empatia, mas a sua repeti-
cao constante pode anestesiar-nos, tornando a
dor dos outros num espetaculo consumivel. A fo-
tografia também se torna um instrumento de me-
moria, mas uma memoria artificial. Em vez de
lembrarmos uma experiéncia, lembramo-nos da
fotografia dessa experiéncia.

bém pode transformar o horror em espetaculo,
distanciando-nos da realidade da violéncia. As
fotografias de Diane Arbus, que Sontag analisa,
sao vistas como um exemplo de uma visao
agressiva que se foca no grotesco e no marginal,
transformando os seus sujeitos em "aberracoes"
para o consumo de um publico de arte

sofisticado.
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A camara aponta, um olho predador,
Que congela o mundo, o torna seu troféu.
Cada cligue, um ato usurpador,

Que rouba a vida e a pdoe sob um veu.

A dor alheia, em imagem convertida,
Torna-se um show, um drama que se assiste.
E a memoria, agora, é a foto lida,

Um simulacro que ao real resiste.

Colecionamos o0 mundo em fragmentos,
Uma posse simbalica, um poder.
E vivemos de falsos momentos,

Com medo de apenas sentir e viver.

POEMA
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27 — O MOMENTO DECISIVO

NOME DA TEORIA

O Momento Decisivo

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

O conceito de "Momento Decisivo" foi populari-
zado pelo titulo da edicdo americana do livro de
Cartier-Bresson de 1952, Images a la Sauvette
("Imagens na Corrida"). A frase encapsula a sua
filosofia fotografica: "Para mim, a fotografia € o
reconhecimento simultdneo, numa fracao de se-
gundo, do significado de um evento, bem como
da organizagao precisa das formas que dao a
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esse evento a sua expressao adequada". Nao se
trata apenas de capturar o climax de uma acao,
mas de encontrar o instante em que o conteudo
(o evento) e a forma (a composicao geomeétrica)
se alinham perfeitamente, criando uma imagem
que é simultaneamente significativa e visual-

mente harmoniosa.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O fotografo € um observador paciente e intuitivo.
Com a sua camara (preferencialmente uma
Leica, pequena e discreta), ele vagueia pelas
ruas, invisivel, esperando que a realidade se or-
ganize por si mesma. O seu papel é de antecipa-
cao e de reconhecimento. A sua mente, o seu
olho e o seu coracao devem estar alinhados no

mesmo eixo. A composicao nao é algo que se

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A famosa fotografia de Cartier-Bresson "Atras da
Gare Saint-Lazare" (1932) é o exemplo por exce-
Iéncia do momento decisivo. Ele capturou o
exato instante em que um homem salta sobre
uma poga de agua, com a sua silhueta a espe-
Ihar-se na agua e a ecoar os cartazes de bailari-
nos na parede ao fundo. Todos os elementos —

impoe a realidade, mas algo que se descobre
nela. A obra fotografica € o resultado desta con-
fluéncia magica entre o acaso da vida e a sensi-
bilidade geométrica do fotdgrafo. A imagem per-
feita € aquela que parece inevitavel, onde nada
pode ser adicionado ou removido sem destruir o

seu equilibrio.

0 movimento, o reflexo, o fundo, a geometria da
cena — convergem numa composicao perfeita e
irrepetivel. A fotografia de rua, em geral, baseia-
se na procura destes momentos fugazes onde a
vida quotidiana se revela com uma clareza e

uma beleza inesperadas.
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O mundo flui, um caos de movimento,
Pessoas, gestos, luzes a passar.
O fotégrafo espera, em seu siléncio atento,

O instante em que tudo vai se alinhar.

E uma intuicdo, um golpe de segundo,
Onde a geometria € 0 acaso se dao a mao.
E o significado mais puro e profundo

Se revela em perfeita composicao.

Um salto, um olhar, um reflexo na poca,
A vida se torna arte, em um clarao.
O momento decisivo, que a lente roca,

Eternizando a fugaz perfeicao.

POEMA
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JOAN FONTCUBERTA - N. 1955



28 — POS-FOTOGRAFIA

NOME DA TEORIA

P6s-Fotografia

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

O conceito de "pos-fotografia" de Joan Fontcu-
berta descreve a condicdo da imagem na era di-
gital, da internet e da proliferacdo massiva de
imagens através de dispositivos mdveis e redes
sociais. A pos-fotografia ndo se refere a uma
nova técnica, mas a uma mudanca radical na na-
tureza, funcao e valor da imagem fotografica. A
fotografia tradicional estava ligada a conceitos
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como verdade, memoria e representagao do real
(o "isto-foi" de Barthes). A pds-fotografia, pelo
contrario, vive num regime de abundancia, onde
as imagens sao desmaterializadas, ubiquas e
efémeras. O ato de produzir imagens tornou-se
mais importante do que as proprias imagens; o
gesto fotografico transformou-se num ato de co-
municacao relacional, nao de memaria.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Nesta "iconosfera" saturada, o papel do artista
muda drasticamente. A questao ja nao é "produ-
Zir mais imagens", mas sim "o que fazer com as
imagens que ja existem?". O artista poés-fotogra-
fico deixa de ser um produtor de imagens para se
tornar um gestor, um curador, um "prescritor de
sentido". A sua criatividade reside na capacidade

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Os projetos do préprio Fontcuberta, como Goo-
glegrams, onde ele cria fotomosaicos a partir de
milhares de imagens pesquisadas no Google,
sao um exemplo de pratica pos-fotografica. O ar-
tista ndo tira nenhuma fotografia; ele apropria-se
€ organiza imagens existentes para criar uma

nova obra. A arte que utiliza imagens de redes

de selecionar, apropriar, recontextualizar e dar
novos significados a imagens existentes. A auto-
ria ja ndo esta na criagdo de uma imagem origi-
nal, mas na circulagao e na gestao da informa-
cao visual. A fotografia, que segundo Fontcu-
berta "sempre mentiu", assume agora a sua na-

tureza de ficgao.

sociais, de cAmaras de vigilancia (como as obras
de Mishka Henner) ou de plataformas como o
Google Street View, opera dentro deste para-
digma. O artista ndo € um cacador de "momen-
tos decisivos", mas um arquivista e um editor do
fluxo visual incessante da era digital.
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Ja nao ha filme, nem momento raro,
Apenas o fluxo, a torrente visual.
Um mundo de imagens, um excesso claro,

Onde o real se torna virtual.

O artista agora nao cria, mas gere,
O que ja existe, 0 que a rede nos da.
Apropria-se, edita, e assim confere

Um novo sentido ao que flutua ja.

A foto é verbo, um ato de partilha,
Nao mais memaoria, nem prova de um ser.
E pos-fotografia, essa maravilha

De na abundancia, um novo mundo tecer.
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PARTE VI — O CONTEXTO E TUDO

INTRODUGCAO

No século XX, uma viragem sismica ocorreu na
filosofia da arte, desviando o foco das proprieda-
des intrinsecas da obra ou da psicologia do ar-
tista para os fatores externos que determinam o
seu estatuto. Esta abordagem contextual argu-
menta que a arte ndo é uma categoria universal
e trans-histérica, mas uma construcao social,
cujo significado e valor sao definidos por institui-
coes, ideologias e relagdes de poder. Esta "des-
essencializacao" da arte nao foi apenas uma mu-
danca tedrica, mas um sintoma de uma crise
mais ampla na autoridade cultural, intimamente
ligada ao advento da pds-modernidade.

TEORIAS SOCIAIS EINSTITUCIONAIS DA ARTE

A busca por uma esséncia partilhada por todas
as obras de arte, desde a mimese classica ao
formalismo modernista, tornou-se insustentavel
perante as provocagdes da vanguarda. Obras
como a Fonte de Duchamp ou as Brillo Boxes de
Warhol demonstraram que um objeto podia tor-
nar-se arte sem possuir qualidades estéticas dis-
tinguiveis das de um objeto comum. Foi esta
constatacao que levou Arthur Danto a postular a
existéncia de um "mundo da arte" (artworld) —
uma rede de teorias, historias e instituicbes que
transfigura objetos em arte. George Dickie for-
malizou esta ideia na Teoria Institucional, defen-
dendo que a arte é um estatuto conferido por
este sistema.
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INTRODUGAO (CONTINUACAO)

Esta perspetiva encontra paralelos em outras
analises contextuais. A Estética Marxista, com
figuras como Lukacs e Adorno, insiste que a arte
€ uma superestrutura ideolégica, inseparavel da
base econdémica e das lutas de classes. A auto-
nomia da arte, para Adorno, é ela prépria um pro-
duto da sociedade burguesa. Pierre Bourdieu,
por sua vez, analisa o "mundo da arte" como um
"campo" de luta simbdlica, onde o "gosto" funci-
ona como um marcador de distingao de classe,
moldado pelo habitus de cada individuo. John
Berger, em Modos de Ver, popularizou estas
ideias, desmistificando a histdria da arte tradicio-

TEORIAS SOCIAIS EINSTITUCIONAIS DA ARTE

nal ao revelar como ela oculta as relagdes de
propriedade e poder, especialmente na repre-
sentacao das mulheres. Finalmente, a analise de
Michel Foucault sobre o poder e o discurso ofe-
rece ferramentas para entender como institui-
¢oes como 0 museu e a critica de arte funcionam
como "dispositivos" que normalizam e controlam

o0 conhecimento sobre o que & arte.

Em conjunto, estas teorias revelam que a ques-
tao "O que é arte?" se tornou inseparavel das
questdes "Para quem é arte?", "Em que con-

texto?" e "Que poder esta em jogo?".
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29 — TEORIA INSTITUCIONAL DA ARTE

NOME DA TEORIA

Teoria Institucional da Arte

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Esta teoria surge como uma resposta direta a in-
capacidade das teorias essencialistas de expli-
car a arte de vanguarda, como os ready-mades
de Duchamp e a Pop Art de Warhol. Arthur
Danto, no seu ensaio de 1964 "The Artworld", ar-
gumentou que para algo ser visto como arte, é
necessaria "uma atmosfera de teoria artistica,
um conhecimento da histéria da arte: um mundo
da arte". Obras como as Brillo Boxes de Warhol
sao arte nao pelas suas qualidades visuais (sao
indiscerniveis de caixas de supermercado reais),
mas porque sao enquadradas por esta teoria e
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historia que as transfigura. George Dickie levou
a ideia de Danto mais longe, propondo uma defi-
nicdo processual e nao-essencialista. Na sua
versao mais conhecida, uma obra de arte é "um
artefacto ao qual uma ou varias pessoas agindo
em nome de uma certa instituicdo social (o
mundo da arte) conferiram o estatuto de candi-
dato a apreciacao". Ser arte nao é ter uma propri-
edade intrinseca, mas ter um estatuto social atri-
buido por um conjunto de pessoas e instituigoes

(artistas, criticos, curadores, galerias, museus).
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista é um participante do mundo da arte que
propde um artefacto como candidato a obra de
arte. A sua intengao é necessaria, mas nao sufi-
ciente; a aceitacao pelo mundo da arte é crucial.
A obra de arte é definida pela sua relagdo com

esta instituicdo. Um objeto idéntico a uma obra

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

O exemplo paradigmatico é Fonte (1917) de
Marcel Duchamp. Um urinol de producao em
massa tornou-se uma das obras de arte mais in-
fluentes do século XX porque Duchamp, agindo
como membro do mundo da arte, o submeteu a

uma exposicao, conferindo-lhe o estatuto de

de arte, mas sem esta relagao, nao é arte. A teo-
ria é criticada pela sua aparente circularidade
(arte € o que o mundo da arte diz que ¢é arte) e
por parecer excluir a "arte outsider" ou formas de
arte criadas fora deste sistema institucional.

candidato a apreciacao e desafiando as proprias
definicbes de arte. A arte conceptual, onde a
ideia é mais importante que o objeto, também é
bem explicada por esta teoria, pois o0 seu esta-
tuto como arte depende inteiramente do con-

texto institucional e discursivo.

142



29 — TEORIA INSTITUCIONAL DA ARTE POEMA

Um urinol de louga, frio e banal,
Numa loja, um objeto sem valor.
Mas levado a um sacro pedestal,

Ganha um estatuto, um novo esplendor.

Nao foi a forma, nem a mao do artista,
Que o transformou em icone de um tempo.
Foi o decreto de um mundo elitista,

Um gesto, um nome, um rompimento.

A arte € um jogo de poder, um rito,
Onde um circulo de eleitos decide.
O que é sagrado e o que fica proscrito,

Nesta instituicao que a tudo preside.

143



PARTE VI — O CONTEXTO E TUDO GEORG LUKACS E THEODOR ADORNO

Estética Marxista
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30 — ESTETICA MARXISTA

NOME DA TEORIA

Estética Marxista

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A estética marxista analisa a arte como parte da
superestrutura ideoldgica de uma sociedade, de-
terminada, em ultima analise, pela sua base eco-
nomica (as relacdes de produgao). A arte nao é
autonoma, mas reflete, reforga ou critica as con-
dicdes sociais e a luta de classes da sua época.
No entanto, dentro desta premissa, surgiram vi-
soes muito diferentes. Georg Lukacs foi o grande
defensor do realismo. Para ele, a grande arte é
aquela que reflete a "totalidade" das forgas soci-
ais e histdricas em jogo, revelando as contradi-
¢oes subjacentes da sociedade. Ele criticava o
modernismo por se focar na subijetividade frag-
mentada e alienada, vendo-o como um sintoma
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da decadéncia burguesa. Theodor Adorno, por
outro lado, defendia a autonomia da arte e a van-
guarda modernista. Para Adorno, na sociedade
capitalista totalmente administrada, a arte so6
pode ser critica se resistir a mercantilizacao e a
facil comunicacao. A arte auténtica deve ser difi-
cil, dissonante e negativa. O realismo, ao tentar
representar a realidade de forma transparente,
acaba por afirma-la. A arte modernista, como a
de Beckett ou Schoenberg, através da sua forma
fragmentada e hermética, expde a falsidade e a
alienacao da sociedade, sendo assim a unica

forma de realismo verdadeiro.
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Para Lukacs, o artista tem o dever de ser um "es-
pelho" critico da realidade social, criando perso-
nagens "tipicas" que encarnam as forgas histori-
cas da sua classe. A obra deve ser uma totali-
dade organica que desvenda a esséncia por tras

da aparéncia. Para Adorno, o artista deve resistir

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Lukacs elogiava os grandes romancistas realis-
tas do século XIX, como Balzac e Tolstéi, por te-
rem capturado a totalidade da sociedade bur-
guesa em ascensao. Adorno defendia a musica
atonal de Arnold Schoenberg como uma critica a

a sociedade através da forma. A obra de arte au-
tonoma é uma "ménada sem janelas" que, na
sua propria estrutura interna, reflete e critica as
contradigoes do mundo exterior sem o imitar di-
retamente. A sua funcao social é a sua "inutili-

dade" social.

harmonia falsa da sociedade de consumo e o te-
atro de Samuel Beckett como uma representa-
cao auténtica da auséncia de sentido na vida

moderna.
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Dois caminhos na critica se abriram,
Sob a bandeira de um pensar comum.
Um viu na arte o espelho onde se viram

As forgas da historia, um por um.

O realismo, total, desvendaria
O drama oculto da luta de classes.
O outro, na forma, a sua autonomia,

Via a revolta contra as falsas faces.

A arte moderna, em sua dissonancia,
Recusa o mundo, nega-lhe o prazer.
E nesse exilio, nessa relutancia,

Reside a forca de o fazer morrer.
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A Industria
Cultural

THEODOR W. ADORNO (1903-1969) E MAX
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31 — A INDUSTRIA CULTURAL

NOME DA TEORIA

A Industria Cultural

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

No capitulo "A Industria Cultural: O lluminismo
como Engano em Massa" do livro Dialética do
lluminismo (1947), Adorno e Horkheimer desen-
volvem uma critica demolidora da cultura de
massas nas sociedades capitalistas avancadas.
Eles cunham o termo "industria cultural" para se
oporem a ideia de "cultura de massas", que su-
gere uma cultura que emana espontaneamente

das massas. Pelo contrario, a industria cultural &

31/ 50

imposta de cima para baixo, produzindo bens
culturais estandardizados (filmes, musica popu-
lar, revistas) da mesma forma que uma fabrica
produz carros. O seu objetivo nao é a emancipa-
¢ao, mas o lucro e o controlo social. A industria
cultural cria "falsas necessidades" que s6 podem
ser satisfeitas pelo consumo, mantendo as mas-

sas passivas e doceis.
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31 — AINDUSTRIA CULTURAL

31/ 50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista na industria cultural é reduzido a um
técnico ou a uma marca, e a sua criatividade é
subjugada a férmulas pré-estabelecidas. A obra
de arte é transformada numa mercadoria, despo-
jada da sua aura e da sua capacidade critica. A
estandardizacao e a pseudo-individualizagao (di-
ferencas triviais que mascaram uma semelhanca

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

O cinema de Hollywood, com 0s seus géneros,
estrelas e finais felizes previsiveis, € um exemplo
central. A musica pop, com as suas estruturas
de verso-refrao e temas recorrentes, também se
enquadra no modelo. A publicidade é a forma
mais pura da industria cultural, prometendo feli-

cidade através do consumo. Adorno e Horkhei-

fundamental) sdo as suas caracteristicas princi-
pais. Tudo é pré-digerido para um consumo facil
e distraido. O entretenimento torna-se uma ex-
tensdo do trabalho; serve para recarregar as
energias para que se possa voltar ao trabalho no

dia seguinte, sem nunca questionar o sistema.

mer argumentam que até as diferencas aparen-
tes, como entre um filme de "qualidade" e um
filme "B", sdo planeadas para organizar e cate-
gorizar os consumidores, garantindo que "algo é
providenciado para todos para que ninguém
possa escapar".



31 — AINDUSTRIA CULTURAL POEMA

A fabrica de sonhos, em luz néon,
Produz em série 0 riso e a cangao.
Um mesmo ritmo, um mesmo panteao

De estrelas ocas para a multidao.

A arte é produto, a alma € mercadoria,
E o lazer, um eco do labor.
Consome-se a falsa rebeldia,

Para esquecer a propria e real dor.

Nao ha surpresa, nem individualidade,
Apenas o0 esquema, o cliché, a ilusao.
A industria vende-nos felicidade,

Para nos manter na eterna sujeicao.
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32 — ATESE DO FIM DA ARTE

NOME DA TEORIA

A Tese do Fim da Arte

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Nas suas Licbes sobre Estética, Hegel apre-
senta a sua famosa e frequentemente mal inter-
pretada tese do "fim da arte". Isto nao significa
que a producao artistica cessaria, mas que a arte
ja nao cumpriria a sua "vocacao suprema". Para
Hegel, a historia € o processo de autorrealizacao

do Espirito Absoluto (a Razao universal). A arte,

32 /50

a religiao e a filosofia sdo trés momentos deste
processo, trés formas através das quais o Espi-
rito toma consciéncia de si mesmo. A arte € a
manifestacao sensivel do Absoluto; a religiao é a
sua manifestagcdo em representacao e senti-
mento (fé); e a filosofia &€ a sua manifestacdo em

conceito puro (pensamento).
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32 — ATESE DO FIM DA ARTE

32 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Hegel traca uma histéria da arte em trés fases:
Simbdlica (arte oriental, onde a forma luta para
expressar a ideia, como na arquitetura egipcia),
Classica (arte grega, onde ha uma fusao perfeita
entre a ideia e a forma sensivel, como na escul-
tura) e Romantica (arte crista e moderna, onde a
espiritualidade interior transcende a sua mani-

festacdo material, como na pintura, musica e po-

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A escultura grega classica, como o Doryphoros,
representa para Hegel o auge da arte, a perfeita
encarnagao do espirito na matéria. A arte mo-
derna, para Hegel, torna-se cada vez mais subje-
tiva e reflexiva. O artista ja ndo partilha de uma fé

esia). Na era moderna, argumenta Hegel, o Espi-
rito atingiu um nivel de autoconsciéncia que ja
nao pode ser adequadamente expresso através
de meios sensiveis. A nossa cultura intelectual e
reflexiva exige a religiao e, sobretudo, a filosofia
para apreender a verdade. Assim, a arte, na sua
funcao mais elevada, "é e permanece para nos

uma coisa do passado".

coletiva que a sua arte possa encarnar de forma
imediata. A arte torna-se um objeto de estudo
para a filosofia (a propria estética hegeliana é um
sintoma disto), em vez de ser a forma mais ele-
vada de verdade em si mesma.
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32 — ATESE DO FIM DA ARTE

O Espirito busca a si, no tempo e na historia,
Um longo rio que corre para o saber.
Primeiro em pedra, a sua trajetoria,

Uma forma a lutar para se conter.

Depois, na Grécia, a uniao perfeita,
O deus em marmore, a ideia em seu lugar.
A forma classica, pura e satisfeita,

O auge da arte, em seu brilho solar.

Mas a alma cresceu, tornou-se mais interna,
E a arte romantica ja nao a conteve.
Agora, a filosofia, eterna,

E o lar do Espirito, que a si mesmo se deve.

POEMA
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33 — CAMPO, HABITUS E CAPITAL CULTURAL

NOME DA TEORIA

Sociologia da Distingao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A sociologia de Bourdieu oferece um quadro teo-
rico para analisar o mundo da arte ndo em ter-
mos estéticos, mas como um espago social de
luta e distingcdo. Ele desenvolve trés conceitos
centrais: Campo, Habitus e Capital. O Campo ar-
tistico € um microcosmo social com as suas pro-
prias regras, instituicdes (galerias, museus, re-
vistas) e posicoes de poder, onde os agentes (ar-
tistas, criticos, curadores) competem pela legiti-
midade e pelo reconhecimento. O Capital ndo é

33 /50

apenas econémico; Bourdieu introduz o con-
ceito de Capital Cultural, que inclui conheci-
mento, qualificacées educacionais e familiari-
dade com a cultura legitima. O Habitus € um sis-
tema de disposigcoes duradouras, uma "sensa-
¢ao para o jogo", que é inculcado pela nossa
educacao e classe social. O habitus molda as
nossas percegoes, gostos e praticas de forma

inconsciente.
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33 — CAMPO, HABITUS E CAPITAL CULTURAL

33 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista € um agente que luta por uma posicao
no campo artistico, utilizando o seu capital (cul-
tural, social, simbodlico). O seu sucesso depende
nao apenas do seu talento, mas da sua capaci-
dade de navegar as regras do campo. A obra de
arte funciona como um marcador de distincdo. O
"gosto" nao & uma preferéncia pessoal e pura,
mas uma manifestacdo do habitus de classe. A
capacidade de apreciar a arte "legitima" (por

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A preferéncia por musica classica em detrimento
da musica popular, ou a capacidade de discutir a
arte conceptual num museu, ndo sao apenas
questdes de gosto individual. Para Bourdieu, sao
indicadores de um elevado capital cultural, pro-
vavelmente adquirido através de uma familia

com recursos e de um sistema educativo de

exemplo, a arte abstrata) requer um capital cultu-
ral que nao é universalmente distribuido. Assim,
0 gosto serve para reforcar as hierarquias soci-
ais: ao afirmar o seu "bom gosto", a classe domi-
nante distingue-se daqueles que preferem for-
mas de cultura "populares" ou "médias", legiti-
mando a sua posicao social como se fosse uma

superioridade natural.

elite. A dificuldade que muitas pessoas sentem
em apreciar a arte contemporanea nao € um si-
nal de falta de sensibilidade, mas da falta do "co-
digo" ou do capital cultural necessario para a de-
cifrar, um codigo que o campo artistico

pressupoe.
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33 — CAMPO, HABITUS E CAPITAL CULTURAL POEMA

O gosto nao nasce, € construido, herdado,
Um capital que a classe nos legou.
O que € "belo", um jogo ja marcado,

Que 0 nosso habitus cedo nos ensinou.

No campo da arte, a luta € invisivel,
Por um poder que se diz natural.
Distincao fina, quase impercetivel,

Que ergue uma fronteira social.

A obra & um signo, um teste, um brasao,
Que diz de onde vens, quem te educou.
E a estética € a arma da dominacao,

O véu que a forca bruta mascarou.
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34 — MODOS DE VER

NOME DA TEORIA

Modos de Ver

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Baseado na série televisiva da BBC e no livro
Ways of Seeing, de 1972, o pensamento de John
Berger propde uma critica direta a histdria da
arte tradicional e aos seus modos de legitima-
cao. Berger parte de Walter Benjamin para mos-
trar que a reproducao técnica desloca a obra do
seu contexto original e altera as condicoes da

34 /50

sua autoridade. Quando uma pintura deixa de
estar confinada ao museu, a igreja ou a colecao
privada, passa a circular em livros, ecras, publici-
dade e ensino, tornando-se disponivel para no-
vas montagens de sentido. O olhar, assim,
nunca é neutro: € organizado por regimes de po-

der, classe, género, propriedade e desegjo.
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34 — MODOS DE VER

34 /50

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A obra deixa de ser tratada como objeto sagrado
€ passa a ser compreendida como imagem situ-
ada. O artista participa numa economia visual
em que representacao e posse se cruzam: a pin-
tura a dleo europeia, por exemplo, ndo apenas
representa corpos, objetos e paisagens, mas
também afirma modos de dominio sobre eles.

Berger mostra de forma decisiva como o corpo

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A analise dos nus femininos na pintura europeia,
em contraste com a publicidade contempora-
nea, mostra como certas formas de olhar persis-
tem sob novas linguagens. A obra de arte repro-
duzida num manual escolar pode ser lida como
patrimoénio universal, mas também como cons-
trugao ideolégica. Do mesmo modo, uma cam-

feminino foi historicamente construido para ser
visto por um olhar masculino; a mulher aparece
vigiando-se a si propria, transformada em ima-
gem para a contemplagao alheia. A obra de arte
é, portanto, um campo de visibilidade onde se
revelam relacdes sociais que a estética classica

frequentemente ocultava.

panha publicitaria que reutiliza a pose de Vénus
ou de uma odalisca ativa uma memoria visual
que associa beleza, consumo e disponibilidade.
Berger convida-nos a perguntar sempre: quem
olha, quem ¢é olhado, em que condigdes e com

que beneficio?
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34 — MODOS DE VER POEMA

A imagem abre os olhos antes de mim,
E ensina ao meu olhar o seu caminho.
No quadro, a posse fala em tom sem fim,

O corpo torna-se espelho e destino.

Mas se a moldura cai, muda a visao,
A obra viaja, perde o seu altar.
Entre a copia, o anuncio e a colecao,

Comeca outro modo de olhar.

Ver é perguntar quem deu a luz,
Quem ficou fora, quem pdde aparecer.
A arte, quando pensa o que seduz,

Ensina os olhos a se refazer.
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35 — PODER E DISCURSO NA ARTE

NOME DA TEORIA

Poder, Discurso e Regimes de Visibilidade

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Embora Foucault ndo tenha formulado uma teo-
ria estética sistematica, a sua obra transformou
profundamente a forma como se pensa a arte.
Conceitos como discurso, arquivo, episteme,
poder-saber e regime de verdade permitem com-
preender que as obras nao existem fora das con-

digdes histdricas que tornam certos enunciados,
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corpos e imagens visiveis. Cada época estabe-
lece regras de formacao: define o que pode ser
dito, quem pode falar, quais objetos merecem
atencao e quais praticas permanecem margi-
nais. A arte passa, assim, a ser lida como parte
de uma rede de instituicdes, saberes e técnicas

de subjetivagao.
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35 — PODER E DISCURSO NA ARTE
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RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista nao é apenas um individuo expressivo,
mas uma figura produzida por dispositivos de le-
gitimacao: museus, academias, arquivos, critica,
mercado, escola e politicas de patrimoénio. A
obra de arte funciona como acontecimento dis-
cursivo, ou seja, como ponto de condensacao
de relacoes entre saber e poder. Ela pode repro-

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A leitura foucaultiana de Las Meninas mostra
como a representacao organiza lugares de poder
entre soberano, pintor, espectador e imagem. A
historia dos museus pode ser analisada como
tecnologia de classificagao que separa arte, do-
cumento, objeto etnografico e curiosidade. Na

duzir classificagdes dominantes ou, pelo contra-
rio, abrir fraturas no campo do visivel. O inte-
resse desloca-se da pergunta 'o que significa
esta obra?' para perguntas mais amplas: que re-
gime a tornou possivel, que sujeitos constitui e

que formas de exclusao encobre?

arte contemporanea, praticas de arquivo, vigilan-
cia, corpo e institucional critique dialogam direta-
mente com Foucault ao exporem 0s mecanis-
mos que tornam certos corpos observaveis, ad-

ministraveis ou silenciados.
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35 — PODER E DISCURSO NA ARTE

Ha uma luz que escolhe o que se V&,
E outra que apaga o corpo sem ruido.
O arquivo guarda aquilo que se cre,

Mas também cala o nome proibido.

A obra nasce dentro de uma rede,
De salas, regras, vozes, legitimacao.
E quando a forma rompe essa parede,

Desloca o mapa inteiro da visao.

Nao ha olhar inocente ou transparente,
Ha forcas a compor cada lugar.
A arte, quando fere o evidente,

Ensina o poder a se revelar.

POEMA
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. PARTE VII
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Estruturalismo e a Desconstrucao do Olhar



PARTE VIl — O POS

INTRODUGCAO

Na segunda metade do século XX, a teoria da
arte passa a interrogar os proprios instrumentos
com que interpreta: linguagem, signo, autoria,
presenca, representacao, desejo e verdade. O
olhar deixa de ser entendido como janela trans-
parente para o mundo e torna-se uma constru-
¢ao histdrica, textual e psiquica. A obra ja nao é
apenas objeto de contemplacao; € campo de for-
cas, sistema de diferencas, espaco de leitura e

superficie instavel.

ESTRUTURALISMO E A DESCONSTRUGAO DO OLHAR

O pds-estruturalismo desloca a pergunta pela
esséncia da arte para a analise das condicoes de
sentido. Derrida mostra que toda a presenca é
atravessada por diferenca e adiamento; Baudril-
lard afirma que a imagem contemporanea ja nao
copia o real, mas pode substitui-lo; Eco entende
a obra como dispositivo aberto; Lyotard |€ a crise
das grandes narrativas; Deleuze e Guattari pro-
poem modelos rizomaticos de criagao; Lacan re-
configura o olhar como desejo e falta. Nesta
parte, a arte surge como experiéncia de instabili-

dade produtiva.
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36 — DESCONSTRUCAO NA ARTE

NOME DA TEORIA

Desconstrucao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A desconstrugcao nao € um método de destrui-
¢ao, mas uma pratica critica que mostra como
0s sistemas de sentido dependem de oposicoes
instaveis:

presenca/auséncia, original/copia,

centro/margem, forma/conteldo, fala/escrita.

Derrida demonstra que todo o texto é atraves-

36 /50

sado por diferenca, deslocamento e adiamento
de significado. Aplicada a arte, esta perspetiva
revela que a obra nunca é plenamente fechada
sobre si mesma; ela carrega marcas, rastros, ci-
tacdes, auséncias e suplementos que impedem
uma leitura definitiva.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista deixa de ser o garante final do sentido e
a obra deixa de ser um objeto de significado es-
tavel. A criacao torna-se uma operacao sobre
sistemas de representacdao: desmonta hierar-
quias, evidencia margens e torna visivel aquilo
que sustentava silenciosamente a leitura domi-

nante. Uma obra desconstrutiva pode deslocar
materiais, textos, imagens ou arquivos para
mostrar que aquilo que parecia natural era uma
convengdo. O seu valor reside menos numa
mensagem unica e mais na abertura critica que
produz.
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36 — DESCONSTRUGCAO NA ARTE

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A arquitetura desconstrutivista, como a de Peter
Eisenman ou Daniel Libeskind, fragmenta a ideia
classica de ordem, centro e estabilidade. Nas ar-
tes visuais, praticas de apropriacdo que des-
montam imagens publicitarias, arquivos coloni-

36 / 50

ais ou canones museoldgicos podem ser lidas
desconstrutivamente. A obra de Sherrie Levine,
ao refotografar fotografias de Walker Evans, per-
gunta onde esta o original, quem possui a auto-
ria e que autoridade sustenta a historia da arte.
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36 — DESCONSTRUCAO NA ARTE

Abro a palavra: dentro, outra se move,
Um rastro antigo, uma fissura lenta.
O centro treme, a margem se remove,

E a forma diz o que a forma inventa.

Nada repousa em pura claridade,
Cada presenca traz auséncia em si.
A arte desfaz a falsa estabilidade,

E mostra o chao que nunca vi.

Nao quebra o mundo: abre-lhe a costura,
Deixa entrar ar no signo fechado.
No intervalo, a obra se depura,

Como sentido sempre adiado.

POEMA
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37 — SIMULACROS E HIPER-REALIDADE

NOME DA TEORIA

Teoria dos Simulacros e da Hiper-realidade

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Baudrillard descreve a cultura contemporanea
como um universo dominado por simulacros:
signos que ja nao remetem para um referente es-
tavel, mas circulam como realidade auténoma.
Na hiper-realidade, a representacao deixa de ser
copia de um mundo anterior e passa a produzir a

37 /50

propria experiéncia do real. A imagem publicita-
ria, o ecra, o espetaculo mediatico e a mercado-
ria ndo escondem simplesmente a realidade;
muitas vezes substituem-na por uma realidade

mais intensa, legivel e desejavel.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista atua num campo em que a distingao en-
tre original, copia, verdade e ficgcao se torna fra-
gil. A obra pode denunciar o simulacro, mas tam-
bém pode participar dele, amplificando os seus

mecanismos. A arte pds-moderna apropria-se

de imagens de consumo, marcas, clichés e su-
perficies mediaticas para revelar que o mundo
social é ja composto por signos. A obra deixa de
procurar a profundidade oculta e passa a traba-

Ihar a superficie como lugar de verdade cultural.
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37 — SIMULACROS E HIPER-REALIDADE

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A Pop Art de Andy Warhol é exemplar: Marilyn,
Elvis ou a lata de sopa Campbell ja nao sao ape-
nas imagens de pessoas e objetos, mas signos
repetiveis que existem como mercadorias visu-
ais. Parques tematicos, reality shows, avatares

digitais e experiéncias imersivas também exem-

37 /50

plificam a hiper-realidade, pois oferecem ver-
sOes do mundo mais controladas e consumiveis
do que o proprio mundo. Na arte digital, a simu-
lagdo pode tornar-se o material principal da ex-
periéncia estética.
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37 — SIMULACROS E HIPER-REALIDADE

A copia ja nao busca o seu modelo,
Cresce sozinha, acesa no ecra.
O real veste um brilho paralelo,

Mais nitido que a propria manha.

Na superficie, a verdade encena
Um corpo feito de repeticao.
A imagem nao oculta a cena,

Ela fabrica a nossa visao.

No mundo onde tudo se reflete,
O signo aprende a respirar.
E a arte, fria como néon, promete

Mostrar o real a simular.

POEMA
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38 — A OBRA ABERTA

NOME DA TEORIA

A Obra Aberta

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Em Obra Aberta, publicado em 1962, Umberto
Eco defende que muitas formas de arte moderna
e contemporanea sao estruturadas para permitir
uma pluralidade controlada de interpretacdes. A

abertura nao significa auséncia de forma ou arbi-

38 /50

trariedade total; significa que a obra se organiza
como campo de possibilidades. Ela pede ao in-
térprete uma participacao ativa, pois o seu sen-
tido completa-se no encontro entre estrutura,

contexto e leitura.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista deixa de entregar uma mensagem fe-
chada e passa a criar uma maquina de leitura. A
obra é concebida como dispositivo que acolhe
percursos, escolhas e reorganizacoes. O pu-
blico, por sua vez, ndo € recetor passivo, mas

co-produtor de sentido. Esta teoria é especial-
mente importante para a arte interativa, para a
musica aleatoria, para a literatura experimental e
para instalacdes que dependem da circulacao fi-
sica ou interpretativa do espectador.
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38 — A OBRA ABERTA

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

As composicdes de John Cage, os mobiles de
Alexander Calder, os livros combinatorios e cer-
tas instalagoes participativas funcionam como
obras abertas, pois ndao se esgotam numa

seqguéncia unica. Um romance com multiplos ca-

38 /50

minhos de leitura ou uma obra digital que res-
ponde as acdes do utilizador prolongam esta 16-
gica. O rigor esta na estrutura que permite liber-

dade, nao naimposicao de uma leitura Unica.
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38 — A OBRA ABERTA

A obra nao termina quando nasce,
Fica suspensa, pronta a receber
O gesto vivo de quem a atravessa,

A voz que a volta a escrever.

Ha uma ordem dentro da abertura,
Um campo fértil, nao um puro acaso.
Cada leitura muda a arquitetura,

Cada encontro desloca o seu trago.

O artista abre portas, nao prisoes,
E deixa o sentido respirar.
A arte floresce em variacoes,

Quando alguém a vem completar.

POEMA
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39 — O FIM DAS GRANDES NARRATIVAS

NOME DA TEORIA

O Fim das Grandes Narrativas

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Lyotard define a condicao pés-moderna como in-
credulidade perante as grandes narrativas: os re-
latos universais de progresso, emancipacao, ra-
Za0, nacao, ciéncia ou redencao histoérica que le-
gitimavam saberes e praticas culturais. No
campo da arte, esta crise significa o fim de uma

39 /50

histéria linear que conduziria necessariamente
da tradicdo a vanguarda, da representacao a
abstracao, ou da ignorancia a clareza. A arte
passa a operar num campo fragmentado, plural,

sem centro Unico de validagao.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista pds-moderno ja nao precisa de falar em
nome de uma humanidade abstrata ou de um
destino histérico universal. Trabalha com narrati-
vas locais, identidades parciais, memoarias fratu-

radas, ironia, citacao e hibridismo. A obra torna-

se lugar de conflito entre pequenos relatos, em
vez de monumento a uma verdade total. Isto per-
mite dar visibilidade a vozes antes excluidas,
mas também exige atencao critica ao risco de

dispersao e superficialidade.
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39 — O FIM DAS GRANDES NARRATIVAS

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

A arquitetura pés-moderna, com as suas cita-
coes historicas e mistura de codigos, desafia a
pureza modernista. Na arte visual, obras que
cruzam arquivo familiar, histéria colonial, cultura

pop e ficcao pessoal exemplificam a passagem
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de uma narrativa universal para multiplas histo-
rias situadas. Exposicoes contemporaneas que
recusam uma cronologia Unica e propdem cons-
telacbes tematicas também respondem a esta
condigao.
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39 — O FIM DAS GRANDES NARRATIVAS POEMA

Caiu a voz que prometia o todo,
A estrada Unica, o fim iluminado.
Ficou no chao um mapa feito em nodo,

Por mil relatos atravessado.

A arte ja nao marcha em linha reta,
Nem serve um sol que tudo quer medir.
Escuta a margem, a frase incompleta,

O pegueno mundo a persistir.

Se a verdade inteira se desfaz,
Nao € siléncio o que nos resta ver:
E uma assembleia de sinais plurais,

Cada um com direito a acontecer.
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PARTE VIl — O POS GILLES DELEUZE E FELIX GUATTARI

Rizomae
Arte Nomada

GILLES DELEUZE (1925-1995) E FELIX
GUATTARI (1930-1992)




40 — RIZOMA E ARTE NOMADA

NOME DA TEORIA

Rizoma e Arte Nomada

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Em Mil Planaltos, Deleuze e Guattari propdem o
rizoma como modelo alternativo a arvore. En-
quanto a arvore organiza o conhecimento por
raiz, tronco e hierarquia, o0 rizoma cresce por co-

nexdes multiplas, entradas diversas, linhas de

40 / 50

fuga e expansao lateral. Na arte, esta imagem
permite pensar praticas que ndo obedecem a
centro, origem ou desenvolvimento linear. A cria-
cao torna-se cartografia de forgas, intensidades,

devires e encontros.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista nd6mada nao representa simplesmente
um mundo; cria agenciamentos, isto €, composi-
¢coes provisorias entre materiais, corpos, tecno-
logias, espacgos e afetos. A obra € menos uma
forma fixa do que um campo de movimento.

Pode conectar som, imagem, texto, corpo, terri-

torio e politica sem obedecer a uma disciplina
Unica. Esta teoria valoriza experimentagao, cir-
culacao e multiplicidade, abrindo caminho para
instalagdes, performances, redes digitais e prati-
cas colaborativas.
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40 — RIZOMA E ARTE NOMADA

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Uma instalacdo que se expande por diferentes
salas, incorporando som, video, participacao do
publico e documentacao urbana, funciona como
rizoma. A net art, os projetos colaborativos em
rede e certas praticas de arte publica também se

40 / 50

aproximam deste modelo. Mais do que narrar
uma origem, a obra cria ligacdes: permite que o
espectador entre por varios pontos e construa o

Seu proprio percurso.
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40 — RIZOMA E ARTE NOMADA

Nao haraiz a prender o comeco,
Nem tronco unico a ordenar o chao.
Ha linhas vivas, fuga, tropeco,

Um mapa aberto em expansao.

A obra cresce onde se encontra
Com corpo, rua, som, sinal.
Nao fecha o mundo: monta e desmonta

Um territorio provisional.

Arte nomada, sem morada fixa,
Respira em rede, devir e passagem.
Cada ligacao que nela se arrisca

Inventa outra paisagem.

POEMA
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O Olharcomo
Objet Petita

JACQUES LACAN - 1901-1981



41 — O OLHAR COMO OBJET PETIT A

NOME DA TEORIA

O Olhar como Objeto Causa do Desejo

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Na psicanalise lacaniana, o olhar nao é simples-
mente a visao exercida por um sujeito sobre um
objeto. O olhar € uma dimensao que escapa ao
controlo do sujeito e o coloca também na posi-
¢ao de visto. Lacan associa-o ao objet petit a, o
objeto causa do desejo: nao aquilo que satisfaz

41 /50

plenamente, mas aquilo que provoca a falta, a
tensao e a busca. A imagem artistica torna-se,
assim, um campo onde o desejo se organiza em
torno do que aparece e do que permanece irre-

dutivelmente ausente.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista pode manipular o olhar para revelar que
o espectador nao domina totalmente a cena.
Uma pintura, uma fotografia ou uma instalacao
pode devolver o olhar ao observador, fazé-lo sen-

tir-se implicado, exposto ou dividido. A obra nao

€ apenas objeto visual; € uma maquina de de-
sejo que introduz falta, fascinio e inquietagao. O
que nos prende nao é apenas o que vemos, mas
aquilo que parece olhar-nos a partir da imagem.
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41 — O OLHAR COMO OBJET PETIT A

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

O célebre motivo da anamorfose em Os Embai-
xadores, de Hans Holbein, exemplifica a deslo-
cacao do olhar: a caveira so se revela a partir de
um ponto obliquo, quebrando a seguranca da
perspetiva frontal. Na fotografia contemporanea,
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retratos que encaram diretamente o espectador
ou instalacées com camaras de vigilancia explo-
ram esta inversao. O espectador descobre que

olhar é também ser capturado.
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41 — O OLHAR COMO OBJET PETIT A POEMA

Penso gue vejo, mas algo me Ve,
Do fundo opaco da imagem parada.
Ha uma falta que acende o porqué,

Uma presenca quase retirada.

O quadro guarda um ponto secreto,
Um brilho cego, uma sedugao.
Nao é objeto, nem puro afeto,

E causa aberta do coracao.

Quando o olhar me devolve o rosto,
Perco o lugar de dono da visao.
A arte pOe desejo no exposto,

E sombra dentro da contemplacao.

193



IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII

. PARTE VIII
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Do Digital ao Relacional



PARTE VIII — HORIZONTES CONTEMPORANEOS

INTRODUCAO

As teorias contemporaneas da arte ja nao po-
dem separar facilmente estética, politica, tecno-
logia, identidade, ecologia, quotidiano e media.
A obra pode ser objeto, relagao, plataforma,
gesto, arquivo, experiéncia, sistema técnico ou
pratica social. O artista atua num mundo atra-
vessado por redes globais, memoarias coloniais,
disputas de género, circulacao digital, crise am-
biental e transformacao dos modos de atencao.

DO DIGITAL AO RELACIONAL

Esta parte reune abordagens que ampliam o
campo artistico para além do objeto autbnomo.
A estética relacional pensa a arte como encon-
tro; a teoria pds-colonial reabre a historia da re-
presentacao; Butler desloca o corpo para a per-
formatividade; Negri e Hardt leem a criagao
como producao comum; Jauss e Iser valorizam
o receptor; Panofsky oferece uma metodologia
de leitura das imagens; Saito aproxima a estética
da vida diaria; Bolter, Grusin e McLuhan ajudam
a pensar a arte no ecossistema dos media.
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PARTE VIII — HORIZONTES CONTEMPORANEOS NICOLAS BOURRIAUD

Estética
Relacional

NICOLAS BOURRIAUD - N. 1965




42 — ESTETICA RELACIONAL

NOME DA TEORIA

Estética Relacional

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A estética relacional, formulada por Nicolas
Bourriaud nos anos 1990, descreve praticas ar-
tisticas que tomam como material principal as re-
lacbes humanas, os encontros e os modos de

sociabilidade. Em vez de produzir apenas obje-
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tos para contemplagao, o artista cria situagoes,
dispositivos de convivéncia, refeicdes, conver-
sas, trocas, espacos de participagcdo ou micro-
comunidades temporarias. A obra é avaliada

pela qualidade das relagdes que torna possiveis.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista aproxima-se da figura de anfitriao, me-
diador ou programador de encontros. A obra nao
se limita a uma forma material; acontece no
tempo partilhado entre participantes. Esta deslo-
cagao desafia 0 museu tradicional, pois a experi-

éncia estética depende de presenca, interacao e
contexto. Ao mesmo tempo, a teoria foi criticada
por nem sempre considerar as assimetrias de

poder presentes nas relagdes que propoe.
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42 — ESTETICA RELACIONAL

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

As refeicoes organizadas por Rirkrit Tiravanija
€em espacgos expositivos sao exemplos centrais:
cozinhar e comer tornam-se forma artistica. Pro-
jetos de troca, oficinas coletivas, jardins comuni-
tarios temporarios e instalacées que s6 se com-

42 /50

pletam com a participacao do publico também
podem ser lidos relacionalmente. A pergunta
deixa de ser apenas 'o que é isto?', passando a

ser 'que tipo de relagao isto produz?'.
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42 — ESTETICA RELACIONAL

A obra acende uma mesa comum,
Uma conversa, um gesto partilhado.
Nao quer erguer-se como objeto algum,

Mas criar tempo habitado.

Entre dois corpos nasce a forma,
Entre duas vozes, o lugar.
A arte ja nao fecha a norma,

Convida o mundo a se encontrar.

Mas toda a relacao tem sombra e medida,
Nem todo o encontro € liberdade.
A obra pergunta pela vida

Que produz em comunidade.

POEMA
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PARTE VIII — HORIZONTES CONTEMPORANEOS EDWARD SAID E HOMI K. BHABHA

Teoria Pos-
Colonial na Arte

EDWARD SAID (1935-2003) E HOMI K.
BHABHA (N. 1949)



43 — TEORIA POS-COLONIAL NA ARTE

NOME DA TEORIA

Teoria P6s-Colonial na Arte

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A teoria pos-colonial analisa a forma como impé-
rios, colonialismos e relagcdes globais de poder
moldaram representacoes culturais. Edward
Said mostrou, em Orientalismo, que o Ocidente
produziu imagens do Oriente nao apenas como
conhecimento, mas como instrumento de domi-

43 /50

nio. Homi Bhabha desenvolveu conceitos como
hibridismo, mimetismo e terceiro espaco para
pensar identidades coloniais e pds-coloniais
como processos ambivalentes, negociados e

instaveis.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista pos-colonial trabalha frequentemente
sobre arquivos, mapas, museus, linguas, corpos
e memoarias deslocadas. A obra pode desmontar
imagens exotizantes, reapropriar narrativas apa-

gadas ou criar zonas hibridas onde identidades

nao se deixam reduzir a categorias fixas. A ques-
tao central deixa de ser apenas estética e passa
a envolver representacao, voz, restituicao, vio-
Iéncia histdrica e direito a complexidade.
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43 — TEORIA POS-COLONIAL NA ARTE

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Obras que revisitam colecdes etnograficas,
guestionam mapas coloniais ou reinscrevem ge-
nealogias africanas, asiaticas e indigenas em
museus europeus dialogam com esta teoria. Ar-
tistas como Yinka Shonibare, Mona Hatoum, Ka-

43 /50

der Attia ou Grada Kilomba trabalham, de modos
diferentes, a memaria colonial, o corpo migrante
e a tensao entre centro e periferia. A obra torna-
se lugar de reparagcao critica e reinvencao
simbalica.
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43 — TEORIA POS-COLONIAL NA ARTE

No mapa antigo, a linha era comando,
E 0 nome imposto cobria a voz.
Mas ha memorias que regressam falando,

Como mareé que volta apos nos.

A imagem exaotica perde a coroa,
O arquivo treme, reabre o lugar.
Quem foi objeto agora ecoa

A sua forma de se narrar.

Entre linguas, feridas e passagem,
Nasce um terceiro territorio.
A arte devolve a paisagem

O corpo vivo da sua historia.

POEMA
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PARTE VIII — HORIZONTES CONTEMPORANEOS JUDITH BUTLER

Performatividade
de Género na Arte

JUDITH BUTLER - N. 1956




44 — PERFORMATIVIDADE DE GENERO NA ARTE

NOME DA TEORIA

Performatividade de Género

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Judith Butler propde que o género nao é uma es-
séncia natural expressa pelo corpo, mas uma
performatividade: um conjunto reiterado de atos,
gestos, normas, discursos e expectativas que

produzem a aparéncia de uma identidade esta-
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vel. O género nao é simplesmente representado;
é produzido socialmente por repeticdo regulada.
Esta ideia teve enorme impacto nas artes visu-
ais, na performance, no cinema e nos estudos

do corpo.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A obra de arte pode expor a artificialidade das
normas de género, interromper repeticoes espe-
radas e criar corpos que escapam a leitura bina-
ria. O artista trabalha com corpo, voz, figurino,
pose, maquilhagem, documentagao ou encena-

¢ao para mostrar que identidade é processo, nao
destino. A performance torna-se meio privilegi-
ado, pois permite ver o genero enquanto acao si-

tuada, vulneravel e politicamente regulada.
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44 — PERFORMATIVIDADE DE GENERO NA ARTE 44 / 50

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Praticas drag, performances feministas, autorre- Huxtable investigam a forma como o corpo é
tratos queer e obras que exploram transicao, produzido por imagens e normas. A obra per-
mascara ou repeticao corporal podem ser lidas a gunta: que gestos nos fazem reconheciveis e
partir de Butler. Artistas como Cindy Sherman, que gestos podem libertar outros modos de
Claude Cahun, Ana Mendieta, Cassils ou Juliana existir?
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44 — PERFORMATIVIDADE DE GENERO NA ARTE

O corpo aprende a frase repetida,
O gesto certo, a norma, o papel.
Mas na repeticao cresce uma saida,

Uma falha acesa sob a pele.

A mascara mostra o que escondia:
Nao ha esséncia antes do fazer.
Cada pose compoOe a fantasia

De um eu que aprende a aparecer.

A arte dobra a regra no palco,
Faz do corpo pergunta e invencao.
E onde o mundo queria um trago,

Abre-se outra respiracao.

POEMA
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PARTE VIII — HORIZONTES
CONTEMPORANEOS

ANTONIO NEGRI E MICHAEL HARDT

A Multitudeea
Producao Artistica

ANTONIO NEGRI (1933-2023) E MICHAEL
HARDT (N. 1960)




45 — A MULTITUDE E A PRODUGCAO ARTISTICA

NOME DA TEORIA

Multitude, Comum e Producao Imaterial

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Hardt e Negri descrevem a contemporaneidade
como um campo de producao imaterial, afetiva,
comunicacional e cooperativa. A multitude nao é
massa homogénea nem povo unificado, mas

conjunto plural de singularidades que produzem
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linguagem, redes, afetos, conhecimento e for-
mas de vida. Esta perspetiva permite pensar a
arte para além do génio individual e do objeto
mercantil, aproximando-a de processos colabo-

rativos e do comum.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista torna-se participante de ecologias cole-
tivas de criagao. A obra pode nascer de redes,
comunidades, software livre, assembleias, ofici-
nas, praticas urbanas ou movimentos sociais. O
valor artistico ndo reside apenas na propriedade

de um objeto, mas na capacidade de produzir
comum: partilha de saber, imaginacao politica,
linguagem comum e novas formas de coopera-

¢ao. A autoria tende a tornar-se distribuida.
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45 — A MULTITUDE E A PRODUGCAO ARTISTICA 45 / 50

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Projetos artisticos colaborativos em bairros, pla- de cédigo aberto mostra como estética e organi-
taformas digitais de criagao coletiva, praticas de zacao coletiva podem coincidir. A obra deixa de
media ativismo e laboratdrios comunitarios apro- ser sO representagao da politica; torna-se uma
ximam-se desta teoria. A arte produzida em mo- forma pratica de producao social.

vimentos sociais, ocupagdes urbanas ou redes
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45 — A MULTITUDE E A PRODUGCAO ARTISTICA POEMA

Nao € uma voz, mas muitas em passagem,
Singulares, juntas, sem se apagar.
A obra cresce em rede e linguagem,

Como comum que aprende a respirar.

Maos diferentes compoem a forma,
Afetos cruzam saber e acao.
A autoria ja nao se conforma

Ao rosto unico da criacao.

Arte é produzir mundo partilhado,
Abrir espaco, ferramenta e sinal.
No gesto comum, multiplicado,

Nasce uma politica sensorial.



PARTE VIIIl — HORIZONTES HANS ROBERT JAUSS E WOLFGANG ISER

CONTEMPORANEOS

Estéeticada
Rececao

HANS ROBERT JAUSS (1921-1997) E
WOLFGANG ISER (1926-2007)




46 — ESTETICA DA RECEGCAO

NOME DA TEORIA

Estética da Rececao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A estética da rececio desloca o centro da ana-
lise da obra isolada ou da intengao do autor para
a experiéncia histérica do receptor. Jauss pro-
pde o conceito de horizonte de expectativas:

cada publico encontra uma obra a partir de nor-
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mas, géneros e experiéncias anteriores. Iser de-
senvolve a figura do leitor implicito e dos espa-
¢os vazios, mostrando que toda a obra exige
atos de preenchimento, inferéncia e atualizacao

por parte de quem a recebe.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

A obra ndo é um recipiente de sentido totalmente
pronto, mas uma estrutura que se realiza na lei-
tura, na escuta ou na observacao. O artista orga-
niza pistas, lacunas e tensées; o receptor con-
cretiza percursos. A histéria da arte, vista assim,

nao é apenas sucessao de estilos, mas também
histéria de rececoes, rejeicoes, redescobertas e
mudancas de sensibilidade. Obras inicialmente
incompreendidas podem adquirir centralidade
quando o horizonte histérico se transforma.
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46 — ESTETICA DA RECECAO

EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

A rececao tardia de Van Gogh, a mudanca de es-
tatuto da fotografia ou a aceitagao progressiva
da arte abstrata mostram como o valor artistico
depende de horizontes histéricos. Uma instala-
¢ao contemporanea pode parecer opaca a um

46 / 50

publico sem familiaridade com os seus codigos,
mas tornar-se legivel quando a experiéncia do
espectador muda. A teoria ajuda a compreender
a arte como relagao temporal entre obra e comu-
nidade interpretativa.
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46 — ESTETICA DA RECECAO POEMA

A obra espera, mas nao dorme inteira,
Ha nela espagos por cumprir.
Cada leitor acende uma fronteira,

Cada olhar aprende a construir.

O tempo muda a porta da entrada,
O que foi ruido pode ser cangao.
A forma vive na chegada

De outra época, outra atencao.

Receber é criar sem possuir,
E responder ao que nos foi langado.
A arte continua a existir

No horizonte sempre renovado.
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PARTE VIII — HORIZONTES CONTEMPORANEOS ERWIN PANOFSKY

M|

Iconografia
e lconologia

ERWIN PANOFSKY - 1892-1968




47 — ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA

NOME DA TEORIA

Iconografia e Iconologia

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Panofsky propde uma metodologia de interpreta-
¢ao das imagens em trés niveis. O primeiro é
pré-iconografico: identifica formas, gestos, obje-
tos e acontecimentos visiveis. O segundo &€ ico-

nografico: reconhece temas, narrativas, simbo-
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los e fontes culturais. O terceiro € iconolégico:
procura compreender os valores profundos de
uma época, as estruturas mentais e as visdes de
mundo gue se manifestam na imagem. A obra

torna-se documento sensivel de uma cultura.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista é visto como alguém que trabalha den-
tro de sistemas simbdlicos partilhados, mesmo
quando os transforma. A obra nao se esgota na
sua aparéncia formal; ela contém camadas cul-
turais que exigem conhecimento histérico. A ico-

nologia permite ler imagens como sinteses entre
forma, tema e mentalidade. No entanto, a inter-
pretacao deve evitar reduzir a obra a ilustracao
de ideias, preservando a sua complexidade ma-

terial e estética.
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47 — ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Uma Anunciacao renascentista pode ser lida pri-
meiro como cena com figuras e objetos; depois
como tema religioso com simbolos como lirio, li-
vro ou luz; finalmente como expressao de uma
visdo humanista e teoldgica do mundo. A meto-

47 / 50

dologia aplica-se também a fotografia, ao ci-
nema e a cultura visual contemporanea, quando
se analisa a persisténcia de simbolos politicos,

religiosos ou mediaticos.
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47 — ICONOGRAFIA EICONOLOGIA POEMA

Vejo uma flor, uma mao, uma janela,
Depois um signo antigo a despertar.
Por tras da forma, outra forma revela

A época inteira a respirar.

A imagem guarda mais que aparéncia,
Traz codigos, mitos, oracao.
No seu siléncio, ha uma ciéncia

De mundo, simbolo e visao.

Ler € descer por camadas discretas,
Sem matar o brilho inicial.
A arte une figuras concretas

A uma memoria cultural.
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PARTE VIII — HORIZONTES CONTEMPORANEOS YURIKO SAITO

Estéticado
Quotidiano

YURIKO SAITO - N. 1950



48 — ESTETICA DO QUOTIDIANO

NOME DA TEORIA

Estética do Quotidiano

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A estética do quotidiano alarga o campo da ex-
periéncia estética para além das belas-artes, dos
museus e dos objetos extraordinarios. Yuriko
Saito mostra que julgamentos estéticos atraves-

sam a vida comum: a organizacao de uma casa,
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a limpeza de uma rua, a textura de um utensilio,
0 cuidado de uma refeigao, o desenho de um jar-
dim, o ruido urbano ou a qualidade de um es-
paco publico. A estética torna-se parte da ética

da atencdo ao mundo.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

Esta teoria ndo elimina a arte, mas recusa que a
sensibilidade estética esteja confinada a objetos
consagrados. O artista pode aprender com prati-
cas vernaculares, gestos de cuidado, design co-
mum e experiéncias ambientais. A obra dialoga

com a vida ordinaria e torna visivel aquilo que,
por habitual, deixa de ser percebido. A estética
aproxima-se da responsabilidade: o0 modo como
fazemos, usamos e habitamos as coisas afeta a
qualidade da vida partilhada.
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48 — ESTETICA DO QUOTIDIANO

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

O design de mobiliario simples, a cerimdnia do
cha, a composicao de uma montra, a escolha de
materiais sustentaveis ou a intervengao artistica
num bairro mostram como o quotidiano possui
densidade estética. Artistas que trabalham com

48 / 50

alimentacao, jardinagem, caminhada, reparacao
ou cuidado urbano participam desta expansao.
A beleza deixa de ser luxo distante e torna-se

pratica de atengao.
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Ha beleza no copo bem pousado,
Na luz que entra sem pedir licenca.
No gesto simples, quase apagado,

A vida encontra a sua presenca.

A arte desce da sala solene
E toca a mesa, arua, o pao.
O quotidiano, se o olhar o acende,

Abre uma intima dimensao.

Cuidar da forma é cuidar do mundo,
Do ruido, do espaco, do usar.
No minimo gesto mais profundo,

A estética aprende a morar.

POEMA
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NOME DA TEORIA

Remediacao

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

A teoria da remediacao descreve a forma como
novos media reformulam, absorvem e reence-
nam media anteriores. Nenhum meio surge no
vazio: a fotografia dialoga com a pintura, o ci-
nema com o teatro e a fotografia, a televisao com
0 cinema, a internet com o livro, o jornal, a televi-
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sao e o arquivo. Bolter e Grusin identificam duas
l6gicas complementares: imediacia, desejo de
transparéncia e presenca direta; e hipermedia-
cia, consciéncia explicita da mediacao, da inter-

face e da multiplicidade de janelas.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista contemporaneo trabalha frequente-
mente entre meios. A obra pode simular a trans-
paréncia de uma experiéncia imersiva ou expor
as suas camadas técnicas. A remediacao per-

mite compreender que a inovagao artistica mui-

tas vezes nasce da reorganizagao de formatos ja
existentes. Pintura, fotografia, video, realidade
virtual, livro de artista e instalacao digital entram
em circulacao, transformando-se mutuamente.



49 — REMEDIAGAO

EXEMPLOS DA APLICACAO DA TEORIA

Uma instalacdo de realidade virtual que recria
uma pintura histérica, um livro digital que simula
paginas impressas, uma obra de video que in-
corpora estética televisiva ou um projeto web
que funciona como arquivo vivo sao exemplos
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de remediacao. O cinema de found footage e as
praticas de colagem digital mostram que a arte
atual nao abandona os meios antigos; reins-

creve-0s em novas ecologias técnicas.
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Um meio nasce olhando para tras,
Traz outro corpo dentro da moldura.
Quer ser janela, transparente paz,

Mas mostra também a sua costura.

A pagina vive dentro do ecra,
A tela regressa ao video e a mao.
Toda a novidade tem manha

Feita de antiga mediacao.

A arte passa de forma em forma,
Sem perder o rasto do anterior.
E no encontro que a transforma,

Reaprende o seu proprio fulgor.
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NOME DA TEORIA

O Meio é a Mensagem

DESENVOLVIMENTO DA TEORIA

Marshall McLuhan afirmou que o meio é a men-
sagem para sublinhar que o impacto cultural de
uma tecnologia nao depende apenas dos con-
teudos que transmite, mas da forma como reor-
ganiza percecgao, tempo, espago, corpo e rela-
¢oes sociais. Um meio altera a escala, o ritmo e
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0 padrao da experiéncia humana. A imprensa, a
fotografia, o cinema, a televisdo e os meios digi-
tais ndo sao simples canais neutros; sao ambi-
entes que moldam modos de pensar, sentir e

criar.

RELACAO COM O ARTISTA E COM A OBRA DE ARTE

O artista é particularmente sensivel as transfor-
macoes dos meios, pois trabalha precisamente
com percecgao e forma. Uma obra ndo comunica
apenas pelo tema, mas pelo meio que a torna

possivel. Pintura, livro, ecra, instalacao imersiva,

rede social ou inteligéncia artificial produzem ex-
periéncias distintas antes mesmo de qualquer
conteudo especifico. A arte pode revelar o meio,
torna-lo estranho e ajudar a sociedade a perce-

ber o ambiente técnico em que vive.
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EXEMPLOS DA APLICAGCAO DA TEORIA

Uma mesma imagem vista num museu, num li-
vro, num telemovel ou numa projecao publica
produz efeitos diferentes. A videoarte dos anos
1960 explorou a televisdo como linguagem, nao
apenas como suporte. Hoje, obras feitas para re-
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des sociais, realidade aumentada ou sistemas
generativos mostram que o meio estrutura a ex-
periéncia estética. A pergunta critica é: que tipo
de atencao este meio fabrica?
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Antes da frase, fala o canal,

Com o0 seu ritmo, escala e pressao.

O meio molda o sensorial

E muda a forma da atencao.

A tela nao € neutra passagem,
Nem o livro apenas guardiao.
Cada suporte cria paisagem,

Cada técnica, uma percegao.

A arte escuta o meio que a conduz,
E ao mostra-lo, faz-nos despertar.
No proprio fio que leva a luz,

A mensagem comecga a vibrar.

POEMA
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CONCLUSAO

CONCLUSAO

O Futuroda Teoriada Arte

A travessia destas cinquenta teorias mostra que
a arte nunca coube numa definicao unica. Foi
entendida como imitacao, catarse, técnica, ins-
piracdo, expressao, forma, experiéncia, institui-
c¢ao, discurso, simulacro, relacao, rececao e
meio. Cada teoria ndo anula necessariamente a
anterior; muitas vezes desloca-lhe o centro, am-
plia-lhe o alcance ou revela o que ela deixava na
sombra.

A forga da teoria da arte esta precisamente nesta
abertura. Pensar a arte nao significa fechar a
obra num conceito, mas construir instrumentos
para a escutar melhor. Uma pintura antiga, uma
fotografia documental, uma instalacao participa-
tiva, um arquivo pdés-colonial, uma performance

de género ou uma imagem gerada por sistemas
digitais exigem perguntas diferentes. Nenhuma
teoria resolve tudo; cada uma ilumina um con-

junto de problemas e deixa outros por trabalhar.

No presente, a criagcdo artistica move-se num
campo tecnicamente complexo e politicamente
sensivel. A inteligéncia artificial, a realidade au-
mentada, as plataformas digitais, a crise clima-
tica, a restituigao patrimonial, as lutas de género,
0s debates pods-coloniais e a transformagao dos
publicos obrigam a estética a permanecer dispo-
nivel. A teoria futura tera de ser rigorosa sem se
tornar fechada, técnica sem perder a experiéncia

sensivel, critica sem abandonar a imaginacao.
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Este compéndio propde, por isso, uma leitura
aberta: nao como arquivo imoével de doutrinas,
mas como mapa de possibilidades. A arte conti-

nua a perguntar o que vemos, como sentimos,

CONCLUSAO

quem pode falar, que mundos sao possiveis e
que formas ainda nao aprendemos a reconhecer.
Enquanto essas perguntas persistirem, a teoria

da arte permanecera viva.
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