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Como explicar a arte. (Gabriel Borba, Galeria Faulo Figuereido). 
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(2)E~licar a distribuiGao. (Palestra de 30/10) 
¡ 

Antes de explicar como sao distribuidas as ffienSagens art{sticas, : preciso con­

siderar po~qu; precisam ser distribuidas. A necessidade ressentida pelo artista de 

fazer com que sua mensagem atinja um "p-0:blico", e a necessidade, (muito menor), res­

sentida pelo "p~blico" de receber mensagens art{sticas, :- problema muito curioso, e 

sua considerar~o revelar~ aspecto caracteristico da situa9~0 presente~ Com efeito: 

o problema n~o existiu em epoca s anteriores ao Renascimento, e n~o existe em cultu­
~ / 

raS nao ocidentais, pela simples razao que nao ha, em ta.is culturas, I'arte" a ser ou 

naO ser distri buida. Nem há:' "pGblico l' que possa receber SUas mensagens~ 

Por certo: o homem é ente que articula SUas vivencias para que sirvam de modelo 

a outros homens. Neste sentido nao apenas h; lI ar te ll em t~da cultura, como náo h; ho­

-- ~ ~ 

mem que nao faya "arte" • Mas o homem e ente que nao pode vivenciar sem conhecer e 
...." ." .J' ~'"'' 

valorar o vivenciado~ Nao ha vivencia "puramente estetica", toda vivencia involve 

epistemologia e ~tica. T;da arte involve ci~ncia e politica, como toda politica in­

volve ci~ncia e arte, e t~da ci:ncia involve pol{tica e arte. A arte é um m;todo 
.....,1 .A "'" ;'

de conhecimento e de modifica9ao do mundo, como a ciencia e um metodo de modificar a 

viv~ncia e o mundo, e como a pol{tica ~ um método de modificacao da viv~ncia e do 
/ 

conhecimento. Neste sentido tuda que o homem faz, seja estátua, flexa ou lei, e ar­

ticulac;;;:'o de viv~ncia, conhecimento e valor, e nada disto ~ llobra de arte" no sen­
I 

tido ocidental moderno do termo~ 

As sociedades II n ;;o-modernas" vivem culturalmente, isto e~ participam da cultura 

que oerca o individuo, e o individuo abriga a cultura no {n~imo do seu estar-na-mun­

do. O individuo encontra sua cultura em torno de si, e no mais intimo das suas vi­
~ /

vencias, dos seus sonhos, desejos e pensamentos. O "publico" e o IIprivado" se con­

fundem a ponto de perderem tais termos todo significado. A "conci;ncia infeliz" he­

geliana, que faz com que perca o mundo quando me encontro, e que me perca quando en­
.-v 

contro o mundo, ~ conci~ncia moderna. Nas sociedades "nao-modernas r, encontro o mun­

de em mim e me encontro no mundo. Nao ha 
./ 

pois, em sociedarles "nao-modernas", nem 
/ 

arte a ser distribuida, nem publico para o qual devesse ser disteibuida~ O que ha 
,/ 

A ~,/ 

san modelos de vivencia, que sao tambern modelos de conhecimento e de comportamento, 

e que pervadem a vida do individuo e da sociedade. 

O que aconteceu no humanismo e no renascimento é reformula9~o radical da teoria 
/ ,/ 

grega. Para os gregos "teoria" e contempla9ao de modelos eternos~ modelos imutaveis. 

- Passou a ser elaboray;o deliberada de modelos modific~veis e aperfei9o:veis. Tal 

reformulacan da teoria se revelou extremamente poderosa no campo do conhecimento. 
/ 

Surgiarn teorias cient{ficas que permitiam conhecimento sempre melhor do mundo. E 
N ~ ~ 

tais teorias permitiam "aplica9oesll, isto e: tornaram posslvel a transformayao sem­

pre mais eficiente do mundo. De maneira que surgiu algo desconhecido no resto da 
~ /

humanidade: ciencia pura e tecnica aplicada, o que perrnitiu ao ocidente moderno con­
... 

quistar o mundo e praticamente destruir as demais culturas. Mas isto levou a ampu­

tac;o da dimens;o est~tica dos modelos. A t~cnica segniu modelos de conhecimento 
I 

cientifico e modelos de comportamento politico, e passou a produzir, pela prime ira 
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vez ne historia da humanidade, cultura llfeia ll , cinzenta e inviv{vel, exemplificada "\J 

pelas cidades industriais do s~culo 19. A dimens~o estética ficou divorciada, pe­

la primeira vez na historia, do fazer human~. Simult~neamente a grande maSSa da so­

ciedade, arrancada do campo e aglomerada em torno de maquinas, deixou de participar 

da cultura no sentido acima esbocado. A '" cultura que o proletario encontrava no seu 
1 

{ntimo n~o mais correspondia a cultura que encontrava em seu torno. Destarte se ia 
/ I /

constituindo um ll publico ' a receber modelos de fora para dentro. 

Os renascentistas acreditavam que a amputay;o da dimens~o est~tica tinha eman­
~ 

cipado a arte da sua servidso aos modelos de conhecimento e de comportamento, de s~a 

servid~o ~ Igreja. Que ia surgir a grande llArte ll , o g~nio, o ll uomo universale ll , a 

qual ia elaborando modelos est~ticos para a ci;ncia, a t~cnica, a polftica, (por ex­

emplo Leonardo). E os prÍncipes e banqueiros renascentistas, estffi burgueses vitori ­
/ v 

osos, construiam armazens para tais modelos esteticos gloriosos, oS museus. O propo-
J 

sito dos museus era triplo: Guardar os modelos. Imortalisar o artista. Sustenta-lo 
/ 

economica- e socialmente. Mas a interpretapo renascentista da arte llemancipada ll se 

revelou enganada. A ciencia, a t~cnica e a politica n~o seguiam os modelos propos­

tos pelos artistas. Os museus passaram a formar ghettos na sociedade. O fazer ar­

t{stico ia adquirindo mentalidade de ghetto, separava-se sempre mais da cultura ge­

ral, e passava sempre mais a ser inacessível ao resto da sociedade. Por certo: os 
/ ~ 

desenvolvimentos cient1ficos, tecnicos e políticos nao passavam despercebidos pelos 
/ 

artistas, e sua arte os reflete. Mas tal comercio entre cultura geral e arte passou 

a ser de mais em mais unilateral: o artista, este incomprendido pela sociedade, ia 
;­

se marginalizando. E, embo:ca sempre l'glorificado d , passou C1 ser indesejavel, desem­

"'"
 pregado nato. Tal marginaliza9ao da arte se revelou conveniente para os detentores 
/ . .~.

das decisoes, ja que lhes permitiu manter a sociedade em lnconClenCla vivencial, e 

mais facilmente manipul~vel. Por isto foram instituidas academias e escolas de ar-
N / 

te, institui90es para contestadores indesejaveis. E em tal contexto, (atualmente em 
I 

vias de transforma9~0), que se coloca o problema da distribuic~o da arte. 
, I 

O problema era, (e ainda é parcialmente), este: O artista se sente cortado 
1'"' ... 

da sua sociedade, e almjea, as vezes desesperadamente, transmitir-lhe os modelos da 
" ,,-SUa vivencia que esta elaborando. A grande massa, o llp~blicoll, é incapaz de deci­

frar tais modelos, e embora ressinta surdamente sua ca;encia de modelos vivenciais, 

n;o est~ interessada em empenhar-se na tarefa dif{cil do deciframento. .4 eli te, esse 
/ / /

unico ll publico ll acessivel ao rortista, vai recebendo tais modelos como divertimento 
"­

- dos autenticos modelos de conhecimento e de comportamento que a programam, ou como 

justificativa de tais modelos. E os canas de distribui9;O disponíveis ao artista 

- s~o instrumentos dos detentores da decis;o, e eliminam modelos indesej;veis, ou os 

recuperam para aS proprias finalidades, ou obrigam o artista a adaptar-se a elas. 
/'

De maneira que o fazer artistico se encontrava, (e se encontra alinda parcialmente), 

ero impasse. De um lado a ll ar te ll e 
~ 

desnecessaria e indesej';vel paara o desenvolvimen­
".. ~ / . 

to da ciencia, da tecnica e da polltlca, em suma: da cultura. Do outro lado a falta 

de arte torna a cultura estritamente inviv{vel. Os modelos científicos, t~cnicos e 
~ ~,

políticos, cortados de sua dimensao estetica, sao estritamente des-humanos. 

Pois com a segunda revolur~O industrial, (na qual falei na ~ltima palestra), 

a cena vai se modificando. O div~rcio entre o fazer art{stico e os demais fazeres 
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hu~anos vai sendo superado. Neste sentido vai sendo superada a modernidade. Esta­
" mos elaborando, pela primeira vez desde o gótico, um autentico "estilo de vida". Os 

, 
cientistas estao se tornando concientes que wn dos cri terios das suas Ilverdadesl' e 

~ j

criterio estético: economia de termos. Os técnicos estao recorrendo a criterios es­
./ • <­té'ticos, ao "designll 

, na elabora9~0 das suaS obras. Os polltlcos estao se havendo 

com criterios'" esteticos," com a II qua lidade da vida ll • E, sobretudo, v;o sendo elabo­
"­

rados, pelos novos meios de comunicaraD, numerosos modelos de vivencia, (imagens, 

mÚsicas, textos, gestos), a consti tuirem aut~ntica "arte da massa'!. De cinzenta e 

enfadonha, a sociedade passa a ser novamente, como no g~tico, colorida e barulhenta. 
, 

Por certo: o nosso novo estilo nao e articula9ao de consenso, como o era no gótico, 
I 

mas articula9~0 de programas. Mas a arte passou novamente a participar da vida quo­

tidiana, e a ser dimens~o insepar~vel do conhecimento e do comportamento. 

Pois o surprendente, (para n~o dizer o macabro), em tudo isto : que isto se 
r- -..J -.1 /' 

esteja passando com a quase exlcusao e contra a intenyao dos "artistas!!. E como se 

o ghetto das artes representasse uro resquicio da idade moderna no contexto da socie­
,/ 

dade pos-moderna. E s;o sobretudo aS artes de vanguarda que representam o verdadei­
,..., ro' 

ro anacronismo. A explicarao da marginaliza9ao ainda mais acentuada da arte no sig­

nificado moderno do termo ~ esta: O novo estilo de vida que est; irrompendo ; intole­

r~vel para quem reflete sobre modelos est~ticos, porque ~ Kitsch, estilo de vida pro­
~ 

gramada. E para quem vive em tal estilo, os modelos propostos pelos artistas sao 

intoler:veis, j: que pZem em perigo o estilo. A nova forma de vida: inimiga dos 

"artistas", e os "artistas" sa:o inimigos da nova vida. Tal contradi9~o entre a Il ar_ 

te da massa", (que ~ arte em sentido p~s-moderno), e a liarte de vanguarda", (que ; 

arte em sentido moderno), n~ e/ sempre bem concientizada nem pelo "p{¡blico" nem pelo 
-"artista", e da/ origem a numerosos mal-entendidos, dos qua:is aS Bienais sao um exem­

plo. E s~o estes malentendidos que caracterizam atualmente a distribuir;o da arte. 
~ ~ 

Darei exemplo mais concreto. Quem passear por nao importa que rua de nao im­
, ,/ 

porta que cidade ocidental, sera exposto a uro sem-numero de imagens: nas vitrines, 

nas latas de conservas, nos cartazes. Tais imagens lhe transmitem modelos de viven­

cias, de conhecimentos e de comportamentos que s;o modelos que nao podem ser escapa­
r

dos. Programam as vivencias, os conhecimentos, e os comportamentos. Tais imagens saO 

parte da sua cultura, e ele faz parte da cultura expressa em tais imagens. Se tal I 

" I 
passante entrar em I! galeria de arte ll instalada em tal rua, estara confrontando imagens I 
de outro tipo. Imagens de cultura ex~tica, estranha, o que torna dificil seu decifra-i 

- mento. Por certo: com algum esforro reconhecera
,/ 

em ta~ imagens aspectos insuspeitos I 

" Jde sua propria cultura. E reconhecera o esfor90 do produtor das imagens de comba ter 

" a cultura da qual ele, o passante, participa. Mas para que fazer todos esses esfor­
.(

O passeio pela rua e experiencia mais rica, e mais acesslvel, que a visita da 
", 

geleria. E a rua, e nao a galeria, que distribui a arte atual, e a distribui fazendo 
-V 

participar o receptor, nao relegando ele a papel passivo, como o faz a galeria. 

O prop~sito da galeria ~, pelo menos em tese, emancipar o passante do poder 

programador das imagens da rua. A galeira se quer anti-rua. (Pode se perguntar se 
, - " " 

tal proposito nao e pretexto, e se o verdadeiro proposito nao e espantar o passante 

para que o dono da galeria, o axtista e o aparelho que sustenta a ambos possa ganhar 
" ~"..

dinheiro). Has admi tindo mesmo o proposi to aparente, nao se ve que tal Ilburaco na 
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rua" possa interromper o " transito programado pelas t~cno-imagens. Parece 
./

obvio 
./ A 

que, 

se o proposito do "artista" no significado moderno do termo for efetivamente a eman­
/' ./

cipa~~o da sociedade dos modelos programados, a ~nica estrategia viavel e a de pene­

trar os tais modelos programados. lsto:: em vez de fazer exposic~es em galerias, o 
I 

/

artista deve fazer vitrines, latas de conservan e cartazes. Parece obvio que deve 
... ./


deixar de ser "artista ' ! no significado moderno, para se-lo no pos-moderno.
 

N~o discutirei hoje os problemas involvidos em tal estrat~gi~ da subversao dos 
~ ./

modelos programados por penetrapao por outros modelos, ja que isto e tema da quarta 

palestra. O que importa no presente contexto é constatar-se que a questao da distri ­
~ / """ ,/

buiGao da mensagem artística nao e:"quais sao os canais dos quais o artist8 se paJe
 

servir para transmitir sua mensagem?", mas: "quais sao os canais que o artista deve
 

penetrar para poder perty:rbar as mensa gens que transmi tem?'l. A situar~o atual do ar­

,:J ~ ~ 

tista nao e a situac~o romantica do seculo passado: a do um marginal que elabora seus 
I 

./

modelos em ghetto privado, e depois procura publica-los por canais dispon{veis. A~ua 

situar~o ; mais parecida com esta: a de quem est~ mergulhado em arte massificada e 

massificante, e quem procura nadar contra a corrente. 
,., / 

Uro dos aspectos mais característicos dos atuais canais de transmissao e que 
/ ...­

rotulam as suas mensagens, e que o fazem segundo criterios alheios as proprias men­

sagens. Por exemplo: Fotografia da superf{cie lunar é rotulada "ci en tlfica'l quando 

publicada no Scientific jemerican, 'lpolítica" quando exposta em consulado americano, 

e "artistica" quando exposta em galeria de arte. S';;o os canais que decidem o que 

deve ser considerado "arte". O malentendido acima mencionado faz com que os artis­

tas pL"Ú(;Úrem penetrar aqueles canais que se dizem !1 a rte ll 
: determinados programas TV, 

.N 

expo~iyoeS, galerras , S:laE de conc~rto, determinados cine~as. ~a realidade, na si ­

tuayao atual, como na pre-rnoderna, toda mensagem tem dimensao estetica, e nada é "ar­

te" no significado moderno. De modo que os cané!3is rotulados "asrte" nada deveriam ter 

de especialmente a tra ti va para o artista.X Participar da elabora po de modelos de aU­

tomóveis, de canetas, de programas politicos ou de planejamento econ~mico e empenho 
! 

artisticamente tao "v;lido" quanto o (participar de Bienais ou concertos. O artista 

naodeve cair no logro da cultura de massa, e escolher seus canais segundo os rótulos 
-' /' 

que tal cultura lhe propoe para recupera-lo. 

Por certo: tal passo para traz da situac;o cultural programada, exigido do ar-
I 

tista, e tal a9ao art{stica sobre a situa,~o destarte transcendi~a, implica modifica­

9~0 radical da praxis do artista. N;o mais elaborar: seus modelos em funp~o de de­

terminado objeto, (pedra, tela, vi~a9;0 sonora), maS em fun730 de determinado canal, 

(TV, propaganda comercial ou politica, planejamento urbano). lsto 
./ 

e: nao mais em 

funr~o da obra, mas em fun9~0 da distribuiyao do modelo, em fun9~0 do outro. Tal 

nava praxis (chamada "arte sociológica" na Fran9a, mas pode ser observada ero t~da 
". 

parte. O seu impacto, (transferencia do interesse a partir do objeto rumo aO outro), 

foi discutido na primeira palestra. Na medida em que o artista vai conseguir trans­

ferir seu interesse da obra para a distribui9ao, vai ele deixar de ser "moderno", e 

havera
./

a esperanca de sermos salvos do poder programador da verdadeira arte atual,, 
a do Kitsch a servico dos aparelhos produtores e distribuidores das mensagens.

J 


