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RESUMO
A CURADORIA (EXPANDIDA) COMO PROCESSO DE COMUNICAGCAO DA ARTE COMTEPORANEA

Considerado o pai da curadoria, Harald Szeemann (1933-2005) escreveu que "para se ser curador
¢ preciso ter entusiasmo, amor e alguma obsessao." Concordando, interessa contudo enquadrar
e compreender, a luz do atual sistema do mercado de arte contemporanea, qual o papel do
curador e porqué que este se tornou, de forma crescente e exponencial, no seu agente em
destaque. Esta pretende, assim, ser uma reflexdo, com incidéncia teorica e recurso a exemplos
praticos, sobre o exercicio da curadoria que se entende como expandida porque vai além do seu
pressuposto inicial: pensar uma exposicao, desde a selecdo de artistas e obras até ao
enquadramento destes num discurso tedrico e num dispositivo de comunicacéo adequado a uma
galeria, museu ou outro. Entende-se que hoje o curador assume relevo porque congrega trés
dimensdes essenciais da sua acado: o da atribuicao de critérios de validacao aos artistas e as suas
criacdes; o da construcdo de um discurso, tedrico e expografico, capaz de tornar legivel a
incomunicavel producao artistica contemporanea, ou seja, o de educador e mediador cultural por
exceléncia; e, ainda, o de produtor propriamente dito, ou seja, coordenador de toda a dimensao
organizacional e logistica de uma exposicao, acalentando assim valor acrescido concreto a sua
acao. Por outro lado, hoje quando falamos de curadoria, mesmo no campo das artes plasticas e
visuais, a mesma ja nao diz apenas respeito apenas a exposicao, mas inclui a acéo curatorial na
triagem e construcao de conteudos para os meios digitais; uma acéo mais diversificada que se
associa ao pensamento contemporaneo e que alarga a atividade aos eventos técnico-cientificos e
ao campo editorial; e, numa dimensao nao totalmente nova mas quase, que é a da importancia
do curador para pensar e implementar obras de arte em espaco publico. O texto itinera, assim,
entre os referéncias tedricos e nos casos de estudo da autora, consubstanciados numa pratica

profissional ao longo de 13 anos.
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ABSTRACT
(EXPANDED) CURATORSHIP AS A PROCESS OF COMMUNICATION OF ART

Considered the father of curatorship, Harald Szeemann (1933-2005) wrote that "to be a curator
you must have enthusiasm, love and some obsession." Agreeing, however, it is important to frame
and understand, in the light of the current system of the contemporary art market, what the role of
the curator is and why it became its featured agent, in an increasing and exponential way.
Therefore, this intends to be a reflection, with theoretical focus and use of practical examples, on
the exercise of curatorship which is understood as expanded because it goes beyond its initial
assumption: thinking about an exhibition, from the selection of artists and artworks to framing
these in a theoretical speech and in a communication device suitable for a gallery, museum or
other. It is understood that today the curator takes on importance because it brings together three
essential dimensions of his action: the attribution of validation criteria to the artists and their
creations; the construction of the discourse, theoretical and expographic, capable of making the
incommunicable contemporary artistic production readable, that is, the educator and cultural
mediator par excellence; and, still, the producer itself, that is, the coordinator of the entire
organizational and logistical dimension of an exhibition, thus adding concrete added value to its
action. On the other hand, today when we speak of curatorship, even in the field of visual arts, it
no longer only concerns the exhibition, but includes curatorial action in sorting and building content
for digital media; a more diversified action that is associated with contemporary thought and that
extends the activity to technical-scientific events and the editorial field; and, in a dimension not
entirely new, but almost, which is the importance of the curator to think and implement artworks
in the public space. The text thus travels among the theoretical references and in the author's case

studies, embodied in professional practice over 13 years.
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Art, Art System, Communication, Contemporary, Curatorship.
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Para se ser curador € preciso ter entusiasmo, amor e alguma obsesséao.

Harald Szeemann:

A curadoria cura a impoténcia da imagem, a sua incapacidade de se mostrar por si mesma.

Boris Groys?

1 SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 305.
= GROYS, Boris — Going Public. Berlin: Sternberg Press, 2010. Pagina 55.



INTRODUGAQ: O DESAFIO DA CURADORIA NAS CIENCIAS DA COMUNICACAO

Como olhar claramente sem pretender encontrar nas coisas o que nos disseram que la
devia haver, mas sim o que simplesmente |a ha?

Eis um jogo que vos proponho jogar.

(...)

Tudo, tudo participa da vida e tem a sua importancia! Até a mais velha cadeira traz dentro
de si a forca inicial daquelas seivas que subiam da terra, |a nos bosques, e que ainda
servirao para dar calor no dia em que, cortadas em lenha, ardam nalguma lareia.
Olhem, olhem a fundo! E deixem-se levar completamente por tudo o que faz ecoar dentro
de vos o que o olhar nos oferece, como quem vai a um concerto com uma roupa nova e
0 coracao aberto com o entusiasmo de ouvir, de sentir simplesmente com toda a sua
pureza, sem pretender a forca que os sons do piano ou da orquestra representem uma
certa paisagem, ou o retrato de um general, ou uma cena da histéria, como se gostaria
muitas vezes que apenas fosse a pintura.

Aprendamos a olhar como quem vai a um concerto. Na musica existem formas sonoras
num pedaco de tempo. Na pintura, formas visuais num pedaco de espaco.

E uma brincadeira. Mas brincar néo significa fazer as coisas “so porque sim”.

(...)

Convido-vos a brincar, a olhar atentamente... convido-vos a pensar.:
Em 2015, ainda enquanto museologa e coordenadora do servico educativo do World of Discoveries
- Museu Interativo e Parque Tematico dedicado aos Descobrimentos, comissariei, com o Professor
Doutor Luis Adado da Fonseca (n.1945) uma exposicdo temporaria que assinalava os 600 anos da
conquista de Ceuta pelos portugueses, em 21 de agosto de 1415. “CEUTA ONTEM. CEUTA HOJE.
600 anos de encontro de culturas entre o Mediterraneo e o Atlantico”. foi organizada em parceria
com a Cidade Auténoma Espanhola de Ceuta, que se localiza no norte do continente africano e
pretendeu, além dos factos historicos, uma abordagem ao presente e, nomeadamente, a mescla
cultural que é Ceuta hoje, territorio em que coabitam catolicos, islamicos, judeus e até hindus.
Pretendeu-se, assim, mostrar uma visdo do outro, integrando contributos de investigadores ceutis
e tendo-se tido o privilégio de realizar um trabalho de investigacdo e producdo de conteudos,
tedricos e multimédia, /n /oco, ou seja, em Ceuta, ao longo de varias viagens. Nesta rota, em
Ceuta, interessaram-me as questdes das religides e a exposicdo refletiu patrimonio e vivéncias
catolicas, islamicas, judaicas e hindus. Assisti a cerimoénias e rituais, conversei com responsaveis
religiosos e mergulhei num encontro de culturas que pautou e pauta grande parte dos meus
interesses literarios e filosdficos. O estudo e a historia das religides comecou a interessar-me para
além da perspetiva essencialmente judaico-crista e eminentemente catélica que marcou, por

defeito, a minha educacéao e, claro, a Histdria da Arte em que me licenciei. Nesse mesmo ano,

> TAPIES, Antoni — A pratica da arte. Lisboa: Cotovia, 2002. Paginas 93 a 95.
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2015, visitei Istambul, na Turquia e esse interesse adensou-se. Nessa viagem, conheci o “Museu
da Inocéncia ”, cenografia construida a partir do livro com 0 mesmo nome (publicado em 2008)4,
da autoria do Prémio Nobel da Literatura em 2006, o turco Orhan Pamuk (n.1952). No “Museu
da Inocéncia” despertei para a dessacralizacao dos objetos dos museus e para a valorizacao das
suas estérias subjacentes, conceito que conhecia das vanguardas artisticas da décadas de 1960
e compreendi o que era o tal novo modelo de museu (e de exposicao) que tinha lido no manifesto
de Pamuk que adiante explorarei. Visitei o Istanbul Modern (Museu de Arte Moderna de Istambul)
que acolhia, na altura, a 14th Bienal de Istambul com curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev
(n.1957) e desmitifiquei uma ideia que tinha de que no Ocidente estavamos, a partida, mais
vinculados as vanguardas dos quatro “d” - democratizar, dessacralizar, desmaterializar e
descaracterizar — do que noutros pontos do globo. Em Istambul vi alguma da melhor videoarte
que alguma vez tinha visto, por exemplo, e interagi com obras de arte de uma densidade politica
e civica de cujo ocidente nao conhecia recente coragem, com temas como a mulher no islao a
serem trabalhados com toda a clareza. Nao obstante, as questdes culturais e sociais locais, as
praticas artisticas transdisciplinares, as metalinguagens e a presenca de artistas que vemos
referenciados em tantos contextos, eram, também, a Bienal de Istambul, que nao perdia a sua
marca de condicao geoestratégica euro-asiatica. No seguimento desta viagem seguiram-se,
felizmente, muitas que incluiram Marrocos, o Irao, Israel e os territérios da Palestina, varios paises
Europeus do sul ao centro e ao leste, uns de maioria catolica, outros protestantes. Em todos eles
visitei inumeros museus, centros de arte e galerias dedicados a arte contemporanea, a medida
gue o meu interesse pelo tema da historia das religides ia (e foi) crescendo. A conclusdo de
Istambul mantinha-se: quando falamos de arte contemporanea, da producéo artistica dos nossos
dias e do nosso tempo, ha tendéncias comuns, ha agentes (como o curador) comuns e sente-se
a emergéncia de uma globalizacao que se, por um lado, € plural em protagonistas e em propostas,

converge nos caminhos, na experimentacao e na busca incessante pela Liberdade.

No meio deste caminho, foi inevitavel o cruzamento com Max Weber (1864-1920) e com “A Etica

”5

Protestante e o Espirito do Capitalismo”s, originalmente publicado por volta de 1904/1905.
Catolicos e Protestantes tém visdes diferentes de Deus e dos homens e se no catolicismo esta
impregnada uma ideia da culpa e do castigo divino, que se estende a forma como € visto o

trabalho, como uma obrigacéo, para os protestantes é um dever mas, acima de tudo, faz parte do

+ PAMUK, Orhan - O Museu da Inocéncia. Lisboa: Editorial Presenca, 2010 (2° edicéo).
s WEBER, Max — A £tica Protestante e o Espirito do Capitalismo. Lisboa: Editorial Presenca, 2019 (9? edicao).
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contributo que o homem pode dar para a construcao coletiva da sociedade. Além da paixao que
partilho com Weber pel’ “As Afinidades Electivas”s (1809) de Goethe (1749-1832), encontrei nos
seus escritos a explicacao (ou razao) do meu comprometimento com o trabalho, que sinto como
uma causa, uma razao de viver e ndo uma forma de sobreviver e a que junto, nas palavras de
Harald Szeemann, muito “entusiasmo, amor e alguma obsessao”, nao pelo principio do
enriquecimento individual material, de cuja perspetiva weberiana ndo comungo, mas pelo imaterial
e, sobretudo, pelo enriquecimento coletivo e pela construcao de uma sociedade mais justa; em
que a igualdade de oportunidades e o elevador social ndo sejam uma miragem; em que 0s niveis
de literacia e de conhecimento promovam uma cidadania global e ndo permitam a eleicdo e o
dominio de nenhum tirano, de nenhum ditador; ou seja, a “cidade sem muros nem ameias, [com]
gente igual por dentro [e] gente igual por fora, capital da alegria”, que nos canta José Afonso

(1929-1987) na sua “Utopia™.

Weber tem uma historia peculiar, feita de contrarios e de retracdes. Nasceu em Erfurt, no Estado
Federal da Turingia, na Alemanha, e viveu importantes momentos histéricos como a segunda
Revolucao Industrial, ou o processo de unificacao do da Alemanha pela Dinastia Bismark e o seu
fim com a | Guerra Mundial. Apos a morte do pai em 1897, colapsou e passou algumas
temporadas em sanatorios. S6 em 1903 regressa a universidade e em 1904 /1905 publica a “A
Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo ”, que é uma compilacdo de textos para palestras que
havia realizado. Em suma, a obra aborda a influéncia do calvinismo no capitalismo moderno.
Weber descobriu que a maioria dos homens de negdcio bem sucedidos eram protestantes. Em
contrapartida, os que nao eram tado bem sucedidos, comparando, eram catolicos. Além disso, as
regibes que mais se desenvolveram culturalmente, no contexto Alemao, também eram
concentradas em ambientes de maioria protestante. Para tentar explicar esta relacao, Weber
define o que seria o espirito do capitalismo, que considera como um conjunto de ideias e habitos
que favorecem uma procura racional individualista de ganho econémico. A profissdo é vista como
um dever e a necessidade de se dedicar ao trabalho produtivo como um fim de si mesmo. Esse
modo de vida requer a designada vocacao, ou Beruft.

Parece agora evidente na palavra alema Beruf, bem como, talvez de uma forma ainda

mais nitida, no termo inglés calling, uma conotacao religiosa: uma tarefa imposta por
Deus.®

« GOETHE, Johann Wolfgang — As Afinidades Electivas. Lisboa: Bertrand Editora, 2017.
7 Do album Como se fora seu filho, de 1983.
» WEBER, Max — A £tica Protestante e o Espirito do Capitalismo. Lisboa: Editorial Presenca, 2019 (9° edicao). Pagina 60.
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0 tempo torna-se importante. Perder tempo, para os protestantes, dormindo, por exemplo, mais
do que o necessario para a saude é motivo de condenacao moral. A vocacdo, na indagacao
etimologica e linguistica de Weber ¢, assim, uma simples concecao de profissao.

Deste modo, a simples concecao de “profissao” [Berufl no seu sentido luterano — é so

isto que nos interessa aqui — tem, tanto quanto podemos aperceber-nos, um alcance
problematico para o que nos pretendemos estudar.®

Esta breve e atrevida incursao pelo pensamento de Weber tem apenas a intencdo de revelar que,
também ao longo destes cinco anos, me redescobri neste interesse pelo outro, por diferentes
formas de ver e de estar e compreendi, ou melhor, confirmei que cada um de nés ¢ um todo de
muitas partes, de muitos lugares, de muitas crencas e nao-crencas, de muitos amores, ainda mais
estorias e de todas as vidas que vivemos numa so, e que a arte contemporanea, inserida no seu
sistema complexo e repleto de redes e significados, é a expressado dessa pluralidade, dessa
energia. A curadoria permite-me cruzar muitos mundos e muitos sinais. E uma atividade que exige
pensamento e acao, planeamento e comunicacao, que apela a reclusao do gabinete mas pede a
dupla exposicao, dos objetos e das ideias. Permite-nos ser politicos e contar a Histdria e atuar

culturalmente na construcao da Unica utopia pela qual vale a pena lutar: mudar o mundo.

O ponto de partida para a realizacao desta dissertacao era, em fevereiro de 2015, diferente do
ponto de chegada, em maio de 2020. Este é uma histéria com estdrias que interessa aqui
enquadrar, pois € no caminho que se encontra a justificacao para a mudanca de um ponto de
partida inicial, mais abrangente (em que se propunha, como tema de dissertacao, o mercado
como rede de comunicacao, a partir da analise da arte e dos artistas em Portugal no pos 25 de
abril de 1974), para um afunilamento dessa visao do mercado e da rede a partir da figura do
curador e, muito concretamente, de uma experiéncia profissional pessoal no campo da curadoria
de arte contemporanea. Em cinco anos, a perspetiva de um trabalho de investigacédo sobre o tema,
baseado em consumo cultural e na potenciacao de contactos com alguns artistas, ou seja, a partir
de uma visao externa, tornou-se na possibilidade e, depois, na certeza, de olhar a partir de dentro,
como agente ativo desse mesmo mercado, como dinamizadora da rede e da comunicacdo que

ela exige.

O trabalho de investigacdo que agora se apresenta €, por isso, uma construcdo de base tedrica

sustentada por uma praxis multifacetada, desenvolvida ao longo de cinco anos (com recuos a

> WEBER, Max — A £tica Protestante e o Espirito do Capitalismo. Lisboa: Editorial Presenca, 2019 (9° edicao). Pagina 66.
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totalidade dos 13 de experiéncia profissional), e que conglomera conhecimento e reflexdes
desenvolvidos a partir de varias praticas. Em primeiro lugar, através de um intenso consumo
cultural, que incluiu leitura e consulta de extensa e numerosa bibliografia e webgrafia, frequéncia
de exposicoes, espetaculos e eventos técnico-cientificos em Portugal e além fronteiras. Depois, por
uma intensa atividade enquanto educadora e mediadora cultural onde se inclui o exercicio da
docéncia e da atividade como formadora sobre temas que vao da Histéria da Arte a Programacao
Cultural, em varios contextos e a colaboracao com os servicos educativos de diversas instituicdes,
publicas e privadas, nomeadamente em projetos e exposicdes de arte contemporanea. Ainda, a
criacdo, desenvolvimento e implementacdo de projetos culturais e artisticos em diferentes
contextos institucionais, publicos e privados, com modelos de colaboracdo independentes ou
vinculados, nomeadamente, as mais de 80 exposicdes, mostras e obras de arte em espaco
publico, num contacto sempre estreito com artistas, colecionadores, museus e centros de arte,
galerias e organismos do Estado. Por fim, a imensa producdo e publicacdo de trabalho escrito
sobre estes consumos culturais, estas experiéncias educativas e sobre as centenas de projetos de
curadoria nos quais me inscrevi como autora. Publicacbes que incluem diversos orgaos de
comunicacao social, mas também catalogos e outras publicacdes resultantes de trabalho de
investigacao profundo sobre artistas e colecdes. Ou seja, esta investigacao é resultado, ndo apenas
de um processo de trabalho tradicional, no campo das ciéncias sociais € humanas, centrado na
analise de fontes bibliograficas e documentais estaticas, mas pretende estabelecer um modus
operandi que considera a experiéncia concreta de observacéo ativa e acao direta sobre o meio,
neste caso, sobre o meio artistico e cultural, possibilitando uma relacdo da Academia aos contextos
de trabalho e a realidade, num contacto direto, por vezes intimo e pessoal, com as praticas
artisticas e culturais contemporaneas. Entre 2008 e 2010 frequentei, na Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, o Mestrado em Museologia, nao tendo completado o mesmo. Realizei, com
uma média de classificacdes de 16,3 valores, 7 das 10 unidades curriculares da especializacao,
correspondente ao primeiro ano do ciclo de estudos. No Verdo de 2007, tenho a minha primeira
experiéncia profissional no apoio as exposicdes, atendimento ao cliente e nas atividades de servico
educativo da XIV Bienal Internacional de Arte de Cerveira, experiéncia profissional que despoletou
0 meu interesse pela arte contemporanea e pelos seus contextos de exibicdo e, em outubro de
2008, inicio um estagio profissional na Camara Municipal do Porto que tinha como objetivo o apoio
a realizacdo do plano estratégico da Casa Oficina Anténio Carneiro, que viria a acontecer em junho

de 2009. Em janeiro de 2009, ja tinha aberto a /nfelectus D’ouro, empresa que se dedicou a



gestdao e comunicacao de projetos culturais e eventos e, em marco de 2009 comeco, também,
atividade como formadora no ambito do programa Novas Oportunidades. Entre outras razdes de
ordem pessoal que me levaram a nao concluir o Mestrado em Museologia, ha uma fundamental:
num tempo em que iniciava 0 meu envolvimento em diversos contextos em que poderia fomentar
a difusdo do conhecimento, a democratizacdo do acesso a cultura e a literacia a partir da arte,
todos os dias tinha perguntas de ordem pratica que derivavam, por um lado, entre o funcionamento
real das instituicdes e as suas contingéncias e, por outro lado, os desafios do contacto quotidiano
com os publicos, mais, menos ou nada consumidores de cultura e arte. A Academia ndo me dava
respostas mas apenas teses e teorias. Os professores, com 0s quais aprendi muito e cujas
referéncias todas me foram muito Uteis ao longo dos ultimos cinco anos e na redacdo desta
dissertacdo, nao tinham, na generalidade, experiéncia de campo em museus ou em contextos de
programacao cultural. Esta distancia, entre os académicos e os agentes culturais, foi fatal na
minha crescente falta de entusiasmo. A medida que, ao longo destes cinco anos, fui percebendo
gue a minha praxis profissional quotidiana e o volume exorbitante de horas que trabalhei e trabalho
em prol de uma causa chamada Cultura, me poderiam transportar, da realizacdo de mais um
trabalho teorico, para algo que refletisse a minha transpiracdo e as minhas horas sem dormir,
envolta em inquietacdes e listas de tarefas, fui tomando a decisao de abracar o contexto particular

da curadoria, em vez do contexto geral do mercado da arte.

O objeto da presente dissertacao ¢, assim, promover um olhar sobre a curadoria enquadrando-a
no campo expandido das Ciéncias da Comunicacao, ou seja, defender que curar e comunicar sdo
duas acbes interdependentes e indissociaveis quando falamos de arte contemporanea. O objeto

perseguira alguns objetivos fundamentais:

e Abordar as Histéria e as dindmicas do sistema da arte, tanto a partir de uma leitura
bibliografica como no contexto de experiéncias praticas concretas;

e Compreender a vastidao de campos de atuacao do curador, considerando exemplos da
atuacdo de outros ao longo do tempo e 0s meus proprios;

e Propor uma definicao do que podera ser a arte contemporanea;

e Afirmar a arte como uma linguagem complexa que tem na curadoria o seu meio de

decifracao e seu canal de comunicacéo.

Num exercicio que exigira, necessariamente, um recuo historico, uma leitura do Museu e uma

abordagem ampla ao sistema da arte contemporanea, interessa enquadrar e compreender qual o



papel do curador e porqué que este se tornou, de forma crescente e exponencial, no seu agente
em destaque. Esta pretende, assim, ser uma reflexdo, com incidéncia teorica e recurso a exemplos
praticas, sobre o exercicio da curadoria que se entende como expandida porque vai além do seu
pressuposto inicial: pensar uma exposicdo, desde a selecdo de artistas e obras até ao
enquadramento destes num discurso tedrico e num dispositivo de comunicacdo adequado a uma
galeria, museu ou outro. Entende-se que hoje o curador assume relevo porque congrega trés
dimensdes essenciais da sua acao: o da atribuicdo de critérios de validacéo aos artistas e as suas
criacdes; o da construcdo de um discurso, tedrico e expografico, capaz de tornar legivel a
incomunicavel producao artistica contemporanea, ou seja, o de educador e mediador cultural por
exceléncia; e, ainda, o de produtor propriamente dito, ou seja, coordenador de toda a dimensao
organizacional e logistica de uma exposicao, acalentando assim valor acrescido concreto a sua
acao. Por outro lado, hoje quando falamos de curadoria, mesmo no campo das artes plasticas e
visuais, a mesma ja nao diz apenas respeito apenas a exposicao, mas inclui a acdo curatorial na
triagem e construcado de conteudos para os meios digitais; uma acdo mais diversificada que se
associa ao pensamento contemporaneo e que alarga a atividade aos eventos técnico-cientificos e
ao campo editorial; e, numa dimensao nao totalmente nova mas quase, que é a da importancia

do curador para pensar e implementar obras de arte em espaco publico.

O corpo da presente dissertacao esta assim organizado em quatro capitulos que representam dois

modos. No primeiro tempo é eminentemente teorico e integra os trés primeiros capitulos:

e C(Capitulo | — O Sistema da Arte no Pés-ll Guerra Mundial: aproximacdo ao contexto
internacional e nacional;

e Capitulo Il - O Papel do Curador e a Comunicacao: enquadramento historico, institucional
e perspetivas;

e Capitulo Il = O que é a Arte Contemporanea?

Neste primeiro tempo procuro criar as bases de enquadramento da problematica que adiante se
exploro a partir da praxis profissional que acompanhou estes cinco anos de investigacdo. A
narrativa reflete uma amor imenso aos livros e sao, talvez, excessivas as leituras e referéncias que
integram o texto. Contudo, este excesso é verdade e foi processo; fez parte e a crescente ocupacao
das estantes confirma-o. Interessa, contudo, salvaguardar que a maior delonga em alguns autores
ou exemplos reflete, evidentemente, um maior interesse e gosto em termos de investigacao, bem

como oportunidades de aprofundamento que foram surgindo. Tive oportunidade de estudar Jaime



Isidoro (1924-2009) e de passar, por exemplo, duas pequenas temporadas em Veneza, em
trabalho como mediadora cultural na bienal e de estudar Peggy Guggenheim (1898-1979). Os
trabalhos recentemente publicados sobre Harald Szeemann (1933-2005) também permitiram
maior detalhe sobre o seu trajeto, podendo a estes juntar-se outros que o leitor rapidamente
detetara. Esta ndo é uma proposta de investigacao isenta de subjetividade. Nao. E o resultado de
experiéncias concretas e a elas pretende ser leal.

Eu bem via que se tratava ai de movimentos de subjetividade fécil, que se extingue mal é

pronunciada: gosto /nao gosto. Quem, de entre nos, ndo tem a sua tabela interior de
gostos, de aversdes, de indiferencas?

0 segundo tempo, consubstanciado no quarto capitulo e na conclusao, faz a cronologia analitica
e critica das experiéncias praticas considerando a multiplicidade de contextos institucionais e de
papéis que, ao longo destes cinco anos, exerci no ambito da curadoria e que, nessa amplitude,
abrangéncia, diversidade e crescente importancia se entende e se apresenta, em jeito de tese ou
novidade, como expandida e processo de comunicacao privilegiado da, por vezes indizivel, arte
contemporanea. O curador apresentar-se-a, talvez, como o pivot do sistema da arte, no contexto
do pds Il Guerra Mundial, que aqui se vai desvelando em perspetivas mais ou menos evidentes.
Portanto, da tematica proposta em fevereiro de 2015, além da evolucao de uma ideia de mercado
para uma, mais correta, de sisfernanao se desviou o objetivo tanto assim. Apenas se circunscreveu

0 observador do mundo ao curador e a curadoria (expandida).

0 sistema da arte contemporanea operacionaliza-se em trés dimensdes — economica, cultural e
politica — que sao ativados por diferentes agentes, instituicdes e iniciativas. Comecamos pelos
produtores, os artistas que, em muitos casos criam numa dimensao de atelier em que envolvem
outros profissionais que os assistem e apoiam; falamos depois de quem e como se comercializam
as obras de arte: marchands, galerias, leildes, feiras e, em pleno século XXI, os proprios artistas
muitas vezes com o recurso as ferramentas digitais e as redes sociais. E depois necessario que
exista quem compre e neste dominio podemos falar do simples mercado doméstico, como dos
colecionadores privados e, claro, das instituicdes publicas mas também privadas, muitas delas
enquadradas na economia social (o Estado, central ou local, os museus, os centros culturais, as
fundacdes, os bancos, etc.).

Tal como o0 mercado de arte antiga, 0 mercado internacional da arte contemporanea € um
mercado na acecao econémica do termo, mas a sua interacado com o campo cultural,

© BARTHES, Roland — A Cdmara Clara. Nota sobre fotografia. Lisboa: Edi¢des 70, 2008. Pagina 25.
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onde se operam, sem o recuo do tempo, as avaliacdes estéticas e os reconhecimentos
sociais, é ainda mais estreita. A internacionalizacdo do mercado da arte contemporanea
¢, com efeito, rigorosamente indissociavel da sua promocao cultural; ela assenta na
articulacao entre a rede internacional das galerias e dos colecionadores privados e a rede
internacional das instituicdes artisticas."

0O sistema exige um método de divulgacado e construcao de discurso tedrico sobre a obra de arte
que, tradicionalmente, cabia ao critico de arte; a imprensa - jornais e revistas — preferencialmente
especializados ou com jornalistas vocacionados para o efeito; a investigacdo, nomeadamente no
seio das escolas; ao meio editorial responsavel por livros e catalogos sobre a producao artistica;
ao audiovisual como produtor de conteudos de interesse publico; e, claro, aos publicos que, com
o crescimento do online, se sentem cada vez mais livres para pensar e comentar o tema. Juntamos
depois aqueles que expdem, ou seja, 0S museus, 0s centros de exposicdes, as galerias e, 0s seus
decisores com enquadramentos institucionais e espacos de autonomia diferenciados. A exposicao,
enquanto dispositivo de comunicacao, é o canal central deste sistema, podendo e devendo ser
acompanhada pela edicao, pelo olhar atento da imprensa e pelo impacto na reacao tida por quem
compra e, sobretudo, por quem frui, ou seja, pelos publicos. Interessa depois referir, no quadro
das instituicoes, os educadores e mediadores culturais a quem cabe a dificil missao de tornar

legivel a obra de arte, tornando-a acdo comunicante e nao necessariamente comunicacao.

O curador é, neste contexto, uma figura emergente e que suplanta, se quisermos, o
desaparecimento gradual do critico, que cresce com a importancia da exposicdo e com a
multiplicacdo da criacao de espacos para o efeito, sendo capaz de criar um discurso tedrico sobre
a obra de arte e funcionando, simultaneamente, como um facilitador da comunicacdo com os
publicos, ou seja, como um educador e mediador cultural por exceléncia. Interessa por isso
perceber porqué que o curador, entre os diversos agentes do sistema da arte contemporanea, vé
0 seu espaco de poder crescer como nenhum outro. O curador surge, assim, como o principal
ativador do sistema da arte, que funciona como uma rede de trabalho, na generalidade dos casos,
fechada e nao dinamica, sendo sua responsabilidade a validacao, para o mercado, de determinado
artista ou obra, numa posterior ou ulterior consolidacao feita pelo museu, a grande instituicao

cultural da nossa era.

Em sentido mais poético, poderia dizer-se que expor, mais do que montar um dispositivo, € um

ato criativo. A cada nova curadoria, um novo entusiasmo. Os dias de montagem sao os de maior

1 MOULIN, Raymonde - L ‘artiste, /'institution et le marché. Paris: Flammarion, 1995. Pagina 45.
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alegria e energia, o ato da escrita ¢ a soliddo e o prazer dos livros, a logistica é a acéo e a
inauguracao é a festa, a comunhao. A cada exposicao ha a estrutura e o conceito que nos levam
aos protagonistas (ou vice-versa), ha o poema das coisas a encontrarem o seu lugar, ha os jogos
e 0s angulos que se imaginam com a arquitetura do lugar, ha as relagcdes entre objetos e formas
de ver, ha a magia do encontro das coisas com os publicos. Ja as coisas sdo sempre da Arte e a

Arte é sempre da cidadania, do belo (talvez) e do amor (sem vez).

Muitos anos depois dos acontecimentos que aqui relato, parti em viagem para visitar todos
0s museus do mundo; passava os dias a observar dezenas de milhares de estranhos
objetos mintsculos em exposicdo em museus do Pert, na india, na Alemanha, no Egipto
e em varios outros paises. Em seguida bebia dois copos de uma qualquer bebida forte e
passava muitas horas a percorrer as ruas da cidade em que me encontrava. Espreitei por
entre cortinas e janelas abertas em Lima, Calcutd e Hamburgo, no Cairo e em tantos
outros lugares, e vi familias a rir e a dizer piadas enquanto viam televisdo e jantavam;
inventava toda uma espécie de desculpas para entrar na sua casa e até para tirar uma
fotografia com os ocupantes. Foi assim que me apercebi que, na maioria dos lares do
mundo, ha um caozinho de porcelana em cima da televisao. Porque sera que milhdes de
familias do mundo inteiro sentiram essa mesma necessidade?

2 PAMUK, Orhan - O Museu da Inocéncia. Lisboa: Editorial Presenca, 2010 (2% edi¢ao). Pagina 454.
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CAPITULO 1 - O SISTEMA DA ARTE NO POS-I GUERRA MUNDIAL: APROXIMACAO AO CONTEXTO
INTERNACIONAL E NACIONAL
No dia em que houver uma politica cultural realmente digna e levada a fundo, isto ¢, uma
politica em que todas as manifestacdes da cultura, das mais antigas as mais recentes,
forem atualizadas e postas realmente ao servico do progresso e do enriquecimento do
nosso espirito, acabar-se-ao as incompreensoes e a ideia de “acaso”, de extravagantes e

quase palhacos que se fomenta no povo sobre o artista novo. Compreender-se-a a
importancia do seu papel na sociedade.®

Nao existe Arte sem artistas mas teria a Arte chegado até n6s sem mecenas, sem colecionadores,
ou seja, sem um sistema complexo e completo de agentes que tornam luz as trevas a que, muitos
casos, se resume o atelier, espaco de trabalho do artista? Nao precisamos recuar aos Medici e
aos muitos, em contexto ocidental, que Ihes sucederam nesta missao de guardar o presente para
que existisse futuro, ou seja, para que hoje tenhamos passado. Interessa-nos, contudo, e
comungando com diversos autores que tomam a Il Guerra Mundial como um momento charneira
na Historia da Arte, compreender, ndao apenas os movimentos artisticos mas o sistema da arte
contemporanea no seu todo, na expressdo de Alexandre Melo*. Ou seja, interessa compreender
0s movimentos do mercado, internacional e nacional e de que forma estes influenciam um cenario
em que o curador esta no topo da cadeia.

Em 1945, uma guerra mundial terminou. Estes tipos de datas servem como linhas

divisdrias praticas para os historiadores da arte. Neste caso especifico, a linha divisoria €

mais do que "pratica", uma vez que coincide com uma crise real no desenvolvimento da

pintura e escultura no século XX. Foi nesta época que as artes visuais comecaram
tomaram um novo rumo, cuja direcao poderia ter sido dificil de prever em 1939.1

Em parte as transformacodes tiveram a guerra como causa. Num momento em que tanto havia
mudado, nao era expectavel que a arte sobrevivesse sem que afetada pelos acontecimentos. A
Europa estava destruida e exausta e nos paises invadidos pela Alemanha os artistas tinham-se
confrontado com grandes dificuldades de sobrevivéncia o que levou a uma emigracao em massa,
nomeadamente para os Estados Unidos da América, o que esgotou a energia, por exemplo, da
Escola de Paris. Os EUA, por sua vez, haviam-se convertido, a par da Russia onde dominava o
neorrealismo politizado pelo regime de Estaline (1878-1953), numa poténcia mundial a todos os
niveis. A partir do arranque da década de 1930, a mowvida artistica norte-americana,

particularmente em Nova lorque, vai-se enriquecendo com uma vaga de emigrantes que fogem ao

= TAPIES, Antoni — A pratica da arte. Lisboa: Cotovia, 2002. Pagina 57.
1+ MELO, Alexandre — O Sistema aa Arte. Lisboa: Documenta, 2012. Pagina 7.
s | UCIE-SMITH, Edward - Movimentos Artisticos desde 1945. Barcelona: Ediciones Destino, 1991. Pagina 7.
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horror nazi. A adaptacao destes artistas, colecionadores, galerias ocorre com naturalidade e mais
facilmente do que noutras cidades, porque os EUA e, em particular, Nova lorque ja era
caracterizada por uma amalgama de nacionalidades e por um clima geral de tolerancia que,
rapidamente se transforma, na consequéncia da guerra, num clima propicio ao enriquecimento.
Entre estes emigrantes estao alguns dos mais relevantes marchands, colecionadores ou galeristas
europeus, tais como Leo Castelli (1907-1999), lleana Sonnabend (1914-2007), casada primeiro
com Castelli e depois com Michael Sonnabend (1900-2001) ou Peggy Guggenheim (1898-1979).
Peggy seguiu a tradicao do tio, Solomon Guggenheim (1861-1949) e, sensivelmente, entre 1938
e 1979, adquiriu obras de alguns dos mais relevantes artistas do seu tempo. Este ¢ um exemplo
que nos merece a demora.

Peggy Guggenheim costumava dizer que era o seu dever protegé-la do seu proprio tempo.

Dedicou metade da sua vida a esta missao, bem como a criacdo do museu em Veneza,
que ainda tem o seu nome.*

Judeus e originarios do cantao alemé&o da Suica, os Guggenheim emigraram para Filadélfia (EUA)
em 1847. Viriam a tornar-se milionarios e Peggy, nascida em 1898 em solo americano, é a
segunda filha de Benjamin Guggenheim (1865-1912) que morreu a bordo do famoso Titanic. Ainda
gue sempre se tenha considerado a menos rica da familia, Peggy limitou-se a ser uma mera
espectadora enquanto a fortuna da familia crescia. Tendo-se mudado entretanto para Londres, o
percurso de Peggy no meio artistico comeca em janeiro de 1938 quando abre a galeria
Guggenheim Jeune. Entre os seus conselheiros estavam Samuel Beckett (1906-1989) e Marcel
Duchamp (1887-1968). O primeiro aconselha Peggy a mostrar arte contemporanea, ja que era
algo vivo e o segundo desafiou-se a colocar em confronto o abstracionismo e o surrealismo, tendo-
Ihe apresentado diversos artistas. Ainda que Peggyy nao revelasse grandes conhecimentos sobre
arte, tinha a vantagem de ter convivido, desde a sua chegada a Europa em 1921, com muitos
intelectuais em Inglaterra e Franca. O seu primeiro marido, Laurence Vail (1891-1968) era um
escultor enquadrado com o dadaismo e introduziu-a no meio. Peggy comecou entao por expor
Jean Cocteau (1889-1963) e depois Wasily Kandinsky (1866-1944). Outros se seguiram mas em
marco de 1939, Peggy estava cansada da vida de galerista até porque acumulava um enorme
insucesso financeiro, comprando ela mesma, em segredo, obras da sua propria exposicao para
dar algum alento aos artistas. Decide entao abrir um museu de arte contemporanea em Londres.

O Historiador de Arte Herbert Read (1893-1968) é contratado por Peggy para fazer uma lista de

s VARIOS - Peggy Guggenheim Collection. New York: The Solomon R. Guggenheim Foundation, 2009 (11 edicdo). Pagina 9.
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artistas a serem representados na sua colecao.” Duchamp manteve-se como conselheiro também,
entre outros. Analisando hoje a colecdo, compreendemos que esta lista & a sua base. Herbert
Read era, a época, uma das figuras de maior relevo cientifico no meio, trabalhando também como
critico, sendo conhecido pela sua poesia anarquista e tendo sido, apos a | Guerra Mundial,
assistente de guarda (assistant keeper) do Victoria and Albert Museum, em Londres, ou seja, 0
que hoje designariamos como curador. Contudo, como sabemos, comeca em 1939 a Il Guerra
Mundial e o contrato com Read ¢ dissolvido amigavelmente. Algumas destas aquisicdes chegaram
mesmo a ser concluidas e entre 1939 e 1942, Peggy, movendo-se entre Londres, Paris e Nova
lorque, consegue reunir cerca de 170 obras de arte de artistas europeus que fardo parte do
primeiro catalogo da sua colecao, publicado em 1942, com textos de André Breton (1896-1966),
0 autor do “Primeiro Manifesto Surrealista” (1924). Em julho de 1941, fugindo a ocupacao nazi
da Franca, Peggy regressa a Nova lorque com Max Ernest (1891-1976), o seu segundo marido. A
historia que nos conta como Peggy despachou, a partir de Paris, num cargueiro e disfarcadas de
mobiliario, a sua colecdo é quase uma lenda ou um golpe de sorte mas, facto, as obras chegaram
a solo americano e em outubro de 1942 Peggy inaugura a sua galeria-museu “Art of This Century”
com ambicioso e deslumbrante projeto de arquitetura do austriaco Frederick Kiesler (1890-1965)
também ele na senda dos emigrados. A galeria €, em si mesma, uma obra de arte e a sua dindmica
expositiva torna-se fundamental para dar a conhecer os mais relevantes artistas Europeus dos
modernismos nos EUA. Este é um contributo fulcral de Peggy naquilo que é uma globalizacéo do
mercado da arte. Sdo conhecidos os nomes de artistas do expressionismo abstrato americano,
tais como Jackson Pollock (1912-1956) que Peggy também promoveu. Cansada dos EUA e das
constantes intrigas em torno da sua vida privada, com o final da Il Guerra Mundial, Peggy decide
voltar a Europa e escolhe Veneza. A primeira viagem a Pérola do Adridtico tera sido em 1946 e
logo nessa altura tera sido convidada por Rodolfo Palluucchini, o secretario geral de La Biennale
di Venezia, para que a sua colecao fosse apresentada na XXIV edicdo do certame, que havia sido
interrompido durante a guerra. A exposicdo aconteceria no pavilhdo da Grécia que estaria livre ja
gue os gregos estavam agora mergulhados numa guerra civil (1945-1951). Na sua biografia, Peggy
conta-nos:

A Bienal, iniciada em 1895, ¢ uma exposicao internacional de arte contemporéanea,

realizada todos os anos no Jardim Publico, no final de Veneza, na lagoa perto de Lido.

Montes de edificios muito feios, construidos na época de Mussolini, dao-lhe um carater
distinto. As arvores e os jardins estdo maravilhosamente cuidados e formam um belo

7 VARIOS - Peggy Guggenheim Collection. New York: The Solomon R. Guggenheim Foundation, 2009 (11? edicdo). Pagina 11.
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cenario para os varios pavilhdes. Em meados de junho, quando a Bienal abre, as tilias
estao a florescer e exalam um perfume avassalador. Sinto muitas vezes que isto compete
fortemente com a exposicao, pois € muito mais agradavel sentar nos jardins do que entrar
nos terriveis pavilhdes quentes e sem ventilacao.

A XXIV edicao do certame comecou em 1946 com o festival de cinema, seguindo-se, em 1947,
os festivais de musica e teatro e em 1948 a exposicao. Com a sua participacao na bienal, Peggy
voltou a promover um intercambio trazendo, desta vez, ao conhecimento europeu artistas do
expressionismo abstrato como Jackson Pollock, Arshile Gorky (1904-1948), Mark Rothko (1903-
1970), Clyfford Still (1904-1980) ou Willem de Kooning (1904-1997).

Antes de deixar os EUA, Peggy convence a marchand e galerista Betty Parsons (1900-1982) a
trabalhar com Jackson Pollock e, em 1947, comeca a procura de casa em Veneza, pensando ja
na possibilidade de dar corpo ao antigo sonho de um museu para a sua colecdo. Em 1949, Peggy
adquire o inacabado Palazzo Venier dei Leoni, as portas do Grand Canale (ou Canatasso, como
preferem os venezianos). Enquanto o preparou para acolher a sua colecdo, esta circulou por varios
museus italianos e em 1950 mostrou a colecao na sua totalidade, incluindo 18 obras de Jackson
Pollock, no Museo Correr, em plena praca de Sdo Marcos, no mesmo ano em que o pavilhdo dos
EUA apresentava o artista mas apenas com trés obras suas. Peggy doou, ainda, muitas obras da
sua colecdo a museus em todo o mundo, com o objetivo de que estes fossem representativos da
arte do seu tempo. A colecionadora vivera o resto da sua vida em Veneza, mantendo uma atencao
a arte contemporanea e adquirindo permanentemente obras. Em 1969, o Museu Solomon R.
Guggenheim em Nova lorque convida-a para mostrar a sua colecao e é neste contexto que ela doa
a colecdo e o palacio a Fundacao, ficando acordada a permanéncia da mesma em Veneza onde
deve ser mantida.
Em 1969, o Museu Guggenheim de Nova York convidou-me para fazer um show. Uma
grande confusao foi feita sobre isto, porque eles queriam herdar a minha colecao. Eu tive
a mesma ideia, entdo eu estava como alguém que queria ser pedida em casamento por
alguém que desejava casar-se. O meu primo, Harry Guggenheim, presidente do museu
em Nova York, estava no hospital onde o fui visitar, e fizemos um acordo. Os termos eram

que a colecao permanecesse em Veneza intacta no meu nome para ser administrada por
eles. Nada deveria ser removido.»

Hoje, juntas, as colecdes Guggenheim sdo um dos maiores repositorios mundiais de arte moderna

e contemporanea, destacando-se ainda pelas arquiteturas dos museus que as acolhem. A historia

» GUGGENHEIM, Peggy — Out of this Century. Confessions of an Art Addiict. London: André Deutsch Ltd., 1979. Pagina 326.
» GUGGENHEIM, Peggy — Out of this Century. Confessions of an Art Addict. London: André Deutsch Ltd., 1979. Pagina 371.
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de Peggy Guggenheim e da sua colecao, sobre a qual aqui nos alongamos, tem particular interesse
a titulo de exemplo pois € ilustrativa da ideia de rede adjacente ao sistema da arte. De onde se
vem, quem se conhece, com quem nos relacionamos e quem legitima os artistas e as obras de
arte sao questdes complexas que, em muitos casos, nao sao exclusivas de critérios estéticos,
artisticos, mas intrincadas em vetores subjetivos e autorais. Peggy torna-se uma legitimadora do
mercado mas constrdi uma colecdo recorrendo a conselhos de artistas, historiadores de arte e
criticos, como Marcel Duchamp, Herbert Read, André Breton ou André Malraux (1901-1976), que
também a visitou em Veneza inumeras vezes como a propria relata na sua biografia. Com as
contingéncias da transformacao da sociedade no digital e no hipercapitalismo, dependente de uma
produtividade palpavel, ndo é de estranhar, por isso, que neste sistema de legitimacao complexo
e com tantos agentes, se faca emergir o curador, numa versao expandida e século XXI como aqui

0 abordaremos.

Sobre a importancia dos grandes colecionadores e a sua relacdo aos grandes museus e a
prestigiados eventos do sistema da arte contemporanea, poderemos elencar mais alguns. Ernst
Beyeler (1921-2010), considerado como um dos mais importantes negociantes de arte e
colecionadores de arte contemporanea do pds-guerra, foi um dos fundadores daquela que se
tornou numa das mais prestigiadas feiras de arte contemporanea do mundo: a Art Base/, na Suica.
A Art Basel/deu origem, em 1982, a fundacao Beyeler (Beyeler Foundation), em Basileia, na Suica,
com um projeto de arquitetura de Renzo Piano (n.1937) e onde é possivel ver a colecao construida
por Ernst. Juntamente com os galeristas Trudl Bruckner e Balz Hilt, Ernst cria, entédo, a Art Base/
em 1970 e ja no novo milénio esta expande-se para Miami (EUA), em 2002, e para Hong Kong
(China), em 2013, preconizando assim um principio da arte no contexto da globalizacdo, que
distingue centros e periferias e que coloca numa nova perspetiva a paisagem cultural e o

funcionamento dos sistemas (agora plurais) das artes nas sociedades contemporaneas.

Considerando a histéria da arte da segunda metade do século XX vemos que a dindmica dos
centros artisticos continua a ser inseparavel de fatores extra-artisticos. Se nos concentrarmos na
década de 1980, fundamental para muitas das transformacdes ainda em curso, o protagonismo
americano ou, ocasionalmente, o alemé&o ou inglés (que comprovamos através do peso e das
referéncias multiplas a autores com estas nacionalidades) reflete, para além da carga inerente a
contextos culturais fortes e especificos, as suas preponderancias em termos econoémicos, politicos
e mediaticos. Mesmo Franca ou ltalia, ainda que numa situacao de declinio em termos de
capacidade de afirmacao cultural externa, continuam a rentabilizar um capital de prestigio politico
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e cultural historicamente acumulado. Aplicando um conceito de centro artistico, observamos que
o poder dos referidos centros artisticos se manifesta na capacidade de regularmente lancarem
artistas ou grupos de artistas com um enquadramento suficientemente eficaz para os divulgar e
impor a nivel internacional num espaco de tempo relativamente curto. A eficacia do
enquadramento é assegurada por fatores como a robustez econdmica - compradores e
vendedores — que suporta o lancamento dos autores, a consisténcia de apoios institucionais e
uma capacidade de intervencdo mediatica que permite obter uma intensidade e velocidade
capazes de producao e difusdo da informacdo.» A analise pode igualmente aplicar-se em
microescalas: entre cidades de um mesmo pais ou mesmo entre instituicdes e redes ou circuitos

relacionais e de partilha de atividade.

No panorama das artes no final do século XX e em pleno século XXI, questiona-se o modelo de
afirmacéo dos centros artisticos, sobretudo pela afirmacao, econdmica e politica global, de novos
players. E o proprio processo de globalizacdo que tende a tornar cada vez mais visivel e notéria a
diversidade das areas geograficas de producdo e circulacdo artisticas. Ao lado dos tradicionais
centros e das respetivas areas de influéncia vao emergindo novos continentes em que, por sua
vez, se revelam novos centros. Entre o grande centro cosmopolita e a zona desconhecida
desdobra-se um amplo leque de situacdes e relacdes geograficas cuja crescente visibilidade vem
trazendo nova animacao e novas tensdes as fronteiras do mundo da arte. A extensao da Art Base/
para Miami e Hong Kong é sintomatica desta realidade. Provavelmente ja nao é pertinente olhar o
mundo da arte como uma estrutura dominada por meia duzia de centros, podendo este estar a
evoluir no sentido de uma estrutura multipolar em que nao ha um mas varios centros, varias
hierarquias?, varias redes. Interessa ainda, neste jogo, nao esquecer o digital, a forca de
propagacdo de contetdos e imagens que tém as redes sociais e a facilidade dos publicos em
ampliar conhecimentos sobre a producéao artistica, nao estando ja confinados ao que é proposto
pelas instituicdes (museus, centros de exposicdes, fundacdes, galerias) e confrontando-se estes,
por sua vez, com a urgéncia de regimes de validacdo da obra de arte e, sobretudo, de comunicacao

da mesma capazes de suplantar a solidao do confronto online.

Regressando aos colecionadores e aos museus, merece também referéncia o aleméao Peter
Ludwing (1925-1996) que comecou a sua colecdo na década de 1960 e em 1976 assina um

contrato de doacdo com a cidade de Coldnia para a criacdo de um museu com 0 Seu nome

= MELO, Alexandre - Arte e Poder na Era Global. Lisboa: Documento, 2016. Paginas 55 a 58.
2 MELO, Alexandre - Arte e Poder na Era Global. Lisboa: Documento, 2016. Paginas 65 e 66.
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(Museumn Ludwig). Ludwing foi um dos responsaveis pela popularizacdo dos artistas americanos
associados a Pop Art na Europa tendo também contribuido largamente para a difusdo do
neoexpressionismo alemao. A sua colecdo tem mais de 20 000 pecas, representativas da maioria
dos movimentos estéticos que marcaram o século XX que, além de integrarem o museu Ludwing,
estdo espalhadas em museus em mais de 10 paises, igualmente promovidos por Luwing e em
contextos geopoliticos tao distintos como a Russia, a Coreia do Sul ou a Grécia. Esta dispersao
contribui para a forca que ganham, em termos globais, os artistas da pop art americana ou do
neoexpressionismo alemao, considerando a capacidade de criar escala deste colecionador e a sua
visdo global. Diz-se que na década de 1970, Ludwing chegou a comprar uma obra de arte por dia

com o proposito de a emprestar a um museu, acabando depois por a doar.

0O italiano Giuseppe Panza (1923-2010) constituiu também uma enorme colecdo de arte a partir
de 1956, com enfoque na pintura americana e europeia do pos Il Guerra Mundial. Foi um dos
patronos da pop art e comprou as primeiras Combine Paintings de Robert Rauschenberg (1925-
2008). A colecéo revela também interesse pelo minimalismo e pela arte conceptual. A sua colecdo
foi, aos poucos, também distribuida por varios museus, através da aquisicao e da doacéo, e uma
parte das obras minimalistas e pds minimalistas integram a colecdo do Guggenheim de Bilbao.
Uma parte importante da colecdo, 2500 obras que representam cerca de 10%, estdo expostas, a

titulo permanente, na Villa Varese, perto de Milao, propriedade também do colecionador.

Portugal tera também a sorte de Calouste Gulbenkian (1869-1955), cidadao britanico de origem
arménia, aqui se exilar em 1942 para se proteger em contexto de |l Guerra Mundial. A Fundacao
Calouste Gulbenkian é criada em 1956 por testamento de Calouste Sarkis Gulbenkian, com o
“proposito fundamental melhorar a qualidade de vida das pessoas através da arte, da
beneficéncia, da ciéncia e da educacao. (...) A Fundacao conta com um museu, que alberga a
colecao particular do Fundador e uma colecédo de arte moderna e contemporanea; uma orquestra
e um coro; uma biblioteca de arte e arquivo; um instituto de investigacao cientifica; e um jardim,

gue é um espaco central da cidade de Lisboa, onde decorrem também as atividades educativas.” =

A Fundacado Calouste Gulbenkian, criada em pleno Estado Novo, ira mudar, de forma

determinante, o destino da vida cultural e artistica do pais a partir de meados do século XX.

> https://gulbenkian.pt/fundacao/apresentacao/ em 12 de abril de 2020.
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Ainda uma referéncia a Charles Saatchii (n.1943), multimilionario judeu de dupla nacionalidade
iraquiana e britanica, que se revela também como um importante colecionador. Em 1985 abre
Saatchi Gallery e inicia, em particular, um programa de apoio a jovens artistas britanicos como
sao exemplo Damien Hirst (n.1965) ou Tracey Emin (n.1963). Saatchi devolve assim a Londres o
brilho de uma grande metrdpole artistica, devolvendo-nos também para a importancia da década
de 1980 que, em contexto europeu, na consequéncia de uma CEE (Comunidade Economica
Europeia) criada em 25 de marco de 1957, ira crescer em numero de membros, com a
estabilizacdo economica de uns e o crescimento de outros. E uma década de ouro para o sistema
da arte com o surgimento de importantes feiras e outros eventos e com uma explosdo do nimero
de galerias um pouco por todo o lado. Com a queda do muro de Berlim em 1989 a situacao torna-
se ainda mais favoravel, também, ao consumo artistico. A Documenta de Kassel (Alemanha),
iniciada em 1955 e realizando de 5 em 5 anos, foi pioneira naquilo que era a expressdo da
producao artistica internacional, no contexto de uma Alemanha a recompor-se das consequéncias
da Il Guerra Mundial e a querer dar sinais a Europa da sua acecao as vanguardas. A edicdo de
1972 tera Harald Szeemann como seu diretor, tornando, esta quinta edicdo, num marco sobre o
qual falaremos adiante. A ARCO Madlrid surge em 1987, dois anos depois da adesao espanhola a
CEE, com o objetivo de impulsionar o mercado da arte contemporanea. Realiza-se anualmente e
& um dos mais significativos eventos do setor. A Foire Internationale d’Art Conternporain (ou FIAC)
realiza-se, desde outubro de 1974, anualmente, em Paris com propositos semelhantes aos da

ARCO Madrid e de outras iniciativas.

Os colecionadores tém, no sistema da arte, uma importancia ndo sé em termos de consumo direto
(sdo também eles um dos alvos principais das feiras de arte), como também de criacdo de
estruturas de sustentacdo (museus, centros de exposicoes, fundacdes, etc.), contribuindo para a
construcao da trama da Histéria da Arte. No decorrer do século XX, particularmente do pos-|
Guerra Mundial, a acdo dos colecionadores ¢ determinante para o desenvolvimento do sistema da
arte contemporéanea. As colecbes sao resultados de historias de vida, vertidas em conjuntos de
objetos que, mais do que bens materiais, sao pedacos emocionais e de memarias. Uma colecao
¢, também, uma forma de perpetuar a vida e dar sentido a um tempo. O ato de colecionar, mais
do que um investimento ou um Aobbie, torna-se um proposito, um objetivo, parte do quotidiano e
uma forma de obter prazer e felicidade. Ao ato de colecionar esta, inevitavelmente, associado um
processo criativo, ao qual muitos colecionadores associam investigacao, o que resulta em olhares

treinados, criticos, pressupostos que contribuem para a construcéo de redes de mercado. A
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Historia da Arte esta repleta de histérias de mecenato, encomendas e colecionismo que hoje
podemos visitar em grandes museus publicos. Basta que nos recordemos dos Medici e do tanto
gue nos legaram, ndo s6 em colecdes, como em obras em espaco publico, numa pléiade de
geniais artistas que se constituem como protagonistas de um tempo de renascimento. O mundo
da arte nado existe sem artistas, mas também nao existe sem colecionadores. Sao eles que mantém
toda a ecologia da arte, afirmando-se como grandes consumidores e aqueles que mantém o

sistema a funcionar.

Nao obstante, e esta é hoje uma questdo em permanente discussado, a politica fiscal de um pais
tem uma grande influéncia sobre a producao e distribuicdo de obras de arte e cada modificacao
repercute-se imediatamente sobre o mercado da arte e, portanto, sobre a vida profissional de todos
0s que participam no mundo da arte.z Ou seja, neste jogo, o Estado, além de cliente, além de
responsavel pela construcdo de memoria do presente que seja futuro, através da aquisicdo de
obras de arte e além da obrigacao de apoiar a criacdo e producao artistica contemporanea e
original, tem ainda o poder de legislar os tramites de funcionamento e de regulacdo do mercado.
Tal regulacao exige maturidade democratica e uma politica cultural ampla e consciente do papel
da Arte na definicdo da identidade de um pais.

A arte e, por extensao, a cultura, & a forma representativa de um territorio, de uma

comunidade. Os estados precisam de reforcar e atualizar as suas identidades, as suas

formas de conceber e materializar os seus sonhos. A arte &€ generosidade, a melhor

imagem que um pais pode oferecer, os politicos sabem, os cidadaos sabem e os artistas
$a0/somos 0s embaixadores.*

Voltemo-nos agora para o caso portugués. Até a década de 1950, a tradicao do colecionismo em
Portugal tinha foco nas pratas, joias, mobilidrio, loucas da Companhia das indias e outros objetos
da dita arte antiga. Pintura e escultura apareciam nas colecoes de forma dispersa e sem
expressao. No entanto, existia no Porto, mesmo antes de Lisboa o fazer, uma classe média letrada,
qgue na primeira metade do século XX, ja estava a comprar autores modernistas tais como

Domingos Alvarez (1906-1942), Antdnio Carneiro (1872-1930) ou Julio Resende (1917-2011).

Em 1954, a 4 de maio, Jaime Isidoro (1924-2009) funda com Anténio Sampaio (1916-1994), na
Rua da Alegria (Porto), a “Academia Livre de Desenho e Pintura Dominguez Alvarez “no contexto

cultural de coragem marcado pelas atividades do Cineclube do Porto que apresentava, aos

= BECKER, Howard S. - Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010. Pagina 157.
= ROMAN, Juan Carlos - Los 100 problemas del arte contemporaneo. Murcia: CENDEAC, 2016. Paginas 47 a 48.
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domingos de manha no Cinema Batalha, filmes, muitos deles proibidos pela censura e que eram
precedidos por palestras; pela criacao, em 1953, do Teatro Experimental do Porto (TEP) pelas
maos de Antonio Pedro (1909-1966) e da construcdo de um pequeno auditorio para cerca de 100
pessoas g, claro, pelas tertulias nos cafés Magestic, Ledo Douro, Primus, Rialto, entre outros, num
clima de tenséo revolucionaria, protagonizada por artistas, arquitetos, escritores e intelectuais
unidos por objetivos politicos e culturais. Jaime Isidoro, como nos descreveu no catalogo
comemorativo dos 50 anos da Galeria Alvarez, viveu intensamente este periodo que designa
como a “fase heroica da cultura na cidade do Porto nos anos 50/60". No entanto, considerava
gue era necessaria a integracao das artes plasticas neste ciclo que ja incluia o cinema, o teatro e
alguma pintura. A forte relacdo inicial estabelecida com o teatro, que fez da Alvarez ponto de
encontro, manteve-se no percurso individual de Jaime Isidoro que, inclusive, em 1966, realiza
para o TEP os cenarios e figurinos d’ “A Estalajadeira” de Carlo Goldoni (1707-1793), com
encenacdo de Roggero Jacobbi (1920-1981), mantendo colaboragbes pontuais com outras
companhias e artistas ao longo dos anos. A “Academia Livre de Desenho e Pintura Dominguez
Alvarez” era um espaco, em registo oficinal, promotor de experiéncias e dialogos que procurava
conduzir as aprendizagens de acordo com a personalidade de cada aluno, tendo sido pioneira
numa necessaria procura da rutura com os academismos vigentes e com a dicotomia mestre-
discipulo, castradora da introducao das vanguardas, a rebentar em contexto internacional e a
espreita de possibilidades de apresentacao por uma nova geracao de artistas portugueses, 0s
primeiros que de forma mais massiva, através de bolsas ou fugindo das contingéncias do regime,
contataram com a producdo artistica dos grandes palcos culturais europeus. A Academia era
frequentada por alunos da Escola de Belas Artes do Porto (atual FBAUP), como foi o caso de José
Rodrigues (1936-2016), Armando Alves (n.1935) ou Sousa Felgueiras (n.1930). Pela Academia
passaram, também, nomes como os de Antonio Cardoso (n.1932), Tito Reboredo (1934-1980) ou
Leonor Praca (1936-1971). A Galeria, propriamente dita, inaugura apenas a 15 de outubro de
1954, inicialmente para colmatar a necessidade pedagdgica de mostrar aos alunos obras de
consagrados artistas dos modernismos. A primeira exposicdo foi de Carlos Botelho (1899-1982),

evoluindo o conceito para a criacdo de um espaco que mostrasse 0s novos e as vanguardas.

As exposicdes que a Galeria Alvarez foi acolhendo e que, logo a partir de 1955 também fez itinerar

pela Poévoa de Varzim, Vila do Conde, Penafiel, Amarante, Coimbra ou Mirandela, refletem uma

= |SIDORO, Jaime (prefacio) — Galeria Alvarez: 50 anos depois. Porto, Galeria Alvarez, 2004. Pagina 3.

21



abrangéncia de autores que, apdés uma aposta inicial nos modernistas, foi sempre atenta aos
novos e as vanguardas, acreditando, como nos diz Boris Groys, no poder da Arte e na sua
capacidade de potenciar reflexdes sobre 0 mundo que nos rodeia:
Mas a arte de vanguarda mostrou que a arte ainda tem algo a dizer sobre 0 mundo
moderno: pode demonstrar o seu carater transitorio, a sua falta de tempo; e para

transcender esta falta de tempo por uma semana, gesto minimo que requer muito pouco
tempo - ou mesmo nenhum tempo.

Nas inauguracoes de todas as exposicao da Galeria Alvarez realizavam-se coléquios e debates com
a presenca dos artistas e/ou de criticos, o que despertou a atencdo da PIDE que procurou vigiar
de perto o que ali se passava, chamando Jaime Isidoro varias vezes para interrogatorios. Nos
primeiros anos de atividade, em plena ditadura, pela Galeria Alvarez passaram artistas, nacionais
e internacionais de nomeada. A titulo de exemplo, destacamos as exposicdes de Candido Portinari
(1903-1962); Hein Semke (1899-1995); Jodo Hogan (1914-1988); a primeira exposicao postuma
de Amadeo de Souza Cardoso (1887-1918) em 1956; Manuel Cargaleiro (n.1927); Julio Reis
Pereira (1902-1983); Costa Pinheiro (1932-2015); a primeira de Alvaro Siza Vieira (n.1933) em
junho de 1959; Jorge Martins (n.1940); Anténio Soares (1894-1978) que, em 1994, no ambito
do centenario de nascimento a Galeria Alvarez homenageia com nova exposicdo; Sarah Afonso
(1899-1983); Aureliano Lima (1916-1984); Artur Bual (1926-1999); Eduardo Nery (1938-2013);
Domingos Pinho (n.1937); Ana Hatherly (1929-2015); a primeira exposicado pdstuma de Eduardo
Viana (1909-1966) em novembro de 1967; Alberto Carneiro (1937-2017); Martins da Costa
(1921-2005); José Mouga (1942-2016); Abilio-José Santos (1926-1992); Gustavo Bastos (1928-
2014); Manuel Casimiro (n.1941); Charters de Aimeida (n.1935); Nikias Skapinakis (n.1921);
Carlos Carneiro (1909-1971); Zulmiro de Carvalho (n.1940); Joaquim Vieira (n.1946); Pires Vieira
(n.1950); José Luiz Da Rocha (1945-2016) ou Eduardo Batarda (n.1943). Na listagem em sintese,
facilmente se compreende que as escolhas de Jaime Isidoro nao foram exclusivamente vinculadas
a apresentacdo de artistas do modernismo portugués e que a Galeria Alvarez rapidamente se
tornou num espaco de apresentacado das vanguardas e das linguagens de disrupcao que marcam

a producao artistica da década de 1960.

Em novembro de 1968, em parceria com a Cooperativa Arvore que havia sido criada por
intelectuais e artistas em 1963, Jaime Isidoro organiza a primeira exposicao do grupo “Os Quatro

Vintes”, constituido por Angelo de Sousa (1938-2011), Armando Alves (n.1935), Jorge Pinheiro

= GROYS, Boris — Going Public. Berlim: Sternberg Press, 2010. Pagina 121.
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(n.1931) e José Rodrigues (1936-2016). O grupo, assim denominado num alusao irénica @ marca
de tabaco “Trés Vintes” e pelo facto de todos terem terminado o seu percurso na Escola de Belas
Artes do Porto com vinte valores, organiza, no ano seguinte, uma exposicdo da Sociedade Nacional
de Belas Artes, em Lisboa que marcou e pautou o fim da década de 1960, ao mesmo tempo que
foi charneira para o porvir, num pais pos-Salazar mas ainda sob a égide da ditadura e com a
tormenta da Guerra Colonial, cujas consequéncias agitavam cada vez mais consciéncias e
marcavam em crescente a producao artistica. A par das exposicoes, a galeria Alvarez organizou
diversas atividades paralelas, como a publicacdo da Revista de Artes Plasticas (1973-1977), os
Encontros Internacionais de Arte (1974-1978) e as Bienais Internacionais de Arte de Cerveira?, a

partir de 1978.

A situacdo em Portugal sofrerd, entdo, algumas alteracdes na segunda metade do século XX, com
um incentivo ao colecionismo de arte, fruto de um esforco conjunto de galeristas e de criticos.
Jaime Isidoro abre a Galeria Alvarez em 1954; a Fundacao Calouste Gulbenkian ¢ criada em 1956;
a Arvore — Cooperativa de Actividades Artisticas, CRL é criada ¢ 1963; Manuel de Brito (1928-
2005) abre a Galeria 111, em Lisboa, em 1964 (e depois a Galeria Zen, no Porto, em 1970)=; e
a Galeria Sdo Mamede, em Lisboa, foi fundada por Francisco Pereira Coutinho, um antiquario que
alargou o negbcio a arte moderna e contemporanea, em 1968. Em 1966, no Porto, da-se ainda a
criacao do chamado “clube dos cem”#, um grupo de cem pessoas que, através de um regime de
guotas, comprava obras de arte aos artistas, sorteando-as depois entre si. Manuel de Brito esteve
ligado aos encontros mensais deste grupo, usufruindo depois a Galeria 111 de um importante

espolio de contactos de potenciais clientes.

E ainda no contexto da década de 1960 que o empresario Jorge de Brito (1927-2006) decide
investir em novos artistas portugueses, formando uma colecao que viria a ser uma das colecoes
privadas portuguesas mais representativas da segunda metade do século XX, incluindo o melhor
da pintura portuguesa mas também autores internacionais com Robert Delaunay (1885-1941) e
Sonia Delaunay (1885-1979), Max Ernst (1891-1976), Raoul Dufy (1877-1953), Marc Chagall
(1887-1985), Paul Klee (1879-1940), Alberto Giacometti (1901-1966) ou Pablo Picasso (1881-
1973), entre outros, o0 que valorizava os nacionais presentes igualmente na colecao.® Parte das

aquisicdes de Jorge de Brito foram feitas na Sothebys, na Christies e em galerias londrinas, da

2 HARGREAVES, Manuela — Colecionismo e Mercado de Arte em Portugal. O Territdrio e o Mapa. Porto: Edicdes Afrontamento, 2013. Pagina 48.
= SILVA, Maria Arlete Alves da - Colecdo Manuel de Brito. Centro de Artes Manuel de Brito. Oeiras: Camara Municipal de Oeiras, 2011. Pagina 19.
= HARGREAVES, Manuela — Colecionismo e Mercado de Arte em Portugal. O Territdrio e o Mapa. Porto: Edicdes Afrontamento, 2013. Pagina 44.
» https://expresso.pt/cultura/2017-05-06-Jorge-de-Brito-o-grande-colecionador-de-arte em 04 de abril de 2020.
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mesma forma que também adquiriu a totalidade da colecao de Augusto Vieira de Abreu (1906-
1980), um dos impulsionadores da Agéncia Abreu e que tinha mais de 300 pecas®, que, assustado

com o contexto econdmico que se vivia, decide vender.

A colecao de Augusto Abreu tornou-se lendaria nos circulos intelectuais portuenses pela
relevancia dos artistas internacionais que dela faziam parte. Além de incluir inimeros
artistas portugueses, desde os naturalistas aos modernistas, como Silva Porto (1850-
1893), Marques de Oliveira (1853-1927), Columbano (1857-1929), Aurélia de Sousa
(1866-1922), Almada Negreiros (1893-1970), Mario Eloy (1900-1951) ou Nadir Afonso
(1920-2013), a colecdo incluia artistas de grande reputacdo como Henri Matisse (1869-
1954), Edouard Vuillard (1868-1940), Pablo Picasso (1884-1973), Joan Mird (1893-
1983), Salvador Dali (1904-1989) ou Vieira da Silva. Esta colecdo encontrava-se
distribuida pela residéncia de Augusto Abreu no Porto, no numero 3 da Rua Felicidade
Brown, e pelo apartamento que detinha em Paris, cidade onde era bem conhecido dos
principais galeristas, que |he abriam as portas fora de horas e lhe guardavam, durante
anos se necessario, as obras adquiridas.

A razdo de ndo se valorizar tanto quanto devido a colecao do “Senhor Abreu” encontra-se
no facto de ter sido dispersa ainda em vida do colecionador. Embora nao tivesse
descendentes diretos, tento permanecido solteiro toda a vida, Augusto Abreu decidiu
alienar muitas dessas obras entre o final da década de sessenta e 0s meados de setenta.
E possivel que estas alienacdes tenham sido feitas de modo a dar-lhe alguma liquidez, ja
que em fevereiro de 1972 cedeu a maior parte da sociedade que controlava a Agéncia
Abreu ao seu sobrinho Anibal Macedo Vieira de Abreu, vendendo ainda uma pequena parte
ao Banco Internacional Portugués. De qualquer modo, a crise economica internacional de
1973, logo seguida pela incerteza politica gerada pelo 25 de Abril de 1974, terdo sido dois
fatores decisivos para a alienacdo das principais obras de artistas internacionais que
possuia, ja que em relacao aos artistas portugueses a maior parte foi vendida a Jorge de
Brito (1927-2006) ainda na década de 1960.%

Jaime Isidoro e Manuel de Brito foram também essenciais na construcédo da colecéo de Jorge de
Brito, gerando circulacao de riqueza e impulsionando o mercado. Grande parte da colecao de
Jorge de Brito sera vendida apos o 25 de abril de 1974, constituindo-se como um dos nucleos
fulcrais do Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao (fundado a 20 de julho de 1983) da
Fundacédo Calouste Gulbenkian, assim como da Fundacao Arpad Szenes-Vieira da Silva (cujo
museu foi inaugurado a inaugurado a 3 de Novembro de 1994), uma vez que, Jorge de Brito era

um dos principais colecionadores de obras da pintora.

Ao longo da historia da museologia em Portugal multiplicam-se os nomes de colecionadores
privados associados a instituicao museu. Exemplos maiores da pratica do colecionismo séo, desde

logo, as varias casas-museu dispersas pelo pais. Colecdes como as de Antonio Medeiros e Aimeida

2 DUARTE, Adelaide - Da Colecdo ao Museu. O Colecionismo Privado de Arte Moderna e Contempordnea em Portugal. Lisboa: Direcdo Geral do
Patrimonio Cultural e Caleidoscopio, 2016. Pagina 38.
= AFONSO, Luis Urbano e FERNANDES, Alexandra — Mercados da Arte. Lishoa: Edicdes Silabo, 2019. Paginas 465 e 466.
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(1895-1986), Ricardo do Espirito Santo Silva (1900-1955), de Manuel de Brito (que o Centro de
Arte Manuel de Brito, no Palacio dos Anjos, em Qeiras, acolheu durante mais de uma década), de
Jaime Isidoro (estudada e exposta em projeto da Fundacao Bienal de Arte de Cerveira e do Museu
Municipal de Espinho em 2019), contam a histéria da arte portuguesa de finais de todo o século
XX e do século XXI. Mas, para esta ativacao do mercado da arte em Portugal, muito contribuiram
também as atividades dos criticos de arte, entre os quais Fernando Pernes (1936-2010), Rui Mario
Gongalves (1934-2014) ou José-Augusto Franca (n.1922), cuja colecdo doou a Camara Municipal
de Tomar e se encontra num Nucleo de Arte Contemporanea que exprime o reconhecimento
unanime do historiador e critico de arte portugués, entre tantas outras coisas, fortemente ligado
ao Grupo Surrealista de Lisboa, constituido em 1947, O Museu de Arte Contemporanea de Elvas
expde, por sua vez, a colecdo de Anténio Cachola, administrador da Delta e que venceu, em 2016,
Prémio A para o colecionismo atribuido pela Fundacion ARCO. A colecao de Cachola, que se
integra também num belissimo edificio recuperado do século XVIII, &, fundamentalmente de arte
portuguesa produzida apds os anos de 1980 e ja foi apelidada de “colecéo da Liberdade”. O CCB
(Centro Cultural de Belém) e o Museu Colecao Berardo reunem uma das mais significativas
colecdes da historia da arte moderna e contemporanea internacional, sendo outro exemplo da
importancia de patrimonializar estas colecdes, contribuindo-se assim para uma Historia da Arte
gue nos conte, no futuro, do presente. Nos exemplos acima elencados, “ao nivel do desempenho
social, estamos perante o critico e o historiador de arte, o marchand e galerista, 0 homem de

negocios e investidor e 0 empresario empreendedor.”*

Na opinido de Jodo Pinharanda ou Antonio Rodrigues, os sessenta portugueses terao sido decisivos
no que respeita a desenvolvimentos na arte, marcando uma tentativa de dialogo e de
acompanhamento das tendéncias internacionais do momento, num pais claramente periférico.
Nas palavras de Pinharanda: “Os anos 60 sdo os mais decisivos da arte portuguesa depois dos
anos 10 — como se se pudesse falar de uma “segunda década” instauradora”*. Segundo Antdnio
Rodrigues, a década de sessenta foi privilegiada devido aos pressupostos inovadores em torno da
imagem e do signo, assim como dos fundamentos conceptuais e percetivos do objeto. Esta

inovacao tera que ver nao com as condicdes socio materiais da vida artistica portuguesa da época,

= AFONSO, Luis Urbano e FERNANDES, Alexandra — Mercados da Arte. Lisboa: Edicées Silabo, 2019. Pagina 464.

= SILVA, Raquel Henriques da (coordenacéo) — Colecdo José-Augusto Franca. Lisboa: Museu do Chiado, 1997.

= DUARTE, Adelaide - Da Colecdo ao Museu. O Colecionismo Privado de Arte Moderna e Contempordnea em Portugal. Lisboa: Direcdo Geral do
Patrimonio Cultural e Caleidoscopio, 2016. Pagina 118.

= PINHARANDA, Jodo - “Anos 60: a multiplicacdo das possibilidades”. In PEREIRA, Paulo (direcéo) — Histdria da Arte Portuguesa: do barroco a
contemporaneidade. Lisboa: Circulo de Leitores, 1995. Volume 3. Pagina 602.
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mas com o posicionamento dos artistas e de obras¥, ou seja, com uma autonomizacao de

individuos e de trabalhos.

Contudo, na opinido de Bernardo Pinto de Almeida, e ndo obstante os anos sessenta terem
constituido um periodo de modificacdes fundamentais, nao terdo sido propriamente anos de
rutura, ja que a arte portuguesa vinha sendo transformada por uma longa mudanca de estatuto,
de sentido, que se afastava da pureza ideolégica do modernismo histérico, acompanhada por um

processo internacional que questionava o proprio conceito de vanguarda.=®

Na verdade, a década de sessenta marcou, numa primeira instancia, e segundo Joao Pinharanda,
uma pulverizacao de tendéncias, de nomes, de acbes e de agentes®, concretamente no que
respeita aos desenvolvimentos da pop art e da arte concetual, nomeadamente a nova figuracao —
muitas vezes antecedida pelo informalismo - a opfical art, a land art, a arte processual, a
performance, o assemblage, etc. Esta pulverizacao ou, se preferirmos, esta fragmentacao
associada a um individualismo criativo, ter-se-a devido, de forma determinante, ao contacto com
o0 exterior, 0 qual se processou através dos artistas emigrados, das curtas viagens aos centros
artisticos mais eminentes, das revistas estrangeiras especializadas, dos contatos diretos e indiretos
de jornalistas e de criticos com eventos importantes além-fronteiras, e das escassas exposicoes
de artistas de renome internacional no nosso pais.® As emigracoes de artistas portugueses rumo
a Europa e, por vezes, também aos EUA, foram em numero consideravel, principalmente em finais
da década de cinquenta e meados da década de setenta, destacando-se a acao de auxilio
financeiro, a partir de 1957, por parte da Fundacao Calouste Gulbenkian®, estabelecida em Julho
de 1956, com sede em Lisboa, por testamento de Calouste Sarkis Gulbenkian, datado de 18 de

Junho de 1953%«,

Entre os varios artistas emigrados — e além de Maria Helena Vieira da Silva (1908-1992), que
muito cedo partira para Paris, naturalizando-se francesa em 1956+« — podemos destacar Alberto

Carneiro (1937-2017), Angelo de Sousa (1938-2011), Anténio Dacosta (1914-1990), Antdnio

= RODRIGUES, Antonio - ANOS 60, Anos de Rupturas: Uma Perspetiva da Arte Portuguesa nos Anos Sessenta. Lisboa: Sociedade Lisboa 94/Livros
Horizonte, 1994. Paginas 5 a 21.

= ALMEIDA, Bernardo Pinto de — “Os anos sessenta ou o principio do fim do processo da modernidade”. In PERNES, Fernando (coordenacgao) —
Panorama arte portuguesa no século XX. Porto: Fundacdo de Serralves/Campo das Letras, 1999. Paginas 2013-214.

= PINHARANDA, Jodo - “Anos 60: a multiplicacdo das possibilidades”. In PEREIRA, Paulo (direcéo) — Histdria ada Arte Portuguesa: do barroco a
contemporaneidade. Lisboa: Circulo de Leitores, 1995. Volume 3. Pagina 602.

©» MACEDQO, Rita Andreia Silva Pinto de - Artes Pldsticas em Portugal no petriodo marcelista (1968-1974). Lisboa: Universidade Nova de Lisboa,
1998.

2 PINHARANDA, Joao - “A arte portuguesa no século XX". In PINTO, Antonio Costa (coordenacédo) — Portugal contemporaneo. Madrid: Ediciones
Sequitur, 2000. Pagina 290.

= Consultado em http://www.gulbenkian.pt/Institucional/pt/Fundacao/OFundador?a=12 em 25 de setembro de 2014,

= BAIAO, Joana - Vieira da Silva. Lisboa: Quidnovi, 2010. Pagina 90.
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Sena (n. 1941), Bartolomeu Cid (1931-2008), Joao Cutileiro (n. 1937), Graca Pereira Coutinho
(n. 1949), Eduardo Batarda (n. 1943), Fernando Lemos (1926-2019), Jorge Martins (n. 1940),
Jorge Pinheiro (n. 1931), José Barrias (n. 1944), Julio Pomar (1926-2018), , Manuel Alvess (1939-
2009), Paula Rego (n. 1935), entre outros, emigrados em Sao Paulo, Roma, Munique ou, na sua
maioria, em Paris e Londres. Em Paris, René Bertholo (1935-2005), Lourdes Castro (n. 1930),
José Escada (1934-1980), Joao Vieira (1934-2009), Costa Pinheiro (1932-2015), entre outros,
formam o grupo KWY, as unicas letras excluidas do alfabeto portugués e que significariam “ka
wamos yndo”. As exposicoes em Portugal destes e de outros artistas residentes no estrangeiro
terdo constituido um canal privilegiado de contato com as tendéncias estéticas do momento, num
pais de parca informacéao e limitadas condicdes de trabalho.* Ainda que em pleno regime ditatorial,
havia, por parte dos artistas, uma grande vontade de ultrapassar as barreiras que blogueavam a

criacao artistica e ir mais além.

No plano institucional, este processo de abertura da arte portuguesa assiste a uma dinamica que
se manifesta pela procura de uma expressdo mais publica através da expansdo do mercado e
aumento dos investimentos artisticos. No Porto, devemos destacar, em 1963, a criacao da
Cooperativa Arvore por um grupo de artistas e intelectuais liderado por José Rodrigues, mas do
qual também fizeram por Rolando Sa Nogueira (1921-2002), Arnaldo Aratjo (1925-1982), Angelo
de Sousa, Henrique Silva (n.1933), Jaime Isidoro, Henrique Alves Costa (1910-1988), José Pulido
Valente (n.1936), entre outros, que se foram juntando a um projeto que tinha como primeiro
objetivo promover alternativas no ensino artistico, sobretudo alternativas as escolas de Belas-Artes,
de primor académico e pouco adeptas dos ventos de vanguarda que, aos poucos, chegavam a
Portugal. A Cooperativa Arvore criou cursos totalmente inovadores face a época, muito

fundamentados no ensinamento das escolas Bauhaus e Waldorf.

O Museu Calouste Gulbenkian é inaugurado a 2 de outubro de 1969 e assiste-se, também na
centuria de 60, a abertura de novas galerias. Em 1962, para além das galerias integrantes de
instituicoes culturais e artisticas, existiam apenas trés galerias comerciais em Portugal: a Galeria
Alvarez (1954, Porto), a Galeria/Livraria Diario de Noticias (1957, Lisboa) e a Galeria/Livraria
Divulgacao (1958, Porto e 1963, Lisboa). Contudo, entre meados e finais dos anos sessenta
implantaram-se diversas galerias comerciais, continuando algumas delas ligadas a livrarias. De

destacar a Galeria 111, em Lisboa, fundada em 1964 por Manuel de Brito, como ja referido. Em

“ BRONZE, Francisco - “Carta de Lisboa”. In Coldquio/Artes. Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian. Niumero 1 (fevereiro de 1971). Péaginas 43
a 45.
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1970, Manuel de Brito estende a sua atividade ao Porto com a abertura da Galeria Zen, mais tarde
designada como Galeria 111 Porto. E também de Manuel de Brito a responsabilidade de organizar
as primeiras exposicées que hoje sdo consagrados, tais como Julio Pomar, Paula Rego, Alvaro
Lapa (1939-2006), Antonio Palolo (1946-2000), Antdnio Sena, entre outros. Interessa também
referir a Galeria Buchholz (1965, Lisboa), a Galeria Quadrante (1966, Lisboa) ou a Galeria Sao
Mamede (1968, Lisboa).* Fernando Pernes, em 1968, escrevia a este proposito:
Correspondendo a um possivel surto de renovacéo e fixacdo dos quadros da vida artistica
portuguesa, novas galerias vém aparecendo por toda a cidade. (...) Temos perante
imediato olhar critico, a constatacdo duma operacao cultural, e comercial também. Da

harmoniosa correlacdo destes dois fatores depende grande parte do futuro da arte
moderna do Pais.

A nivel interno as ideias sobre arte circulavam, de modo mais representativo, por intermédio de
publicacdes da especialidade, das quais sdo exemplos “Pintura & N&o ” pela Seccédo Portuguesa
da Associacado Internacional de Criticos de Arte e que foi publicada entre 1969-1970; “Jornal de
Letras & Artes” (Lisboa, 1961-1970) ou a “Coloquio: Revista de Artes e Letras” (1959-1970) -
editada pela Fundacdo Calouste Gulbenkian, dirigida por Reynaldo dos Santos e Hernani Cidade,
com a direcdo grafica sucessiva dos artistas Bernardo Marques (1898-1962), Marcelino Vespeira
(1925-2002) e Fernando de Azevedo (1923-2002) — que se decomporia em “Coléquio/Artes”
(1971-1996) e “Coléquio Letras “(1971-). A publicacdo da “Coldéquio/Artes” seria dirigida por
José-Augusto Franca. Nestas publicacdes refletia-se sobre as opcdes artisticas e estéticas da

producdo contemporanea portuguesa.

Durante o periodo de 1968 a 1974, ou seja, entre 0 momento de subida ao poder de Marcelo
Caetano e a Revolucéo dos Cravos, o meio artistico portugués vive tempos de grande atribulacao
resultantes do ritmo alucinante de sucessdo de acontecimentos artisticos. “O contexto é o de
grandes alteracdes politicas e sociologicas que assistiram ao chamado periodo marcelista”+ € o
que interessa compreender € como é que esta nova via politica se refletiu no dominio das artes.
Apds o investimento do Secretariado de Propaganda Nacional de Antonio Ferro nas artes visuais,

ao longo dos anos 40, e do intervalo silencioso dos anos 50+%, a década de 60 beneficiou em larga

= SANTOS, Maria de Lourdes Lima dos; MELO, Alexandre e MARTINHO, Teresa Duarte (coordenacédo) — Galerias de arte em Lisboa. Lisboa:
Observatorio das Atividades Culturais, 2001. Pagina 115.

« PERNES, Fernando - “Dinastia uma nova galeria lisboeta” In Coldquio. Revista de Artes e Letras. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian. Niumero
47 (Fevereiro, 1968). Pagina 44.

7 PELAYO, Raquel - Vanguardismo e Hibridismo na Arte Portuguesa do Século XX: de 1968 a 1974 e as décadas anteriores. Leiria: Textiverso,
2012. Pagina 157.

« GONCALVES, Rui Mario - “A década de siléncio 1951-1960" /n GONCALVES, Rui Méario (coordenacéo) - Arte Portuguesa nos Anos 50. Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian/Céamara Municipal de Beja/Sociedade Nacional de Belas Artes, 1992.
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escala do esforco mecenatico da Fundacao Calouste Gulbenkian, através do seu programa de
atribuicao de bolsas, que originou uma pequena lufada de ar fresco na pequena comunidade
artistica portuguesa=.0 final dos anos 60 e inicio dos anos 70 corresponde ao regresso de muitos
desses bolseiros e ao redesenhar de uma nova conjuntura, sendo os anos de 1968 a 1974
pontuados por diversas realizacdes no campo artistico. Entre elas sdo marcos fundamentais a
reestruturacao da sessao portuguesa da AICA (Associacao Internacional de Criticos de Arte); o
mecenato de empresas privadas como a General Motors, o Banco Portugués do Atlantico ou a
Mobil; o desenvolvimento do mercado da arte a que corresponde um aumento no nimero de
galerias de arte, sobretudo em Lisboa e no Porto; bem como a crescente intervencao dos criticos

nos periodicos e na organizacao de exposicoes.®

Neste contexto, com o critico Egidio Alvaro (1937-2020), que escrevia no Didrio de Noticias desde
1962, Jaime Isidoro publicara, em outubro de 1973, o numero um da “Revista de Artes Plasticas”
gue reunia informacao sobre exposicdes patentes noutras galerias nacionais, importantes reflexdes
sobre temas relacionados com o mercado da arte ou o papel do objeto artistico ou uma reportagem
sobre a Documenta de Kassel (Alemanha), um dos mais importantes certames de arte
contemporanea a nivel internacional e sobre o qual se davam as primeira noticias em Portugal. A
“Revista de Artes Plasticas” foi assim fazendo o seu caminho, seguindo os pressupostos da edicdo
nimero um: “analise critica — ensaio e informacdo”, sobre os contextos nacional e internacional,
com o numero dois publicado em janeiro de 1974, o numero trés em fevereiro de 1974, o numero
quatro em junho de 1974, o numero cinco em setembro de 1974, o numero seis em janeiro de

1975 e os numeros sete e oito compilados numa edi¢cdo de dezembro de 1976 e janeiro de 1977.

O numero cinco da “Revista de Artes Plasticas” da destaque ao “Ciclo Internacional PERSPECTIVA
74", organizado na Galeria Dois (ou Galeria Alvarez Il) durante dez semanas repartidas pelos
meses de Fevereiro, Marco e Abril de 1974, antes ainda de o pais se encontrar no contexto de
Liberdade, também criativa, que a Revolucdo dos Cravos proporcionou. O programa incluia
intervencoes e exposicdes enquadradas no panorama da arte conceptual, com enfoque no
processo e com a colaboracao de 13 participantes provenientes de seis paises.

E se o Ciclo comecou com a proposta de troca de comunhao do polaco Tomek, continuou

com a descricao do vazio do japonés Yokoyama, descricao baseada no cheio total
representado pelos complementares (branco/negro), negativo/ positivo,

« SILVA, Raquel Henriques da (coordenacéo) — 50 Anos de Arte Portuguesa. Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 2007.
= MACEDO, Rita - “1968-74 Renovacéo e continuidade” In SILVA - Raquel Henriques da - Anos /0. Atravessar Fronteiras. Lisboa: Fundacédo
Calouste Gulbenkian, 2009. Pagina 19.
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implicito/explicito) e veio a terminar com a intervencao simbdlica do francés Serge
Oldenbourg Il cortando o arame farpado que colocara diante de uma obra comemorando
0 1° de Maio (e que constituida a base da sua exposicao, inaugurada no dia 22 de Abril),
¢ sobretudo ao nivel mais consistente das articulacdes que se foram estabelecendo entre
as intervencoes e as proposicoes de accao e de reflexdo de cada participante e o desejo
de comunicacéo e de modificacdo do publico que o efeito produzido pela PERSPECTIVA
74 sera duradoiro.

PERPECTIVA 74 nao é o resultados das actividades de uma tendéncia internacional. Os
objectos artisticos apresentados (efémeros ou duradoiros) e as concepcdes de cada
participante, recobrem varias tendéncias, sem com elas se identificarem integralmente.
PERSPECTIVA 74 é sobretudo um choque salutar sacudindo o marasmo e a boa
consciéncia dos que utilizam a arte como uma barreira (cultural, econdmica, politica,
social , de classe ou outra) para justificar a posicao adquirida. PERSPETIVA 74 é o exemplo
concreto das novas fronteiras e aberturas da arte de hoje. Arte de participacdo. Arte de
descoberta. Arte de comunicacao. Arte de rua. Arte de festa. Arte de natureza. Arte de
mistério. Arte de imaginacao. Arte de liberdade.®

Algumas das obras dos 13 participantes no ciclo PERSPETIVA 74, revelam notavel sensibilidade e
efemeridade, bem como revelam o carater processual, conceptual e politico das propostas, ao
mesmo tempo que elencam um grupo de artistas de vanguarda que se apresentavam, em muitos
casos, pela primeira vez em Portugal. A Robin Klassnik (n.1947), Serge Oldenbourg Il (1927-
2000), Miloslav Moucha (n.1942), Jacques Pineau (n.1941), Tomek Kawiak (n.1945) e Pierre-
Alain Hubert (n.1944) juntam-se, assim, os portugueses Jodo Dixo, Manuel Alvess (1939-2009),
José Luis da Rocha (1945-2016) e Alberto Carneiro.

Talvez o entusiasmo da PERSPETIVA 74 tenha sido o motor para a organizacao, no Verao de 1974,
dos | Encontros Internacionais de Arte (EIA), na Casa da Carruagem, em Valadares (Vila Nova de
Gaia). Depois de Valadares, os EIA seguiram caminho para Viana do Castelo (1975), Pévoa do
Varzim (1976), Viana do Castelo (1977) e Vila Nova de Cerveira (1978), onde se combinariam
com a | edicao da bienal mais antiga da Peninsula Ibérica, que perdura até aos dias de hoje e que
teve Jaime Isidoro como diretor das edicoes de 1978, 1980, 1982, 1984, 1986 e 1992. A agenda
dos EIA era dominada pelas performances, happenings, debates, ateliers ao vivo e por diversas
acdes em que se procurava, por um lado, uma interacao, muitas vezes provocatéria, com as
comunidades e, por outro, envolver a mesma nas dinamicas protagonizadas pelos artistas. As
quatro primeiras edicdes foram organizadas com Egidio Alvaro que nao integra a equipa de
trabalho que vem para Vila Nova de Cerveira. A iniciativa foi crescendo em impacto, nimero de

artistas provenientes de diferentes nacionalidades, inserindo-se no ambiente revolucionario e

= ALVARO, Egidio — “PERSPECTIVA 74" in Revista de Artes Pldsticas, numero 5, setembro de 1974. Pagina 24.
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interventivo que marcou a vida coletiva nacional nos anos que se seguiram aos 25 de Abril de

1974.

O periodo apos a Revolucdo dos Cravos e que foi, nas palavras de Maria de Lurdes Pintasilgo,
“mais do que uma revolucdo, o 25 de abril foi um ato cultural, um acto fundador: foi
acontecimento, irregularidade, perturbacao, quebra do visivel, desvio em relacdo a norma, onde
um curto periodo de euforia (25 de abril de 74 a 11 de marco de 75) se pautou pela participacdo
popular na vida publica, algo que se compara aos fendémenos ocorridos nos anos 60, em paises

como a Franca, EUA, Japao, entre outros.”=

Maria de Lurdes Pintasilgo sublinha a importancia cultural do 25 de abril pela rutura, pelo “desvio
em relacao a norma, viver-se-a um periodo euférico, alucinante e magico”®, em que conscientes
da necessidade de um forte suporte cultural na formulacao de uma nova maneira de viver em

sociedade, “trabalharam artistas, imensos. Todos."s

Apds o 25 de abril, verificam-se duas grandes vertentes na acao artistica, uma mais interventiva,
outra mais concetual, mas ambas de acordo quanto a necessidade de questionar a arte enquanto

objeto, logo enquanto mercadoria.®

A norte, mobilizam-se artistas em redor de projetos de descentralizacdo cultural com evidentes
preocupacoes pedagogicas e de intervencao social e politica. A acao artistica e os debates da
gpoca visavam o conceito e a pratica de uma arte sociologica®. Essa pratica visava também
subverter as estruturas tradicionais do “campo artistico”s, onde a pintura e a escultura séo
preteridas em favor das acdes de rua, dos Aappenings e das performances. Numa fase inicial,
Jaime Isidoro e o critico de arte Egidio Alvaro irdo organizar os Encontros Internacionais de Arte

que terdo como consequéncias as Bienais de Cerveira, a partir de 1978, como ja dito.

Mas outras acdes coletivas e novos modos de semear arte serdo dinamizadas através de grupos
como o Puzzle, Texturations, Presenca, Vanguardas Alternativas e do Centro de Artes Plasticas de

Coimbra, entre outros. De facto, este foi um periodo fértil em termos de agitacao publica e debate

= PINTASILGO, Maria de Lurdes — Dimensdes ada mudanca. Lisboa: Edicdes Afrontamento, 1984. Pagina 65.

= PINTASILGO, Maria de Lurdes — Dimensdes ada mudanca. Lisboa: Edicdes Afrontamento, 1984. Pagina 66.

= PINTASILGO, Maria de Lurdes — Dimensdes ada mudanca. Lisboa: Edicdes Afrontamento, 1984. Pagina 67.

= BRITO, Maria Clara Rodrigues Silva de — Homeostética. Anos 80 nas Artes Pldsticas em Portugal. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Lisboa, 2000. Pagina 14.

= CONDE, Idalina - “Transformacdes recentes no campo artistico portugués”. /n A Sociologia e a sociedade portuguesa na viragem do século (Atas
do | Congresso de Sociologia), 2° volume. Lisboa: Editorial Fragmentos/Associacdo Portuguesa de Sociologia, 1988.

= Sobre a definicdo de “campo artistico” recorreu-se a BOURDIEU, Pierre — Les régles de /'art — génese et stucture du champ literaire. Paris:
Editions du Seuil, 1992.
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de ideias em que a poética do coletivo marcava a vida cultural e parte da producao artistica. Nao
obstante, mantiveram-se os catalisadores das décadas anteriores, tais como Jaime Isidoro que
soube viver o0s seus tempos e espacos com a intensidade que estes iam pedindo e, ndo obstante
os desafios que a instabilidade politica oferecia, promoveu propostas artisticas que veiculavam a
arte como forma de ativismo politico, que questionavam a materializacdo do objeto artistico e
defendiam processos de participacdo que quebravam as barreiras estabelecidas pelas elites. Foi
com este espirito que acolheu varios coletivos de artistas, destacando-se o Grupo Puzzle que se
apresenta em janeiro de 1976 na Galeria Dois (sendo que em abril de 1975 ja haviam realizado
uma exposicao, também na Galeria Dois) com um jantar/intervencéao intitulado “Expectativa de
nascimento de um Puzzle fisiologico com pretensdes a Grupo”. O grupo manteve atividade entre
1975 e 1981 e era constituido por Albuquerque Mendes (n.1953), Armando Azevedo (n.1946),
Carlos Carreiro (n.1946), Dario Alves (n.1940), Graca Morais (n.1948), Jodo Dixo, Jaime Silva
(n.1947), Fernando Pinto Coelho (n.1951) e, mais tarde, também Pedro Rocha (n.1945) e Gerardo
Burmester (n.1953)%. Foram presenca marcante nos EIA da Pévoa do Varzim e das Caldas da
Rainha. O ACRE, constituido por Clara Menéres (1943-2018), Alfredo Queiroz Ribeiro (1939-1974)

e Lima de Carvalho (n.1932) era outro dos coletivos que bebia o espirito do tempo®.

Em Lisboa, as atividades conceptuais e pos-conceptuais, entretanto protagonizadas por inumeros
artistas, serdo o assunto aglutinador da exposicao “Alternativa Zero — Tendéncias Polémicas na
Arte Portuguesa Contemporanea”, organizada por Ernesto de Sousa, e que decorreu na Galeria

Nacional de Arte Moderna, em Belém, Lisboa, em 1977.

A exposicao representou "o primeiro balanco dos trabalhos que em Portugal tomaram como
referéncia as atitudes conceptuais e congéneres que marcaram a cena artistica internacional a
partir do final da década de 1960."s: As propostas conceptuais de Alberto Carneiro, ou de Clara
Menéres (n. 1943) com “Mulher-Terra-Vida ”, e o video de Jo&o Vieira, comprovam e exemplificam
a linha plural orientadora da exposicéo, numa altura em que o vazio do mercado de arte nao

permitia uma verdadeira visibilidade das obras nacionais.

= LAMBERT, Fatima, CASTRO, LAURA e BARBOSA, Rosério - [+ de/20 grupos e episddios do Porto do século XX. Volume |. Porto: Camara Municipal
do Porto, 2001. Pagina 174.

» LAMBERT, Fatima, CASTRO, LAURA e BARBOSA, Rosario — /+ de/20 grupos e episddios do Porto do século XX. Volume II. Porto: Camara Municipal
do Porto, 2001. Paginas 20 a 22.

© SOUSA, Ernesto de — Ser Moderno em Portugal. Porto: Assirio & Alvim, 1998. Pagina 251.

a MELO, Alexandre — Arte e Artistas em Portugal. Lisboa: Instituto Camdes / Bertrand Editora, 2007. Pagina 52.

= MELO, Alexandre — Arte e Artistas em Portugal. Lisboa: Instituto Camdes / Bertrand Editora, 2007. Pagina 54.
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Participaram nesta exposicao artistas como Helena Almeida (1934-2018), Manuel Alvess, Pedro
Andrade, André Gomes, Armando Azevedo (n. 1946), Victor Belém (n. 1938), Julio Braganca (n.
1939), Fernando Calhau (1948-2001), Alberto Carneiro, Manuel Casimiro (n. 1941), E. M. de
Melo e Castro (n. 1932), Noronha da Costa (1942-2020), Graca Pereira Coutinho, Darocha (1945-
2016) , Lisa Chaves Ferreira (n. 1949), Robin Fior (1935-2012), Ana Hatherly (1929-2015),
Lagarto & Nigel Coates, Alvaro Lapa, Clara Menéres, Albuquerque Mendes (n. 1953), Leonel Moura
(n. 1948), Antonio Palolo, Jorge Peixinho (1940-1995), Jorge Pinheiro, Vitor Pomar (n. 1949), José
Rodrigues, Tulia Saldanha (1930-1988), Julido Sarmento (n. 1948), Anténio Sena, Sena da Silva
(1926-2001), Angelo de Sousa, Ana Vieira (n. 1940), Jodo Vieira, entre outros.

Segundo Ernesto de Sousa, o espirito Fluxus (7o be in) domina as propostas da exposicao
Alternativa Zero, definindo-o como a recuperacao da antiga conexdo entre a arte e a vida, pelo
envolvimento e participacao, entrega e abertura, dadiva improdutiva e, de um modo geral, por

todas as atitudes artisticas que tendem a reverter a disponibilidade estética em festa.=

Também em 1977 é criado, no Porto, o Centro de Arte Contemporanea do Museu Nacional Soares
dos Reis, com direcao de Fernando Pernes que, coordenara, a partir de 1979, a Comissao para a
Instalacao do futuro Museu Nacional de Arte Moderna, que daria origem a Fundacao de Serralves,
da qual viria a ser o primeiro diretor artistico (1987-1996) e de cujo Conselho de Administracao

foi assessor cultural.

Sobre a década de 1970, em Portugal, ao nivel da producao artistica plastica e visual, podemos
considerar, nas palavras de Raquel Henriques da Silva, que nela confluem diversos e heterogéneos

enfoques:

Em primeiro lugar, a dindmica vinda dos anos 60 (ou, mais rigorosamente, de finais de
50, quando a FCG inicia a sua politica de apoio as artes o que, a época, foi um xeque-
mate ao anquilosado regime salazarista) que gerou mercado, colecionismo e em que se
afirmou, ou eclodiu, um conjunto notabilissimo de percursos artistico. (...)

0 segundo enfoque que interessa relevar é extrinseco a cena artistica que, no entanto,
para ele muito contribuiu. Refiro-me a Revolucéo do 25 de Abril que nao fracionou apenas
uma década artistica, mas a Historia e os sistemas simbdlicos da sua interpretacéo. {...)
O terceiro e Ultimo enfoque, desta sumaria caracterizacdo dos anos 70, diz respeito, a
partir de 1975-1976, a progressiva assuncao das responsabilidades do Estado em relacao
as dinamicas da cena artistica.®

= SOUSA, Ernesto de — Ser Moderno em Portugal. Porto: Assirio & Alvim, 1998. Pagina 143.
« SILVA, Raquel Henriques da — Anos /0. Atravessar Fronteiras. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2009. Pagina 16.
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No terceiro ponto que destaca, Raquel Henriques da Silva refere-se ao papel da Secretaria de
Estado de Cultura que permite a afirmacao de uma nova geracao de agentes, artistas, criticos e
curadores; que permite a realizacao da exposicao “Alternativa Zero” por Ernesto de Sousa e que
torna a Galeria Nacional de Arte Moderna de Belém num polo de atividade transformadora, aberta
a contactos internacionais. Consequentemente, observa-se a promocao das galerias e a abertura
de novas, a afirmacado dos setores mais inovadores da arte portuguesa de entdo, parcerias
institucionais, sobretudo com a Fundacao Calouste Gulbenkian e a elaboracao da primeira colecao

publica de arte contemporanea.s

Por outro lado, Maria Jesus Avila considera que “apds a Alternativa Zero pode dar-se por finalizada
a cooperacao que se tinha estabelecido entre os artistas, criticos e outros agentes culturais e as
instituicdes estatais encarregues de definir as diretrizes artisticas, embora ndo decaisse 0
entusiasmo dos primeiros, revitalizado pela sintonia estética que a exposicao revelava aos proprios
participantes.”ss Os artistas souberam manter o sentido de grupo com participacdes coletivas que
reforcavam o espirito vanguardista, apoiados em instituicdes como Centro de Artes Plasticas de
Coimbra, a Cooperativa Arvore, a Galeria Quadrum, a Galeria Modulo e, desde 1978, a Galeria-
Cooperativa Diferenca. Ter-se-a iniciado um breve periodo de forte atividade, que se estende até
ao inicio da década de 1980, em que uma viragem se revela, publicamente, em 1983, com a
exposicao “Depois do modernismo”s. O Centro de Arte Moderna, criado em 1977 no Museu
Nacional Soares dos Reis e dirigido até 1981 por Fernando Pernes, vira a converter-se com o seu
dinamismo, qualidade e regularidade de programacdo num dos principais suportes destas
atividades de vanguarda, mas também em espaco para exposicdes individuais ou retrospetivas de
artistas portugueses, hoje consideradas marcantes nas suas trajetérias. “Com ele, o Porto obtinha
resposta as solicitacdes de um espaco expositivo que atendesse as necessidades de formacao e
informacao especificas da cidade, do seu publico e dos seus artistas.”s Também importa referir a
crescente presenca de artistas portugueses nos circuitos internacionais. Para além da presenca

em feiras de arte (Basileia, Coldnia ou Bolonha) e bienais (Veneza e Sdo Paulo), é curioso assinalar

= SILVA, Raquel Henriques da — Anos /0. Atravessar Fronteiras. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2009. Pagina 17.

«» AVILA, Maria Jesus — 1960-1980. Anos de normalizacéo artistica nas colecées do Museu do Chiado. Castelo Branco: Museu de Francisco Tavares
Proenca Junior, 2003. Pagina 54.

v TAVARES, Emilia - 1980-2004. Anos de atualizacdo artistica das colecdes do Museu do Chiado. Castelo Branco: Museu de Francisco Tavares
Proenca Junior, 2004. Pagina 16.

= AVILA, Maria Jesus — 1960-1980. Anos de normalizacéo artistica nas colecées do Museu do Chiado. Castelo Branco: Museu de Francisco Tavares
Proenca Junior, 2003. Pagina 55.
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a “relacao estabelecida com geografias pouco prioritarias para os interesses artisticos do meio

portugués, como sao diversas cidades do Leste”.®

0 campo artistico é investido de dinamicas préprias que Ihe conferem autonomia e especificidade.
A sua génese esta associada a constituicdo social do artista enquanto “personagem”, dotado de
individualidade e de “nome” e da crenca do valor artistico.” Trata-se, assim, de um sistema de
posicoes, agentes e instituicdes ligados entre si por relacdes de legitimacdo reciproca que
condicionam o funcionamento da economia de bens culturais (locais de exposicao, instancias de
reproducdo dos produtos e dos consumidores, agentes especializados) e impéem uma medida
especifica do valor do artista e dos seus produtos. O campo das artes plasticas ¢, entdo, a area
de intersecao entre os agentes produtores, o publico e a critica. As estratégias de legitimacao séao
ainda  condicionadas, segundo Bourdieu®, face a dupla clivagem temporal
(antiguidade/atualidade) e institucional (centralidade/periferia). A sucessdo no campo artistico da-
se de forma quase convulsiva e ciclica, mantendo-se a estrutura formal do campo, apesar de
mudarem os contetdos (conjunto de agentes, grupos, movimentos estéticos). Como estrutura
dinamica obedecem a ciclos de “estruturacéo, desestruturacao e reestruturacao através de ritmos,
duracao e intensidades””. Este movimento da-se pela oposicao dinamica de geracdes artisticas e
respetivos modos de producao estética, sendo a curta duracao uma caracteristica das ultimas

décadas do século XX.

1975 ¢ o ano identificado por Raquel Henriques da Silva como o da “reestruturacao do ensino das
Belas-Artes”2. No mesmo ano é criado no Porto o grupo Puzzle e no ano anterior, tinha sido criado
o Acre (Grupo de Guerrilha Estética Urbana). E também em 1974, recorde-se, que se organizam
0s primeiros Encontros Internacionais de Arte, em Valadares (Vila Nova de Gaia) por Jaime Isidoro
e Egidio Alvaro. A arte tornava-se, nesta altura, veiculo de critica invadindo o espaco urbano com
graffiti, murais, happenings e intervencdes de varia ordem, produzindo-se acontecimentos

inéditos’

Esta ¢, no breve espaco de oito meses, a quinta exposicdo do Grupo PUZZLE. {...)

= AVILA, Maria Jesus — 1960-1980. Anos de normalizacéo artistica nas colecées do Museu do Chiado. Castelo Branco: Museu de Francisco Tavares
Proenca Junior, 2003. Pagina 56.
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Parece-me que, subjacente a toda a atividade do Grupo, se encontra uma atitude
polémica, ressentida com maior ou menos acuidade por cada um dos seus componentes.
Deixemos de lado, provisoriamente, a extensao desta atitude ao espaco cultural europeu.
Examinemos antes o que ela pode significar no espaco cultural portugués e, para maior
clareza, neste espaco cultural nacional que se procura e se interroga desde o grande
choque e a grande esperanca que as mudancas politicas e outras nos trouxeram.

(...)

Que caracteriza a pratica do Grupo PUZZLE?

O primado da ideia sobre a técnica (tomada esta como um meio e ndo como um fim) e
sobre a analise da intervencao plastica dos componentes materiais da pintura.

A elaboracdo de um trabalho coletivo que ndo sé nao destroi a especificidade e as
caracteristicas do trabalho individual como ainda, muitas vezes, o reforca e valoriza.

(...)

O desejo veemente de instaurar um dialogo aberto com os componentes da nossa cultura
e com as massas arredadas da arte, e a vontade de sair dos quadros estreitos que nos
foram impostos pelo isolamento geografico e pela incapacidade dos burocratas.”

As acoes do grupo Puzzle, do Acre ou dos artistas que participam nos Encontros Internacionais de
Arte exploram a relacéo entre criatividade artistica e envolvimento politico — “relacdo que, devido
a radicais transformacoes sociais, tera atingido um inédito de intensidade no século XX"7 E, em

Portugal, apos o 24 de abril de 1974.

Em 1976 da-se o mitico atentado & bomba & sede da Cooperativa Arvore, no Porto, apos a cedéncia
das instalacdes da mesma para uma reunido do MPLA (Angola) que decorre em Portugal. Nesse
mesmo ano, é assinado o “Manifesto” por artistas e criticos de arte, distribuido no 1° de maio,
em Lisboa e Porto. Cria-se, também, mais um coletivo de artistas: o IF (Ideia e Forma) com Antdnio
Drumond, Henrique Araujo, Jodo Paulo Sottomayor, José Carlos Principe, José Maratona, Luis
Abrunhosa, Manuel Magalhaes, Manuel Sousa e Mario Vilhena. E. M. de Melo e Castro publica
Dialética das Vanguardas e Portugal faz-se representar na XXXVII Bienal de Veneza por Alberto
Carneiro, Ana Hatherly, Rocha de Sousa e José Elyseu, alguns deles depois associados a exposicdo

de Ernesto de Sousa “Alternativa Zero”.

A evolucao propria da arte contemporanea, a incerteza dos juizos estéticos, por um lado e, por
outro, a aceleracao do mercado capitalista que investiu no mercado da pintura atual, contribuiram
para o conceito de valores estéticos e de valores financeiros. E 0 mercado da arte que se esta a
criar que da uma imagem mais evidente da insercédo da arte na economia, com as consequéncias

que ela implica sobre a condicdo social do artista. A analise do fendémeno e da dindmica do

» ALVARO, Egidio — “Grupo Puzzle” In Revista Artes Pldsticas 7/8, Dezembro/Janeiro 77, Paginas 18 a 20.
» SCHRAENEN, Guy — “Nas Margens da Arte” In FERNANDES, Jodo (coordenacdo) — As Artes, Cidaddos! Porto: Fundaco de Serralves, 2010.
Pagina 31.
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mercado da pintura contemporanea é essencial para a compreensao dos fendomenos associados:
determinacao, evolucédo e significado do preco da pintura viva e a natureza da relacdo entre

produtor e consumidor.”

Raymonde Moulin &, provavelmente, um dos autores que mais claramente aborda esta interligacao
e interdependéncia entre a criacao de valor de mercado e, por outro lado, de valor estético que,
no jogo do contemporaneo e do capital, ganha novas dinamicas. As galerias de arte sao, desde
sempre, pecas estruturantes do mercado da arte. Nomes miticos como os de Daniel-Henry
Kahnweiller (1884-1979) ou de Ambroise Vollard (1866-1939) ficaram como marcos na historia
enquanto personalidades que impulsionaram o eclodir do Modernismo ou do Cubismo, assim
como Leo Castelli (1907-1999), algumas décadas mais tarde, haveria de ficar na histéria da Pop
Art nos Estados Unidos, como o galerista pioneiro que abriu as portas da sua galeria a eclosao
desta corrente artistica, antes mesmo que esta fosse legitimada pelo mercado e pelos museus.
Sobre Kahnweiller, Pablo Picasso (1881-1973) disse um dia “Que seria de nos se Kahnweiller ndo
tivesse tido o sentido do negdcio?” Hoje, ndo nos é possivel falar sobre a Historia da Arte Moderna
e Contemporanea sem que os nomes de alguns marchands e/ou galeristas aparecam como
intervenientes, se ndo mesmo como pecas-chave para a concretizacao do que estava a acontecer.
Ja aqui referiamos a importancia, no periodo pré-revolucionario, das galerias de Jaime Isidoro
(Galeria Alvarez, 1954) e de Manuel de Brito (Galeria 111, 1964) e a formacao das suas colecdes,

maioritariamente de autores nacionais.

Segundo Luciano Vinhosa Simao, o “Sistema da Arte” é composto por escolas que formam e
conceituam, historiadores que introduzem o artista no contexto historico, marchands que atribuem
valor de mercado, artistas que definem posturas, o publico a quem se destina, o curador e 0s

museus e instituicées.®

Esta situacdo revela uma nova consciéncia profissional, onde os meios e estratégias de afirmacao
no campo artistico se pautam abertamente pela estratégia do mercado e seu sucedaneos
publicitarios (marketing, critico associado, galerista e bolsa de clientes), em suma, os Lobbies.:

Contudo, e nas palavras de Raymonde Moulin:

7 MOULIN, Raymonde - Le marche de /a peinture en France. Paris: Les Editions de Minut, 1967. Pagina 443.

= HARGREAVES, Manuela - Colecionismo e Mercado de Arte em Portugal. O Territdrio e o Mapa. Porto: Edicdes Afrontamento, 2013. Pagina 59.
» GANTEFUHRER-TRIER, Anne - Cubismo. Colonia: Taschen, 2005. Pagina 13.

» FERREIRA, G. e COTRIM C. (organizacdo) — Clemente Greenberg e o Debate Critico. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura / FUNARTE e Jorge
Zahar Editor, 1997. Pagina 97.

= BRITO, Maria Clara Rodrigues Silva de — Homeostética. Anos 80 nas Artes Pldsticas em Portugal. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Lisboa, 2000. Pagina 33.
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A critica € necessaria para o funcionamento do circuito comercial atual: a sua funcao
cultural de legitimacao e explicacdo é usada maliciosamente para fins publicitarios.
Contudo, os marchands sabem que impor um artista aos amantes mais cultos ou a
colecionadores sao inoperantes usando os métodos banais da publicidade comercial. Eles
preferem ganhar a causa com a garantia dos especialistas, utilizando a garantia de sua
competéncia para julgar a arte e falar sobre ela, fazendo usufruto do seu estatuto de
opinido independente.:
Baudelaire, cuja obra influenciou profundamente as artes plasticas do século XIX, considera o
papel da critica como questao que constitui a propria ideia de modernidade, ideia presente através
da legitimacao da subjetividade e da reacdo da arte com a sociedade e com o seu tempo.=
Baudelaire dizia ainda que a critica de arte devia ser apaixonada, polémica e politica, isto &,
exercida no sentido de tomar uma posicao, representando assim o inicio do nosso sentido
moderno de critica de arte. No entanto, tal como a conhecemos hoje, esta so iria surgir em finais
do século XIX - com o advento da fotografia e o inicio da modernidade, altura em que a
representacéo na pintura da realidade mimética perdeu todo o seu sentido®.E neste contexto que
0 critico tem vindo a representar um papel fundamental, “ndo sé como mediador entre as obras
e 0s publicos, como também entre as obras e os artistas e o contexto social ou de cultura, em
geral”s,
0O facto de, na situacao atual da cultura, a critica ser necessaria a producéo e afirmacao
da arte, legitima a hipotese de uma espécie de carater inacabado ou, pelo menos, de uma
comunicabilidade nao imediata da obra de arte: a critica desempenharia assim uma

funcdo mediadora, lancaria uma ponte sobre o vazio que se tem vindo a criar entre os
artistas e o publico, ou seja entre os produtores e os fruidores dos valores artisticos.s

Indubitavelmente, a necessidade da critica depende da situacao de crise da arte contemporanea,
da sua dificuldade em se integrar no atual sistema cultural, da rutura da relacdo que a ligava
funcionalmente as outras atividades sociais. Numa década em que o “Sistema da Arte” em
Portugal se estrutura e amplia, ndo € surpreendente a importancia, para um percurso bem-
sucedido de qualquer artista, da reflexdo positiva que sobre ele a critica profere e publica em sede

propria.

Em Baudelaire, a distancia entre o objeto e o discurso critico é atenuada e, ao mesmo tempo,

explorada. Um dos fatores deste estreitar de ligacoes, esta na inclusao do femperamento” como

= MOULIN, Raymonde - Le marche de la peinture en France. Paris: Les Editions de Minut, 1967. Pagina 186.

= BAUDELAIRE, Charles — Critigue d’art suivi de critique musicale. Paris: Gallimard, 1976.

= HARGREAVES, Manuela — Colecionismo e Mercado de Arte em Portugal. O Territdrio e o Mapa. Porto: Edicdes Afrontamento, 2013. Pagina 72.
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fator importante para a critica de arte. E a partir desta nocdo, que esta ligada ao elogio da
subjetividade, que o critico pode exercer a sua atividade de forma parcial. Nesse movimento de
tentar compreender o temperamento do artista, o critico traz a luz elementos imanentes de uma
arte que nao se encontra mais regida por leis externas, revelando, desta forma, o seu carater
auténomo em relacao a outras esferas. Ao explicitar a importancia do temperamento como marca
distintiva entre génios e operarios, Baudelaire conduz-nos a “compreensdo de que somente as
obras de arte sao criticaveis, pois sdo capazes de construir dialogos infinitos, através de processos
de conexao de reflexdes entre diferentes camadas que se sobrepdem para dar forma a obra e,
Captar a atmosfera da época constitui outra das atividades fundamentais para uma critica que
emerge da propria obra. A critica de Baudelaire solicita, por fim, um interlocutor ativo, que penetre
nas aberturas deixadas pelos seus paradoxos, alimentando um jogo que tem como objetivo a

ampliacao do texto a partir da leitura das suas entrelinhas.

A sublinhada animacao do meio artistico que marca o pais na década de 1980, faz sobrepor
artistas e obras que representam diferentes geracdes e sensibilidades e que deram corpo a uma
conjuntura artistica particularmente dinamica e diversificada. Assiste-se, por exemplo, a afirmacao
de praticas artisticas pos-conceptualistas que vém da década anterior como as de Helena Aimeida,
Alberto Carneiro ou Fernando Calhau. Por outro lado, o lugar de relevo é ocupado por artistas com
reconhecimento publico anterior como sao os casos de Antonio Palolo, Antdnio Dacosta, Paula
Rego, Menez, Julio Pomar, Eduardo Batarda, Alvaro Lapa ou Nikias Skapinakis. Joaquim Bravo &,
por exemplo, um dos que V&, nesta altura, o seu trabalho reconhecido. Entre os nomes de maior
destaque estdo, sem duvida, os de Julido Sarmento, Gerardo Burmester, Albuquerque Mendes,
Leonel Moura, Jorge Molder, Pedro Calapez, José Pedro Croft, Pedro Cabrita Reis, Rui Sanches,
Rui Chafes ou Pedro Tudela, para referir sé alguns dos que, inclusivamente, merecem
reconhecimento internacional.® Os anos 80 do século XX representam uma espécie de campo
ilimitado:
Os anos oitenta séao uma espécie de estratificacdo das multiplas experiéncias anteriores.
Para explorarem o dominio da vasta heranca que recebem, os artistas tém a possibilidade
de o percorrer de um extremo ao outro ou, pelo contrario, de analisar cada experiéncia
independentemente das outras. Por conseguinte, quem decide utilizar os instrumentos
tradicionais da pintura dispde de um imenso repertdrio, constituido nao so6 pelos

ensinamentos das vanguardas, mas também pela nova linguagem da arte concetual. Pelo
contrario, quem deseja experimentar algo novo, pode embrenhar-se no mundo da

= BAUDELAIRE, Charles — Critique d'art suivi de critique musicale. Paris: Gallimard, 1976. Pagina 94.
= MELO, Alexandre - Arte e Artistas em Portugal. Lisboa: Instituto Camdes / Bertrand Editora, 2007. Paginas 61 a 78.
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virtualidade. Neste movimento de oscilacao livre, os artistas sao inevitavelmente levados
a passar de um dominio para o outro, dando origem a uma espécie de indisciplinaridade
que, por vezes, talvez possa confundir, mas que, na maioria dos casos, parece contribuir
para ampliar horizontes.®

0 mito do mercado nas artes plasticas em Portugal foi, antes de mais, reflexo duma conjuntura
internacional que exerceu em Portugal a sua influéncia, nomeadamente no dinamismo da bolsa
de valores, e do qual os agentes do campo artistico souberam tirar partido. Pela primeira vez, o
discurso artistico acede aos média comuns e chega a um publico mais vasto, quer em territorio
nacional, quer internacional. Esse foi sem duvida o aspeto mais positivo. No entanto, a recessao
econdmica dos finais da década de oitenta e inicios da década de noventa, ira constituir um crivo
por onde iriam passar inumeros projetos, galerias e artistas. “E o inicio de um periodo de
desinvestimento, comercial e institucional”s. Contudo, a década de 1980, com uma reconhecida
euforia no mercado da Arte, faz crescer o colecionismo, algum de cariz especulativo e com varios
periodos de retracdo. Sera, no entanto, favoravel, fruto também da conjuntura internacional, para
Antonio Capelo adquirir grande parte das obras que constituem hoje a colecdo Berardo. E também
este 0 tempo de comecar a pensar Serralves:
A cidade do Porto foi palco, no periodo da pos-revolucdo, de alguns movimentos que
reclamavam para esta cidade a criacdo de um espaco para a exibicao da arte produzida
a época. A importancia de algumas iniciativas, nomeadamente do Centro de Arte
Contemporanea, cuja direcao foi desde o inicio assumida por Fernando Pernes e que se
manteve em funcionamento até 1980, foi fundamental para consolidar o contexto artistico
do Porto.
Isto mesmo foi reconhecido pela Secretaria de Estado da Cultura, Teresa Patricio Gouveia,
ao escolher a cidade onde implantar um futuro Museu Nacional de Arte Moderna. Para
esse feito o Estado adquiriu, em dezembro de 1986, a Quinta de Serralves.
Nessa data, e até a criacdo da Fundacdo de Serralves em 1989, foi constituida uma
Comissao Instaladora composta por Jorge Araujo, Teresa Andresen e Fernando Pernes,
tendo a Casa e o Parque de Serralves sido abertos ao publico a 29 de maio de 1987.«
A criacao da Fundacao, através do Decreto-Lei 240-A/89, de 27 de julho, assinalou o

inicio de uma parceria inovadora entre o Estado e a sociedade civil, representada por cerca
de 51 entidades, oriundas dos sectores publico e privado.

0 atual museu abrira portas em 1999, depois do projeto iniciado pelo arquiteto Alvaro Siza Vieira
em 1991. No texto do catalogo da exposicao “Imagens para os Anos 90", inaugurada na entao

Casa de Serralves em 1993, Fernando Pernes deixa importantes notas sobre o panorama artistico

» FERRARI, Silvia - Guia de Histdria da Arte Contempordnea. Pintura. Escultura. Arquitetura, Os Grandes Movimentos. Lisboa: Editorial Presenca,
(27 edicéo). Pagina 128.

2 BRITO, Maria Clara Rodrigues Silva de — Homeostética. Anos 80 nas Artes Pldsticas em Portugal. Lisboa: Faculdade de Belas Artes da Universidade
de Lisboa, 2000.

* https://www.serralves.pt/pt/fundacao/a-fundacao/historia/ em 5 de abril de 2020.
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da ultima década do século XX, reforcando o dualismo estético euro-americano e os objetivos da

Fundacéo de Serralves:

Obviamente que em Serralves nao se pretende fazer futurologia, sendo prematura
qualquer sistematizada tentativa de configuracdo da presumivel singularidade estética da
Ultima década do século XX perante o imaginario herdado dos anos oitenta. (...)

De qualguer modo, entre os dois tempos inicialmente referenciados, sera licito admitir
crescente mutacado de perspetivas criticas, a deslocarem a valoracéo da eficacia mercantil,
da espetacularidade formal e da consequente conotacao da operatividade profissional a
efemeridade da moda, para diferentes camps de valores onde se revalida a conexao de
poéticas individuais a uma praxis social, global e unitaria, implicativa do repensar da
histéria e das ideologias, sentidas numa irriséo crepuscular que frequentemente o humor
traduz. Nisso reafirma-se sem duvida o questionamento de nova identidade da condicao
e da arte europeia, por cujo contexto a densidade reflexiva e a memoria cultural tendem a
sobrepor-se a estrita especificidade disciplinar ou linguistica como a autossuficiéncia
executiva de teor tecnoldgico, com primitiva origem no meio artistico dos EUA e sequente
irradiacao universalista.

(...)

Quica algo renovando o dialogo com a rebeldia juvenil dos anos sessenta, importar-nos-a,
pois e agora, retomar o desejo inconformista de uma arte de provocacao e revolta,
plenamente convictos de ser esse o papel melhor adequado ao projeto interventivo na vida
artistica do pais atribuido a Fundacao de Serralves.=

Em 1994, com projeto integrado em Lisboa, Capital Europeia da Cultura 1994, da-se a reabertura
do Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado, que havia sido instituido em 1911
no contexto da | Republica. Instalado nas proximidades da, entdo, Academia Nacional de Belas-
Artes (hoje Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa), estamos perante um museu
centenario que atravessou numerosas vicissitudes.* A partir de 1994 e usufruindo do deposito de
espolios e colecdes de varios particulares, o espaco foi assumindo um discurso que permita contar,
sem lacunas, a histdria da criacao artistica nacional moderna e contemporanea. Também na
década de 1990 reabrira portas a Fundacdo Cupertino de Miranda (Vila Nova de Famalicdo),
enriquecida com as obras da colecao de surrealismo de Jodo Meireles. Hoje ¢, também, Centro
Portugués de Surrealismo. Podiamos ainda falar da colecéo Ellypse; das colecdes de Norlinda e
José Lima, hoje cerne do trabalho do Nucleo de Arte da Oliva Creative Factory (Sao Jodo da
Madeira); da Fundacdo EDP e do MAAT - Museu de Arte Arquitetura e Tecnologia; como
poderiamos elencar os museus e centros de arte monograficos como a Casa das Historias Paula

Rego (Cascais), Centro de Arte Contemporanea Graca Morais (Braganca), Centro Internacional de

* PERNES, Fernando - Dizer a imagem. Antologia de textos criticos. Porto: Fundacéo de Serralves, 2015. Paginas 264 a 265.
» DUARTE, Adelaide - Da Colecdo ao Museu. O Colecionismo Privado de Arte Moderna e Contempordnea em Portugal. Lisboa: Direcdo Geral do
Patrimonio Cultural e Caleidoscopio, 2016. Pagina 38.
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Artes José de Guimaraes (Guimaraes), além de todos os demais que fomos citando ao longo do
texto, para afirmar como a instituicao Museu exerce, atualmente, uma influéncia determinante na
difusdo do patrimonio cultural, da arte e dos artistas, constituindo-se como um elemento de

legitimacéao junto dos publicos e dentro do complexo sistema de arte.

Colecionar e exibir obras de arte s@o processos antecessores a criacao dos museus mas, no topo
da cadeia do sistema da arte, esta 0 museu como confirmador da verdade sobre o que é e nado é
arte. Mais de cem anos depois de Filippo Marinetti ter defendido no “Manifesto Futurista” (1909)
a destruicdo dos museus, reduzindo-os a meros dormitérios publicos e a espacos para o carcinoma
de professores, arquedlogos, guias e antiquarios®, assistimos a uma transformacao radical no
paradigma desta instituicao. “Dada a sua importancia atual enquanto centro de urbanidade e
civilizacao, o museu é considerado como a nova catedral do século XX"%. Entendido como polo de
atracdo turistica e protagonista da economia da cultura”, é hoje um fator determinante na
requalificacdo e reanimacao urbana, conquistando um lugar de destaque nas nossas cidades,

tornando-se centros de encontro e de validacao mutua entre os varios atores do sistema da arte.

0 museu oitocentista que fascinava Walter Benjamin entrou no século XX sujeito a mutacdes de
diversa ordem, colocando em causa a coeréncia interna das narrativas que o sustentavam e
obrigando a um maior refinamento das suas estratégias de legitimacdo. Os museus, muito
particularmente aqueles ligados a historia da arte, sempre se construiram a partir de uma narrativa
que pressupunha um enredo central e ordenador. Ora, a proliferacdo de reproducoes de obras de
arte retirou ao museu 0 exclusivo na construcao dessas narrativas, de um enredo central
passamos, numa logica exponencial, a um estilhacar das centralidades. No seu O Museu
Imaginario®, originalmente publicado em 1947, André Malraux (1901-1976) fixa este fenomeno
de coletivizacdo da arte. Para Malraux, a solucéo salvifica para a heterogeneidade museologica
residia exatamente neste nascimento de uma linguagem universal da arte, paradoxalmente
centrada na individualizacdo das escolhas. O segundo momento de descontextualizacao das obras
— primeiro arrancadas a sua existéncia pelo museu — que a intensa proliferacdo das suas
reproducdes representa, acaba pois por conduzir a mais um passo decisivo no caminho da

autonomizacéao da arte. Esta democratizacao do imaginario passaria pela atribuicao a cada um da

= MARTIN, Sylvia - Futurismo. Coldnia: Taschen, 2005. Paginas 6 a 10.

» COUTINHO, Barbara - “O Popular, Jovem, Espirituoso, Sexy e Deslumbrante Museu”. In MEDEIROS, Carlos L. (Coordenacao) — Cultura, Factor
de Criacdo de Riqueza. Lisboa: Universidade Catolica Portuguesa, 2008. Pagina 85.

7 CARVALHO, Mario Vieira de — “Cultura e Economia” In MEDEIROS, Carlos L. (Coordenacéo) — Cultura, Factor de Criacdo de Rigueza. Lisboa:
Universidade Catdlica Portuguesa, 2008. Pagina 19.

= MALRAUX, André — O Museu Imaginario. Lisboa: Edi¢des 70, 2011.
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possibilidade de escrever a sua propria ficcdo. Contudo, em Malraux, ha ainda uma grande
narrativa subjacente a este museu imaginario, o do destino da propria humanidade. E a partir da
relacao entre a sacralizacdo museoldgica e da banalidade da vida real que a histdria se desenvolve
e que 0 museu se interroga. O museu imaginario de Malraux traz consigo um lado relacional e um
um elenco de dicotomias: estatua — corpo, figura — espetador, natureza viva — natureza morta,
cinema - pintura, fantastico - real, reliquia - banal, nu figurado — nu filmado, interior (do museu,
vida privada) - exterior (cidade, vida publica). Polaridades que, ndo se anulando, permitem
compreender 0 museu como um espaco de constante interrogacao e incerteza e também como

um lugar cuja explicacao ultrapassa a propria historia da arte.

A partir da década de 1980 proliferam, por toda a Europa, museus de iniciativa privada, como
proliferam arrojados projetos de arquitetura que notabilizam as instituicdes, ao mesmo tempo que
sacralizam a figura do arquiteto enquanto inventor dos novos templos do belo. Um novo
renascimento urbano surgiu a partir de planos e projetos nos quais a cultura se destaca como
principal estratégia e as preocupacdes urbanas recaem sobre as politicas culturais. Cultural
planning®, planificacion cultural®, regeneracao cultural sdo termos que surgiram, em contextos

diferentes, referindo-se ao planeamento e ao projeto urbano com énfase na cultura.

No estudo destes processos, Bianchini® identifica algumas experiéncias precursoras norte-
americanas (Harbor Place, de Baltimore; Waterfront e Quincy Market, de Boston e South Streer
Seaport, de Nova lorque) de intervencao em zonas histéricas. No entanto, os casos europeus de
insercao de equipamentos culturais de grande destaque tornaram-se paradigmaticos: o Centro
Georges Pompidou de Paris, o Museu de Arte Contemporanea e o Centro de Cultura
Contemporanea de Barcelona e o Museu Guggenheim de Bilbao. Em algumas ocasides misturam-
se 0s dois principios da revitalizacao: a recuperacao do ambiente historico existente e a criacao
de equipamentos culturais como ancoras dos projetos. Efetivamente, nas ultimas trés décadas
tem chamado a atencao o grande numero de novos equipamentos culturais, quer se tratem de

construcdes antigas reabilitadas, como o caso da Tate Modern de Londres, ou de arquiteturas de

= EVANS, Graeme - Cultural planning, an urban renaissance? London: New York: Routledge, 2001.

«© WERWINJNEN, Jan - “Sobre o planeamento cultural e estratégico. Fazer cidade: planos, estratégias e designios.” In BRANDAO, P. e REMESAR,
A. (Coordenacao) — O espaco publico e a interdisciplinaridade. Lisboa: Centro Portugués de Design, 2000. Paginas 90 a 98.

1 WANSBOROUGH, Matthew e MAGGEEAN, Andrea — “The role of urban design in cultural regeneration.” In Journal of Urban Design. Volume 5,
numero 2, 2000. Paginas 181 a 197.

1w BIANCHINI, Franco — Cultural policy and urban regeneration. The West European experience. Manchester: Manchester University Press, 1993.
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vanguarda, com forte apelo aos recursos formais, tecnologicos e monumentais. Dentro destes

equipamentos destacam-se 0s museus e 0s centros culturais.

Existem no mundo, e mesmo no mundo dos artistas, pessoas que vao ao Museu do
Louvre, que passam rapidamente, e sem sequer lhes conceder um olhar diante de uma
multiddo de quadros interessantes, embora sonhadores diante de um Ticiano ou de um
Rafael (...) saem depois satisfeitas, dizendo algumas delas de si para si: “Conheco este
museu”.

O desenvolvimento da historiografia e da critica de arte em Portugal, abrindo novos campos de
estudo e dinamizando o movimento das exposicoes, contribuiu para o aparecimento de museus
especializados em sectores como a arte contemporanea. A maioria das colecdes dos Museus de
Arte nacionais reporta a épocas anteriores a 1900 ou mesmo a 1800. Fazia-se, portanto, sentir a
falta de colecoes de arte contemporanea que fornecessem a leitura da evolucdo artistica do século
XIX, mas essencialmente do século XX. Foram feitas varias tentativas para colmatar esta lacunat.
Constatando as insuficiéncias desses museus na traducdo do dinamismo e diversidade da arte do
século XX, nasce o Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao da Fundacao Gulbenkiane,
experiéncia pioneira na tentativa de integrar as diversas formas da criacao artistica atual, com

consequente aparecimento e crescimento de estruturas, como evidenciado.

Os museus contemporaneos seguiram na esteira dos protétipos do movimento moderno e de
algumas realizacdes dos anos 50, recuperando valores tipoldgicos dos museus histéricos; no
entanto, a0 mesmo tempo, realizaram uma transformacdo completa na sua concecdo
tradicional.’ Importa aqui destacar que a instituicdo museu, apesar das continuas crises que tem
sofrido desde a sua propria fundacdo, agravadas pelas criticas da arte de vanguarda e pelas
destruicdes macicas da Segunda Guerra Mundial, foi ampliando o seu papel crucial dentro das
sociedades contemporaneas. Paradoxalmente, tais crises acabaram por reafirmar o poder do
museu como instituicdo de referéncia e de sintese, capaz de evoluir e de oferecer modelos
alternativos adequados para assinalar, caracterizar e transmitir os valores e 0s signos dos
tempos.” No inicio do século XX, tal como sucedeu nas artes, a rutura promovida pelas

vanguardas teve reflexo no ambito do museu, como instituicao e como espaco do colecionismo da

1 TRINDADE - Maria Beatriz Rocha - /niciacdo a Museologia. Lisboa: Universidade Aberta, 1993. Pagina 196.

1 Criagdo do Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado, em 1911. Durante a primeira metade do século XX a Casa — Museu
Anastécio Gongalves, em Lisboa. Ainda o Museu José Malhoa, nas Caldas da Rainha. Informacéo retirada de: TRINDADE - Maria Beatriz Rocha -
Iniciacdo a Museologia. Lisboa: Universidade Aberta, 1993. Pagina 196.

s NAZARE, Leonor — Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo. Guia da Coleccgo. Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 2004. Pagina
9.

s MONTANER, Josep Maria — Museus para o século XXI. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, SA, 2003. Pagina 8.

= BOLANOS, Maria - La memoria del mundo. Cien arios de museologia. 1900 - 200. Gijon: Editions Trea, 2002. Paginas 142 a 157.
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arte moderna. No “Manifesto Futurista” de 1909, Filippo Marinetti intitulava os museus e as
bibliotecas de “cemitérios”® e exigia que fossem destruidos; Jean Cocteau qualificou o Louvre
como um “deposito de cadaveres”®. Assim como cada disciplina questionava as suas proprias
ilusoes e figuracoes, o0 museu académico como instituicao deveria desaparecer ou transformar-se
completamente. Em 1923, Paul Valéry, escrevia também sobre o problema dos museus:

Eu ndo gosto muito de museus. Muitos sao admiraveis, mas nenhum delicioso. As ideias

de classificacdo, preservacao e utilidade publica, que sdo justas e claras, pouco tém a ver
com prazer.ie

A museofobia das vanguardas foi um ponto de partida essencial. Esta busca por uma nova
concecao de espacos de colecionismo para a arte das vanguardas comecou a obter respostas com

obras como o Museu de Arte Moderna (MOMA), fundado em Nova York em 1929.

A transformacdo que se da na Arte Contemporanea, e ainda mais aquela que decorre das
vanguardas das décadas de 50 e 60, transporta-nos, nao sé para um novo modelo de museu,
como para a atualizacdo dos programas das escolas de Belas Artes. Ao fazermos uma breve
resenha diacronica dos principais momentos de transformacao das ideias, das vontades, dos
suportes que marcam as praticas artisticas contemporaneas estamos a historiografar, de certo
modo, a museologia, pois a Historia da Arte Contemporanea nao € mais do que uma historia da
diluicdo das fronteiras: ndo ha materiais eleitos para a arte, tudo é passivel de ser matéria-prima
para o processo artistico. O desafio para os Museus ou Centros de Arte Contemporanea é a
necessaria mudanca na investigacao. As praticas artisticas alteram e sao alteradas pelo trabalho
dos museus ou das residéncias das artisticas que, por sua vez, afetam a museologia e 0s seus

espacos.

Os Museus sao, sem duvida, as novas catedrais dos nossos dias, no entanto olha-lo enquanto
“Edificio — Catedral” e enquanto “instituicdo dedicada a arte”! representa uma discussao de dois
universos distintos, por um lado do ponto de vista da arquitetura, do monumento; por outro, do
ponto de vista da aprendizagem, da educacao pela arte

Nas ultimas décadas, estamos a viver um boom de museus e centros de arte moderna ou

contemporanea, que se tornaram uma das instituicoes preferidas da politica cultural em
todo 0 mundo, pois muitas vezes sao concebidas como imanes milagrosos de multidoes,

e MARTIN, Sylvia — Futurismo. Colonia: Taschen, 2005. Paginas 12 e 94.

© KLINGSOHR - LERQY, Cathrin — Surrealismo. Colonia: Taschen, 2005. Paginas 24 e 25.

w VALERY, Paul — La invencion estética y otros escritos sobre arte. Madrid: Casimiro libros, 2018. Pagina 7.

m GREUB, Susan e GREUB, Thierry — Museus do Século XXI. Conceitos Projectos Edificios. Prestel. Edicdo Portuguesa: Culturgest, 2007. Pagina
5.

n2 “A arte deveria ser a base da educac@o” /7 READ, Herbert — Educacdo pela Arte. Lisboa: Edi¢des 70, 2007. Pagina 26.
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cuja implantacao é capaz de estimular o turismo, ativar o setor terciario, regenerar um
bairro marginal e revitalizar uma cidade em decadéncia.!=:

A crescente influéncia de museus e centros de arte, publicos ou privados, promove, também a
multiplicacdo de espacos de contracultura, inclusive com programacao de arte contemporanea,
ao mesmo tempo de estabelece padrdes de qualidade expografica e curatorial. O museu é um dos
protagonistas da pds-modernidade, entendendo-se por pés-modernidade como o periodo marcado
por uma certa revolucao tecnologica a partir da década de 1980 e afirmado, em termos politicos,
sociais e culturais, pela queda do Muro de Berlim em 1989. O museu estimula o aparecimento
de outros protagonistas na constituicado de colecdes, nomeadamente as grandes empresas e
banca. A semelhanca do que ia acontecendo em contexto internacional, entre as décadas de 1980
e 1990 e como forma de construir marca e prestigio, surgem novos espacos e projetos: a
Culturgest da Fundacao Caixa Geral de Depésitos; a Fundacéo EDP (ja no século XXI também com
o MAAT); a Fundacdo PMLJ; o BESarte&Financa; as colecdes do Millenium bcp ou do BPI, entre
tantos outros. Todos estes fenomenos adensam e complexificam o sistema, ampliando as suas

redes e potenciando o aparecimento de novos protagonistas.

Sobre a década de 1990, ainda algumas consideracdes. Segundo Alexandre Melo, inicia-se nesta
altura “uma viragem politica cuja afirmacdo passa sobretudo pela atitude critica face ao
movimento neoexpressionista de ‘retorno a pintura’ que marcara a década anterior” ' A vanguarda
afirma-se no mercado da arte e, em Portugal, nomes como os de Pedro Cabrita Reis, Gerardo
Burmester, Pedro Calapez, Pedro Casqueiro, Rui Chafes, José Pedro Croft, Pedro Portugal, Pedro
Proenca, Rui Sanches e Julido Sarmento sdo os escolhidos para a exposicdo “10
contemporaneos”, no Museu de Serralves em 1992. Lisboa vive a azafama do projeto Lisboa 1994
Capital Europeia da Cultura mas, de maior importancia na definicdo do panorama artistico
portugués e do seu coeficiente de profissionalismo foi a criacdo do Ministério da Cultura, em 1995,
e do Instituto da Arte Contemporanea, dirigido desde o inicio por Fernando Calhau e que tera um
papel fundamental na dinamizacao dos circuitos de producéo e divulgacdo de que a arte
portuguesa tanto carecia (e carece). Outros acontecimentos convergem no mesmo sentido, desde
a constituicdo da Colecdo Berardo e respetiva inauguracao do Sintra Museu de Arte Moderna, até
a decisiva inauguracao do Museu de Arte Contemporanea de Serralves, no Porto, com a exposicao

internacional “Circa 1968", comissariada por Vicente Todoli e Jodo Fernandes. Ou seja, a segunda

n: LORENTE, J. Pedro - Los museos de arte contempordneo. Nocion y desarrollo histdrico. Gijon: Trea, 2008. Pagina 9.
us MELO, Alexandre — Arte e Artistas em Portugal. Lisboa: Instituto Camdes / Bertrand Editora, 2007. Pagina 85.
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metade da década de 1990 representa um imenso progresso em termos institucionais. Para além
da Fundacao de Serralves, assistimos a criacao e dinamizacao do Centro cultural de Belém, da
Culturgest e do Museu do Chiado, sem esquecer o papel desempenhado pela Fundacao Luso-
Americana para o Desenvolvimento. Cada vez mais, a Arte institucionaliza-se e o papel de
legitimacao da producao artistica e dos seus autores, os artistas, retorna aos Museus e as grandes
instituicoes. “Poderiamos dizer que a adaptacdo a regras universais em contingéncias
circunstancias é a forma das pessoas se adaptarem ao contexto. Essa arte tem como base de
especializacdo a criatividade, que deve estar presente nessa aplicacao das regras.”s Ou seja,
torna-se obrigatéria a sobrevivéncia, ndo so6 dos artistas mas de todos, o cumprimento das regras
sociais e, no campo artistico, uma delas passa a ser a da legitimacdo por um conjunto de novas
estruturas que nada tem a ver com o espirito corporativo da Bienal de Cerveira, da Cooperativa

Arvore ou mesmo da Sociedade Nacional de Belas Artes.

Diz-nos Ana Hatherly que a “filosofia e as artes, digamos mesmo o pensamento em geral, vivem
dos movimentos que se efetuam entre conhecimento e reconhecimento”,* e com a entrada no
novo milénio, a rede de comunicacao adensa-se. Toda a cena cultural contemporanea se estrutura,
de alguma forma, em torno do circuito comunicacional e mediatico. O que experimentamos hoje,
resultado de inimeros e improvaveis agenciamentos de toda a ordem € um intrincado e complexo
processo de mediatizacado construido no fluxo da vida quotidiana entre os meios de comunicacéo
e 0s processos de subjetivacao, reconfigurando os nossos modos de ser e a nossa vida coletiva.
Apropriacédo e rearticulacdo de fluxos simbolicos vindos dos média e das formas de interacéo
tipicas no nosso dia-a-dia. As praticas artisticas absorveram o desenvolvimento das tecnologias da
comunicacdo e, na atual sociedade da comunicacdo (sociedade do conhecimento/da
informacao'’) os cidadaos, em todos os dominios da sua vida pessoal e, sobretudo, profissional
tém necessidade de desenvolver competéncias comunicativas. A rede aparece-nos assim como
um “sistema de ligacdo multipolar no qual pode ser conectado um numero ndo definido de
entradas e, cada ponto da rede geral pode servir como ponto de partida para outras microrredes.

Ou seja, a rede é um conjunto extensivel (...), um movimento de conexdo e nao de centralizacao.” 1

us L AVAERT, Sonja - “Bartleby’s Tragic Aporia” In GIELEN, Pascal (ed.) - /nstitucional Attitudes. Instituting Art in a Flat World. Amsterdao: Valiz,
2013. Pagina 132.

us HATHERLY, Ana - Obrigatdrio nao ver. Lisboa: Quimera, 2009. Pagina 105.

w CAUQUELIN, Anne - A Arte Contemporénea. Porto: RES-Editora, Lda., 1998. Pagina 58.

1 CAUQUELIN, Anne - A Arte Contemporénea. Porto: RES-Editora, Lda., 1998. Paginas 58 e 59.
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Com a maturidade da democracia e com o reconhecimento global do papel da cultura, também
ao Estado se exige que aumente 0s seus varios papéis neste sistema complexo. O Estado é
promotor de projetos e espacos culturais, ¢ financiador da producéo através dos seus programas
de apoio e subsidio, é colecionador e ¢ promotor de artistas e agentes, dando-se, a titulo de
exemplo, as escolhas para as representacdes nacionais em feiras ou bienais. O Estado define
redes e cria padrdes em toda a sua acdo, define uma estética e uma preferéncia mesmo no quadro
de uma sociedade democratica, laica e plural.
Os Estados e os seus aparelhos administrativos participam na producao e na distribuicao
da arte no seio dos seus respetivos paises. As assembleias e 0s governos fazem as leis,
os tribunais interpretam-nas e os funcionarios zelam pela sua execucdo. Os artistas, os
publicos, os fornecedores, os distribuidores, todos aqueles que de um modo ou de outro
cooperam na producédo e no consumo das obras de arte, agem no quadro dessas leis.
Dado que o Estado possui o privilégio exclusivo de fazer as leis (mesmo que as
coletividades possam adotar regulamentos que digam respeito a seu dominio, na medida
em que sejam compativeis com a lei geral), ele desempenha sempre um papel na
realizacdo das obras de arte. Cada vez que o Estado nao utiliza os meios de controlo que

esse privilégio exclusivo pde a sua disposicdo, esta ainda assim a exercer uma forma de
intervencao que tem a sua importancia.'

Mais do que nunca, o fator criativo e uma qualidade intrinseca ndo sdo suficientes para criar a
obra de arte. Este trabalho ndo ¢ sé feito pelos artistas e pelos assistentes, mas também pelos
curadores, pelas galerias, pelos museus. Ou seja, pelas “right connections” como afirmou Julido
Sarmento (n.1948) em conferéncia proferida na Casa da Musica, no Porto, a 7 de outubro de
2011. Sao estes que decidem o que é e 0 que nao é arte.'» Por sua vez, segundo Nicolas Galley
(n.1975), especialista suico em mercados de arte internacionais, em todo 0 mundo existem umas
200 galerias que fabricam artistas e, entre essas 200 ha 30 que decidem o mercado de arte
globalizado. Para exemplificar refere que 30% dos artistas representados na Art Base/ provém das
mesmas oito galerias: Hauser & Wirth, White Cube, Gagosian, Paula Cooper, Lisson, Marlborough,

Galerie Lelong & Co. Ou a Michael Schultz Gallery, entre outras, o que da uma ideia do seu poder. 2

Na segunda metade do século XX e entrando no século XXI, a malha do tal sistema da arte
contemporanea adensa-se, torna-se mais complexa, com mais e diferentes tipologias de agentes
e de profissionais. A par da proliferacdo de artistas, ha uma proliferacao de galerias, de museus e

de centros de arte, bem como de colecoes privadas. Em termos globais, nos ultimos 50 anos, o

n BECKER, Howard S. — Mundos da Arte. Lishoa: Livros Horizonte, 2010. Pagina 152.
= HARGREAVES, Manuela - Colecionismo e Mercado de Arte em Portugal. O Territdrio e o Mapa. Porto: Edicdes Afrontamento, 2013. Pagina 28.
2 COUTO, Rodrigo Carrizo — Entrevista a Nicolas Galley, suplemento Babelia, £/ Pais, 11 de fevereiro de 2012.
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numeros de colecionadores privados com capacidade financeiras multiplicou-se 20 vezes e muitas
dessas colecdes, como ja verificamos pelos exemplos, acabardo em museus, mais do que no
mercado.”2 O museu € a grande instituicdo cultural do século XXI, associado a grandes projetos
de arquitetura e vinculados com uma responsabilidade social, pedagégica e de transformacao dos
territérios de implementacdo. Os museus sdo as novas catedrais dos arquitetos no século XXIz,
Os museus sao os legitimadores primeiros e Ultimos da obra de arte e dos artistas. As galerias
alimentam-nos, devem fazer a triagem e distribuir jogo. O curador emerge, cresce nesta malha,

torna-se o juiz do gosto e é um elo de ligacao entre todas as partes.

Por fim, em pleno século XXI e com a revolucdo tecnoldgica em marcha rapida, o digital abre-nos
possibilidades e coloca, mais do que nunca, do lado dos publicos as decisdes. Os artistas e agentes
culturais de hoje tém que dominar ferramentas de comunicacdo e ser capazes de criar discursos
e conteudos, audiovisuais e outros, que catapultem as suas producdes. Aos poucos, assiste-se a
uma inversao na cadeia: € necessaria uma validacédo geral para despertar a atencao dos museus,
das galerias, dos curadores. Tudo é veloz e dinamico e tudo passa, tudo é liquido, na expressao
de Zygmunt Bauman®, e os desafios, para a curadoria, de fixacdo de memdria para o futuro, estao
muito para além de um tradicional sistema de influéncias dentro de uma rede fechada. A dicotomia
entre arte e mercado desapareceu, sendo hoje mais correto considerar que esse mercado é o /e/t-
motivda contemporanea criacado artistica e que os mesmos nao se opdem, mas complementam.
A globalizacao obriga por isso a fusdes e a potenciacdo de diferencas que permitam que a Arte
permanece Unica e irrepetivel, resistindo a um mercado Unico.
A cultura de massas, fiel a realidade objetiva, absorve o contetdo de verdade e esgota-se
na matéria; porém, como matéria, s6 se tem a si propria. E isto que explica todos os filmes
de carreira, musicais e biografias de artistas. A autorreflexividade foi incentivada pela
técnica do filme sonoro que nao podia introduzir o canto, de forma realista, no desenrolar
dos acontecimentos, a nao ser que 0s herois fossem protagonizados por cantores que
perdiam a voz e a tornavam a encontrar. Mas a verdadeira razao da autorreflexividade é
que a realidade, nos seus aspetos decisivos, se esquiva, nos dias de hoje, a sua
representacdo na imagem estética. O monopolio zomba da arte. A individuacao sensual
da obra, cuja reivindicacao a cultura de massas deve reter para poder desempenhar a sua

funcao complementar, de modo lucrativo, na sociedade padronizada, contradiz o carater
abstrato e a monotonia a que o0 mundo se reduziu.»

2 HARGREAVES, Manuela - Colecionismo e Mercado de Arte em Portugal. O Territdrio e o Mapa. Porto: Edicdes Afrontamento, 2013. Pagina 29.
12 WOODHAM, Doug — Art Collecting Today. Market Insights for everyone passionate about art. New York: Allworth Press, 2017. Pagina 2.

1 BAUMAN, Zygmunt - Modernidad Liguida. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica de Argentina S.A., 2012.

1 ADORNO, Theodor W. - Sobre a Industria da Cultura. Coimbra: Angelus Novus, Lda., 2003. Pagina 61.
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CAPITULO 2 - O PAPEL DO CURADOR E A COMUNICAGAO: ENQUADRAMENTO HISTORICO,
INSTITUCIONAL E PERSPETIVAS

A nossa religiao, ética e filosofia sdo formas de decadéncia dos homens,

- O contramovimento: a arte. 1z

Em 1961, o MoMA, Museu de Arte Moderna de Nova lorque inaugurou uma importante exposicao
intitulada “A Arte da Assemblage’ (The Art of Assemblage), na referéncia ao termo francés
introduzido em 1953 por Jean Dubuffet (1901-1985) e que se referia a colagem recorrendo a
objetos e materiais tridimensionais. Na introducédo do catalogo desta exposicao, William C. Steitz,
gue considerariamos hoje como o seu curador, faz as seguintes consideracoes:
A atual voga da assemblage [...] indica uma mudanca a partir da arte subjetiva,
fluidamente abstrata, em direcdo a uma parceria com o meio ambiente. O método de
justaposicao € um veiculo apropriado para expressar sensacbes de desencanto com o

desleixado idioma internacional com que essa abstracdo se tornou preguicosamente
articulada, e com os valores sociais que esse estado de coisas reflete. =

Mas a assemblage foi importante pois, ndo forneceu apenas 0s meios para fazer uma transicao
do expressionismo abstrato para as preocupacdes, aparentemente muito diferentes, da pop art.
mas também encerrou uma revisdo radical dos formatos em que as artes visuais poderiam operar.
Por exemplo, a assemblage forneceu um ponto de partida para dois conceitos que seriam
determinantes para os artistas: o meio ambiente e o happening E notério que alguns dos
partidarios da assemblage nao foram muito mais longe que as fontes originais. Outros, contudo,
foram mais além e, de uma forma geral, classificamo-los como neodadaistas, sendo que seria
mais abrangente dizer que os caracteriza uma vontade de querer explorar, nas suas obras, a ideia
do minimo, do instavel, do efémero. Robert Rauschenberg (1925-2008) é considerado um dos
expoentes do movimento.'= Natural do Texas, nos finais da década de 1940 o artista estudou em
Paris na Academia Julien e depois no Black Mountain College, na Carolina do Norte (EUA), um
estabelecimento de ensino superior dedicado as artes e que apostava numa abordagem
experimental, fundado por John Andrew Rice (1888-1968). O artista experienciou assim dois
métodos e duas visdes e na década de 1950 pintou uma série de obras integralmente brancas

em que a Unica imagem era a sombra do préprio espetador. Mais tarde executou um conjunto de

1 NIETZSCHE, Friedrich — Jusidn y verdad del arte. Madrid: Casimiro libros, 2013. Pagina 58.

w  SEITZ, Wiliam C. - The Art of Assemblage. Nova lorque: Museu de Arte Moderna, 1961. Pagina 87. Consultado em
https://www.moma.org/documents/moma_catalogue 1880 300062228.pdf em 10 de abril de 2020.

1= | UCIE-SMITH, Edward - Movimentos Artisticos desde 1945. Barcelona: Ediciones Destino, 1991. Pagina 122.
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trabalhos integralmente negros. O pintor italiano Lucio Fontana (1899-1968) havia igualmente
trabalhado numa série de pinturas integralmente brancas em 1946 e o francés Yves Klein (1928-
1962) exibiu as suas primeiras monocromias em 1950. Depois destas experiéncias com o
minimalismo, Rauschenberg comecou a ensaiar a chamada combine paintingem que a superficie
pintada se combina com diversos objetos colados a essa mesma superficie. Em muitos casos, as
pinturas tornavam-se objetos tridimensionais independentes como a famosa cabra empalhada que
foi exibida em inumeras exposicoes de arte contemporanea nos EUA. Em varias das suas obras,
0 artista utilizou também fotografias serigrafadas sobre tela.'» A filosofia e a orientacdo estética
que, no geral, que sustentava este modus operandi é a do compositor experimental John Cage
(1912-1992) que Rauschenberg tinha conhecido na Carolina do Norte. Uma das ideias essenciais
é a de que a arte deve desfocar a mente do espetador: o artista nao cria algo separado e fechado,
senao algo que deve induzir o espetador a abrir-se mais, a adquirir mais consciéncia de si proprio

e do seu ambiente.

John Cage, ainda jovem, e seus contemporaneos americanos pretendem entdo mostrar
aos seus espectadores como podem transformar a vida quotidiana numa sequéncia
continua de experiéncias artisticas; onde o 770s surge como intermediario de toda uma
mutalidade/mutualidade natural.

A musica ndo escapa ao momento historico, antes sofre também o seu enfrentamento e
revolucdo. E é de certo modo John Cage quem vem desenhar as linhas mais relevantes
da rutura perfilhando as avidas emocdes de uma revolucdo. E a revolucdo comeca nos
proprios conceitos praticos.

Aqui o papel do artista, musico, ou homem do teatro (mais que ensinar-nos, ou mostrar-
nos qualquer coisa) é permitir-nos abolir as diferencas entre a arte e a vida, dando-nos
meios de experimentar, por nos proprios, as maravilhas sem cessar, aqui € agora.

Os conceitos de Cage que talvez melhor caracterizam a sua obra sdo o da indeterminacéo
e do acaso. Poderemos considera-los mesmo como fazendo parte integrante da musica
que o proprio Cage aplicava, utilizando processos complexos, mas bastante divertidos e
de uma profunda imaginacao.

Toda a pratica de Cage despertava assim um certo alerta, e abria portas a polémica,
chegando mesmo a fazer afirmacdes alegdricas, por vezes bastante perplexas para o
auditério menos disponivel.

Corroborando Antdnio Barros, a criacdo artistica entra numa espécie de abandono do ego. Ou,

como Ranciére:

Dir-se-a que o artista, por seu lado, nao quer instruir o espectador. O artista, hoje em dia,
recusa-se a utilizar a cena para impor uma licdo ou fazer passar uma mensagem. Quer

= KRCMA, Ed - Robert Rauschenberg. Londres: Tate Enterprises Ltd., 2016.
= BARROS, Antonio — John Cage. Musica Fluxus e outros gestos da musica aleatdria em Jorge Lima Barreto. Coimbra: Aima Azul, 2013. Paginas
18a 21.
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somente produzir uma forma de consciéncia, uma intensidade de sentimento, uma
energia para a acao.

A prética desta nova geracdo de artistas, de que Rauschenberg é exemplo, representa uma
afastamento da pintura pura (ou de outras técnicas na sua concecdo académica), considerando-
se que esta ndo € mais do que um meio, entre tantos outros, para atingir resultados. Neste
enquadramento, compreende-se que, a partir da década de 1960, as formas artisticas (talvez) ja
nao inventem, no sentido da inovacao e da originalidade total, mas antes reinventem. Para Mario
Perniola®2, a partir daqui tornou-se mais dificil do que nunca compreender o correr do tempo, uma
vez que o passado, o “ja sentido” ocupou inevitavelmente o lugar do “sentido”. As imagens
realistas misturam-se com imagens psicadélicas, com musica, com filmes, com arte cinética, etc.
e as fronteiras acabam por ser ténues, possivelmente reflexo do tempo e da sucessdo de
movimentos artisticos bem como do poderio da sociedade do consumo, capaz de afetar
diretamente as artes.

A causa da mudanca, no meu ponto de vista, foi a emergéncia de algo infelizmente

chamado de pop art, que considero ser o movimento artistico mais critico do século. {...)

Eu subscrevo uma narrativa da historia da arte moderna na qual a pop art desempenha o

papel filosofico principal. Na minha narrativa, a pop art marcou o fim da grande narrativa
da arte ocidental pelo facto de ter tornado auto consciente a verdade filosofica da arte.'=

Paralelamente a pop art (cuja paternidade muitas vezes se atribui também a Rauschenberg®),
emergiram varios movimentos artisticos e tendéncias que tiveram em comum a superacao clara
das fronteiras disciplinares, no também denominado “campo expandido”, assumindo-se, em
muitos momentos, o dadaismo como fonte de inspiracédo, buscando novos limites e abordagens,
muitas destas de carater performativo, filmico, videografico e fotografico. O proprio cinema de
autor ganha relevo neste contexto, recusando os circuitos tradicionais, preferindo tematicas
marginais e sociais, a auséncia de uma narrativa e a utilizacdo de camara fixa, por exemplo. Este
sera, em contexto europeu, o tempo da Nouvelle Vague e de realizadores como Jean-Luc Godard
(n.1930), com um cinema eminentemente politico e anti capitalismo, satirico e marcado
esteticamente por uma ideia de quase “anti cinema”®. Ao longo das décadas de 1960 e 1970
tornar-se-ia crescente a arte enquanto “ideia” e enquanto “acdo”, numa espirito de reforco do

concetual e recuperacao do dadaismo e de Marcel Duchamp.

= RANCIERE, Jacques — O Espectador Emancipado. Lisboa: Orfeu Negro, 2010. Pagina 24.

=2 PERNIOLA, Mario — Do sentir. Lisboa: Editorial Presenca, 1993. Pagina 13.

= DANTO, Arthur C. - After the end of Art. Contemporary Art and The Pale of History. New Jersey: Princeton University Press, 2014. Paginal22.
= HONNEF, Klaus - POP ART. Colonia: Taschen, 2005. Pagina 8.

1 NOGUEIRA, ISABEL - Teorias da Arte. Da Modernidade a Actualidade. Silveira: Letras Errantes, Lda., 2019. Pagina 94.
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O Minimalismo, por exemplo, surge na década de 1950, em Nova lorque, como reacdo ao
expressionismo abstrato e procurando uma simplificacao e depuracao das formas, retirando-lhes
0 seu conteudo expressivo. Os artistas procuram possibilidades abstratas de composicdo a partir
de elementos neutros, assim como das suas relacdes com o espaco, questionando, também, os
espacos tradicionais dos museus e obrigando estes a uma reinvencdo e a uma ligacao estreita a
uma nova arquitetura. Estavam quebradas as designacdes classicas de pintura e escultura,

falando-se agora apenas de objetos.

0 termo “arte conceito” seria utilizado, pela primeira vez, em 1961, pelo filésofo e artista Henry

Flynt (n.1940) no ambito das acdes do grupo Fluxus em Nova lorque=. Por sua vez, “arte
concetual” foi empregue, em 1967, pelo minimalista Sol LeWitt (1928-2007) quando este
escreveu aquele que é considerado o primeiro manifesto importante da arte conceptual:
Paragraphs on Conceptual Art. Entre outras coisas, neste texto, declara que a concecdo do trabalho
€ superior a sua execucao, apontando para uma contradicao entre uma visao da arte baseada na
percecao visual e a percecao concetual. Realcou também que uma ideia nao precisava de ser
l6gica ou complexa para constituir um ponto de partida de sucesso no processo do trabalho.
Declarou que “o que a obra de arte parece ndo ¢ muito importante”, afirmando a igualdade do
estatuto da ideia, dos esbocos, dos modelos, das conversas, etc., com o trabalho finalmente
executado. ¥ A arte concetual, enquanto movimento, distingue-se do concetualismo enquanto
adjetivo qualificativo de varias manifestacdes artisticas que integram o video, a performance ou a
instalacdo.= A arte conceptual ganha, entdo, folego entre os finais da década de 1960 e a década
de 1970, refletindo, em especifico, sobre a ideia e a natureza da arte, congregando a producéo, a
teoria e a critica, o que tem como resultado uma estética de valorizacao do processo e da busca
do autoconhecimento.

A arte era trabalhada essencialmente como ideia, proclamando-se a morte do objeto e a

primazia dos meios, como a escrita, para suscitar a atencao do espectador, para explicar

0 (ndo)objeto: a arte do «fim da arte» e o questionar das instituicdes que a sustém. A arte

tornava-se definitivamente subversiva face a si prépria. Ja ndo se tratava de questionar a
abstracao mas de problematizar a arte em si.'

O periodo em analise é também o da arte enquanto «acao», assistindo-se de modo afirmativo e

sem retorno a mistura de suportes e linguagens, como o filme e o video, inicialmente ligados a

1= WOOD, Paul - Arte conceptual. Lisboa: Editorial Presenca, 2002. Pagina 8.

1w MARZONA, Daniel - Minimalismo. Colénia: Taschen, 2005. Pagina 21.

= NOGUEIRA, ISABEL - Teorias da Arte. Da Modernidade a Actualidade. Silveira: Letras Errantes, Lda., 2019. Pagina 95.
= NOGUEIRA, ISABEL - Teorias da Arte. Da Modernidade a Actualidade. Silveira: Letras Errantes, Lda., 2019. Pagina 96.
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performance e a body art que criaram situacdes artisticas inovadoras e interativas, muitas
herdeiras do dadaismo, nomeadamente pelo seu carater radical e efémero. “As performances,
como verdadeiras emergéncias estéticas, sao transgressdes dentro de uma cultura em que o
corpo, a partir das convencoes vigentes, € alienado de si proprio.”« O happening situa-se, como
0 proprio nome indica, mais no territério do acaso e do momento. A instalacao, obras e/ou
ambientes construidos em contexto site specific, ttém também notoria utilizacao e podemos ainda

situar o arranque da videoarte neste contexto. Nas palavras de Theodor W. Adorno (1903-1969):

A prépria arte faz explodir o engano da sua pura imanéncia, como as ruinas empiricas,
libertadas do seu contexto, se ajustam aos principio imanentes de construcdo. A arte
gostaria, por uma cedéncia aos materiais brutos, visivel e por ela realizada, de reparar um
pouco o que o espirito, o pensamento como a arte, faz sofrer ao outro, aquilo a que ele se
refere e que gostaria de fazer falar. E o sentido determinavel do momento absurdo e anti
intencional da arte moderna, até as artes marginais e aos happenings. Deste modo, nao
se faz tanto um processo farisaico-arrivista a arte tradicional quanto se tenta absorver
ainda a negacdo da arte com a sua forca propria.

Em 1962, Umberto Eco (1932-2016) escreveu Opera aperta (Obra aberta) que o proprio
caracterizou como tendo uma mensagem ambigua, plural de significados e que se incorpora num
s6 significante, reforcando-se a importancia de definir os limites dentro dos quais a obra de arte
pode ter 0 maximo de ambiguidade sem deixar de ser ela/obra, isto €, sem deixar de ser um
objeto com propriedades estruturais definidas, que marcam o ponto de chegada e de partida da
producdo. A obra de arte aberta implica, portanto, uma colocacdo em determinada relacéo fruidora

com os seus fruidores.

E preciso observar, para evitar equivocos terminolégicos, que a definicao de «aberta» dada
a estas obras, embora sirva perfeitamente para tracas uma nova dialética entre obra e
intérprete, deve ser tomada como tal em virtude de uma convencédo que nos permita
abstrair de outros possiveis e legitimos significados dessa expressdo. Em estética, com
efeito, tem-se discutido acerca da “definibilidade” e acerca da “abertura” de uma obra de
arte: e estes dois termos referem-se a uma situacao fruitiva que todos nos experimentamos
e que muitas vezes somos obrigados a definir; uma obra de arte € um objeto produzido
por um autor que organiza uma rede de efeitos comunicativos de modo que cada possivel
fruidor possa recompreender (...) a propria obra, a forma originaria imaginada pelo autor.
(...) Neste sentido, portanto, uma obra de arte, forma acabada e fechada na sua perfeicao
de organismo perfeitamente calibrado, é igualmente aberfa, com possibilidade de ser
interpretada de mil modos diferentes, sem que a sua irreproduzivel singularidade seja por
isso alterada. Cada fruicdo é assim uma /nferpretacdo e uma execucdo, pois que a cada
fruicao a obra revive numa perspetiva original.!

w GLUSBERG, Jorge - A arte da performance. Sdo Paulo: Editora Perspetiva, 1987. Pagina 100.
= ADORNO, Theodor W. - Jeoria Estética. Lisboa: Edi¢des 70, 2008. Pagina 388.
w2 ECO, Umberto — Obra Aberta. Lisboa: Relogio D'Agua, 2016. Paginas 63 a 64.
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Umberto Eco acrescenta ainda, aumento a quota subjetiva na relacao de fruicéo, que:

A poética da obra “aberta” tende a promover no intérprete “atos de liberdade consciente”,
a po6-lo no centro ativo de uma rede de relacbes inesgotaveis, entre as quais ele instaura
a propria forma, sem ser determinado por uma necessidade que lhe prescreva 0s modos
definitivos da organizacédo da obra fruida; mas poderia objetar-se que qualquer obra de
arte, mesmo que nao se entregue materialmente incompleta, exige uma resposta livre e
inventiva, se nao houvesse outros motivos, ao menos porque ndo pode ser realmente
compreendida se o intérprete nao a reinventa num ato de congenialidade com o proprio
autor.1

Na verdade, o final da década de 1960 implicou o fim de uma certa narrativa da historia da arte,
uni direcionada, da “época dos manifestos”.: O objeto da atividade artistica relacionava-se com
a anti arte, ou seja, com a morte da arte ou até algo mais, uma presenca contraria, uma arte sem
obra de arte.” A morte da arte é entendida, assim, como uma explosao do estético, em que a arte
se questiona ao limite. O experimentalismo alienou-se de um valor suscetivel de perdurar no
tempo, isto €, de uma espécie de componente classica perene. Estamos perante uma mudanca
materializada num desdobramento de linguagens e, em muitos casos, na efemeridade ou mesmo
desmaterializacdo do objeto artistico. A arte deixou de depender de qualquer autoridade ou
tradicdo. Tudo é possivel e a liberdade artistica conquistou terreno de tal modo que a vanguarda
e 0s pressupostos do experimentalismo diluiram-se. A arte tornou-se plural, eclética e afirmativa.

“Os estilos deixaram de ter lugar numa espécie de tirania da liberdade. "

Ao elenco que se foi desfiando no extenso contexto desde capitulo, com referéncia ao
expressionismo abstrato, a arte conceptual, ao minimalismo, a performance, ao Aappening, a
videoarte, a pop art, poderiamos juntar a arte povera, a arte informal, a /and art e tantas outras
tendéncias, com geografias iniciais proprias mas que, com o advento da globalizacao, depressa
se tornam campos de experimentacao comuns. Este é também o contexto criativo do que
consideramos ser o primeiro ato curatorial consciente, cujo enquadramento nos parece
determinante para compreender de que forma os curadores se virdo a constituir como um grupo
profissional no campo inicial da mediacéo cultural, situado entre a producéo e a comunicacdo dos

objetos artisticos.

Entre 22 de marco e 27 de abril de 1969, a Aunsthalle Bern (Galeria de Arte de Berna), na Suica,
apresentou LIVE IN YOUR HEAD. WHEN ATTITUDES BECOME FORM: WORKS - CONCEPTS -

wECO, Umberto — Obra Aberta. Lisboa: Relogio D'Agua, 2016. Paginas 64 a 65.

wDANTO, Arthur C. — After the end of Art. Contemporary Art and The Pale of History. New Jersey: Princeton University Press, 2014. Pagina 37.
15 ARGAN, Giulio Carlo — Arte e Critica de Arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1988(2° edicdo). Paginas 119 a 120.

1 NOGUEIRA, ISABEL - Teorias da Arte. Da Modernidade a Actualidade. Silveira: Letras Errantes, Lda., 2019. Pagina 107.
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PROCESSES - SITUATIONS - INFORMATION, com curadoria de Harald Szeemann (1933-2005),
que dirigia a instituicdo desde 1961. Nesta exposicao foram apresentadas obras de arte concetual,
arte minimal, arte povera, land art, mas, acima de tudo, fomentou-se a experiéncia em torno da
obra anti objetual e das intencdes do artista, num vasto movimento internacional ainda por definir.
Os artistas estavam mais empenhados na procura da anti arte e que o conceito de “obra aberta”
de Eco é evidente enquanto poética subjacente. Esta exposicao estabeleceria um marco na cena

artistica e curatorial. Detenhamo-nos no texto original de Szeemann para o catalogo da exposicéao:

Live in Your Head. When Attitudes Become Form: Works — Concepts — Processes —
Situations - Information parece que carece de unidade, parece estranhamente
complicado, como um compéndio de histdrias contadas na primeira pessoa do singular.
Podemos fazer a pergunta justificavel: Estamos aqui preocupados com uma nova edicao
do Tachisme, com uma arte subjetiva, com uma reacao contra a geometria que renunciou
0 supremo nos ultimos anos? Certamente, a maioria dos artistas que expdem aqui podem
ser vistos como parte de um desenvolvimento artistico do qual o processo de trabalho pré-
experiente de Duchamp, a intensidade do gesto de Pollock, a unidade de material, o
esforco fisico e os acontecimentos do inicio dos anos 60 também pertencem. E, no
entanto, para alguns destes artistas, o desejo de criar ndo surge de experiéncias
puramente visuais. Era inevitavel que a filosofia hippie, os rockers e o uso de drogas
fossem eventualmente acabar por afetar a posicdo de uma geracdo de artistas mais
jovens. E significativo que alguns dos principais expositores venham do costa oeste dos
EUA, uma area particularmente aberta as influéncias orientais. Muitas ideias antissociais,
por um lado, a tendéncia a contemplacéo e, por outro, a celebracao do eu fisico e criativo
por meio da acdo, podem ser vistas em pratica nesta nova arte. (...)

Até agora, ninguém atribuiu um nome e categoria adequados para este fenomeno
complexo, da mesma forma que Pop, Op e arte minimalista foram rapidamente colocadas
em categorias. Os nomes sugeridos até agora - "Anti-Form", "Arte MicroEmotiva", "Arte
Possivel", "Arte Impossivel", "Arte Conceitual”, "Arte Povera", "Arte da Terra" - cada um
descrevem apenas um aspeto do estilo: a oposicdo ébvia a forma; o elevado grau de
envolvimento pessoal e emocional; o pronunciamento de que certos objetos sao arte,
embora ainda ndo tenham sido identificados como tal; a mudanca de interesse do
resultado para o processo artistico; o uso de materiais banais; a interacao do trabalho e
do material; Mae Natureza como meio, local de trabalho, o deserto como conceito.
Notavel € a liberdade absoluta no uso de materiais, tal como a preocupacdao com as
propriedades fisicas e quimicas do proprio trabalho. Enquanto que ha dois anos atras o
poliéster e os computadores eram 0s novos meios que fascinavam os artistas
progressistas € ao mesmo tempo determinavam a area de expressao, hoje em dia 0 meio
ja ndo parece importante na arte mais recente. A crenca na tecnologia foi substituida pela
crenca no processo artistico. {...)

Trabalhos, conceitos, processos, situacdes, informacdes (evitamos conscientemente as
expressoes objeto e experiéncia) sao as novas “formas” através das quais estas posicoes
artisticas sao expressas. Sao “formas” derivadas nao de opinides pré-formadas, mas da
experiéncia do proprio processo artistico.

w SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Paginas 29 a 30.
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Esta exposicdo, marca do inicio da carreira de Szeemann como curador, testemunhava a
desmaterializacdo do objeto artistico, considerando-se o ato (ou 0 processo) como a obra em si. A
exposicao foi muito mais do que uma lista de nomes, um conceito, um movimento ou uma
tendéncia: focava-se na atividade do artista. Entre os participantes estavam Joseph Beuys (1921-
1986), Daniel Buren (n.1938), Mario Merz (1923-2005), Laurence Wiener (n.1942), Anne
Darboven (1941-2009), Eva Hesse (1936-1970), Bruce Nauman (n.1941), Claes Oldenburg
(n.1929), Michelangelo Pistoletto (n.1933) e Richard Serra (n.1939). Esta exposicdo, bem como
a exposicao “Freunde und deren Freunde” (Amigos e os seus Amigos), patente de 3 de maio a 1
de junho de 1969, provocaram controvérsia entre os criticos e os publicos de Berna que nao
consideravam arte aquelas obras. A polémica envolveu o governo municipal e o parlamento suico
que viriam a intervir na programacao do espaco, rejeitando as exposicoes ja programadas de
Edward Kienholz (1927-1994) e Joseph Beuys. Estas posicdes politicas levaram Harald Szeemann
a tornar-se curador independente, situando o seu trabalho entre as fronteiras da estética, da
sociologia e da etnologia. Abordava as suas exposicdes de forma poética, ndo como interpretacoes
plasticas dos objetos mas como a possibilidade de ensaio, de construcao, de uma sociedade ideal,
como deixam compreender a coletanea de escritos e projetos vertidos em Selected Writings.
Pressionado para renunciar o cargo de diretor do Kunsthale Bern, Szeemann redefiniu a
sua profissao como curador independente. Ele fundou um negocio novo conhecido como
Agentur fir geistige Gastarbeit (Agéncia para trabalhos espirituais de convidados), que

desenvolveu exposicdes sobre uma base contratual independente, com Szeemann a
supervisionar sozinho todas as fases de pesquisa, desenvolvimento e instalac&o.#

Nao obstante, entre 1961 e 1969, a Kunsthalle Bern, que nao tinha uma colecao permanente,
tornou-se em muito mais do que um “memorial coletivo” numa espécie de “espaco mental”, de
“laboratdrio real” onde nasce uma nova forma de expor: 0 “caos estruturado”=. Em julho de
1968, momento em que assinalava 50 anos desde a sua fundacdo em 1918, a Kunsthalle Bern
tornou-se na primeira instituicdo a receber uma intervencdo de Christo (1935-2020) e Jeanne-
Claude (1935-2009) que cobria, ou antes embrulhava, a totalidade do edificio. Numa entrevista
de 17 de novembro de 2016, o artista bulgaro fala da instalacao que integrou a exposicao 72
Environments.: 50 Jahre Kunsthalle Bern (12 ambientes. 50 anos da Galetia de Arte de Berna):

Porque as janelas, as cornijas, as portas, todas desaparecem. E apenas a proporcéo do
edificio. E com o Kunsthalle Bern, o prédio é tdo - aproximando-se do prédio, so se vé a

1 https://kunsthalle-bern.ch/media/aus_dem_mus_e clat an_den ort des werks scan.pdf em 20 de abril de 2020. Pagina 21.

1 CHON, Doris; PHILLIPS, Glenn e RIGOLO, Pietro - “/ntroduction. My Ray is My Caste”. In SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles:
Getty Research Institute, 2018. Pagina 1.

= SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 203.
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entrada. Mas o edificio tem um muro na parte de tras que & muito maior e que poucas
pessoas percebem, vai quase até as margens do rio.

Na Kunsthalle Bern, Szeemann, exp0s artistas europeus e americanos emergentes e organizou,
neste periodo, uma média de 12 a 15 exposicoes por ano, adotando a légica do fazer o maximo
com recursos minimos e, ainda assim, ser bom o suficiente para que outras instituicoes
pretendessem a itinerancia das exposicdes, dividindo os custos, como nos conta®, o também
curador suico, Hans-Ulrich Obrist (n.1968), atual diretor da Serpentine Galleries, em Londres.
Contudo, numa publicacao de 2011, um dos mais referenciados curadores da atualidade, deixa-
nos a ressalva sobre outros nomes, anteriores a Szeemann, cuja obra no campo das exposi¢coes
e da educacao artistica mereceria igualmente investigacao, analise e publicacao.
A curadoria € muito paradoxal, porque pode-se dizer, que por um lado, ha muita discussao
sobre curadoria. Existem simpdsios, plataformas de intercambio e também muitos textos
publicados sobre o assunto. Mas pode-se dizer que falta toda uma literatura sobre o tema
das exposicdes. Acho surpreendente que tenhamos escolas curatoriais, mas nao temos
literatura sobre a histéria da exposicdo. O que falta sdo os textos principais. Dorner ainda
nao foi reimpresso, Pontus Hultén, Seth Siegelaub e Willem Sandberg ndo estdo
impressos. Obviamente, € um campo novo, mas ha toda uma historia de exposicdes em
falta. As pessoas dizem-me sempre: "E 0 neto do Harald Szeemann?" Ele € um dos meus
mentores e, obviamente, uma referéncia na Suica. Mas a histéria da curadoria é mais

longa que isso. Estou interessado nos pioneiros do inicio do século XX, como Félix Fénéon,
Dorner e Harry Graf Kessler.:s

Nao obstante, o percurso de Szeemann antes e depois desta passagem pelo sistema museoldgico
suico, é sintomatico do percurso de muitos curadores ao longo de décadas e antes de, em pleno
século XXI, a sua figura estar consolidada como imprescindivel para a dindmica das instituicées e
muito para la dos aparentes interesses do mercado, propriamente dito. Glenn Lowry, diretor do
MoMA desde 1995, afirma numa entrevista de 2006:
Tomamos as nossas decisdes baseadas inteiramente no interesse curatorial. Dedicamos
muito tempo a pensar quem mostrar, quando e o qué. Mas raramente pensamos (se é

gue pensamos de todo), no mercado como um indicador, como um facto ou sequer uma
questao para o tipo de decisdes que tomamos. s

Harald Szeemann estudou Historia da Arte, Arqueologia e Jornalismo na Univeridade de Berna e

no L’'Institut d'Histoire de L'Art de la Sorbonne, tendo igualmente trabalhado na Biblioteca Nacional

= PHILLIPS, Glenn and KAISER, Philipp (edi¢do) - Harald Szeemann. Museum of Obsessions. Los Angeles: The Getty Research Institute, 2018.
Pagina 28.

= hitp://umintermediai501.blogspot.com/2008/01/mind-over-matter-interview-with-harald.html em 21 de abril de 2020.

= OBRIST, Hans Ulrich - Evervthing You Always Wanted fo Know About Curating. Berlin: Sternberg Press, 2011. Pagina 114.

= Citado em ESPECIAL, Luisa - “O curador e o mercado, uma relacdo complexa” in AFONSO, Luis U. e FERNANDES, Alexandra - Os Lefldes e o
Mercado de Arte em Portugal. Estrutura, Histdria, Tendéncias. Lisboa: Scribe, 2012. Pagina 193.
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de Paris. Em 1951, inicia uma carreia no teatro, formando uma companhia com trés amigos.
Contudo, o seu primeiro impulso foi ser pintor mas desistiu da demanda quando, em 1952, ficou
impressionado com uma exposicao do francés Fernand Léger (1881-1955) na Kunsthalle Bern.
Por volta de 1955, afasta-se desta primeira formacao teatral e funda o Einmanntheatre (featro
individual), passando a atuar sozinho. Ainda como estudante, em 1957, organiza a sua primeira
exposicao intitulada “Dichtende Maler — Malende Dichter” (Pintores de poetas - pintando poetas)
dedicada ao dadaista Hugo Ball (1886-1927), que havia fundado o clube noturno Cabaret Voltaire,
em Zurigue, na Suica, a b de fevereiro de 1916. Esta exposicao teve lugar no Kunstmusuem St.
Gallen, em Zurigue e fez Szeemann concluir que a curadoria era o seu meio, pois tinha a mesma
adrenalina que o teatro, ndo tendo que estar-se sempre em palco.* Szeemann nao era apenas
um tedrico e muito menos um conservador de museu e a sua acao ultrapassa a do critico, na
verdadeira acecao do termo, permitindo-nos entrar no campo expandido e agregador que é a
curadoria. Para as suas exposicdes escolhia um mote para a leitura do todo que depois explorava
a partir de uma selecao de artistas, sendo que com muitos dos que trabalhava nas suas exposicoes
manteve longas relacdes de colaboracédo, como foi o caso de Joseph Beuys. Ja como independente
e através da sua Agentur fiir geistige Gastarbeit (Agéncia para o Trabalho Convidado Espiritual)
organizou importantes exposicoes. Em 1970, na Kdlnischer Kunstverein (Coldnia, Alemanha),
organizou a “Happenings and Fluxux” que fazia uma evocacdo da historia dos happenings e do
movimeno Fluxus, incluindo um concerto e varios happenings dentro e fora do museu. Em 1972,
Szeemann foi convidado para diretor artistico da Documenta 5, certame cuja relevancia global foi
aqui ja adiantada. Esta edicao, a quinta, decorrida entre 30 de junho e 8 de outubro, tornou-se
uma lenda e num exemplo. A Documenta decorre de 5 em 5 anos, durante 100 dias, em Kassel,
na Alemanha e, pela primeira vez, foi concebida como um evento de 100 dias e ndo como uma
museu de 100 dias, tendo Szeemann introduzido a instalacdo, a performance, o Aappening e
outras acdes e expondo artistas como Richard Serra, Paul Thek (1933-1988), Bruce Nauman, Vito
Acconci (1940-2017), Joan Jonas (n.1936) ou Rebecca Horn (n.1944), em algo que caracterizou
como “a vida concentrada sob a forma de exposicao” =

Como uma exposicao de pesquisa, o db reline as trés principais formas de atividade da

exposicao (critica, informacdo, documentacdo): mundos visuais paralelos - cujas origens

sao funcionais e, portanto, transparentes - como uma introducéo as problematicas de

como uma imagem surge e como distinguir entre diferentes niveis de realidade; arte
conceitual e hiper-realismo como tendéncias apresentadas de acordo com critérios

15 http://umintermediai501.blogspot.com/2008/01/mind-over-matter-interview-with-harald.html em 21 de abril de 2020.
1= SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 65.
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formais; Mitologias individuais como arena da mitologizacao subjetiva com declaracoes
visuais que reivindicam validade universal (...).

Esta exposicao d5 ¢ ao mesmo tempo informacao sobre arte e um caminho para a arte.
Espero que também marque o inicio de uma era pos-mercado de arte.'s

Nas edicoes 8/9 da revista art7itudes international, publicada entre julho e setembro de 1972, o
critico de arte Francois Pluchart (1937-1988) escrevia sobre a Documenta 5, distinguindo
diferentes tipos de producdes artisticas em confronto: umas com as outras (realismo trivial, objeto
de baixa cultura ou pornograficos, Aitsch), as que se recusam (arte concetual), as que convencem
(publicidade e propaganda), as que questionam a sociedade (a body ard), as que constatam (hiper-

realismo) e as que evocam um futuro possivel (utopia, mitologias individuais)®.

Utopia &, alias, o apanagio de uma geracao, da geracdo de Szeemann que, sobretudo a partir da
década de 1960, comeca a desenhar, entre a acdo e o protesto, um novo modelo social. O termo,
deriva originalmente do grego e significa “ndo-lugar”. Contudo, Thomas More (1478-1535) ira
aludir ao conceito como “eu-topia”, ou seja, “bom-lugar”. A questdo é aprofundada por filosofos
gue retomam o pensamento de Platao sobretudo para o problema da relacéo ideal entre o cidadao
e o0 Estado. No século XX, esta fratura prossegue e temos, de um lado, a utopia da reconstrucéo,
0 augurio de um contrato social, a concentracao urbana; e do outro lado temos a cidade que
regressa a natureza, a fusdo do pitoresco e do sublime; ate chegarmos as utopias mais ousadas
como a cidade flutuante, espacial ou digital, a cidade subterranea, a cidade de plastico. O
problema é fundamental para o futuro da arte no contexto ideoldgico. “O pensamento utdpico ndo
& uma aproximacao critica a realidade, mas quase a reflexdo e o lamento pela sua imperfeicao. O
objetivo é encontrar uma estrutura artistica que consiga inserir-se numa justa dimensao social: o

risco é a profecia por si mesma. O sonho da razdo que produz monstros.”:»

Szeemann era um construtor de utopias expograficas e desejava esbocar uma trajetoria da
mimesis, a partir do pensamento de Hegel (1770-1831), que resultasse num balanca entre o
trabalho estatico e 0 movimento, entre grandes e pequenas instalacdes. Sobre a vida e a ideia de
mimesis, diz-nos Luiz Costa Lima que “supondo uma semelhanca com o real considerado como
possivel, [a mimesis] € um meio de reconhecimento da comunidade consigo mesma, ou seja, um

instrumento de identidade social”**. O curador pretendeu evitar a questao da classificacdo por

1w SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 56.

= PLUCHART, Francois — arTitudes 8/9 [July-September 1972], citado em SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research
Institute, 2018. Pagina 65.

= ARGAN, Giulio Carlo e FAGIOLO, Maurizio — Guia de Histdria da Arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1992. Paginas 157 a 158.

w | IMA, Luiz Costa — Vida e Mimesis. Rio de Janeiro: Editora 34, 1995. Pagina 259.
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estilos, que caracterizava, até entdo, a Historia da Arte, criando as tais “mitologias individuais”,
espécies de espacos metafisicos em que cada um cria o seu proprio sistema de signos e sinais,
exprimindo um universo idiossincratico e pessoal. Para Szeemann, as mitologias individuais sao
uma tentativa de cada individuo opor a sua propria ordem a grande desordem ou, por outro lado,
trazem a desordem individual para a grande ordem estabelecida.'' Hegel, que antes e num tempo
diferente do de Arthur Danto havia preconizado o tal “fim da arte”, aproxima-se de uma ideia de
liberdade, neste novo reinado artistico da ideia, do conceito, do processo sobre o belo absoluto.
Gracas a liberdade e a finitude inerentes tanto ao conceito do belo como ao belo objetivo

e a sua contemplacdo subjetiva, o belo sai da esfera relativa das condicdes finitas para
entrar no reino da |deia e da Verdade.:

Apds a Documenta de 1972, Szeemann, saturado pelas imposicdes e constrangimentos oferecidos
pelas instituicoes artisticas que lhe pareciam limitar a construcéo de alternativas, cria o seu
“Museu das Obsessdes”, espécie de arquivo em construcdo que dedica a temas singulares e/ou
universais e em 1974, no seu apartamento, em Berna, comeca a apresentar exposicoes. Este
apartamento foi depois ocupado pela Galerie Toni Gerber. A primeira destas exposicoes foi
Grossvater: Ein Pionier wie wir (Grandfather: A pioneer like us), que se tratou de uma exposicao
duplamente subjetiva. Ao explorar um tema muito pessoal de uma maneira intima e sutiimente
autorreferencial, o curador expressou as suas proprias ideias na producdo de exposicdes e reiterou
a sua posicao face aqueles que o criticaram. N&o foi a primeira vez que Szeemann explorou um
tema que nao estava diretamente relacionado com as artes visuais. Basta recordar-nos da
exposicao de 1957, intitulada Hugo Ball 1886-1927: Manuskripte, Photographien, Biicher (Hugo
Ball 1886-1927: Manuscritos, fotografias e livros).'* No manifesto da exposicdo de 1974, Harald

Szeemann afirmou:
Eu ndo sou um curador, eu sou um autor.:s

Abre-nos, assim, o campo das possibilidade e da polémica sobre o papel do curador, sobre os
limites e fronteiras do seu trabalho, em mutacdes que acompanham a sociedade ao longo das
ultimas décadas, o aumento crescente de instituicdes culturais e a sua relevancia da vida coletiva

e em democracia e um pensamento transversal aos novos museus de arte contemporanea que

1w SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 66.

w HEGEL - E£stética. A Ideia e o Ideal. Lisboa: Guimaraes Editores, 1959. Pagina 241.

1w PHILLIPS, Glenn and KAISER, Philipp (edicdo) - Harald Szeemann. Museum of Obsessions. Los Angeles: The Getty Research Institute, 2018.
Pagina 122.

= Citado em PHILLIPS, Glenn and KAISER, Philipp (edicdo) — Harald Szeemann. Museum of Obsessions. Los Angeles: The Getty Research Institute,
2018. Pagina 122.
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Ihe coloca o desafio de serem mais do que memoriais, mas espacos dinamicos, de acao constante

e de promocao, através da arte, do pensamento sobre o contemporaneo de ontem, hoje e amanha.

Outra das licdes de Szeemann tem que ver com a possibilidade de exploracdo de espacos nao
convencionais para a realizacdo de exposicdes. Desde 1961 que o suico fazia parte do Collége de
Patapgysique (Colégio da Patafisica), que dava corpo a ciéncia da patafisica, inventada pelo poeta
e dramaturgo francés Alfred Jarry (1873-1907), e que era uma espécie de anti ciéncia do
imaginario e do impossivel ou antes uma ciéncia das solucdes imaginarias e das leis que regulam
as excecdes, que procurava estudar os contornos espirituais de um territério. Szeemann, no
ambito da sua acdo de membro do Collége de Patapgysique organizou um ciclo de exposicdes
intitulado Monte Verita (Monte da Verdade) em Ascona, no lago Maggiore, na Suica. A exposicdo
foi organizada em cinco locais diferentes, ndo convencionais, com um ex-teatro ou um ginasio e
atraiu anarquistas, artistas, homeopatas naturistas e teosofistas, entre tantos outros. s

Ainda assim, a MONTE VERITA ¢ capaz de tratar esta sociedade da montanha como uma

utopia que se tornou realidade, como se NOS fossemos um resultado deste potencial
fascinante para uma autorrealizacdo bem-sucedida.'s

Em 2016, Sandra Vieira Jiirgens publicou um importante trabalho, situado fundamentalmente em
contexto portugués, sobre como surgiram e evoluiram os projetos expositivos independentes que,
ao longo do século XX, redefiniram o conceito de arte, artista, espaco de exposicao e pratica
curatorial.' A autora faz uma retrospetiva longa de exposicdes e outas praticas, sobretudo
promovidas pelos proprios artistas, que, em oposicao e sem retorno junto dos espacos
museoldgicos e galeristicos formais, viriam a provocar mudancas no campo institucional da arte e
nas configuracoes dos sistemas expositivos. Tanto a producao artistica como as possibilidades de
que os artistas dispdem para exporem em espacos adequados o seu trabalho sao determinantes
para a construcado da Historia da Arte. O sistema da Arte é feito deste jogo de encontro entre as
pecas e Szeemann foi um indutor permanente de disrupc¢des, ao mesmo tempo em que se tornou,
ele préprio, num homem do sistema, uma vez que exerceu funcdes num numero consideravel de

instituicoes e projetos que se configuram como no topo da cadeia.

Nas décadas de 1970, 80 e 90, Szeemann trabalhou em diferentes contextos, de forma ndmada.

Em 1980, por exemplo, com Achille Bonito Oliva, introduziu em La Biennale di Venezia (Bienal de

1w SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Paginas 119 a 126.

1w SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 126.

= JURGENS, Sandra Vieira — /nstalacoes Provisdrias. Independéncia, autonomia e informalidade. Artistas e exposicdes em Portugal no século XX.
Lisboa: Documenta, 2016.
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Venza) "Aperto", uma secdo da exposicao concebida para explorar a arte emergente. Szeemann
voltaria a dirigir o certame em 1999 e 2001. De 1981 a 1991 foi curador independente do
Kunsthaus Zirich (Museu de Belas-Artes de Zurique), na Suica. Em 1997 organizou a Bienal de
Lyon (Franca) e a Bienal de Kwangju (Coreia do Sul). A estes grandes eventos juntam-se curadorias
de inimeras exposicoes podendo destacar-se varias sobre o signo da palavra “Visionary” (Suica,
Austria, Balcas, Bégica), dedicadas ao potencial visionario de paises marginais face aos
tradicionais centros urbanos europeus como Franca, Inglaterra, Italia ou Espanha. A ultima, em
2005, foi a “Visionary Belgium”, no ambito dos 175 anos daquele pais e inaugurou pouco antes
da morte de Szeemann. Em 2011 o seu arquivo que inclui milhares de documentos, cartas de
artistas, desenhos, fotografias, livros raros e documentos nao partilhados, foi adquirido pelo Getty
Research Institute, em Los Angeles (EUA) e, entre 6 de fevereiro e 6 de maio de 2018, ¢
organizada, por esse mesmo instituto, com itinerancias posteriores por instituicées culturais de
Berna, Disseldorf, Turin e Nova lorque, a exposicao HARALD SZEEMANN: MUSEUM OF
OBSESSIONS cujo catalogo e outras publicacdes associadas foram base fundamental para a
presente pesquisa. Numa entrevista de 2003 conduzida por Beti Zerovc, conclui, ampliando-nos
a problematica sobre o papel do curador e os limites da acao curatorial:
Claro que é um grande prazer descobrir artistas, mas também é um grande prazer ter
relacionamentos duradouros. Evoluir juntos é "narcisista"? Alguns curadores podem ser
narcisistas, outros nao. Alguns aceitam curadores, outros dao curadores; a maioria deles
sao, uma mistura. Mas considerar o curador como uma imagem especialmente adaptada
para o "estado humano" narcisista €, para mim, um pouco "curto-circuito". Mas
novamente: cada um pensa como quer. Hoje eu digo que nao me importo. Também

estendo esta atitude a acusacao de “narcisismo”. No meu caso, € o trabalho que me atrai
e depois visito o artista. E falamos anteriormente sobre as outras coisas que evoca.'s

O espaco autoral que a linha curatorial de Szemann ocupa e a sua crescente intencdo de
autonomia e independéncia sédo uma possibilidade no quadro dos multiplos enquadramentos da
curadoria e da sua evolucao ao longo dos ultimos quase 60 anos. A acao corrosiva de muitos dos
projetos de Szemann nao é apenas consequente da emergéncia das vanguardas e da afirmacao
de um modus operandi pés-moderno que privilegia a desmaterializacao do objetivo artistico, a
presenca do corpo da criacao artistica, o conceito de arte liquida suportado numa impossibilidade
de categorizar a producao artistica e num crescente exercicio da construcéo de um sistema da
arte que nao pense a obra na rede e no mercado. A acao corrosiva das opcoes curatoriais de

Szemann esta no facto de ele propor uma leitura, que convoca areas do saber como a filosofia, a

= SZEEMANN, Harald - Selected Writings. Los Angeles: Getty Research Institute, 2018. Pagina 393.
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sociologia, que evoca a espiritualidade, que propde leituras politicas e que apela a indigéncia, a
subversao, desafiando a construcao de perspetivas individuais e nao fixando ou impondo um
discurso fechado. E esta acao esta para |la de se apresentar apenas um conteudo escrito sobre
uma selecao de obras e artistas, mas expande-se a um dispositivo de comunicacao designado por
exposicao, que interpela o espaco e o espetador de forma corporea e sensorial. Na complexidade
de meta leituras que esta acdo curatorial vem propor, nem sempre evidenciando a arte enquanto
comunicante, uma vez que cria e adensa leituras sobre objetos muitas vezes incompreensiveis na
génese, 0 que a curadoria encontra € uma critica de arte presa as metodologias da Historia da
Arte e que demorara a penetrar numa nova forma de apresentar a producao artistica, de a expor,
de a explorar enquanto proposta comunicante e perseguidora do sentido das inquietacdes
coletivas. O discurso critico sobre as exposicdes e sobre a curadoria € muito recente. O facto,
acompanhado pela ja elencada explosao de novas instituicdes culturais e pela crise de literacia na
comunicacao social, cada vez menos sensivel, inclusive financeiramente, aos contetidos culturais
e artisticos e mais distante do discurso intelectual, contribuira para que a figura do critico de arte
se va diluindo, sobretudo, ao longo do século XXI. Recordamos em capitulo anterior que, inclusive
no contexto portugués, que nas décadas de 1980 e 90 os criticos ganharam relevancia,
trabalhando com galerias, museus e em diversas publicaces. O fenomeno é determinante na
presente tese colocando-se como hipdtese para a ascensao do curador que, mais consciente, pela
dimensao pratica do seu trabalho, das novas formas de expressao, tem um perfil laboral e
operacional mais préximo das exigéncias de uma sociedade viciada na eficacia e na eficiéncia
como evidéncias da produtividade.
Cada ser humano existe em muitos campos de significado: somos dotados de um
organismo que mantém em conjunto diversos subsistemas (...); somos animais
conscientes equipados com certos registos sensoriais; estamos conscientes de nos
mesmos: capazes de pensar como seres conscientes; nds temos um ego freudiano, etc.
Da mesma forma, somos agentes auténomos quando podemos unificar as nossas
multiplas aparéncias em diferentes campos de significado. Essa unificacao esta sujeita a
uma avaliacao moral. A propria arte nao esta sujeita a nenhuma avaliacéo para além de
si mesma. A sua autonomia é radical. Isto significa que a nossa autonomia pode ser
ativada por uma exposicao a arte. Nos refletimos a sua autonomia. No entanto, o ser

humano vive no seio de comunidades cuja unidade & moral, juridica e, geralmente,
politica. Estas formas de unidade nao tém a forma de arte.

A arte é algo amoral, ajuridico e apolitico. O poder da arte &, portanto, um poder absoluto.

(...)

64



Toda obra de arte é absoluta. Faz a sua propria lei. Ao fazer isto, precisa de uma
interpretacao. A primeira coincide, muitas vezes, mas nao necessariamente, com a do
artista.»

Uma abordagem elementar ao estudo da arte contemporanea, de acordo com autores mais
conservadores como Enrico Crispolti (1933-2018), também ele com atividade desenvolvida como
curador, exige duas formas de atencao: uma de carater historiografico e outra de carater critico.
Para o autor, estas duas atitudes sao proficuamente complementares, pois tanto mais perspicaz
e menos meramente reconstrutivo sera o empenho historiografico se acompanhado de uma critica
exercida sobre a atualidade; e, assim, por outro lado, muito mais sélida sera a consciéncia do
trabalho critico, se este ndo for puramente extemporaneo, mas também capaz de utilizar uma

|n

experiéncia de carater historico. A “moral” metodologica destas licdes deveria ser claramente esta:
que a arte contemporanea deve ser encarada numa dimensao historiografica, ja que as duas
situacoes tém ja, pelos menos, a dimensao temporal de um século, mas trata-se de uma
fenomenologia de acontecimento ainda em ato, e que acaba por coincidir com o presente,
exigindo, portanto, também, uma capacidade de exercicio critico, desenvolvido no préprio campo
da sua ocorréncia. Exercicio critico que representa o outro, nao prescindivel, aspeto de interesse
para o contemporaneo. A curadoria depende, em si mesma, do trabalho de investigacao e estudo
sobre as politicas culturais e sobre producao artistica contemporaneas. Neste sentido, nao
obstante a necessidade da complementaridade entre historiografia e critica, na acéo sobre o agora,
0 exclusivo destas disciplinas provoca um vazio de leitura que adensa a incomunicabilidade do
objeto artistico com os publicos. Se o historiador precisa do distanciamento temporal para a leitura
do objeto artistico, o critico precisa da experiéncia de ser também ator do contexto em que se cria
e se expoe e todos nos temos um tempo, uma geracao. Uma leitura atenta das varias publicacdes
dedicadas a Historia da Arte' por José-Augusto Franca (n.1922) deixa-nos claro que o autor se
expande quando o fendémeno tem tempo ou vivéncia sua e que quando a abordagem ¢ feita a
partir de uma observacao menos distante temporalmente, mas mais distante vivencialmente, €
mais parca e entusiasmante. Na introducao ao livro “Arte Portuguesa no Século XX: Uma Histéria
Critica”, publicado em 2016, Bernardo Pinto de Almeida adota posicdo semelhante:

Decidi igualmente nao prolongar a investigacao aqui desenvolvida para la do final do século

XX. O livro fica encerrado, e bem, nesse limite que o titulo assinala. Os que chegaram ja
neste século — e alguns, pela forca do que fazem, ja pediam alguma dessa atencao -

1w GABRIEL, Markus - £/ Poder del Arte. Santiago do Chile: Editorial Roneo, 2019. Paginas 84 a 86.
w CRISPOLTI, Enrico - Como estudar arte Contemporanea. Lisboa: Editorial Estampa, 2004. Pagina 175.
n Tome-se como exemplo pratico FRANCA, José-Augusto — Histdria da Arte Ocidental. 1750-2000. Lishoa: Livros Horizonte, 2006 (2% edi¢ao).
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experimentarao, porém, as suas proprias hipoteses de interpretacao, com a distancia que
o tempo lhes permitir, ou autorizar, porque tudo ¢ difuso neste aspeto.

Certos fenomenos novos — institucionais e de mercado — quase sociologicos, de reenquadramento
da arte, ocorreram nas ultimas trés décadas e, na sua maior parte, positivamente, como ja se
referiu. O mesmo nao se pode dizer da critica de arte que, na opinido de Bernardo Pinto de
Almeida, quase se eclipsou, depois de um movimento iniciado na década de sessenta, que seguiu
vivo até inicios de noventa, mergulhando num abismo que ndo serve ninguém, sobretudo aos
artistas.
A manipulacao inculta, grosseira, por vezes provinciana, de que foi esse espaco critico na
imprensa cultural, cada vez mais dominada por uma legido de jornalistas impreparados
gue, hoje como ontem, oferecem o que é da ordem da simples opinido como se fosse
afirmacdo de valores diferenciados, tornando em objeto de atencdo o que raras vezes
passa de descricdo espantada de fait divers mais ou menos desinteressantes, agravou
ainda mais a situacdo da arte no plano da sua relacdo com os publicos e minando e
minando a construcao de uma opinido publica forte. Contribuindo pois para o estado geral
de confusdo que torna cada vez mais impenetravel a compreensao dos fendmenos de
criacdo. O que a ninguém beneficia. Uma vez que, deste modo, também a producao

passou a estar dominada quase exclusivamente por interesses institucionais ou de
mercado, por vezes convergentes (...).1”

No contexto do ultimo quartel do século XIX, com a desvinculacao do Estado na organizacdo do
Salado anual e a constituicdo da Sociedade dos Artistas franceses, de ora em diante encarregada
da sua gestao, a posicao e importancia do critico emergem. Fenomenos idénticos acontecem nos
demais centros artisticos europeus. O caminho serd, contudo, gradual até que o critico se torna,
nas palavras de Anne Cauquelin, no juiz do gosto. Pressupondo-se independente, a critica de
arte afirma a sua autonomia, comeca a concentrar-se em questdes plasticas, mais do que formais
ou iconograficas, seguindo de perto os artistas e grupos que privilegia e tecendo um laco entre o
mundo da arte e 0 mundo dos que a admiram. A critica procura posicionar o publico, propondo
problemas picturais e contribuindo para a imagem do artista “moderno”, que projeta o futuro
como “vanguarda”s, Com a evolucdo das vanguardas e no periodo entre guerras mundiais, a
critica toma assim o farol de um progresso social e a arte tinge-se de politica. Os criticos, que
teorizam os movimentos, travam um combate ideoldgico cujo tom € muitas vezes o do

manifesto.”s A presenca do critico tera a evolucao que acompanhara a Historia da Arte até

2 ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Arfe Portuguesa no Século XX. Uma Histdria Critica. Matosinhos: Cardume Editores, 2016. Pagina 22.
v ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Arfe Portuguesa no Século XX. Uma Histdria Critica. Matosinhos: Cardume Editores, 2016. Pagina 22.
» CAUQUELIN, Anne - A Arte Contemporénea. Porto: RES-Editora, Lda., 1998. Pagina 31.
» CAUQUELIN, Anne - A Arte Contemporénea. Porto: RES-Editora, Lda., 1998. Pagina 34.
% CAUQUELIN, Anne - A Arte Contemporénea. Porto: RES-Editora, Lda., 1998. Pagina 35.
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conhecer um periodo de crise sobre o qual também escreveu Giulio Carlo Argan (1909-1992), em

1988:

A rentincia ou a incapacidade da critica de continuar a afirmar-se como juizo corresponde
a orientacdo ou até mesmo aos enunciados “criticos” das correntes artisticas mais
recentes, que nao s6 recusam submeter-se ao juizo como produzir 0 que quer que seja
julgavel: de facto, todo o juizo & juizo de valor e a arte ja ndo quer ser valor nem produzir
valores. Se assim fosse, com efeito, enquadrar-se-ia no sistema de valores e reconhecer-
se-ia, para além do seu puro ser aqui-agora, a finalidade do valor: acritica ¢, portanto,
evitada a todo o custo como o processo pelo qual a arte seria homologada ao sistema da
cultura institucionalizada. A propria eliminacao do objeto artistico, da obra de arte,
pretende ser de facto a eliminacdo de um médium entre a acéo produtiva e a acao fruitiva;
mas a eliminacao da obra de arte nao pode deixar de seguir-se a da propria arte, que, n
caso de se identificar nom todo o universo da comunicacao, constituiria uma reducéo da
sua forca de impacte e um desvio da sua incidéncia, de tal modo que a critica ndo seria
mais do que um sistema, mediante o qual o sistema burgués neutraliza os impulsos
criativos, e , por isso, perigosos e temidos, da arte.

A crise radical da arte no mundo de hoje nao sé envolve a critica como €, de certo modo,
0 seu produto: “explicando” a arte, a critica assimila-la-ia a uma sistema de valores nao
artisticos e, no proprio momento em que a integra na realidade social, destrui-la-ia como
arte. As duas grandes hipdteses que se formulam hoje que se formulam hoje sao: a arte
€ um ser-em-si, que nao tem premissas nem fins, u entdo € um modo que, constituindo-
se em sistema com 0s outros, realiza a totalidade e a unidade do saber.'”

Separadas por cerca de trés décadas, as posicdes de Bernardo Pinto de Almeida e Giulio Carlo
Argan convergem numa certa desconfianca sobre a producao artistica do nosso tempo. Ou seja,
no confronto com o dispositivo de comunicacdo que é a exposicdo, num contexto em que a bitola
a 150 cm serve muito pouco enquanto regra de apresentacdo da obra de arte, ha uma distancia
geracional entre a critica e a curadoria, acabando por ocupar a segunda o espaco de pensamento
e de “juiz do gosto” da primeira. Nao & unanime a posicao aqui assumida de que a ac¢ao curatorial
Se assume como uma acao critica da prépria producao artistica contemporanea, mas insere-se
nesta dimensao de expandida que se enuncia. Passamos do primado do objeto para o da ideia e
essa tendéncia, como vimos, ndo é exclusiva da producao artistica em si mesma, a partir da
década de 1960, mas estende-se a exposicao cuja organizacao pressupde uma narrativa, uma
transnarrativa ou mesmo uma anti narrativa, mas ha sempre um encadeamento idiossincratico,
uma mensagem e uma intencdo comunicante, ainda que potencialmente subjetiva aos recetores.
E ha, como vimos, uma dessacralizacdo e desmaterializacao do objeto artistico que o coloca no

dominio do comum e do quotidiano, mesclando-o, em género, com outras disciplinas, o que lanca,

1 ARGAN, Giulio Carlo - Arte e Critica de Arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1993 (2° edicéo). Paginas 159 a 160.
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em muitos casos, ao sistema da arte (a0 museu, a galeria, a critico, ao curador) a decisao de

legitimacao e o papel de mediacao.
A historia da arte moderna, desde finais do século XIX a década de 1960, viria a ser
histéria da agonia do invélucro material da obra de arte: desaparecimento do
enquadramento no objeto pintado, do pedestal na escultura. A obra foi progressivamente
colocada ao nivel do solo, onde estao os objetos do mundo real. Nao era uma degradacao,
mas até adquiria um estatuto artistico gracas ao seu proprio ambiente, ao qual permanecia
inserido naquele outro enquadramento ampliado, o espaco particular do museu ou galeria.
Foi gracas a mediacdo deste espaco de encerramento privilegiado, desta referéncia
cultural do museu, que a estratégia de ready-made conseguiu funcionar.
De facto, se antigamente as vanguardas extraiam objetos de seu uso pratico e os
redirecionavam para fins estéticos - numa série de apropriacdes que vao desde Marcel
Duchamp a Pietro Manzoni - hoje, em vez disso, a vanguarda reutiliza certos espacos totais

- de Beuys a Buren, passando por Heizer - para arranca-los de seu senso comum e usa-
los com uma intencéo estética.””

Diversificam-se hoje os contextos em que os curadores se inscrevem profissionalmente, o que
reflete a institucionalizacdo da atividade. De uma forma geral e numa abordagem convencionada,
independentemente do seu perfil, varios autores concordam que a funcdo do curador se pode
sintetizar em torno de trés missdes fundamentais: “selecéo, edicao e contextualizacéo da producao
artistica.”» Num enquadramento institucional que implique, no quadro das funcées do curador, a
constituicao de uma colecao, sao importantes conhecimentos em termos de mercado e alguma
capacidade negocial com galerias. Nao obstante, a curadoria enquanto pratica intelectual ndo deve
pautar a sua subjetividade de escolhas por interesses economicas ou tendéncias de um qualquer
mercado doméstico ou institucional. As opcdes de um curador podem ser indutoras de tendéncias
comerciais mas as tendéncias comerciais ndo devem interferir com opcdes de curadoria. Um
curador ndo € um marchand nem um galerista. Também nao é um critico ou historiador
exclusivamente teorico, é antes um ativador de redes e de pensamento, que parte das praticas
artisticas e da relacdo com os seus autores para a criacdo de um discurso — tedrico, expografico
e pedagogico — para a sua sistematizacéo e implementacao num determinado enquadramento,
institucional ou alternativo. Contudo, dada a dificuldade em ilustrar claramente o seu campo de
acao, existe uma prolificidade de imagens e/ou metaforas, utilizadas por muitos autores que
relevam um ceticismo em relacao a conduta do curador, precisamente por este estar no caminho

da intermediacdo. Boris Groys (n.1947) atribui-he uma posicao suspeita uma vez que o curador

= BOLANOS, Maria (edicdo) — La memoria del mundo. Cien arios de museologia. 1900-2000. Gijon: Trea, 2002. Pagina 270.
v ESPECIAL, Luisa — “O curador e 0 mercado, uma relacdo complexa” in AFONSO, Luis U. e FERNANDES, Alexandra — Os Leildes e o Mercado de
Arte em Portugal. Estrutura, Historia, Tendéncias. Lisboa: Scribe, 2012. Pagina 193.
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¢ alguém que se imiscui entre a obra de arte e o espetador, manipulando a sua percecéo com o
intuito de retirar poder aos publicos. A diferenca que Boris Groys estabelece entre uma exposicao
e uma instalacao artistica é, contudo, muito interessante e relevante no contexto da analise dos
estudos de casos que faremos em capitulo posterior, com distingdo entre tipologias ou formas de

abordar o exercicio curatorial.

A divisao tradicional do trabalho dentro do sistema da arte era clara. As obras deviam ser
produzidas por artistas e selecionadas e exibidas por curadores. Mas, pelo menos desde
Duchamp, esta divisao do trabalho entrou em colapso. Hoje, segundo Groys, ja ndo ha nenhuma
diferenca "ontoldgica" entre fazer arte e exibir arte. No contexto da arte contemporéanea, fazer arte
€ mostrar as coisas como arte. Entdo surge a pergunta: é possivel e, se sim, como é que é possivel
distinguir entre o papel do artista e o do curador quando ndo ha diferenca entre producéo e
exposicao de arte? O autor diz-nos que esta distincdo ainda é possivel e analisa a diferenca entre
exposicao standard e instalacao artistica. Uma exposicao convencional & concebida como uma
acumulacao de objetos de arte colocados um ao lado do outro num espaco de exposicao para ser
visto em sucessao. Neste caso, 0 espaco de exposicao funciona como uma extensao do espaco
urbano publico neutro. O movimento de um visitante pelo espaco de exposicdo permanece
semelhante ao de alguém que anda por uma rua e observa a arquitetura das casas, a esquerda e
a direita. O corpo do espectador, neste cenario, permanece fora da arte; a arte acontece diante
dos olhos do espectador - como um objeto de arte, uma performance ou um filme. Deste modo,
0 espaco de exposicao € aqui entendido como um espaco publico vazio e neutro - uma propriedade
simbdlica do publico. A Unica funcao de tal espaco ¢ tornar os objetos de arte facilmente acessiveis

ao olhar dos visitantes.

O curador administra este espaco de exposicoes em nome do publico, como representante do
publico. Neste sentido, o papel do curador é salvaguardar o seu carater publico, enquanto traz as
obras de arte individuais para o espaco publico, e as torna acessiveis ao publico, ao divulga-las. E
obvio que uma obra de arte individual nao pode afirmar a sua presenca sozinha, forcando o
espetador a dar uma vista de olhos na mesma. Falta-lhe vitalidade, energia e saude. Na sua
origem, parece que a obra de arte esta doente, desamparada; para a conseguirem ver, 0s
espetadores devem ser levados até a mesma, como os visitantes sao levados a um paciente
acamado pela equipa do hospital. Nao é coincidéncia que a palavra "curador" esteja
etimologicamente relacionada com "cura": ser curador é curar. A curadoria cura a impoténcia da
imagem, a sua incapacidade de se mostrar por si mesma. A pratica de exposicoes €&, portanto, a
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cura que trata a imagem originalmente doente que lhe da presenca, visibilidade; traz a vista do

publico e a transforma no objeto de julgamento do publico.

No decorrer da era moderna, os artistas comecaram a afirmar a autonomia da sua arte -
compreendida como a autonomia da opinido publica e do gosto publico. Os artistas exigiram o
direito de tomar decisdes absolutas em relacdo ao contetdo e a forma do seu trabalho, para além
de qualquer explicacdo ou justificacdo para com o publico. Contudo a liberdade de criar arte de
acordo com a vontade absoluta de cada um néo garante que o trabalho do artista seja exposto em
espacos publicos. A inclusdo de qualquer obra de arte numa exposicao publica deve ser - pelo
menos potencialmente - explicada e justificada publicamente. Embora o artista, o curador e o
critico de arte sejam livres para argumentar a favor ou contra a inclusdo de algumas obras de arte,
cada explicacao e justificacdo compromete o carater de autonomia e soberania da liberdade
artistica que a arte modernista aspirava ganhar; cada discurso que legitima uma obra de arte, a
sua inclusao numa exposicao publica como apenas uma entre muitas no espaco publico, pode ser
um insulto & obra de arte. E por isso que o curador é considerado alguém que fica entre a obra
de arte e o espectador, incapacitando tanto o artista, como o espectador. Portanto, 0 mercado da
arte parece ser mais favoravel do que os museus, porque 0s museus podem ser maquinas
poderosas de identidade. Controlar um museu significa precisamente controlar a representacédo
de uma comunidade e algumas das verdades de maior importancia. Também significa o poder de
definir e classificar pessoas, de declarar que algumas tém uma maior participacédo do que outras

na heranca comum da comunidade - na sua identidade.

Expor num museu ou centro de arte Contemporanea pelas maos de um curador &, nos dias de
hoje, a maior das ambicdes dos artistas, ndo obstante a visao sobre a sua proposta artistica possa
ter sobreposta a eventual meta leitura dada por um curador. E neste quadro subjetivo de valores
que Boris Groys se insurge, considerando que o mercado da arte funciona de acordo com regras
mais reais e proximas do gosto dos publicos, eliminando a intermediacao do curador:

A decisao absoluta do artista de fazer uma obra de arte além de qualquer justificacdo ¢

superada pela decisdo absoluta de um comprador privado de pagar uma quantia em
dinheiro além de qualquer compreensao, pela obra de arte.=

E acrescenta ainda, sobre a ideia de instalacao artistica, uma perspetiva autoral da curadoria que

Szeemann chegou a afirmar, que a instalacdo do artista nao circula. Em vez disso, instala tudo o

= PEARCE - Susan M. (edicao) - /nterpreting Objects and Collections. Nova lorque: Routledge, 1994. Pagina 286.
= GROYS, Boris — Going Public. Berlin: Sternberg Press, 2010. Pagina 55.
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gue normalmente circula na nossa civilizacao: objetos, textos, filmes, etc. Ao mesmo tempo, muda
de uma maneira muito radical o papel e a funcao do espaco de exposicao. A instalacdo opera por
meio de uma privatizacao simbdlica do espaco publico de uma exposicao. Pode parecer uma
exposicao com uma curadoria padrao, mas o seu espaco € projetado de acordo com a vontade
absoluta de um artista individual que nao deve justificar publicamente a selecao dos objetos
incluidos ou a organizacdo do espaco de instalacdo como um todo. E frequentemente negado &
instalacdo o estatuto de uma forma de arte especifica, porque o meio da instalacdo nao é
claramente evidente. Os meios da arte tradicionais sao todos definidos por um suporte de material
especifico: tela, pedra ou filme. O suporte de material do médium da instalacao é o préprio espaco.
No entanto, isso nao significa que a instalacao seja de alguma forma "imaterial". Pelo contrario, a
instalacdo & material por exceléncia, pois é espacial - e estar no espaco é a definicdo mais geral
de ser material. A instalacdo transforma o espaco publico, vazio e neutro, numa obra de arte
individual e convida o visitante a experimentar este espaco como o espaco holistico e totalizador
de uma obra de arte. Isto significa que a instalacdo artistica &€ um espaco em que a diferenca entre
a liberdade absoluta do artista e a liberdade institucional do curador torna-se imediatamente

visivel. 2

Peter Osborne (n.1958) autor de textos importantes sobre o que designa como “a condicéo pos-

conceptual da arte contemporanea” refere-se a instalacdo num reforco do que é a arte como ideia:

Pode-se ver isto na transformacao da gramatica conceitual do termo “instalacao”, da
designacdo de um processo de instalacao a denotacdo do seu resultado: “uma
instalacdo. Esta ¢ uma mudanca do sentido continuo de instalacdo como a fixacao na
posicao de alguma coisa pré-existente, no sentido de produzir o trabalho como uma
entidade fisica no ato de estabelecé-lo dentro de algum espaco especifico. Aqui reside
distintamente o carater pds-conceptual da arte da instalacao.

n

O regime sob o0 qual a arte opera na nossa cultura ocidental contemporanea é geralmente
entendido como aquele que concede liberdade a arte. Mas a liberdade da arte significa coisas
diferentes para um curador e para um artista. Segundo o autor, o curador - incluindo o chamado
curador independente - escolhe em nome do publico democratico. Na verdade, para ser
responsavel perante o publico, um curador nao precisa de fazer parte de nenhuma instituicao fixa:
ele ou ela ja ¢ uma instituicdo por definicdo. Consequentemente, o curador tem a obrigacao de

justificar publicamente as suas escolhas - e pode acontecer que nao o faca. Obviamente, o curador

=2 GROYS, Boris — Going Public. Berlin: Sternberg Press, 2010. Paginas 58 a 59.
1= OSBORNE, Peter — “Installation, Performance, or What?” citado em BERG, Karen van den e PASERO, Ursula (edicdo) - Art Production beyond
the Art Market? Berlin: Sternberg Press, 2013. Pagina 87.
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deve ter a liberdade de apresentar o seu argumento ao publico - mas esta liberdade de discussao
publica nao tem nada a ver com a liberdade da arte, entendida como a liberdade de tornar
privadas, individuais, subjetivas, absolutas, as decisdes artisticas para além de qualquer

argumentacao, explicacao ou justificacao.

A mudanca de uma politica de integracédo e ativacao do publico para uma maquina
micropolitica emergente no espaco intermediario e nas intersecdes entre a instituicdo e a
pratica do instituto ganha um significado especial na ligacdo da producdo no campo da
arte com os movimentos sociais. Aqui também & possivel recorrer as experiéncias do final
dos anos 90 e 2000, a um cenario ampliado de praticas transversais entre ativismo
politico, producao artistica e instituicdes de arte progressiva. s

Na verdade, hoje em dia a instalacao artistica é vista como uma forma que permite ao artista
democratizar a sua arte, assumir responsabilidade publica e comecar a agir em nome de uma
determinada comunidade ou mesmo da sociedade como um todo. Neste sentido, a emergéncia
da instalacdo artistica parece marcar o fim da reivindicacdo modernista de autonomia e absoluta.
A decisao do artista de permitir que a multidao de visitantes entre no espaco da obra de arte é
interpretada como uma abertura do espaco fechado de uma obra de arte a democracia. Este
espaco fechado parece ser transformado numa plataforma para discussao publica, pratica
democratica, comunicacéo, rede, educacao e assim em diante.** Como escreveu Mario Vargas
Llosa (n.1936):

(...) acultura, a literatura, as artes, a filosofia, desanimalizam os seres humanos, ampliam

extraordinariamente o seu horizonte vital, aticam a sua curiosidade, a sua sensibilidade, a

sua fantasia, os seus apetites, os seus sonhos, tornam-nos mais porosos as amizades e
ao diadlogo, e melhor preparados para enfrentar a infelicidade.

Nao obstante, o objeto artistico & consequente de uma abrupta alteracao do sistema histérico de
producdo da arte que levou mesmo ao questionamento acerca do fim possivel da historia da arte,
como foram as posicdes de autores como Arthur Danto (1924-2013) ou Anne Cauquelin (n.1931)
ja aqui mencionados. Se admitirmos a relacao histérica da arte com o sistema de valores da
sociedade em que se insere, também a arte contemporanea nao deixa de espelhar, em maior ou
menos grau, esse mesmo sistema de valores que tende a hegemonizar-se nos nossos dias,

segundo o processo de globalizacdo em curso. E neste sentido que autores como Clement

= GROYS, Boris — Going Public. Berlin: Sternberg Press, 2010. Pagina 59.

1 RAUNIG, Gerald - “Flatness Rules: Instituent Practices and Institutions of the Common in a Flat World” In GIELEN, Pascal - /nstitutional Attitudes:
Instituting Art in a Flat World. Amsterdam: Valiz, 2013. Pagina 175.

= GROYS, Boris — Going Public. Berlin: Sternberg Press, 2010. Pagina 59.

w LLOSA, Mario Vargas - “Filosofia doméstica para tomar a vida mais compreensivel e toleravel.” In O Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 11 de
Junho de 2006. Caderno 2, pagina D8.
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Greenberg (1909-1994) ou Michael Fried (n.1939) defendem que o verdadeiro critério de
legitimacdo das obras e dos artistas, reside na sua aceitacdo pelos pares. A ideia largamente
difundida de que a compreensao da arte contemporénea é essencialmente uma tarefa de
especialistas radica na aceitacdo de um duplo pressuposto, no que diz respeito a progressiva
especializacao da producao, da rececdo e do consumo de obras de arte. Por um lado, a pratica
artistica tornou-se uma atividade autorreferencial, ou seja, a obra de arte resulta de uma pratica
critica da sua prépria natureza em que cada obra ou objeto testa os limites do que pode ser arte,
reenviando o seu alcance a uma sucessao de relacdes com outras obras ou momentos da histéria,
contribuindo inegavelmente para o seu alargamento identitario e concetual.® Por outro lado, essa
especializacdo é fruto de um dispositivo comunicacional em rede, cuja sofisticacdo apenas €
dominada por pessoas com uma formacado especifica nesse dominio. Segundo este dispositivo,
guem detém a informacao possui o poder de ativar a “legitimacdo” da arte, segundo um modelo
em que a realidade surge, ou apenas &€ compreensivel, no seio de complexas gramaticas que

produzem e alimentam o proprio sistema da arte contemporanea.

Nesta sofisticada trama, o papel dos curadores, comissarios, diretores de museus, criticos,
historiadores, marchands, galeristas ou colecionadores constitui-se como uma das pecas
fundamentais da engrenagem em que o artista, o autor ou criador, ndo é mais a figura exclusiva
da producao. Nao raras vezes o artista ¢ antes um produto fabricado pela rede de interconexdes
de todos estes agentes, nao alcancando visibilidade fora dela, ou seja, a sua propria existéncia
enquanto artista, pois estas categorias tendem a subsumir-se reciprocamente. Mas se a montante
do sistema, a producao, programacao e curadoria sao bastante importantes, pressupde-se que o
espetador constitua a pedra de volta desse arco que apenas desse modo fica completo. Numa
abordagem expandida, em pleno século XXI, o curador, quando investiga e cria discurso, tedrico
e expografico, a partir da producdo artistica do seu tempo, independentemente do seu
enguadramento institucional, cria um quadro de legitimacao, ou no seio de uma rede ja existente
ou potenciando uma nova; e, ao mesmo tempo, promove um dialogo com os publicos e procura
favorecer a compreensao generalizada da obra de arte e do seu autor €, indo mais longe, lancar

uma proposta de debate ou reflexao sobre um tema de interesse particular ou comum.

1= PEREIRA, José Carlos — O valor da arte. Lishoa: Fundacéo Francisco Manuel dos Santos, 2016. Paginas 26 a 28.
= CAUQUELIN, Anne - A Arte Contemporénea. Porto: RES-Editora, Lda., 1998. Paginas 72.
= PEREIRA, José Carlos — O valor da arte. Lisboa: Fundacéo Francisco Manuel dos Santos, 2016. Pagina 52.
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Um dos posicionamentos controversos em relacdo a conteudo funcional do curador, pretende-se
com a sua relacdo ao mercado, nao apenas pela eventual influéncia mas pela assuncao de tarefas
de ambito comercial que condicionem escolhas que deveriam ser intelectuais e estéticas e, por
isso, independentes. Para autores como Soren Andreasen e Lars Bang Larsen, na economia de
mercado, o curador é o terceiro homem, posicionado entre o produtor e o cliente, um agente de
troca.** E ainda que, no caso da curadoria, esta troca devesse ter apropriacdes exclusivamente
culturais, a carga negativa que os autores atribuem a intermediacdo posiciona-a no dominio

econoémico.

Que reflexos pode ter no mercado a selecao curatorial? E em que contextos se analisam esses
reflexos? No caso dos museus, os efeitos econdmicos consequentes as decisdes curatoriais sao
incomodos porque radicados numa ideologia ndo-comercial. As exposicdes no contexto de um
museu podem mudar a carreira de um artista e as repercussoes para este podem ser positivas ou
negativas. Uma exposicao retrospetiva, por exemplo, pode obter mas criticas e colocar em causa
a carreira de um artista. Do mesmo modo, o éxito e a pressao que dele advém, nao raras vezes,
impossibilitam os artistas de darem passos no desenvolvimento do seu trabalho, ficando
suspensos numa férmula magica. Porém, em pleno século XXI, a confianca dos museus e
instituicoes similares aos museus é crescente.

E pratica em museus geridos profissionalmente cobrar aos curadores a responsabilidade

de apresentar as colecdes do museu ao publico, ao cumprir 0 mandato da instituicdo de

interpretar e comunicar. A autoridade do curador baseia-se na sua familiaridade com as

obras de arte, artefactos ou espécimes, e conhecimentos tipicamente derivados de
pesquisas conduzidas num modelo académico ou disciplinar.'«

Glenn Lowry, diretor do MoMA, defende que, eticamente, a ponderacao do impacto que dada
exposicao tera no mercado nao devera constituir-se como uma preocupacao para o curador ao
ponto de interferir com o seu julgamento face a pertinéncia de expor dado artista e determinadas
obras num dado contexto.”® A preocupacao principal de muitos curadores, no contexto dos
museus, é (ou deveria ser) promover o desenvolvimento de projetos artisticos e a investigacao.
Contudo o sistema de financiamento da cultura e a sua interdependéncia de relacdes entre

institucionais, ndo raras vezes, como veremos, coloca em casa esta postura de autonomia.

= ANDREASEN, Soren e LARSEN, Lars Bang - “The Midleman: beginning to talk about mediation”. In O'NEILL, Paul - Curating Subjects.
Londres/Amesterdao: Open Editions/De Appel, 2007. Paginas 21 a 30.

=2 | ORD, Barry e LORD, Gail Dexter — The Manual of Museum Exhibitions. Oxford: Altamira Press, 2001. Pagina 32.

= ESPECIAL, Luisa — “O curador e 0 mercado, uma relacdo complexa” in AFONSO, Luis U. e FERNANDES, Alexandra — Os Leildes e o Mercado de
Arte em Portugal. Estrutura, Historia, Tendéncias. Lisboa: Scribe, 2012. Pagina 194.
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No caso dos curadores que desenvolvem a sua atividade em galerias, interessa dizer que, em
muitos casos, estas permitem uma observacao mais proxima dos contextos de producdo e uma
intervencao nos processos, pelo acompanhamento direto feito aos artistas e pela necessaria
parceria entre as partes para a realizacao das exposicdes. No contexto de uma galeria, o curador
deteta os mecanismos inerentes ao sistema e ao mercado da arte contemporanea, através de
uma familiarizacao direta com os artistas. A galeria € uma plataforma de observacéo e de eventual

intervencao nos processos intrinsecos ao mundo da arte.

As feiras de arte contam atualmente com seccdes comissariadas onde se apresentam projetos
especificos destinados a propostas mais vanguardistas em que tendem a inclui-se varios tipos de
foruns publicos e discussdes. As ultimas edicdes da ARCO Madrid, por exemplo, tiveram
claramente essa tendéncia com algumas galerias a apostarem, inclusivamente por project rooms
em vez de uma selecdo de obras de artistas seus representados. Had uma clara tentativa de conferir
maior densidade cultural e intelectual aos certames e gerar discursividades em contextos que, de
outro modo, sdo aglomerados de obras de arte com o fim Unico da comercializacdo. Numa analise
desprovida de complexos, a observacao e participacao em feiras e o trabalho expografico no seio
de uma galeria, ou seja, em contextos eminentemente comerciais, € uma oportunidade de
aprendizagem para o curador, que pode aportar um pensamento pratico para o hermetismo do
museu, nomeadamente em questdes relacionadas com uma experiéncia de fruicdo dos publicos
desvinculadas do egocentrismo intelectual de quem expde em contexto ndo comercial. Juan Carlos

Rico elenca trés exemplos:

e A singularidade de uma obra. Como nenhum outro, o especialista que promove o
objeto artistico como comercial sabe como posiciona-lo para que se torne
especialmente importante, valorizando-o.

e (Os movimentos das pessoas estdao estudados até ao minimo detalhe: itinerarios,
cruzamentos, zona de interferéncias de fluxos... Outra seccdo que deveriamos
conhecer.

e Sinalética. Continuamente damos voltas e voltas para organizar a informacado e
sinalizacdo nos nossos museus, e todos temos a sensacao de que nao conseguimos
a devida fluidez, tal como ¢ confirmado pela sensacao de desorientacao dos visitantes.

O mundo comercial tem muito a ensinar-nos.

= RICO, Juan Carlos (coordenacéo) - La caja de cristal. Un nuevo modelo del museo. Gijén: Trea, 2008. Pagina 44.
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No caso das bienais, sabe-se a partida que o facto de um artista integrar Veneza ou Sao Paulo tera
um impacto nas suas vendas. E apesar de as bienais nao serem eventos de carater comercial, ao
contrario das feiras, o que ali se apresenta, os critérios curatoriais estabelecidos, trazem
repercussoes diretas no mercado. Olav Velthuis afirma que ha um lema corrente nestes circuitos:
“Vé em Veneza, compra em Basileia”'s, uma vez que integrar a lista de artistas desta bienal é
entendido como um sinal de grande qualidade artistica. Para Velthuis, o fato de a Bienal de Veneza
nao ser um evento de cariz comercial é o que Ihe confere influéncia, uma vez que por esse motivo
¢ tida como auténoma de interesses economicos. A instalacao, a performance, o video e outras
expressoes de comercializacdo mais dificil sdo recorrentes na mostra e revelam a independéncia

dos curadores face as tentacdes do mercado.

Os curadores podem também atuar ao nivel das colecdes e, nos Ultimos anos (ou décadas) o
enfraquecimento da capacidade de aquisicdo de Arte contemporanea por parte do Estado para as
suas colecdes, corresponde ao crescimento de grandes colecdes do foro privado, muitas vezes
empresarial, como ja referido. Had muitos curadores cuja acdo consiste em investigar e pronunciar-
se acerca da aquisicao de obras para determinadas colecoes, do mesmo modo que o trabalho
podera ter continuidade no encontro de contextos de exposicdo das mesmas, pensadas pelos
préprios ou integrando as obras em iniciativas de outros, que as valorizem. Outra das tarefas
passara pela realizacéo de catalogos. Em muitos casos, este processo de constituicao de espdlio
implica a realizacao de encomendas e um trabalho de mediacdo entre o artista e o

cliente/colecionador.

Uma abordagem ao papel do curador inclui, necessariamente, além de um enquadramento
histérico, que se coloque esta atividade profissional em diferentes contextos institucionais, que séo
condicoes aos objetivos da acao e as possibilidades de concretizacdo da mesma e, ainda, que se
elenquem pontos de vista de diferentes profissionais. Fica claro que o curador, sendo muito
recente a formacao de cariz académica diretamente direcionada para a atividade, provém,
originalmente de areas tdo distintas como a Histéria da Arte, o teatro, a critica de arte ou mesmo
o0 jornalismo e, mais recentemente, da arquitetura, do design e da formacao original em belas
artes. Isto confere, necessariamente, diferentes perspetivas e formas de abordagem. De um grupo
inicial de profissionais que ganha folego a par das vanguardas e tendéncias artisticas que marcam

a década de 1960, chegamos hoje a um extensdo de autointitulados “curadores” e a uma

1w VELTHUIS, Olav - 7he Venice Effect. Curators of the Biennale have always played down its impact on the art market, but the two go hand-in-
hand. 3 de junho de 2011 In https://pure.uva.nl/ws/files/2528669/160949 art newspaper_biennale_effect 1.pdf em 25 de abril de 2020.
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proliferacao dos contextos de atuacéo. A literatura sobre o tema comeca a surgir e a oferecer

possibilidades de investigacao sobre a atividade.

Em 2015, Terry Smith (n.1944), historiador de arte, critico e artista australiano, publicou uma
compilacao de entrevistas com alguns dos mais reputados nomes da atualidade, nao s¢ da
curadoria, mas sobretudo do pensamento sobre as praticas e politicas culturais contemporaneas.
Entre estao Boris Groys (n.1947) e Hans Ulrich Obrist (n.1968), ja aqui citados, ou Claire Bishop
(n.1971), Germano Celant (1940-2020) e Jens Hoffmann (n.1974). Interessa aqui determo-nos

sobre algumas das afirmacdes destes autores.

Entendendo a “curadoria como um meio” (curating as a medium) e sobre a “curadoria da
contemporaneidade”, Hans Ulrich Obrist responde a Terry Smith, evocando, mais do que o
contacto, um didlogo e uma cumplicidade com artistas vivos e um certa disjuncéo de quem cria

ou cura em relacao ao seu proprio tempo:

A ideia de que arte é o que os artistas vivos fazem, sempre foi universalmente implicita.
A um nivel pessoal, tudo o que fiz resulta de dialogos com artistas vivos. Eu cresci nos
estudios dos artistas Peter Fischli e David Weiss. Naquela época, eu pensei na distingao
de Nietzsche entre formas atuais e inactual [espanhol, “desatualizado”] ou innattuale
[italiano, “irrelevante”] de se relacionar com 0s tempos.

No seu maravilhoso ensaio "O que é o contemporaneo?" Giorgio Agamben revista esta
distincdo ao responder a pergunta: "O que é ser contemporaneo?" Mostra-nos que a
pessoa que realmente pertence ao seu proprio tempo ndo coincide perfeitamente com ele,
mas adere ao tempo através de "uma disjuncdo e um anacronismo". Estar fora de sintonia
com o presente é precisamente o que permite percebé-lo completamente. Para mim, esta
€ a principal coisa da contemporaneidade.

Claire Bishop, historiadora de arte, aborda o papel social dos museus e o pessimismo que subjaz
a sua condicao de terem como objeto a arte contemporanea, do mesmo modo que esclarece sobre

0 que &, na sua opiniao, o contemporaneo:

Também quero romper com o pessimismo dos criticos mais importantes sobre os museus
contemporaneos até agora, dominado por discursos contra exposicoes de espetaculos e
grandes sucessos de bilheteira. Em vez disso, é hora de defender novas missdes
inspiradoras para os museus de arte contemporanea como uma instituicao publica.

Neste momento, “o contemporaneo” como uma categoria na academia e no museu tende
a ser entendido como um presentismo. a condicao de levar o nosso momento atual como
horizonte e destino do nosso pensamento. Em vez disso, quero propor o contemporaneo
COMO uma operacao, uma maneira de agir sobre o passado que é informado por um
conjunto de desejos politicos para o futuro. Recorro as “Teses sobre a filosofia da histéria”
de Walter Benjamin, especialmente a sua ideia da constelacdo como uma maneira de

1w SMITH, Terry — Talking Contemporary Curating Nova lorque: Independent Curators International, 2015. Pagina 115.
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reunir ideias, imagens e eventos do passado para o presente. Além disso, quero enfatizar
gue esta acédo ¢ um gesto fundamentalmente curatorial.*

Germano Celant, historiador de arte, escritor e curador recentemente falecido, inscreveu o seu
nome na Historia pela sua ligacdo a Arte Povera, que teorizou e exp0ds num processo de
acompanhamento muito direto dos artistas que a protagonizaram. Na entrevista a Terry Smith
reforca a importancia da proximidade aos artistas e da documentacao que navega no ambiente de
criacdo de uma obra de arte, muitas vezes da esfera pessoal do artista, a0 mesmo tempo que
evoca a importancia para a Historia da Arte do presente que se escreve, com a curadoria, para o
futuro, de documentar e registar pensamentos e processos. Nega-se enquanto curador,

salientando que é antes um companheiro de viagem dos artistas.

Naqueles dias, mesmo como critico de arte, nao se tiravam fotos quando se visitava o
estudio de um artista - nem do artista nem do lugar - porque era entendido como um
espaco privado. Mais tarde, ao trabalhar como historiador da arte, percebi a necessidade
de documentar obras, processos, pessoas, tudo, de modo a contribuir para a formacao
de uma memoria compartilhada. A desvantagem é que se comeca a visualizar de maneira
diferente, vé-se pensamentos e pessoas como potenciais documentos.

Agora, estou a tentar reunir o maximo de documentacao objetiva e subjetiva possivel para
cada projeto que faco. Se eu escrevesse sobre, digamos, Joseph Kosuth, iria comecar
com o seu hascimento e iria perguntar que tipo de familia tinha, que tipos de experiéncias
iniciais e assim por diante. Estou a fazer isto com todas as minhas "monografias", como
as chamo. A minha abordagem é unir a minha vida e a histéria com as dos artistas sobre
0s quais escrevo. Foi isso que aprendi sobre mim mesmo durante este longo periodo. A
minha sensacao de estar no sistema da arte, como pessoa e como historiador da arte,
tem vindo a juntar lentamente.

(...)

Eu nao faco curadoria. Acredito que sou mais companhia do artista, como pessoa e como
historiador. Tento ser cumplice e distante, 0 que é uma espécie de contemporaneidade,
como diria, de diferencas.

Na entrevista a Jens Hoffmann, o processo de curadoria é abordado como se de dramaturgia se
tratasse. Terry Smith questiona o curador natural da Costa Rica, sobre se ser curador & préximo
de escrever uma peca, dirigi-la ou mesmo produzi-la. Questiona-o se nao estaremos a assistir a
uma proximidade de papéis da mesma forma que programar uma temporada ou administrar um
teatro é mais proximo do que aquilo que faz um diretor de museu. Hoffmann responde:
Esta € uma pergunta muito interessante. Eu diria que o meu trabalho envolve dois tipos
diferentes de papeis: aquele no qual eu organizo exposicdes, que esta definitivamente

mais proximo de orientar, e o de diretor que programa uma programacao de exposicoes
inteira ao longo de varios anos. Eu estou intrigado com os dois tipos de trabalho. Eu acho

w SMITH, Terry — Talking Contemporary Curating Nova lorque: Independent Curators International, 2015. Pagina 140.
= SMITH, Terry — Talking Contemporary Curating Nova lorque: Independent Curators International, 2015. Pagina 249.
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gue a curadoria é ter uma maior visao para um certo argumento que se deseja apresentar
num espaco de exposicao, e essa visdo (na minha opiniao) inclui ndo apenas a selecao
de obras de arte e a maneira de como sao colocadas, mas também como se fala e se
escreve sobre elas e qual ¢ o contexto que se cria em torno das mesmas, incluindo a
arquitetura e montagem. Quando trabalho com arquitetos ou designers, o processo €
muito colaborativo, como no teatro.:

Os autores citados, na sequéncia de ideias selecionadas e expostas no presente capitulo,
comungam na reducao do exercicio da curadoria ao disp/ay, ou seja, a exposicao. O curador quer
trabalhar o pensamento a partir do objeto artistico, com os artistas e para os publicos e nao apenas
embelezar, tarefa que cabe ao decorador. A curadoria € um método de natureza autoral, ndo se
trata apenas de fazer escolhas para a exibicdo ou a producao. O trabalho de curadoria esta para
la da exposicdo, seja num museu, numa galeria ou para um espaco online. E antes sobre a
construcao e desenvolvimento de significados criticos a partir do objeto artistico, numa estreita
ligacdo aos artistas e mantendo o foco nos publicos, no espetador. Contudo o trabalho nao é
apenas teodrico, mas exige a acao concreta sobre 0 espaco e o estabelecimento de estratégias de
comunicacao bilaterais que promovam reflexdes e contribuam para a literacia das artes. O curador
& um pensador, um filésofo, um trabalhador de escritério, um detetive, um jornalista, um professor,
um comunicador, um operario. A curadoria €, se quisermos, a busca da verdade sobre o Homem
a partir da criacao artistica, através da retdrica das perguntas ou, como escreveu Guy Debord
(1931-1994):

E na propria luta histdrica que ¢ preciso realizar a fusdo do conhecimento e da acéo, de
tal modo que cada um destes termos inscreva no outro a garantia da verdade.2»

Em 2017, Sara & André (n.1980 e n.1979), um coletivo de artistas que vive e trabalha em Lisboa,
realizou no espaco Zaratan' um ciclo de exposicdes que intitularam como “Curated Curators”,
convidando, em vez de artistas, curadores para exporem um objeto artistico da sua autoria; falar
de uma obra de um artista que os convidados, enquanto curadores, tenham potenciado; e contar
0 porqué de terem enveredado por uma carreira proxima das artes. Esse ciclo de exposicoes
resultou numa publicacao* que se retunem entrevistas a todos os participantes, tendo sido feitas
as mesmas perguntas a cerca de uma centena de profissionais. Estes profissionais foram

organizados em trés grupos, de acordo com as areas de formacao académica de base:

= SMITH, Terry — Talking Contemporary Curating Nova lorque: Independent Curators International, 2015. Pagina 287.
= DEBORD, Guy - A sociedade do espetaculo. Lishoa: Antigona, 2002. Pagina 54.

= https://zaratan.pt/pt/
= SARA & ANDRE - Uma Breve Historia da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019.
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1. Artistas e designers;

2. Arquitetos, filésofos, socidlogos, gestores, advogados, economistas, jornalistas, entre

outros;
3. Historiadores e Historiadores de Arte.

A divisdo é a primeira nota de referéncia, uma vez que explica, por um lado, a multiplicidade de
perspetivas sobre a atividade, bem como de formas de abordagem a mesma; e, por outro, que
explana o crescimento exponencial da mesma, capaz de mobilizar diversos saberes, dando
(perigosamente ou nao) a ideia de que o pensamento sobre arte contemporanea é transversal e
acessivel a todos. Nao obstante a pertinéncia do trabalho que sera aqui objeto demorado de
analise, interessa atender a que generalidade dos curadores convidados para as entrevistas sao
da regiao de Lisboa e 0s que nao sao, identificam-se pelas suas ligacdes a estruturas e instituicoes
ditas oficiais numa, ainda assim, expansao geografica que nao vai muito além do Porto, Coimbra
ou Guimaraes. Ha uma rede estabelecida na troca de cadeiras na direcdo das instituicoes
nacionais que aqui se identificam facilmente, denunciando, pela exclusdo de nomes, por exemplo,
como os de Jorge da Costa (diretor desde 2009 do Centro de Arte Contemporanea Graca Morais,
em Braganca) ou o de Antonio Goncalves (ex-diretor da Fundacao Cupertino de Miranda e do
Museu do Surrealismo, em Vila Nova de Famalicao), a titulo de exemplo, o centralismo vigente em
Portugal e a percecao que as redes estabelecidas na capital tém do resto do pais, considerando,
eventualmente, que ndo se produz pensamento e ndo se expde artistas e se faz curadoria para
além de meia duzia de instituicbes reconhecidas. Este é também um sintoma do pais que se
entende como campo de analise do sistema da arte nacional, agarrado a proximidade ao poder.
A critica é pertinente, sobretudo porque os autores (Sara & André) afirmam ter incluido a totalidade
dos curadores a trabalhar em Portugal. A parte, algumas das respostas e reflexdes a pergunta “O

que ¢ para ti a curadoria?” merecem mencao e analise.
Comecemos com Liliana Coutinho (n.1977), com formacao inicial em Escultura:

Conhecer, saber escolher, dar atencao e escutar a obre de um artista, um tema ou um
assunto, e trabalhar para os revelar ao publico, procurando sublinhar as suas principais
linhas de forca e atendendo as circunstancias - sociais, estéticas (em sentido lato), etc. -
do momento presente em que sdo apresentados. Ajudar a desenhar pontes de ligacdo —
ou de friccao — entre obra, pensamento, e os seus espetadores ou auditores (vulgo: o
publico). Ressalvo que para mim a curadoria tem assumido outros aspetos que ndo sé o
de organizacao de exposicoes de arte. Refiro-me aqui ao trabalho desenvolvido na area da
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curadoria educativa relacionada com a arte contemporanea, e na area da curadoria
discursiva (organizacao de debates, encontros, conferéncias, etc.)*:

Delfim Sardo (n.1962), com formacéo inicial na area da Filosofia e posteriormente doutorado em
Arte Contemporanea pela Universidade de Coimbra, onde leciona. Foi diretor do centro de
exposicdes do Centro Cultural de Belém e é programador da Culturgest, diz-nos em breves

palavras:

A curadoria é a possibilidade de, utilizando um dispositivo especifico e historicamente
datado — a exposicao — tornar possivel o acesso a obras de arte as pessoas que nao
frequentam estudios de artistas. E também a possibilidade de contar histérias, promover
encontros, propor interrogacdes e orquestrar situacdes que, fisicamente, proponham ao
espetador pensar com o corpo. E também proporcionar aos artistas uma conversa sobre
0 seu trabalho.»*

Miguel Amado (n.1973) tem formacéo inicial na area da sociologia, tendo feito formacdo pds-
graduada em curadoria de arte contemporanea em Londres. Atualmente vive em Cork, na Irlanda,
onde dirige o Cork Printmankers. Coloca a curadoria na dimensdo da acao civica e da construcao

de contracultura:

A producéo de conhecimento; portanto, uma pratica intelectual exercida com os artistas,
entendidos como compagnons de route, e o publico, entendido ndo como audiéncia mas
enquanto manifestacao da cidadania, assim contribuindo para o desenvolvimento de (e
da) comunidade. Um compromisso ético, assente em valores como a igualdade, a
diversidade e a inclusao, que pugna por um atitude participativa, entdo enfrentando os
problemas da realidade. Um trabalho coletivo, que redistribui o poder simbolico associado
a autoria. O desafiar do canone (definido pela estética modernista) e, por isso, escavar
de um arte “outra”, uma “arte sem arte”, hoje e sempre menosprezada pela histdria e o
mercado. Uma resposta as “urgéncias” atuais, assim tornando-se relevante e, quica,
municiadora de emancipacao.»:

Sérgio Mah (n.1970) tem formacéo inicial em sociologia, foi curador de varios projetos ligados a
fotografia e, em 2011, foi comissario da Representacao Oficial Portuguesa a 54° Bienal de Arte de
Veneza. Coloca a tonica na interlocucao:
O trabalho do curador é multifuncional, podendo abranger varias competéncias que nao
podem ser dissociadas do contexto historico, sociocultural e institucional. Por agora,

figuemo-nos pela sua funcdo mais essencial e constante: ser uma figura de interlocucéo
e mediacao entre o artista, a instituicao e o publico.xs

= SARA & ANDRE - Uma Breve Historia da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Pagina 130.
= SARA & ANDRE - Uma Breve Historia da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019, Pagina 161.
= SARA & ANDRE - Uma Breve Historia da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Pagina 210.
25 SARA & ANDRE — Uma Breve Historia da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Pagina 235.
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Verodnica de Mello (n.1976), por sua vez, vem da Arquitetura e afirma-se, como a maioria dos

entrevistados, como curadora independente. Fala-nos de mediacao:

A curadoria, da forma como eu a vejo, exige mediacdo, criacdo de narrativa, de
mensagem. O trabalho de curador é o trabalho de um equilibrista, um mediador entre os
artistas e a instituicao, entre a obra e publico, mas também de um catalisador que propde
novas leituras, que se posicionam criticamente. O seu trabalho permite um espaco de
debate e didlogo em torno do trabalho dos artistas {...).2

Catarina Alfaro (n.1973) tem formacao inicial em Historia da Arte e &, atualmente, coordenadora
de programacao e conservacdo do museu Casa das Historias Paula Rego. Fala-nos do trabalho

concreto num museu monografico:

Desde ha alguns anos que me interessa refletir sobre os museus e as suas exposicoes.
Sou museologa, para além de historiadora da arte. Creio que a evolucao dos museus veio
mudar-hes - ou pelo menos questionar — o estatuto de realidade estatica determinado
pela sua propria matriz conservacionista. Creio que as exposicdes atualizam os museus e
as suas colecdes. Pelo seu carater efémero, uma exposicao € sempre excecional e Unica.
E possivel realizar um “diferente” — nao-institucional, ndo canonizante — uso do museu
nas praticas expositivas, introduzir uma rutura dentro do estatismo da instituicdo: o museu
deixa de ser um lugar de celebracéo, de comemoracao e legitimacao, para se tornar num
lugar de experimentacao, ou um “terreno de jogo”, como afirma Hubert Damisch (L'Amour
m’expose: le projet “Moves”, 2000). Interessa-me sobretudo - e trabalhando atualmente
num museu monografico, a Casa das Historias Paula Rego, e de uma artista cuja obra é
muito conhecida mas apenas em determinador periodos da sua atividade, os anos 1990-
2000 - criar novas exposicdes em que o valor deste dispositivo de apresentacao das obras
nao se fique pela reiteracdo, pela concretizacdo ou exemplificacdo da instituicao
museoldgica ou do discurso critico e historiografico univoco sobre a obra da artista.
Considero que o mais importante é que casa exposicao que realizo seja capaz de revelar
novas leituras das obras através do seu estudo/interpretacao incessante que se reflete,
necessariamente, no modo como sdo apresentadas ao publico. E que as exposicoes
permitem possibilidades de manobra, reencontros, afrontamentos, deslocacdes e
combinacdes entre as pecas, convidam a reflexdo, a uma analise séria e critica que
ultrapassa a questao artistica e se estende aos critérios/opc¢des curatoriais.»®

David Santos (n.1971) vem da Historia da Arte, tendo-se doutorado em Arte Contemporanea pelo
Colégio das Artes da Universidade de Coimbra. Do seu percurso fazem parte a direcao do Museu
do Chiado ou do Museu do Neo-Realismo. E, atualmente, subdiretor-geral do Patriménio Cultural.
Na sua resposta, cita Boris Groys:

A curadoria é um exercicio de resignificacao autoral em torno das obras de arte realizadas

pelos artistas. Porém, tal como nos lembra Boris Groys, “O trabalho do curador consiste
em dispor obras de arte no espaco da exposicéo. E isto o que diferencia o curador do

= SARA & ANDRE - Uma Breve Histdria da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Pagina 244.
= SARA & ANDRE - Uma Breve Histdria da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Paginas 307 a 308.
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artista, uma vez que o artista tem o privilégio de expor objetos que nao atingiram ainda o
estatuto de obras de arte. Neste caso esses objetos ganham precisamente tal estatuto ao
serem dispostos no espaco da exposicdo. Ao expor o urinol, Duchamp nao é o curador
mas o artista porque, da sua decisao de apresentar o urinol enquadrado numa exposicao,
resulta que este urinol se transforma numa obra de arte. Esta oportunidade é negada ao
curador. E claro que ele pode expor o urinol, mas apenas de for o urinol de Duchamp -
ou seja, o urinol que atingiu ja o estatuto de obra de arte. O curador pode facilmente expor
um urinol sem assinatura, sem estatuto de obra de arte, mas sera apenas encarado como
exemplo de um determinado periodo do design europeu, enquanto “contextualizacao” de
obras de arte expostas, ou preenchendo qualquer outra funcao subordinada. De forma
alguma sera possivel a tal urinol obter o estatuto de arte — e quando a exposicao terminar
ele voltara, nao para um museu, mas para o local de onde veio. O curador pode expor,
mas nado tem a capacidade magica de transformar a nao arte em arte pelo ato de dispor.
Esse poder, de acordo com as atuais convencdes culturais, pertence unicamente ao
artista.”= O trabalho de curadoria deve assim assumir os seus limites, a sua dependéncia
da legitimacao artistica que, na sua autoridade incontornavel, projeta sobre os objetos,
sejam eles quais forem, a sua possibilidade de apresentacdo enquanto obras de arte.2»

Jodo Pinharanda (n.1957) vem da area da Historia e faz parte do grupo de criticos que emergem
na década de 1980 com o designado “regresso a pintura”, referido em capitulo anterior. Tem um
largo curriculo na direcao de importantes estruturas nacionais publicas e privadas. Fala-nos da

curadoria enquanto processo coletivo:

E um processo sempre coletivo (com artistas, se vivos, e/ou com as equipas de trabalho)
que conduz a criacdo de um novo discurso a partir de elementos (obras) que sao ja, em
si mesmas (e independentemente da exposicdo onde se vao inserir ou do carater site
specific e/ou efémero que possam assumir), elementos discursivos.2t

Por fim, dos aqui selecionados, Rui Prata (n.1955) vem da area da Historia e foi cofundador e
diretor dos Encontros da Imagem de Braga entre 1987-2013. Vive atualmente em Helsinquia e

recorda-nos Harald Szeemann:

Escudando-me a ir a origem das funcdes inerentes a curadoria, diria que o comissario, ou
curador de exposicoes, € uma figura recente no mundo da arte atual. O seu papel constroi-
se progressivamente a partir da exposicao When Attitudes Become Form do suico Harald
Szeemann em 1969. E, pois, uma atividade que tem vindo a sofrer uma progressiva
mutacao que se acentua no presente milénio e onde, de alguma forma, nao se pode fugir
a colateralidade dos chamados new media. Na minha opinido, o exercicio curatorial tem
como resultado final a apresentacao de uma exposicao. E, pois, uma mediacdo entre o(s)
trabalho(s) do(s) artista(s) e o publico. Geralmente, a construcao desse produto inicia-se
com a definicdo de um conceito por parte do curador, a que se segue um periodo de
investigacao, a fim de verificar quais as obras que irdo corporizar o projeto. Segue-se entao
a abordagem aos artistas para instituicdes detentoras das obras que se pretendem integrar

*» GROYS, Boris - Art Power. Cambridge: The MIT Press, 2008. Pagina 42.
20 SARA & ANDRE — Uma Breve Histdria da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Paginas 315 e 316.
a1 SARA & ANDRE — Uma Breve Histdria da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Pagina 327.
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a exposicao. Outro aspeto que considero relevante é o desenho de montagem: o dispositivo
cénico e a sequéncia narrativa que, na esséncia, ira materializar o conceito inicialmente
definido. Pessoalmente, considero importante o ritmo de distribuicdo das obras (linhas,
cores, formatos) e o dialogo com o espaco expositivo, particularmente quando se trata de
um espaco nao convencional. As estratégias de comunicacao sao igualmente importantes,
nao apenas para a atracao de publicos, mas e de salientar, a eficacia de descodificacao
da obra junto ao publico. Pessoalmente, gosto mais de organizar exposicoes coletivas, na
medida em que me permitem ter uma abordagem mais diversificada do conceito. No caso
das exposicdes individuais gosto de incluir, em paralelo, algum material do making off,
com o objetivo de uma melhor compreensao por parte do recetor. No momento presente,
existe alguma tendéncia para o endeusamento de alguns comissarios em virtude de
relacbes de poder. Pessoalmente, partilho da afirmacao de Hans Ulrich Obrist que a este
respeito pensa que “um comissario lanca um projeto mas depois deve saber
desaparecer” 2

A selecao de Sara & André é ainda exemplificativa de uma dupla tendéncia geracional entre os
curadores: por um lado, os nascidos na década de 1950, que realizam os seus estudos ja num
contexto de Liberdade, a semelhanca dos artistas desta geracéo e que, neste sentido, ganham
expressao no campo enquanto profissionais, inicialmente criticos, na segunda metade da década
de 1980 com a ja referida animacao do mercado da arte nacional. A segunda geracado, que aqui
domina em quantidade, sdo os nascidos na década de 1970 e que comecam a trabalhar no novo

milénio e sao sintomaticos do crescimento da importancia dada a curador.

Os curadores vinculam artistas e publicos, interpelando e resignificando obras de visionarios
pintores, escultores, fotégrafos, videografos e artistas multimeios que se transformam em
dispositivos de comunicacdo multifacetados, muito para além da exposicdo, que mobilizam e
inspiram espetadores, influenciando o mercado. O poder do curador reside na sua capacidade de
selecionar que artistas e que projetos para apresentacao e promocao em museus, bienais,
galerias, feiras, colecdes, publicacdes, canais digitais e em espacos de exposicao fisica alterativos.
No passado dia 9 de abril de 2020, a plataforma Artsyz: publicou um artigo apresenta 16 jovens
e influentes curadores que estdo a moldar a Arte Contemporanea em instituicdes por todo o
mundo, transportando perspetivas milenares de olhar o mundo e olhar o outro e carregando as
suas exposicoes e acdes de mensagens ativistas e politicamente engajadas. Pretendem promover
a arte através de figuras e minorias sub-representadas, valorizam praticas transdisciplinares e a

arte que critica o proprio sistema da arte. Acreditam que as artes visuais tém o poder de gerar

== SARA & ANDRE - Uma Breve Histdria da Curadoria. Lisboa: Documenta, 2019. Paginas 377 a 378.
https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-16-influential-young-curators-shaping-contemporary-
art?utm_medium=email&utm_source=20025080-newsletter-editorial-weekly-04-14-20&utm_campaign=editorial&utm_content=st-V em 9 de abril
de 2020.
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uma compreensao mais radical do mundo e, talvez, a propria acao radical, como refere o artigo.

Os seus enquadramentos geograficos e institucionais sao diversificados:

e Jessica Bell Brown é curadora adjunta de arte contemporanea do Baltimore Museum os
Art (EUA);

e Giulia Colleti é curadora de programas publicos e contetdo digital do Castelo di Rivoli
Museo d’Arte Contemporanea de Turin, Italia;

e Rebecca Lamarche-Vadel é diretora executiva da Lafayette Anticipations — Fundacao de
Comércio das Galerias Lafayette, Paris, Franca;

e Qu Chang é curadora no Para Site, em Hong Kong (China);

e Robert Wiesenberger é curador adjunto de projetos contemporaneos no Clark Art Institute
Williamstown, Massachusetts (EUA);

e Ryan Dennis é curadora-chefe e diretora artistica do Mississippi Museum of Art’s Center
for Art and Public Exchange, Jackson, Mississippi (EUA);

e Hannah Turpin é assistente adjunta de arte e fotografia moderna e contemporanea no
Carnegie Museum of Art, em Pittsburg, Pensilvania;

e Ashley James é curadora adjunta de arte contemporanea no Solomon R. Guggenheim
Museum, em Nova lorque (EUA);

e Jasmine Wahi é curadora de justica social Holly Block no Bronx Museum em Nova lorque
(EUA);

e Leilani Lynch é curadora no The Bass em Miami (EUA);

e Kabelo Malatsie ¢ curador independente em Joanesburgo, Africa do Sul;

e Tamsin Hong é curadora adjunta de performace na Tate Modern, em Londres (Reino
Unido);

e Asinnajaq ¢é curadora independente em Montreal (Canadd);

e Tandazani Dhkakama é curadora adjunta no Zeitz Museum of Contemporary Art Africa, na
Cidade do Cabo (Africa do Sul);

e |kechukwu Onyewuenyi é curador adjunto de performance no Hammer Museum, Los
Angeles (EUA);

e ¢ Abhijan Toto é curador independente em Bangkok e Seul.

Com enquadramentos institucionais diferentes, do publico ao privado, mais ou menos

independentes, em diferentes continentes e com historias de vida distintas, uns mais vocacionados
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para a performance ou para a fotografia, outros para projetos de ambito pedagogico e social, esta
nova geracao tem em comum a procura por escrever novas historias da arte nas suas exposicoes
e a crenca na arte como um real canal de mudanca. Querem desmistificar o espaco artistico de
uma forma que envolva grupos historicamente desfavorecidos, eliminando barreiras. Este
posicionamento mais politizado ou civicamente interventivo acompanha uma nova vaga de artistas
atentos as clivagens do mundo globalizado e é representativo de uma arte contemporanea que,
ainda que global, ndo perde a emergéncia do seu local e contexto, num processo de glocalizacao
da arte contemporanea que se tornou visivel em La Biennalle di Venezia de 2019 que tinha como
tema “May You Live in Interesting Times"»¢ O curador da mostra, Ralph Rugoff (n.1957)
apresentou uma selecao de artistas dos quatro cantos do mundo e assumiu opcdes de narrativa
e exposicao que ampliavam a mensagem geral, permitindo contagios entre obras de arte, leituras
cruzadas e um sentimento geral nos publicos que se posicionava entre a aflicdo, o espanto e a

COMOca&o.

O curador €, assim, uma figura em ascensao no contexto da producao artistica e cultural da pds-
modernidade, ao mesmo ritmo ou até em ritmo superior, ao do brotar de novos espacgos (museus,
centros de exposicoes, galerias, etc.) dedicados a Arte Contemporanea. Com a proliferacdo do
conceito e/ou desta entidade que, para alguns autores, vem colmatar o desaparecimento do critico
de arte, e numa altura em que o ensino superior portugués aposta na formacdo de especialista
em estudos curadorias e museologicos, as duvidas sobre o papel do Curador acentuam-se. No
contexto da sociedade pos-moderna, o conceito de curadoria abrange um largo campo de
atividades que vao das artistico-culturais as comerciais, leia-se, as relacionadas com a divulgacao
e promocao dos artistas e da producao contemporanea em sentido lato, concentrando-se na
Missao e nao no ego, ou seja, colocando a sua funcao autoral ao servico do outro. Nesta matéria,

as posturas e opinides divergem.

Sera que o curador é aquele que, mediante engenhos varios, capta o espirito do tempo, e, quase
como uma febre, manifesta a “necessidade ardente de criar uma originalidade dentro dos limites
exteriores das conveniéncias”zs, como defende Charles Baudelaire? Ou, entdo, o curador sera
antes um “agente cultural que trabalha para que as artes visuais criem um espaco publico de

reflexdo sobre questdes contemporaneas”z¢, citando, desta vez, Chus Martinez? Ou temos antes

= VARIOS - May You Live In Interesting Times. Biennale Arte 2019, Short Guide. Venezia: La Biennale di Venezia, 2019.
2s BAUDELAIRE, BALZAC e D’AUREVILLY - Manual do Déndli. A vida com estilo. Belo Horizonte: Grupo Auténtica, 2009. Pagina 15.
s MARTINEZ, Chus — Club Univers. Berlim: Sternberg Press, 2017. Pagina 31.
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uma perspetiva do curador como artista, submetendo a obra de arte - instrumentalizando-a,
portanto — a preponderancia da intensidade e ambiente da exposicao? Ou o curador como 0
“enviado” que vem ordenar e religar a fragmentacdo na producao da arte contemporanea? O
curador como editor, invisivel, que promove aspetos de maior desafio, “colocando a imaginacéo
do observador frente a imaginacao do artista”, como disse Friedrich Diirrenmatt? Ou, por fim, o
curador como assalariado, vivendo a liberdade condicional proposta por uma instituicao? Os
percursos da curadoria contemporanea nao se esgotam nos citados e, ndo raras vezes, 0S
diferentes patamares cruzam-se e autoalimentam-se. E qual é o papel do Artista neste dominio do
Curador? Observamos, em muitas propostas de curadoria, que a figura do curador se sobrepde a
dos proprios artistas ou, por outro lado, que muitos artistas optam por ser curadores de si préprios,

cruzando a linha da mediacao cultural e aproximando-se, sem filtro, dos publicos e da critica.

Associada a Arte Contemporanea, a curadoria trata-se de um processo de organizacao, cuidado e
montagem de uma exposicao que inclua um ou varios artistas, cuja selecao parta de uma base
de investigacdo e do estabelecimento de um conceito ou de uma proposta de reflexdo tedrica.
Contudo, o papel do curador vai muito para além do da organizacao de exposicdes, sendo também
responsavel pela intermediacao entre o artista, os publicos e 0 mercado consumidor da arte, vulgo
colecionadores, que variam entre os particulares e institucionais, publicos ou privados. O trabalho
de um curador possui, ainda, um importante compromisso pedagogico e educativo, agindo como
um mediador cultural entre o objeto artistico e os publicos. E consciente desta multiplicidade de
papéis que a figura do curador acarreta que um cada vez mais crescente nimero de instituicoes
assume a figura do curador na do coordenador/diretor artistico ou mesmo do gestor cultural,
reforcando a consciéncia de que o, por vezes, o inteligivel contetido que é a Arte Contemporanea
necessita da atribuicao de valor intelectual externo e, sobretudo, de um quadro e de uma logica
de criacao de patamares de contetidos que permitam que o objeto dialogue com os publicos. Mais
até do que dialogar, pretende-se constituir momentos de interpelacéo, até de incémodo sensorial
e cognitivo, capazes de lancar reflexdes sobre problematicas comuns a generalidade dos cidadaos,
quer estes sejam mais ou menos consumidores de cultura. Em microestruturas ou microprojectos,
0 curador acaba mesmo por combinar competéncias que vao da logistica a comunicacao,
passando pela producao de pensamento critico sobre o tema ou sobre o(s) artista(s) (tratando-se

de curadorias mais autorais ou mais focadas na proposta dos criadores) e pela montagem da

=» DURRENMATT, Friedrich — A missgo. Lisboa: Editorial Presenca, 1989. Pagina 20.
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exposicao, propriamente dita. Para ser todos em apenas um, a missao tem que sobrepor-se ao
ego e a inspiracao deve fazer-se acompanhar de destreza fisica e de uma enorme capacidade de

acumular funcoes.

Neste sentido, quando falamos do papel do curador impde-se, em primeiro lugar, conhecer o seu
enquadramento institucional e o motivo ou mote para a realizacao de determinada exposicao.
Entre os projetos de curadoria, as exposicdes poderado ter diferentes tipologias e objetivos e serdo
as tipologias e objetivos que ditardo quais e quantos artistas, quais e quantas obras. Estas
decisfes, naturalmente, prendem-se depois com a relacao a estabelecer com o espaco de
exposicao que tera constrangimentos e caracteristicas em termos de gestao e programacao global,
arquitetura e condicdes estruturais. O dispositivo de comunicacéo acontece neste didlogo ao qual
se associam questdes de logistica e de orcamento, bem como operacionais. E, naturalmente, tudo
para usufruto dos publicos (colecionadores ou ndo, pares ou ndo, especialistas ou ndo) com os
guais & necessario comunicar através de estratégias de educacao e mediacao cultural online e
offline, acompanhadas ou de potenciacdo da experiéncia individual, bem como é imprescindivel
construir programas pedagdgicos mais amplos e especificos para diferentes publicos, que vao dos
escolares as minorias de uma determinada comunidade. Tudo isto em paralelo com estratégias
de promocao do artista, quer nos meios de comunicacao social quer no meio artistico, que o
legitimem e validem, para que a exposicdo traga para os artistas ou projetos as repercussoes
desejadas. Se sdo todas estas tarefas responsabilidade do curador? Direta ou indiretamente, diria
que sim dado que o seu papel esta expandido na proporcdo do poder alcancado. O curador é o
interlocutor, o intermediario, o mediador. E ele que torna comunicante a impenetravel (por vezes)
arte contemporanea e & por isso € que a curadoria, entendida em toda a sua amplitude de funcdes
e de poder, ¢ um (ou o) meio de comunicacao da producao artistica contemporanea. O curador
codifica e descodifica a linguagem. O curador designa as coisas.
O homem comunica, pois, a sua propria esséncia espiritual (na medida em que é
comunicavel), denominando todas as outras coisas. Mas nao conhecemos nos outras
linguagens que denominam as coisas? Nao se objete que ndo conhecemos outra
linguagem além da do homem. Nao é verdade. O que ndo conhecemos € outra linguagem
designadora além da do homem: identificando a linguagem designadora com a linguagem

em geral, a teoria linguistica despoja-se da sua compreensao mais profunda e intima das
coisas. — A esséncia lingulstica do homem €, pois, o facto de ele designar as coisas.»s

2« BENJAMIN, Walter — Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica. Lisboa: Relogio D’Agua, 2012. Pagina 152.
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CAPITULO 3 - O QUE E A ARTE CONTEMPORANEA?

Como vimos, o homem insiste na criacdo artistica para satisfazer a sua necessidade
biologica de autoexpressao. A arte ¢ um dos caminhos que disponilizou 0s meios propicios
- a que aqui poderemos chamar uma linguagem - para saciar com éxito esse impeto.
Assim, a arte & uma coisa que pertence a um tipo especial, uma espécie da natureza e,
como qualquer espécie do mundo fisico, progride de acordo com determinadas leis que
lhe sao proprias. Tem propriedades definidas, que aqui descreveremos como elementos
plasticos. (...)

Assim, um estudo da historia da arte &, realmente, a demonstracao da continuidade deste
processo plastico — uma demonstracéo da logica inevitavel de cada passo a medida que
a arte progride no seu percurso de um ponto para o outro. A pratica artistica em geral, ou
seja, o conjunto da producao de todos os artistas, é equivalente a evolucao destas leis.
(...) Vamos, assim, que o artista representa uma funcdo dupla: primeiro, dando
continuidade a integridade do processo de autoexpressao na linguagem artistica; depois,
protegendo a continuidade organica da arte em relacao as suas proprias leis.?°

Contemporaneo de Mark Rothko e enquadrado pela histéria no mesmo expressionismo abstrato,
numa entrevista em 1950 a William Wright, Jackson Pollock afirmou que “A arte moderna nao é
mais do que a expressao das espiracdes da época em que vivemos. A pintura moderna nao pode
exprimir a nossa época, a do aviao e da bomba atomica, nas formas da Renascenca ou de qualquer
outra cultura passada.”# Muitos dos movimentos e correntes alternativos a uma expressao mais
tradicional da arte — como a pintura ou a escultura - tiveram enquadramento geografico inicial
dos EUA, pais que ndo teve, durante muito tempo, tradicdo artistica propria, facto cultural e
historico que era necessario suprir. Do mesmo modo se verifica que, com meios financeiros
disponiveis e com um entendimento politico e estratégico nesse sentido, a China tornar-se-a numa
grande poténcia artistica e cultural. Na Bienal de Veneza de 2019 foi ja muito notéria a presenca
e escolha de artistas chineses, bem como a qualidade e o arrojo das propostas multimeios, com
mensagens sociais e politicas claras e dificeis. E inevitavel que se imponha, num mercado (e num
sistema) da arte altamente competitivo, novos modelos geoartisticos que denominaremos como
Arte Global. Este sera (&) o campo da curadoria. Bernardo Pinto de Aimeida deixa, contudo, alguns
alertas que nos interessam antecipando o capitulo:
Novas situacOes e novos territorios se preparam, ai onde outras, novas, tecnologias e
novos modelos concetuais desempenharao papéis consideraveis no desenho de novas
formas de arte que ainda nem sequer nos ocorrem, mas que terao, inevitavelmente, lugar.
A grande diferenca entre a nova Arte Democratica global e as formas que lhe foram

imediatamente anteriores, quica menos democraticas, e decerto mais locais, ao menos
no plano da sua rececdo — uma vez que, em geral, foram legitimadas por discursos que

22 ROTHKO, Mark — A realigade do artista. Filosofias da Arte. Lisboa: Cotovia, 2007. Paginas 69 a 70.
= http://theoria.art-zoo.com/interview-with-william-wright-ackson-pollock/ em 22 de abril de 2020.

89


http://theoria.art-zoo.com/interview-with-william-wright-jackson-pollock/

as sustentam logo a partida, afirmando-as como correntes inovadoras - ,& a seguinte: as
multiddes de hoje, ao contrario das que foram contemporaneas do Modernismo, ja ndo se
chocam, nem muito menos se escandalizam. (...)

Os detratores da arte atual sdo, as mais das vezes, nostalgicos desse efeito escandalo que
a arte provocava nas multidoes, quando estas nao estavam culturalmente preparadas para
a receber, e muito menos para a aceitar, o que chegava para as afastar dessa experiéncia.
E deploram apenas, numa espécie de ressentimento, que o gosto, anteriormente
reservado, qual privilégio, apenas as elites, seja agora partilhado, numa corrente de
emocOes estéticas banais, por essas multiddes kantianas que, embora nem sempre o
compreendendo totalmente, estdo aptas a emocionar-se com o Aitsch do sublime
contemporaneo, servido pelos museus e as bienais, como experiéncia de uma nova
Subjetividade coletiva amplificada.z

Fernando Pernes escreveu sobre um processo historico de passagem do transcendental para o
mundo concreto, recuperando o processo de democratizacdo que culminou em Marcel Duchamp,
gue chamou escultura a um objeto vulgar do quotidiano. Apés Duchamp, e ja na segunda metade
do século XX, artistas como Andy Warhol (1928-1987), Piero Manzoni (1933-1963) ou Jeff Koons
(n.1955) passou-se de uma situacdo de metamorfose da democratizacdo em massificacao.
Manzoni, em 1961, apresentou uma obra de arte a que chamou “Merda d’artista” e que continha
0s seus excrementos metidos numa lata assinada pelo autor e em que se informava que se
aceitavam encomendas para outras producdes possiveis. Entramos aqui numa posicdo designada
como realismo radical que, em comparacdo com a de Duchamp, faz a passagem de uma posicao
realistica para uma posicao abjecionista. Andy Warhol estd mais perto de Duchamp: faz retratos
seriais, industrializados, a que igualmente chamou obras de arte. E Koons nao hesita em
aproximar as suas producdes escultoricas do que poderiamos designar como imaginario Aitsch.
Mais recentemente, em 2019, o italiano Maurizio Cattelan (n.1960) tornou-se no centro das

|n

atencoes da Art Basel de Miami com uma obra que representava o “comércio global” e que
consistia numa banana presa na parede com fita adesiva. De qualquer modo, em todos estes
artistas, encontramos a tal identificacdo entre o estético e o quotidiano levada a um ponto de
extremo absurdo, a um ponto em que muitos autores se perguntam se este processo de
democratizacdo, ao cair na massificacdo, ndo tem que ser revisto. O que n&o significa desqualificar
as obras destes artistas que nos forneceram sinais de alarme para o que alguns autores, como
Fernando Pernes e outros ja citados, identificaram como uma crise na vida artistica.

E n&o vale a pena, creio eu, fugirmos a realidade factual, sob pena de nunca mais

percebermos nada da histéria que nos envolve, seja ela da arte, da politica ou da
economia.

=2 ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Arte e Infinitude. O Contemporaneo entre a Arkhé e o Tecnoldgico — O Semindrio de Serralves. Lisboa: Serralves
/ Relogio D'Agua, 2018. Paginas 206 a 207.
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Temaos portanto um processo historico de passagem de um transcendente para um mundo
concreto. O que era a arte para o homem primitivo? Ele ndo tinha um conceito de arte,
tinha um conceito de religiosidade, tinha um conceito de magia e procurava encontrar as
imagens que se tornassem os significantes de uma relacao entre o quotidiano e o
metafisico, entre o imanente e o transcendente, entre o fenomeénico e o espiritual. De certo
modo, a arte, até aos nossos dias, continua a ser isso. Dai que eu também repudie um
certo divorcio que hoje se pretende instalar entre a chamada arte visual e a arte concetual.
Dizer que um quadro € visual, sem considerar a sua carga concetual, € a mesma coisa
que dizer que uma sinfonia de Beethoven (1770-1827) ¢ meramente sonora, que nao tem
nada a ver com 0 nosso pensar, com 0 nosso sentir afetivo mais profundo. Repudio
inteiramente isso, sob o risco de aceitar também aquilo que eu considero como uma das
grandes vitorias da nossa cultura: a ultrapassagem das visdes maniqueistas entre, por
exemplo, o carnal e o espiritual, o corpo e a alma. E, a dar-me alguma razao, ha toda uma
linguagem popular que confirma que todo o ver esta associado ao perceber. Todos
certamente ja ouviram a expressdo “Estas a ver?”. O que é que se quer dizer com isto
sendo “Estas a perceber?” Ora, os artistas ddo a ver para as pessoas perceberem. E a
sua comunicacao, sendo eles pintores, corre pelo lado da visao. Evidentemente, se forem
musicos, fardo algo idéntico na musica. Mas no caso da pintura até podemos atestar a
validade dessa indissociabilidade entre o visual e o concetual através da sabedoria
popular. Ja ouviram um inglés dizer “I have the picture”? — eu tenho a imagem - é quando
compreendeu plenamente uma questao.»

O dominio do visual produziu durante toda a histéria da arte uma reducéo na relacdo dos publicos
com o fato artistico, desde a sua criacédo até a sua rececao. O olhar determinou, até ao século XX,
a relacdo do espetador com a obra. Por vezes, o proprio olhar solicita-nos uma interacéo fisica,
mesmo um movimento corporal diante da obra de arte. Mais do que fisiologico, o olhar é cultural,
Para o critico de arte John Berger (1926-2017), as imagens constroem-se para serem olhadas e
esse modo de olhar determina o0 nosso modo de compreender. Os modos em que percebemos e
reagimos perante as imagens cariam segundo as nossas experiéncias e 0 nosso contexto.?: Assim,
uma imagem pode proporcionar diferentes perspetivas e diversos significados. Nao ha um olhar
unico e frontal, mas um olhar multiplo e sincopado. A obra de arte tem, assim, um carater
altamente subjetivo mas, com a obsessao da mimesis e com o objetivo de registar uma visdo e
uma perspetiva correta, empregaram-se, desde o Renascimento, dispositivos de mecanizacéo que
entendem a obra de arte como uma janela para o exterior, “como uma interacao plana da piramide

visual.” 2

Esta tendéncia continua até as primeiras vanguardas historicas, cujos postulados se fundamentam

na critica da mimesis, por forma a colocar o foco na ideia de que a arte tinha uma linguagem

= PERNES, Fernando - A vocacdo democrética da arte moderna. De Olympia a Guernica. Porto: Fundacéo de Serralves, 2015. Pagina 23.
= BERGER, John - Modos de ver. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, SA, 2005. Paginas 34 a 36.
= LOPEZ, Natalia Poncela — Nem tudo é arte? Modas de olhar. Santiago de Compostela: AGAL, 2018. Pagina 40.
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propria, independente do que representava. O esgotamento dos parametros artisticos puxa a arte
para um periodo pos-historico desvinculado dos valores que definem a historia. Recorrendo ao
texto de Silvia Martins e Moisés de Lemos Martins:
Arte Conceptual e as pontas mais extremisticamente analiticas da Art-Language marcam
o auge da refundacdo da linguagem da Arte Moderna, levando até as ultimas
consequéncias o processo de abstracdo da linguagem artistica. E suposto que uma
linguagem comunique, que sirva para partilhar, ou para tornar comum a outros, a nossa
experiéncia do mundo. Porém, a arte comeca a tornar-se linguagem no momento da

fundacdo da Estética enquanto disciplina, ao reclamar o seu direito a autonomia em
relacdo a qualquer funcéo social, funcional, hedonistica ou moral.2

Os autores devolvem-me, assim, a Walter Benjamin (1892-1940) que “justifica a emergéncia da
“arte pela arte” como uma reacdo a crise oitocentista, que se manifestou numa “teologia da arte
[pura]”. Aqui, a pratica artistica deixa de ser mimesis — uma experiéncia deduzida da natureza
enquanto principio metafisico de revelacdo — para se tornar poiesis — sem qualquer fim para além

do seu proprio fazer. s

Para Arthur Danto, a arte chegou ao seu fim; ou seja, finalizaram-se as grandes narrativas
legitimadoras que definiram a histéria da arte tradicional. O fim da arte é o fim de uma narrativa
histérica. Danto entende que a atual época pos-historica é a era do vale-tudo e do questionamento
do juizo estético.#” Na arte contemporanea ha, entao, diferentes linhas de investigacdo sobre o
carater representacional da arte, a autonomia do objeto artistico, o papel do artista, a participacao
do espetador, a mediacao artistica, quebrando os espacos pré-estabelecidos do triangulo classico
artista-obra-espetador. E se sempre foi impreterivel a pergunta sobre o que é arte, hoje ainda o é
mais. Tudo é arte? A Arte ¢ uma imagem? Um objeto? Um som? Uma acao? Representa ou
reproduz a realidade? Cria formas? O que é que expressa? O que produz uma experiéncia estética?
Qualquer pessoa pode ser artista? O que mudou para que vivamos hoje nesta era de incerteza?
Ha critérios estéticos? Se houver, quem os define? Contudo, isto importa ou ndo faz a menor
diferenca? Poderiamos pensar que estas problematicas se podem positivar, ja que a arte atual tem
a possibilidade de enunciar qual & a sua propria esséncia, mas a arte contemporanea envolve-se
no confortavel lencol de instituicdes, museus, galerias, curadores, criticos, agentes de mercado
(colecionadores, marchands, leiloeiras) e da prépria comunidade artistica. Arte como rmimesis,

arte como expressao, arte como forma, arte como ideia, arte como corpo? E se o sistema da arte

= PINTO, Silvia e MARTINS, Moisés de Lemos - “Ldgicas de vinculacdo na arte.” In Revista Comunicacdo e Sociedade, volume 31, 2017. Pagina
260.

= BENJAMIN, Walter — Sobre Arte Técnica, Linguagem e Politica. Lisboa: Relogio D’Agua, 2012. Pagina 82.

= DANTO, Arthur C. — After the end of Art. Contemporary Art and The Pale of History. New Jersey: Princeton University Press, 2014. Pagina 35.

92



a reconhecer como obra de arte e a nomear como arte, entdo é? E esse sistema pode também
nomear uma desdefinicdo caracteristica: a aceitacao de todos os estilos artisticos que o mercado

seja capaz de integrar?=

A heterogeneidade da criacao artistica, a utilizacdo de materiais, formas, objetos e suportes
inéditos, as acdes que pdem em jogo a natureza, o corpo e a tecnologia, levam necessariamente

a um radical questionamento tanto no campo da critica da arte como da estética.

No mesmo momento em que se elaboraram, de maneira coerente e sistematica, concecdes sobre
a modernidade — a de Clemente Greenberg (1909-1994), para a critica da arte, e a de Theodor
W. Adorno (1903-1969), para a teoria estética — ambas eram refutadas pela prépria evolucdo da
arte que tentavam formalizar e sistematizar. Surpreendentemente - sobretudo tendo em conta a
influéncia posterior destas teorias — nem uma nem outra parecem estar ja em condicdes de dar
conta da diversidade de tendéncias artisticas das décadas de sessenta e setenta.z A arte atual,
por definicdo, ainda ndo experimentou a selecdo ou a sancao do tempo e nem tudo o que se
produz agora se inscrevera na histéria da arte. Ha uma necessidade de distanciamento desta,
aparentemente, resenha cadtica da arte atual. Contudo, este caos manifesta, sobretudo, a
efervescéncia das praticas artisticas agora totalmente permeaveis ao mundo, do mesmo modo
gue o mundo deixa revelar a sua surpreendente porosidade nas obras de arte de hoje. Mediante
as suas provocacdes, 0s seus sobrepujamentos, as suas reiteradas transgressoes, a arte avanca
ao ritmo do universo submetido a incessantes e rapidos abalos cientificos, tecnolégicos, sociais e
politicos. E nessa carreira ela geralmente esta localizada muito longe da realidade, ao mesmo
tempo envolvida e a distancia, obrigada a questionar constantemente o seu estatuto numa

sociedade sempre disposta a instrumentaliza-la.

A arte contemporanea joga, pois, noutro registo. A estratégia militante, moderna e vanguardista,
da lugar a uma multitude de posturas artisticas que mesclam incessantemente signos, tocam o
real mediante deslizamentos e derivas, sem nunca o exceder, se ndo de uma maneira imaginaria
e fantastica. E para os adversarios da arte contemporanea e para os representantes da ordem

estabelecida — moral, religiosa, politica — nada resulta mais exasperadamente, sem duvida, que a

= LOPEZ, Natalia Poncela — Nem tudo é arte? Mod@as de olhar. Santiago de Compostela: AGAL, 2018. Pagina 42 a 44.
= JIMENEZ, Marc - La querela del Arte Contermporaneo. Madrid: Amorrortu Editores, 2010. Pagina 101.
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destabilizacdo e o desvio permanente dos codigos e das normas em vigor, ainda que essa

destabilizacao e esse desvio se convertam, por vezes, em modos de gestdo programados.z°
Em 1940, sobre os artistas, Abel Salazar (1889-1946) escrevia:

O artista, ao criar uma obra de arte, ndo tem outra finalidade que nao seja o préprio ato
de criacao; realiza-se nesse ato, e assim, no ato se resume a finalidade da obra de arte.
Uma vez realizada, a obra de arte ndo mais interessa ao artista; € um fruto maduro que
caiu.

Em realidade o artista nao procura nem o Belo, nem o Sublime, nem o Real, nem qualquer
outra finalidade estética; ele realiza-se, simplesmente. A criacao de uma obra de arte é
um ato vital, fundamentalmente em nada diferindo de qualquer ato vital.

E, em 1941, Theodor W. Adorno, reiterava, se quisermos, retirando a tonica da criacao artistica e
da intencionalidade artistica do belo e do sublime:
Exibicionista. — Os artistas nao sublimam. Que nao satisfacam os seus desejos nem 0s
reprimam, mas os transformem em produtos socialmente desejaveis — as suas criacoes
- é uma ilusao da psicanalise; além disso, as legitimas obras de arte sao hoje, sem
excecao, socialmente indesejaveis. Os artistas mostram antes instintos veementes,

qualificadamente neurdticos, intermitentes e, ao mesmo tempo, em colisdo com a
realidade.?

O conceito de mimesis ou de belo, associados a definicdo de uma obra de arte dissipam-se,
definitivamente, como se vem reforcando, a partir da década de 1960 e aquilo que designo como
os 4 “D" da arte contemporanea ganha expressdo enquanto possibilidade de abordagem:

democratizacdo, dessacralizacdo, desmaterializacdo e descategorizacao.

3.1. DEMOCRATIZAGAO

Em referéncia anterior a opinido de Fernando Pernes ja havia sido explorado o tépico da
democratizacdo, sendo que tera apogeu na expressao de Joseph Beuys (1921-2006) que afirma
que “Todo o homem é um artista”=*. Esta € uma premissa que, contudo, vem carregada de
controvérsias e esbarra na eterna questao de quem e como se determina o que é e nao é arte
neste processo de democratizacdo de processos e de formas fazer, ndo dependente do carater
tradicional das belas artes e, sobretudo, que abre a vontade de expressao, de manifestacéo ou de

ativacdo de uma ideia de cada homem a possibilidade de criacdo. E sempre a ideia de sistema da

= JIMENEZ, Marc - La querela del Arte Contemporaneo. Madrid: Amorrortu Editores, 2010. Paginas 276 a 278.
= SALAZAR, Abel — Que é Arte? Porto: Campos das Letras, 2003. Pagina 79.

= ADORNO, Theodoro W. — Minima Moralia. Lisboa: Edicoes 70, 2017. Pagina 222.

= BEUYS, Joseph - Cada Homem um Artista. Lisboa: 7 Nos, 2018.
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arte que da as respostas, o que exclui todos aqueles que nao penetrem nesse mesmo sistema. O
fildsofo britanico Nigel Warburton (n.1962) no seu “O que ¢ a Arte?"=* aborda esta perspetiva dos
contextos institucionais dando alguns exemplos. Comeca com “Impossibilidade Fisica da Morte na
Mente dos Vivos” (1991) de Damien Hirst (n.1965), obra que consiste num tubarao-tigre morto
dentro de um grande tanque feito de vidro e aco. O tubaréo esta suspenso numa solucado de cinco
metros de formaldeido. Além do titulo, pouco havera nesta obra que a distinga de uma espécie de
zooldgico, que poderia estar igualmente em exposicdo num museu de Historia natural ou de
ciéncia. O principal elemento da obra - o tubardo — nao foi notoriamente alterado, sendo apenas
um grande animal morto. O tanque nada tem de notavel. Contudo, esta peca foi aclamada como
uma importante obra de arte, uma das mais importantes obras por um dos mais famosos artistas
britanicos do nosso tempo. Como a maioria das obras de Damien Hirst, analisa aspetos da nossa
relacdo com a morte, tanto pelas suas implicacdes metaféricas, dadas pelo titulo, como pelo
simples facto de nos apresentar imediatamente um verdadeiro animal morto. O tema é tradicional,

0 meio nao.

Como pode isto ser arte? O que tera levado a esta mudanca no estatuto do tubardo? Mesmo que
o0 tema seja familiar, temos ainda o mistério de como pdde o artista transformar tal coisa — um
animal que vive na natureza - numa obra de arte. Esta 1a o proprio animal e ndao uma
representacdo sua. O mistério é semelhante ao iniciado por Marcel Duchamp com a sua “Fonte™:
0s animais mortos poderiam também ser vistos como readymades. De facto, uma das formas
adotadas pelos artistas em finais do século XX foi jogar com variacdes da ideia duchampiana e,
em relacdo a animais — vivos e mortos — Francis Alys (n.1959) também enviou o “Pavao” para a
Bienal de Veneza de 2007 e Mark Wallinger (n.1959) surpreendeu o mundo com o seu cavalo
vivo, “Uma Verdadeira Obra de Arte”, apresentado na Anthony Reynolds Gallery (Londres, UK), em
1994, Maurizio Cattelan (n.1960) também tinha recorrido a um cavalo, desta vez morto,
parcialmente empalhado e suspenso no teto com uma linga. A obra foi apresentada em 1997 na
Galleria Massimo de Carlo (Milao, Italia) e intitula-se “O Novecento (Século XX)“ e convida-nos a
encontrar analogias entre o cavalo e o século XX. As pernas do cavalo foram inclusive aumentadas
para das uma imagem mais ridicula. Em todos os exemplos enunciados, o local de apresentacao
das obras é um ponto de partida determinante para a sua legitimacao. Charles Saatchi financiou

a obra de Damien Hirst que foi apresentada na sua galeria, em Londres; Francis Alys apresentou

= WARBURTON, Nigel - O gue é a Arte? Lisboa: Editorial Bizancio, 2007. Paginas 101 a 103.
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na Bienal de Veneza; Mark Wallinger na Anthony Reynolds Gallery, uma das mais prestigiadas
galerias londrinas a partir de 1985; e Maurizio Cattelan associou-se a Massimo de Carlo, com
galerias em Milao, Londres e Hong Kong e que em 2016 foi incluido na lista da Artret com os 10
mais respeitados marchand da Europa.zs O préoprio Duchamp apresentou a sua “Fonte”, em 1917,
ainda que sob o designio R. Mutt, na Sociely of Independent Artists de Nova lorque. Sera o contexto

institucional que determina o que é ou nao Arte? Tera, pelo menos, enorme influéncia.

A teoria institucional da arte tem uma resposta para este mistério, o de saber como os
objetos de fabrico industrial, ou os animais e mesmo as pessoas, podem ser
transformados em obras de arte. Esta ¢ uma das suas maiores forcas. De facto, a teoria
institucional foi conscientemente desenvolvida como resposta aos desenvolvimentos pos-
duchampianos na arte do século XX, como o do dadaismo, a pop art, a found art e 0s
happenings. Esta teoria considera que obras como A Impossibilidade Fisica da Morte na
Mente dos Vivos sao obras de arte centrais e até mesmo paradigmaticas. O seu principal
defensor, o filésofo americano George Dickie, formulou a teoria pela primeira vez no final
dos anos 60 e inicios de 70 do século XX, apesar de a ter modificado varias vezes desde
entao.

A teoria institucional ndo destaca o aspeto de uma obra de arte mas o seu contexto: o
modo como ¢é tratada por quem quer que a tenha criado e por quem a expds e apreciou.
E uma teoria que explica 0 que as obras de arte tém em comum ao chamar a nossa
atencao para as suas propriedades relacionais nao visiveis. Algumas pessoas da nossa
sociedade tém a capacidade para conferir o estatuto de “obra de arte” a qualquer
artefacto. E essa a esséncia da teoria. A histéria de como um objeto foi tratado, em vez
de algo visivelmente presente no objeto, é o fator central para determinar se um objeto é
ou nao um obra de arte.=

O processo de democratizacao entra, entdo, no seu contrario ao necessitar da validacao, da
legitimacéo de uma instituicao cujo acesso a todos os publicos nem sempre é democratico, quer
por razdes de ordem econdmica, quer pela barreira comunicacional que as instituicdes e os
discursos associados a arte contemporanea vao mantendo e, até, acentuando, em muitos casos,
um profundo hermetismo, pedantismo ou quase autismo em relacao a urgéncia da criacao de
mecanismos de apreensado capazes de chegar a todos, dado que a cultura deve ser para todos.
Nao estou com isto a querer sugerir que os discursos e narrativas se devem vulgarizar ou ser
menos eruditos, mas devem ser acompanhados por estratégias de educacao e mediacao cultural,
online e offline, dependentes da interacdo humana ou que privilegiem a fruicao solitaria, capazes

de tornar a producao artistica contemporanea num manifesto indutor de uma revolucéo em que

= hitps://news.artnet.com/market/europes-10-respected-art-dealers-554705 em 3 de maio de 2020.
= \WWARBURTON, Nigel - O gue é a Arte? Lisboa: Editorial Bizancio, 2007. Pagina 103.
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todos queremos e podemos participar. Também aqui o curador tem, nos nossos dias, um papel

preponderante, podendo ser um verdadeiro ativador desta democratizacdo sonhada pelos artistas.

Com a década de 1970 a chegar ao fim, e ndo obstante 0 compromisso politico e ideoldgico se
expressar ainda com intensidade na criacao artistica, o clima geral, em contexto internacional,
tendia para uma progressiva atenuacdo do vanguardismo e para um sufocamento das
reivindicacdes perante as transformacdes da sociedade. Era sabido que as fronteiras entre as artes
tinham desaparecido. Entendia-se que tudo, a margem do seu carater grandioso ou insignificante,
podia converter-se em arte, sem um museu, uma galeria, o0 mercado, 0s meios de comunicacao,
a publicidade, a moda ou um critico influente e, por vezes, era a casualidade que decidia que
assim seria. Paradoxalmente, compreendia-se também que o publico, bastante mais numeroso
em relacao a épocas anteriores, tinha pouco peso nestas decisdes. As conquistas da modernidade
militante baseadas na utopia, no compromisso politico, na revolucao, na subversdo — “mudar a
arte, mudar a vida” - ressoavam no vazio da era pos-moderna que se anunciava.?’ A arte tinha
abandonado o dominio do sagrado e, nao obstante a imposicao institucional que questionara a

utopia, o campo de possibilidades estava aberto.

3.2. DESSACRALIZAGAQ

Em 2016, na conferéncia do ICOM (International Council of Museums) em Milao, realizada entre
3 e 9 de julho, Orhan Pamuk apresenta o seu “A Modest Manifesto for Museums”, texto que ja
havia publicado alguns anos antes. Este manifesto é consequente & abertura, em Istambul, em
2012, do Museu da Inocéncia, espaco museoldgico construido igualmente pelo Prémio Nobel da
Literatura, a partir do romance com o0 mesmo nomez¢, Em 2014 viria a ganhar o Prémio Museu
Europeu do Ano atribuido pelo Férum Europeu dos Museus, do Conselho da Europa. O romance,
contextualizado entre a Primavera de 1975 e os ultimos anos do século XX, em Istambul, num
momento determinante para a abertura da Turquia ao mundo ocidental (que depois viria a regredir
com a chegada ao poder de Recep Tayyip Erdogan em 2014), conta-nos a histéria de amor de
Kemal e Fisun, refletindo a estratificacao social da sociedade turca. Kemal é o herdeiro de uma
familia rica e apaixona-se, obsessivamente, por uma prima afastada, Flisun de um meio mais

desfavorecido. Kemal estava, contudo, prometido a Sibel mas durante o periodo pré-noivado vive

= JIMENEZ, Marc - La querela del Arte Contemporaneo. Madrid: Amorrortu Editores, 2010. Paginas 95 a 96.
= PAMUK, Orhan - O Museu da Inocéncia. Lisboa: Editorial Presenca, 2010 (27 edicéo).
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um romance com Fisun e vai colecionando objetos que se constituem como a memdria da amada
e da histéria vivida a dois: um par de brincos, um copo, um batom, um velocipede, as beatas dos
cigarros que ela fuma, os relogios que esta lhe oferece, o vestido, etc. Os objetos funcionam como
uma cronica do tempo em que estiveram juntos. O Museu da Inocéncia localiza-se num bairro
residencial tradicional de Istambul, fora dos circuitos turisticos oficiais e a sua abertura, em 2012,
impulsionou o desenvolvimento de pequenos negdcios alternativos e criativos. Quando visitei este
museu, em 2015, compreendi de que forma a dessacralizacdo do objeto artistico tinha impactado
na possibilidade de dessacralizacdo do objeto museoldgico, uma vez que, no Museu da Inocéncia,
estamos perante um museu que apresenta, de forma instalativa, um conjunto de objetos que
contam uma historia de amor singular, ndo sendo representativos de nenhum facto histérico, nem
tendo especial valor material por si so. Naturalmente, que a historia de amor vivida por Kemal e
Flisun é sintomatica do que comportamento humano e reflete um contexto social, cultural e
politico. Contudo, ha em tudo isto uma poesia semantica que é transversal a arte contemporanea,
permissiva a tudo e que afirma o valor das ideias, do discurso e das mensagens, sendo que nem
sempre estas mensagens sdo necessariamente politicas, representativas de factos e feitos,
podendo ser apenas a manifestacdo de inquietacdes interiores, reflexos de questionamentos e
processos de pesquisa visual e plastica. Esta proposta de Pamuk, de um manifesto para os
museus do futuro, evidencia esta necessidade de uma histéria que se quer contar, reforcando, se
quisermos, uma perspetiva autoral da curadoria. Vejamos o manifesto, cuja transcricdo e

traducao se justifica.

Um Manifesto Modesto para Museus
por ORHAN PAMUK

Eu adoro museus e ndo estou sozinho ao descobrir que me fazem mais feliz a cada dia que
passa. Levo os museus muito a sério, o que as vezes leva a pensamentos fortes e enraivecidos.
Mas ndo consigo falar com raiva sobre museus. Na minha infancia, havia muitos poucos
museus em Istambul. A maioria destes eram monumentos historicos ou, bastante raros fora do
mundo ocidental, eram lugares que aparentavam ser escritdrios governamentais. Mais tarde,
0S pequenos museus nas ruas das cidades europeias levaram-me a perceber que 0s museus
- tal como romances - também podem falar pelas pessoas. Isso ndo é subestimar a importancia
do Louvre, do Museu Metropolitano de Arte, do Palacio Topkapi, do Museu Britanico, do Prado,
dos Museus do Vaticano - todos verdadeiros tesouros da humanidade. Mas sou contra que estas
preciosas instituicoes monumentais sejam usadas como projetos para futuros museus. Os
museus devem explorar e descobrir o universo e a humanidade do homem novo e moderno
gue emerge de nacdes nao-ocidentais cada vez mais ricas. O objetivo dos grandes museus

= https://www.theartnewspaper.com/comment/orhan-pamuk-s-manifesto-for-museums em 2 de maio de 2020.
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patrocinados pelo estado, por outro lado, é representar o estado. Este objetivo ndo é bom nem
inocente.

Eu gostava de descrever os meus pensamentos por ordem:

1/ Grandes museus nacionais, como o Louvre e o Hermitage, formataram-se e transformaram-
se em destinos turisticos essenciais tal como as aberturas de palacios reais e imperiais ao
publico. Estas instituicdes, agora simbolos nacionais, apresentam a estdria da nacao - historia,
numa palavra

- como se fosse muito mais importante do que as estorias das pessoas. Isto é lamentavel,
porque as estorias das pessoas sdo muito mais adequadas para mostrar as profundezas da
nossa humanidade.

2/ Podemos ver que as transicbes de palacios para museus nacionais e de epopeias para
romances sdo processos paralelos. As epopeias sdo como os palacios e falam das proezas
heroicas dos velhos reis que os habitavam. Entdo os museus nacionais deviam ser como 0s
romances, mas nao sao.

3/ Nao precisamos de mais museus que tentam construir as narrativas historicas de uma
sociedade, comunidade, equipa, nacao, estado, tribo, empresa ou espécie. Todos sabemos que
as histdrias comuns, quotidianas de individuos sao mais ricas, mais humanas e muito mais
alegres.

4/ Demonstrar a riqueza da histdria e da cultura Chinesa, Indiana, Mexicana, Iraniana ou Turca
ndo é um problema - deve ser feito, é claro, mas nao ¢é dificil de fazer. O verdadeiro desafio é
usar os museus para contar, com o0 mesmo brilho, profundidade e poder, as historias dos seres
humanos que vivem nestes paises.

5/ A medida do sucesso de um museu nao deve ser a sua capacidade de representar um
estado, uma nacao ou uma empresa, ou uma histéria especifica. Deve ser a sua capacidade de
revelar a humanidade das pessoas.

6/ E imperativo que os museus se tornem mais pequenos, mais individualistas e mais baratos.
Esta é a Unica maneira de contar historias a escala humana. Os grandes museus com as portas
amplas convidam-nos a esquecer a nossa humanidade e a abracar o estado e as suas massas
humanas. E por isso que milhdes fora do mundo ocidental tém medo de ir a museus.

7/ O objetivo dos museus presentes e futuros nao deve ser o de representar o Estado, mas o
de recriar o0 mundo de cada ser humano - 0s mesmos seres humanos que trabalharam sob
opressao implacavel durante centenas de anos.

8/ Os recursos que sdo canalizados para 0os museus monumentais e simbdlicos devem ser
desviados para museus mais pequenos que contam as histdrias das pessoas. Estes recursos
também devem ser usados para incentivar e apoiar as pessoas a transformarem as suas
pequenas casas e historias em espacos de "exposicao'.

9/ Se os objetos nao sao arrancados das suas imediacdes e ruas, mas estao situados com
cuidado e engenho nos seu habitat natural, eles ja estdo a retratar as suas proprias historias.
10/ Edificios monumentais que dominam bairros e cidades inteiras nédo realcam a nossa
humanidade; pelo contrario, esmagam-na. Em vez disso, precisamos de museus modestos que
honrem os bairros, ruas, casas e lojas nos arredores e que os transformem em elementos das
suas exposicoes.

11/ O futuro dos museus esta dentro das nossas proprias casas.

A imagem é, na realidade, muito simples:
TINHAMOS:

Epopeias

Representacao
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Monumentos
Historias

Nacoes

Grupos e Equipas
Grande e caro

PRECISAMOS:
Romances
Expressao

Casas

Estorias

Pessoas e Individuos
Pegueno e barato

Nao estamos mais no tempo da obrigatoriedade das belas artes tracionais, das esculturas sobre
plintos e da pintura sobre telas. Estamos no tempo do tudo é possivel e onde também séo
produzidas, todos os dias, pinturas sobre tela e esculturas que se expdem condignamente sobre
plintos e tudo isto se podera inscrever na dita arte contemporanea, desde que passando pelo
sistema de validacao e legitimacdo que referimos. Estamos no tempo em que tudo isto se pode
cruzar, ainda, com abordagens expandidas, com reinterpretacdes do dadaismo, da arte informal,
da arte povera, do minimal ou da pop, dos neoexpressionismos, mais ou menos figurativos, dos
realismos e hiper-realismos e das autorrepresentacoes, da performance, do video, da fotografia e
do digital como ponto de partida, com recursos industriais e em ldgicas sustentaveis, de
reutilizacao de grandes residuos e promovendo a economia circular. Estamos no tempo da
valorizacao do desenho e da ilustracao e da expressao simples do gesto sobre o papel, outrora
desvalorizado numa logica de mercado, e estamos no tempo da transdisciplinaridade e nas
metadisciplinas, de obras que sao objetos, mas que também tém som, convidam a interacéo

direta e sao a sala de estar das cidades.

3.3. DESMATERIALIZAGAO

O periodo que inclui a década de sessenta e setenta do século XX, como se foi enunciando, ¢
entendido como da desmaterializacdo do objeto artistico. E, de facto, o que a partir de entdo se
denomina como “obra de arte” ndo guarda demasiadas semelhancas materiais ou formais com o
periodo anterior. E certo também que a heranca de Duchamp e a influéncia dos diversos

neodadaistas na arte contemporanea deram origem a uma pléiade de discursos, analises,

100



interpretacdes, ideias, projetos, definicdes — em suma, palavras — em detrimento do objeto, como
se a simples apresentacao da obra nao bastasse. As praticas e procedimentos multiplicaram-se e
fizeram uso de materiais dos mais diversos e inesperados: objetos banais, residuos da sociedade

industrial, elementos naturais, corpos humanos e ferramentas tecnolégicas.

Quando as imagens da televisdo comecaram a invadir massivamente as telas, os artistas
apropriaram-se do registo videografico. O video comeca por ser uma ferramenta de comunicacao,
utilizada para conservar e transmitir acdes efémeras, como as performances e 0os happenings.
Mas no final da década de setenta, o video converteu-se numa ferramenta de criacdo de pleno
direito, destinada a provocar uma mudanca no meio televisivo e, inclusivamente, a subverte-lo.
Numerosos artistas, direta ou indiretamente vinculados ao movimento Fluxus e a arte concetual,
lancaram-se na aventura da videoarte. Em Portugal, tomamos como exemplo Silvestre Pestana
(n.1949) que fez este caminho da performance para o video, derivando depois para uma
abordagem com cruzamentos disciplinares em que a tecnologia é uma constante. Wolf Vostell
(1932-1998) felicitava-se por ter sido o primeiro artista a integrar, em 1958, um televisor num
obra de arte. Em 1963, o sul-coreano Nam June Paik (1932-2006) realizava uma pintura eletronica
abstrata jogando com as distorcdes da imagem video. Dan Graham (n.1942) criava uma obra
multiforme que respondia a preocupacdes teoricas e filosoficas, cruzando diversas praticas
inspiradas na performance, no cinema, na fotografia e na arquitetura. Michael Snow (n.1929),
pianista de jazz, pintor, escultor e cineasta, explorava a partir de 1961 as relacdes entre espaco e
tempo, som e imagem, através de filmes que modificavam os habitos de percecdo ante a imagem
animada.z O desenvolvimento de processos de controlo cibernético, a partir da segunda metade
do século XX, foi a inovacdo que forneceu a base para a interacdo com computadores e tornou
possiveis obras que o autor ndo mais definia com exclusividade. A historiadora da arte Soke Dinkla
(n.1962) localiza as origens da ideia de interacdo no periodo classico da vanguarda,
especificamente no futurismo e no dadaismo, com o “Manifesto do Teatro de Variedades” de
Marinetti e as exortacdes de Max Ernst para participar dos anos de 1920. Linhas posteriores desse
desenvolvimento encontram-se nos happenings, na CyborgArt, nos ambientes reativos dos anos
de 1960 e na tecnologia de circuito fechado.> A tecnologia trouxe novas possibilidades abriu

campos e permite, hoje, que obras de arte circulem por todo 0 mundo. A sua expansao veio ainda

= JIMENEZ, Marc - La querela del Arte Contemporaneo. Madrid: Amorrortu Editores, 2010. Paginas 94 a 95.
= GRAU, Oliver - Arte Virtual. Da ilusdo a imersdo. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2005. Pagina 237.
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contribuir para a construcao de novas perguntas sobre os limites do concetual, os principios da

representacao e sobre o lugar do espetador na criacéo e na fruicao da obra de arte.

Helena Almeida (1934-2018) ¢ um extraordinario exemplo de uma artista em que encontramos
um questionamento concetual da representacdo, nomeadamente da representacao (social) do
corpo. A artista fez um percurso légico que parte de experiéncias iniciais dum tardio objetualismo
nos anos de 1970, que passa pela experimentacao da assembiage, para vir mais tarde a encontrar
um caminho muito pessoal cujo processo encontra semelhancas como o adotado por muitos
artistas processuais que, partindo da performance enquanto ato que constrdi a imagem, recorre
a fotografia, cuja fidelidade e objetividade usa, para colocar em questao tanto a representacéo da
realidade como a propria realidade.> Helena Almeida intervém sobre a fotografia, com recurso a
pintura ou a criacdo de espacos de interacao tridimensional com linhas e outras subtilezas
objetuais que a definem neste campo hibrido entre a performance, a fotografia e um campo
expandido da pintura. Entre 17 de outubro de 2015 e 10 de janeiro de 2016, Serralves apresentou
uma retrospetiva da obra de Helena Almeida, com curadoria de Jodo Ribas. Diz-nos Bruno Munari,
em “Das Coisas Nascem Coisas” (1981), que “Projetar é facil quando se sabe o que fazer. Tudo
se torna facil quando se conhece o modo de proceder para alcancar a solucao de algum problema
(...)."># Na exposicao “Helena Almeida: a minha obra ¢ o meu corpo, 0 meu corpo é a minha
obra”, a obra da artista portuguesa, nao so respira na arquitetura do museu, como as opcoes
curatoriais permitem que os publicos se encontrem e se redescubram em cada lugar. Tive
oportunidade, a época, de realizar algumas visitas guiadas a esta exposicao, integrando-me na sua
equipa de educacao e mediacao cultural e a intensidade e, ao mesmo tempo, sensibilidade com
gue Helena Almeida, desde os primeiros trabalhos de 1975 em que representa o (seu) corpo no
objeto artistico, inclui cada um de nos na sua narrativa de quotidianos emocionais e sensoriais

estava, em pleno, nesta exposicao.

Helena Almeida nasceu em Lisboa em 1934 e estudou na Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa. Comeca a expor em 1967, na Galeria Buchholz. Os trabalhos de finais da
década de 1960 ja questionam a tela enquanto suporte tradicional. A cor ja é plana, com

predominio para o azul que a artista ira perseguir até encontrar o tom que a define. O corpo ainda

= PELAYO, Raquel - Vanguarda e Hibridismo na Arte Portuguesa do Século XX: de 1968 a 1974 e as décadas anteriores. Leiria: Textiverso, 2012.
Pagina 126.
= MUNARI, Bruno - Das coisas nascem coisas. Lisboa: Edicdes 70, 1981. Pagina 257.
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nao estd la de forma visivel, ainda que o vejamos nas questdes que a artista coloca ao

convencional.

Nas vésperas da revolucdo democratica de 1974, Portugal vivia uma conjuntura bastante
desfavoravel. As dificuldades econdmicas e sociais da populacado caracterizavam a realidade
isolacionista, que se revia ainda na famosa expressao “orgulhosamente sés”#+. Neste contexto,
martirizada pela longevidade do regime, a sociedade portuguesa sofreu os efeitos negativos da
intervencao politica na dinamica cultural. A relativa abertura do sistema no periodo final do regime
reforcou, inclusivamente, a percecdo do abismo que separava a realidade social e artistica do
nosso pais da dinamica internacional da contemporaneidade. No que diz respeito ao contexto
artistico e, em particular, a realidade das artes plasticas, o periodo de transicado ideoldgica e politica
que caracterizou o nosso pais na década de 70 apresenta uma complexa multiplicidade de
referéncias, contribuindo indiretamente para abrir uma nova etapa na atividade artistica e cultural.
Em 1977, realizou-se em Lisboa uma importante exposicao. A “Alternativa 0”, ja aqui mencionada,
tentava definir um grau zero da atividade artistica em Portugal e marcou um momento de charneira
no rumo da arte portuguesa da época. “Ela foi, de facto, um grau zero - no sentido de uma
reavaliacao das potencialidades - e teve repercussdes nas praticas artisticas, ao mesmo tempo
que fez o ponto da situacdo das mais avancadas tentativas de vanguarda realizadas em
Portugal.”»s Estavam reunidas, por convite de Ernesto de Sousa (1921-1988), obras de algumas

dezenas de artistas, entre os quais Helena Almeida.

Em meados da década de 70, a pesquisa de Helena Almeida conhece um aprofundamento cuja
radicalidade enuncia um deslocamento no centro das suas indagacdes. Paralelamente a esta
situacdo, também o percurso expositivo se modifica, comecando a assumir uma maior
complexidade. Surgem pela primeira vez trabalhos com recurso fotografico, focados na habilidade

da pintura, da tela e do desenho.

A tela, suporte e corpo da pintura, envolve agora o corpo da artista, transformando-se em corpo
da obra. A obra passa a convocar diferentes media e fotografia, pintura e desenho conjugam-se a
partir de 1975 numa pratica artistica que se constréi nos limiares de todas essas disciplinas,
criando a sua propria linguagem e com o corpo da artista como suporte primeiro da intervencao

plastica. Se é verdade que ¢ a partir desta altura que Helena Almeida passa a representar-se a si

= MELO, Alexandre — Arfe e Artistas em Portugal. Publicacdo Instituto Camdes Portugal / Ministério dos Negdcios Estrangeiros / Bertrand Editora,
2006. Pagina 37.
= ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Pintura Portuguesa no século XX. Porto: Lello Editores, 2002. Pagina 214.
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propria em quase todas as obras, nao € menos verdade que é através dela — do seu corpo
representado — que as outras disciplinas artisticas se enunciam. A artista combina as técnicas de
criacdo (manualmente cria o seu azul, mistura as cores, faz desenhos e colagens) com as técnicas
de reproducao (a fotografia e o video), contaminando a pureza modernista da separacao das
disciplinas.
0O chamamento desassossegado do movimento e da interioridade cria uma melodia
continua através da obra de Helena Almeida. (...) A sua definicdo é derivada da musica,
da composicao, do som, a medida que se move entre os siléncios. A obra de Helena

Almeida € musical no sentido em que grande parte ocorre nos intersticios das imagens
que a artista nos oferece.z

No ambito do Mestrado em Museologia, que frequentei e ja aqui mencionei, em 2009 tive
oportunidade de realizar um trabalho em que previa a organizacdo de uma exposicao de Helena
Almeida que imaginei para a Casa Oficina Anténio Carneiro com a qual, entao, colaborava. O
exercicio, ainda que tedrico e carregado de suposicoes, levou-me a desenvolver uma profunda
admiracao e preferéncia pela obra de Helena Aimeida que nunca mais parei de estudar. No tempo
de redigir esta dissertacao, tenho em méaos a exposicao de homenagem a esta artista, integrada
na XXI Bienal Internacional de Arte de Cerveira. A exposicdo ira intitular-se “EGO-ERGONOMIA”
num entendimento que a obra de Helena Almeida é, se quisermos, sumula do muito que
consideramos ser hoje a arte contemporanea, refletindo as suas préprias transformacées. E, no
essencial, foi a partir da sua descoberta que mergulhei na esséncia do espaco e do tempo do
corpo na criacao artistica contemporanea, entendimento indispensavel para uma visao desta

desmaterializacao, depois das ja exploradas democratizacédo e dessacralizacao.

Moldado pelo contexto social e cultural que se insere, o corpo é o vetor semantico através do qual
0 Ser Humano evidencia e constréi a sua relacao com o mundo. O Corpo enquanto objeto de
reflexdo humana tem originado multiplas abordagens, tais como as transformacdes que
caracterizam o individuo ao longo dos tempos, ao nivel das construcdes de género e raca e na
retérica do sexo e do imaginario. A sociologia do corpo, enquanto capitulo da sociologia, dedica-
se a compreensao da corporeidade humana como fenomeno social e cultural, motivo simbdlico,

objeto de representacdes e imaginarios.

Sabemos que o Corpo é um valor em si. Este Corpo € 0 nosso lugar na natureza e constitui-se de

inimeros sentidos culturais. As acdes e representacdes do corpo sdo fruto da complexa relacéo

= CARLOS, Isabel e PHELAN, Peggy — INTUS. Helena Almeida. Lisboa: Civilizacdo Editora, 2005. Pagina 76.
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entre a natureza e a cultura, revestindo-se de desejos e corporizando-se na Arte. Ao longo de toda
a Historia da Arte do Ocidente, o corpo aparece-nos, permanentemente, como tema privilegiado
pelos artistas. Muitas culturas ao longo da Histéria perceberam o Corpo como o proprio objeto da
Arte, pois é a partir da percecdo dele que se vive quotidianamente a verdadeira experiéncia

estética.

Nao obstante do nosso interesse recair sobre o cruzamento de visdes da Historia da Arte e da
Sociologia do Corpo, devidamente datadas, devemos salientar, citando David Le Breton, “uma
tradicao suspeita do corpo que percorre o mundo ocidental desde os pré-socraticos”». A
conhecida imagem de Platdo do corpo como prisdo da alma foi em grande parte responsavel por
fundamentar uma tradicdo de pensamento dualista segundo a qual o corpo era encarado como
parte — a parte menos nobre — da totalidade do ser humano: a outra parte seria a alma. No
universo religioso encontramos o dualismo simbdlico do corpo e da alma consolidado e
aprofundado: o corpo esta identificado como a decadéncia, a corrupcéo, a morte e o mal, enquanto
a alma esta relacionada com a permanéncia, a plenitude, o conhecimento e o bem. O racionalismo
cartesiano compara o corpo a uma maguina com uma clara superacao do primeiro pela segunda,
afinal, ainda que o corpo seja considerado um mecanismo engenhoso e complexo, ndo pode
vencer a constancia e confiabilidade da maquina. A fenomenologia parece, enfim, consolidar um
novo olhar sobre o corpo no pensamento filosofico. Nas obras de Maurice Merleau-Ponty, por
exemplo, o corpo aparece como destaque, enfatizando-se a sua dindmica e importancia do
processo de percecao. Discute-se a divisao do ser humano em corpo e mente, que passa a ser
considerada como ilusdria, passando a refletir-se sobre a forma como o pensamento se torna

acao.

Mais recentemente, o corpo é considerado espaco privilegiado a partir do qual sao articuladas
relacdes entre a vida privada e as relacdes sociopoliticas. Neste sentido, os movimentos feministas
foram paradigmaticos ao insistir no mote de que “o pessoal, € politico”>. O corpo torna-se, assim,
elemento estratégico nas chamadas politicas de identidade que dominaram o pensamento politico

e filosofico ocidental sobretudo a partir de 1980 e cuja forma ainda é sentida claramente nos

= LE BRETON, David - Adeus ao Corpo. Campinas: Papirus, 2009. Pagina 13.

= MERLEAU-PONTY, Maurice - Phenomenology Of Perception. Londres: Taylor & Francis, Ltd., 2013.

= HANISCH, Carol — “The personal is political” (1969). Disponivel em www.carolhanisch.org/CHwritings/PersonalisPol.pdf em 13 de setembro de
2015.
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nossos dias. Todo este percurso parece culminar numa visao do corpo, ou melhor, na necessidade

de considerar a corporeidade em vez de encarar o corpo como categoria universal e fixa.

Mas entao porqué enfatizar, neste contexto, a relacdo entre o corpo e a Arte do Ocidente, a partir
década de 19607 Por um lado, por considerarmos que a Arte dos Ultimos 50 anos carece de
estudos e de abordagens, de novos olhares e, sobretudo, de desmistificacdes. Depois, porque na
década de 1960 a “crise da legitimidade das modalidades fisicas da relacdo do homem com os
outros e com mundo amplia-se consideravelmente com o feminismo, a ‘revolucado sexual’, a
expressao corporal, a body-art, a critica do desporto, a emergéncia de novas terapias, proclamando
bem alto a ambicao de se associar somente ao corpo, etc. Um novo imaginario do corpo,
luxuriante, invade a sociedade, nenhuma regido da pratica social sai ilesa das reivindicacdes que

se desenvolvem na critica da condicao corporal dos atores.”z°

No pos-Il Guerra Mundial, talvez também como consequéncia dos horrores encontrados nos
campos de concentracao, o Corpo liberta-se da iconografia secular, passando a ser expressao de
si mesmo. Mais do que representacao dos ideais de beleza que atravessam a Historia, as
propostas apresentadas pelos artistas colocam em evidéncia o corpo que passa a ser explorado
como suporte, experimentando linguagens nao-verbais, e utilizando-o como instrumento que
questiona os valores socioculturais. Os artistas, através do corpo, questionam o meio, a sociedade,
interpelam os sujeitos, desafiam-nos. Entre as linguagens artisticas que historicamente exploram
a confluéncia expressiva de meios e métodos nas artes plasticas e visuais em que o corpo do
artista é a propria obra estao a Body Arte a Performance. Contudo, historicamente, a Body Art e
a Performance estao ligadas as acoes realizadas pelas vanguardas europeias do inicio do século
XX: as serenatas futuristas, as apresentacdes causticas e sarcasticas dos dadaistas e dos

surrealistas.

A histdria e evolucao da Performance e da Body Art estao perfeitamente documentadas, existindo
bibliografia extensa sobre o tema, contudo, tomando-se consciéncia dos movimentos que as
antecedem e proporcionam e, sobretudo, analisando os ultimos 50 anos de Arte no Ocidente,
facilmente compreendemos que olhar o Corpo na Arte exige uma abordagem mais ampla, menos

compartimentada e menos imediata.

= | E BRETON, David - A Sociologia do Corpo. Petrdpolis: Editora Vozes, 2006. Pagina 9.
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0 gesto é uma das primeiras expressoes que a Natureza deu ao Homem, é a sua primeira funcao,
vem com o seu codigo genético e esta carregada de cultura. O corpo fala sobre 0 Homem animal
e sobre o ser social. Através do gesto o corpo socializa-se e, ao mesmo tempo, individualiza-se.
Pelo gesto o Homem marca a sua identidade. O gesto e a linguagem sao cadeias simbolicas com
raizes na mesma cultura. Comunicar, através da linguagem corporal, diz-nos muito sobre o ser
humano porque o corpo é um eixo de percecao existencial, sendo o agente do sujeito na percecao

do mundo que o envolve.

A relacdo da linguagem com o repertorio gestual, com a expressao corporal e as suas
ambiguidades € a esséncia das obras de um conjunto vasto de artistas. Em todas eles ha uma
ideia de corpo como um templo de recordacdes eternas e acbes memoraveis. Para alguns artistas,
0 Corpo aparece-nos como um lugar misterioso e respeitavel; noutros casos, ha apenas o gesto, o

movimento da m&o que cria o(s) corpo(s).

Recorrendo a uma abordagem um pouco genérica, podemos dizer que durante séculos a
representacao do Corpo na Arte esta associada a valores éticos e morais, maioritariamente
determinados pelos grandes grupos sociais, pelos nichos de poder, pela religido. Contudo, as
efémeras relacdes sociais da contemporaneidade, ou da “modernidade liquida” de que fala
Bauman®, transformaram o corpo num instrumento de afirmacdo pessoal. O Corpo da
contemporaneidade é exibido e consumido na cultura dita ocidental como um “objeto sem
sujeito”>2, que se modifica e redefine através da medicina estética ou simplesmente com o recurso
a um software de edicao de imagem. O Corpo é expressao de si mesmo e a percecao que temos
dele. Neste sentido, as representacdes plasticas e visuais do corpo sofrem o ritmo destas
transformacdes. O Corpo, entendido como um complexo sistema que articula as dimensdes de
natureza e de cultura, gera formas de expressdo e de trocas simbolicas nas sociedades
contemporaneas, sendo desafiado a passar do estatuto de sujeito para o de objeto, ou seja “a
compreensao do Corpo como maquina perfeita da natureza da lugar ao sentido de objeto a ser

exibido"z:,

Ao propor que o Corpo seja o objefoda sua obra, o artista contemporaneo através da performance,
por exemplo, propbe a diluicdo desse objeto artistico e, consequentemente cultural, na

corporeidade biologica, apostando na experimentacéo a partir de representacdes do pensamento

= BAUMAN, Zygmunt — Modernidade Liguida. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 2012.
= JEUDY, Henri-Pierre — O Corpo como Objeto de Arte. Sdo Paulo: Estacao Liberdade, 2002. Pagina 78.
= JEUDY, Henri-Pierre — O Corpo como Objeto de Arte. Sdo Paulo: Estacao Liberdade, 2002. Pagina 111.
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simbalico, segundo a Teoria Geral do Imaginario proposta por Gilbert Durand>«. A performance &,
de facto, uma das novidades dos ultimos cinquenta anos de Historia da Arte e enquanto linguagem
artistica mostra-se como uma possibilidade para o estudo das representacdes simbdlicas a partir
dos modos de usar o corpo. Ou seja, 0 performer usa o corpo para levantar questdes sobre os
fendmenos sociais, considerando que “cada cultura detém sistemas simbélicos que fomentam os
habitos que séo informados por uma tradicdo que lhe é propria”z:. A arte expressa, assim, facetas
da realidade humana que muitas vezes sdo evitadas, principalmente em tempos, como 0 nosso,
em que o desenvolvimento tecnolégico repensa as leis naturais. O corpo como meio de
representacdes artisticas reporta-nos para diversos momentos historicos e culturais mas o que
sera que leva, a partir sobre de 1960, os artistas a utilizarem os seus Corpos como obras de arte?
Sera que os artistas percursores da arte concetual, da performance, da body art, tém consciéncia
de que o seu Corpo é potencialmente produtor de sentidos simbdlicos na articulacao entre o sujeito
que atua e o objefo artistico enquanto acdo? Que aspetos/questdes sociais podemos apreender a
partir do uso do Corpo como objeto artistico, a partir de uma historiografia reflexiva do Corpo na
Arte? Pode, em algumas situacdes, a utilizacdo do Corpo como objeto de arte remeter-nos para

mitos ancestrais?

As vanguardas artisticas do inicio do século XX sdo paradigmaticas no sentido de repensar a funcao
da arte e apontar direcOes até entdo inexploradas do ponto de vista da criacao artistica em todas
as suas modalidades. Alguns autores apontam, como denominador comum aos varios
movimentos vanguardistas ligados a representacdo do corpo humano, a atitude de decomposicao
da figura humana, numa série de deformacdes ou transfiguracdes que teriam sido desencadeadas

justamente pelos horrores da guerra.

Aparentemente destruidor, o processo de decomposicdo da figura humana empreendido pelos
artistas das chamadas vanguardas esta ligado a busca pela sobrevivéncia do ser humano, outrora
aniquilado pela guerra. E uma forma de resisténcia a violéncia e a insanidade do massacre, uma
atitude por vezes utdpica de encarar a situacao. Para André Breton, um dos fundadores do
Surrealismo, “diante da faléncia incontestavel do racionalismo, faléncia que previmos e
anunciamos, a solucéo vital ndo estd em recuar, mas sim em avancar na direcdo de novos

territorios”zs,

= DURAND, Gilbert - As Estruturas Antropoldgicas do Imaginario. Sdo Paulo: WMF, 2001.
= MAUSS, Marcel - “As Técnicas Corporais” in MAUSS, Marcel — Sociologia e Antropologia. Sdo Paulo: EPU/EDUSP, 1974 (Volume II).
= BRETON, André — Manifestos do surrealismo. Sdo Paulo: Brasilense, 1985.
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A fragmentacéao e transfiguracao do corpo humano das imagens surrealistas corresponde a uma
busca mais complexa destes artistas por uma consciéncia ampla do ser humano, afastando-se
das idealizacdes e voltando atencdes para o inconsciente, o delirio, 0s vicios e perversoes
incontrolaveis que até entdo haviam sido marginalizados pela criacao artistica. Este movimento
corresponderia a uma aproximacao do ser humano com o seu corpo, aprofundando a percecao
da sua identidade e resgatando a sua propria condicdo humana ja tdo abalada pela guerra. A
fragmentacao do corpo na arte contemporanea é, na verdade, uma tentativa de resgate da unidade
perdida. Uma unidade que transcende o sentido puramente concreto da vida, materializado nas
ruturas sociais, politicas, economicas deste periodo, que remonta a antiga unidade do ser humano,
de acordo com a visao religiosa. Nao é por acaso que autores com Bataille*” relacionavam a morte,
o sacrificio e 0 sexo — todos elementos diretamente relacionados com as experiéncias sensuais do

corpo — com a religiao.

Esta parece ter sido uma época realmente marcada por artistas que fizeram escola, sobretudo,
nos primeiros cinquenta anos do século XX e ha nomes, de facto, incontornaveis pelos caminhos
que nos abrem. O pintor Jackson Pollock e a sua action painting (pintura de acéo) cuja inovacao
consiste, em primeiro lugar, no aumento do suporte e, depois em dispensar a representacao do
corpo, optando por encena-la no movimento fisico necessario, por parte do autor, para marcar a
tela. Pollock, apesar das classificacdes de “abstrato” ou “expressionista”, pintou o corpo. As suas
obras remetem-nos para o gesto, para 0 movimento, logo: para o corpo. A sua obra é alias vista
como percursora da arte conceptual e mesmo da performance. Iremos mais longe, arriscando
dizer que o exemplo de Pollock nos permite considerar, a partida, os gestualistas, no leque de

artistas e movimentos a analisar neste estudo sobre o Corpo na Arte.

Mas “a era da arte conceptual foi também a era do movimento pelos direitos civis, guerra do
Vietnam, movimento de libertacdo das mulheres, e a contracultura”>:. Uma das grandes
transformacdes relativas ao corpo na arte prende-se, precisamente, com a procura por transcender
a materialidade (simbolizada pelo quadro/moldura e pela escultura/pedestal) através da

imaterialidade de propostas como a performance ou os happenings.

Do ponto de vista estético, o movimento de “desmaterializacao” da arte teve repercussdes no

tratamento do corpo, que passa a ser encarado literalmente, muitas vezes trata-se do corpo do

= BATAILLE, Georges - L ‘érotisme. Paris: Minuit, 1957.
= HADJINICOLAOU, Nicos - Histdria da Arte e Movimentos Sociais. Lisboa: edicdes 70, 1989. Pagina 180.
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proprio artista. Neste campo, dois artistas brasileiros, Hélio Oiticica e Lygia Clark fizeram a
diferenca neste movimento de desmaterializacdo da arte, procurando ainda a participacao dos
publicos, ou seja, conceberam e pensaram as suas obras com este objetivo: “Hélio Qiticica revela
uma evolucdo do seu pensamento de objetos esculturais interativos para eventos de grupo que
abordavam relacdes externas e estados psicologicos interiores. Para este artista o termo-chave era
a vivéncia: a presenca sensoéria do corpo amplificada como auténtica, imediata e resistente a

captura psicologica”z°.

Aquilo que hoje denominamos como performance, consolidou-se, sobretudo, noa anos de 1970.
Dois pontos em destaque relativamente aos artistas que desenvolveram trabalhos relacionados
com a performance nos anos 70: o primeiro deles é de ordem (anti)disciplinar e tem a ver com
questionar as préprias modalidades de expressao artistica, tanto do ponto de vista académico,
como criativo; o segundo aspeto prende-se com a ordem de mercado e tem a ver com a
inquietacao perante uma visao da Arte considerada como mercadoria € 0s artistas como marcas.
Neste sentido, a performance pode relacionar-se com a arte concetual, no sentido em que procura
enfatizar forma/processo/ideia sobre conteudo/produto/objeto. Marcel Duchamp tera assim
influenciado certos artistas da performance que atuaram a partir de 1970, tais como: Allan Kaprow
(EUA), Gilbert and George (Inglaterra) ou Joseph Beuys (Alemanha). “Quase toda a forma de
atividade fisica foi explorada pelos artistas corporais dos anos 1970 (...) Entretanto, certamente a
parte que atraia mais atencao dos media e do publico em geral eram as peas que iam além das
atividades quotidianas para forcar o corpo a extremos que iam além do risco ou dor”=> Neste
capitulo devemos acrescentar nomes como os dos Acionistas Vienenses (Hermann Nitsch, Otto
Muehl, Giinter Brus e Rudolph Schwarzogler), Marina Abramovic (Sérvia) e Ulay, entre outros. “A
arte mostra-se transgressora e reflexiva, com a adoracéo pelo abjeto, pelo excesso, pela dor, pela

violéncia."#!

3.4. DESCARACTERIZAGAO

O conceito de “obra de arte” sempre esteve sujeito ao avanco da Historia. Uma forma é privilegiada

e obtém o estatuto de paradigma durante determinado periodo, até ser substituida por outra.

= BRAGA, Paula - Fios Soltos: a arte de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Perspetiva, 2008. Pagina 173.
= CARLSON, Marvin - Performance: a critical introduction. Nova York: Routledge, 2004.
= MATESCO, Viviane - Corpo, Imagem e representacdo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009. Paginas 110 e 111.
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Qualquer objeto declarado uma obra de arte e, por ineréncia, considerado digno de ser lembrado,
esta sujeito as consideracdes dos grupos sociais, como defendido por Maurice Halbwachs.*2 Uma
obra de arte representa e focaliza um ponto de vista artistico particular. A parte todas as diferencas
especificas de género, fixa conceitos, ideologias e hipoteses, preferéncias e normas estéticas e,
consciente ou inconscientemente, segue as constelacdes sociais. A obra de arte ideal de Hegel
era uma unidade completa e fechada, um original autébnomo, representando a forma da verdade
como ela se mostra aos sentidos, uma “unidade organica cheia de alma”, um mundo em si
mesmo, um microcosmos, uma analogia do mundo inteiro.=* A crise em que o conceito de obra
de arte parece ter mergulhado é um sinal dos desenvolvimentos no campo artistico nos ultimos

cem anos.

0 ataque mais radical foi lancado pela vanguarda, que rejeitou as nocdes de originalidade,
identidade, autoridade e inutilidade, ou /‘art pour /'art, numa tentativa de superar a dicotomia entre
arte e vida e mudar a experiéncia de vida através dos meios estéticos. A Arte como acéo, as
performances e os happenings nas décadas de 1950, 1960 e por diante, marcam o ponto em
gue o conceito de obra de arte como entidade discreta comeca a sucumbir.> Interacdes efémeras
com o publico tentavam permitir que contradicdes, camadas de significados e elementos casuais
entrassem na obra. Inicialmente, foram depositadas grandes esperancas nesses pluralismos, “a
virtualidade das ordens possiveis”=:, como escreve Umberto Eco na sua “Obra Aberta”. Neste
ensaio, originalmente publicado em 1962, o fildsofo italiano, afirma que a obra de arte ndo é mais
um tipo de mensagem codificada ou cifrada, vista de dentro da producéo, para ser decifrada pelo
observador através de um repertorio de chaves. Pelo contrario, € um disposicao de possibilidades;
um conjunto de formas de organizacdo, em que a muitos é confiada a iniciativa do intérprete.zs
De acordo com este ponto de vista, uma imagem é a soma das narrativas, histérias e
interpretacdes possiveis que ela permite. “A tarefa de uma obra de arte é oferecer uma figura de
descontinuidade; ela ndo nos fala a respeito de, ela é.”#” Uma obra aberta depende da interacéo
com um audiéncia contemporanea que segue a teoria do jogo, ou seja, uma obra é estabelecida
como jogo e os jogadores, de acordo com 0s seus graus de liberdade, como jogadores.=s E, no

enquadramento deste jogo, o velho sistema de engavetamento da producao artistica por estilos,

= HALBWACHS, Maurice - Les cadres sociaux de la mémoire. Paris: Alcan, 1925. Pagina 197.

= HEGEL - £sfética. A ldeia e o ldeal. Lisboa: Guimaraes Editores, 1959. Pagina 275.

= GRAU, Oliver - Arte Virtual. Da ilusdo a imersdo. Séo Paulo: Editora UNESP, 2005. Pagina 238.
= ECO, Umberto — Obra Aberta. Lisboa: Relogio D'Agua, 2016. Pagina 27.

= ECO, Umberto — Obra Aberta. Lisboa: Relogio D'Agua, 2016. Pagina 28.

= ECO, Umberto — Obra Aberta. Lisboa: Relogio D'Agua, 2016. Pagina 32.

= GRAU, Oliver - Arte Virtual. Da ilusdo a imersdo. Séo Paulo: Editora UNESP, 2005. Pagina 239.
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movimentos ou mesmo técnicas, revela-se obsoleto e ineficaz na construcao intelectual a partir da

obra de arte contemporanea.

0 mestrado em Comunicacao, Arte e Cultura que completei na Universidade do Minho no biénio
2013/2014, constitui-se com uma parte imprescindivel no meu processo de desformatacao e
desengavetamento, necessario apos uma licenciatura em Histdria da Arte. Na abordagem a obra
de arte contemporanea a Histéria da Arte, enquanto método e ferramenta, revela-se
afirmadamente insuficiente para a construcdo de pensamento. A perspetiva do mestrado na
Universidade do Minho despertou 0 meu interesse por autores e temas do campo da sociologia,
filosofia e das ciéncias da comunicacdo, que foram reveladores e indiciadores de um campo de
possibilidades de leitura e abordagem a obra de arte contemporanea muito mais amplo e rico.
Trouxeram, para a observacao, o pensamento e o comportamento social e humano. Neste sentido,
em 2013, no ambito de um projeto de inventariacdo e publicacdao de um catalogo sobre a Baganha
Galeria, no Porto, aquando do processo de organizacao tematica das obras de arte pelas paginas
da edicao, estabeleci, para a arte, a perspetiva da modernidade liquida de Zygmunt Bauman,
relacionando-a com o quarto “D”, o de descategorizacao. As leituras foram amadurecendo a ideia
e interessa aqui hoje expor o ponto de vista no ambito desta resposta a pergunta “O que ¢é a Arte
Contemporanea?”, com enquadramento numa producado artistica pds-ll Guerra Mundial e que

chega aos nossos dias mutada e transfigurada.

Segue-se, assim, uma proposta de reflexdo, a partir da leitura de “Modernidade Liquida” de
Zygmunt Bauman, sobre a dificuldade de categorizacédo/classificacdo das praticas artisticas e
culturais contemporaneas, uma vez que estas perseguem caracteristicas como a
multidisciplinaridade, a permeabilidade, a hibridez, a fluidez das influéncias e das fontes. O artista,
produto do seu tempo, é um ser autonomo, emancipado, individualista, cujos tempos e lugares

sao os da pés-modernidade, com légicas de trabalho e rotinas de solidao.

Conta-nos Umberto Eco= que Marco Polo, numa das suas primeiras viagens a China, se depara
com uma criatura extraordinaria. Algo que o desafia a vasculhar na memaéria em busca de uma
definicdo. Que espécie de criatura seria aquela? Marco Polo sabia que se tratava de uma animal,
pois identificou nele quatro patas. Tinha também um chifre em cima do nariz, tal como tém os
unicornios, criaturas que, recorrendo a sua experiéncia pessoal, até entdo so existiam em contos

e fabulas. Desta forma, o explorador veneziano vai, pouco a pouco, apossando-se daguele novo

= ECO, Umberto - Aant and the Platypus. Londres: Vintage Editor, 2000. Pagina 55.
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ser tirando proveito dos recursos disponiveis na sua experiéncia. A dada altura, sentencia: “E uma
besta muito feia de se ver. Nao & como se diz por aqui, que ela se deixa cortejar como uma
donzela. Acontece precisamente o contrario.” Por fim, desiste de classificar o animal que vé a
partir dos dados de que dispde e resolve, simplesmente, acrescentar um novo animal ao universo

dos seres vivos, evitando assim cometer enganos.

Esta pequena historia nao é mais do que uma pequena analogia a reacdo do ser humano perante
o desconhecido: procura criar associacdes, iniciando assim 0 seu processo de apreensao,
esforcando-se por organizar a experiéncia por forma a dispor os atributos de algo, numa
determinada ordem e entre o0 ja conhecido e o desconhecido. “Utiliza o procedimento da

aproximacao” .2

0 autor de “Kant and the Platypus” procura, assim, responder a questao sobre qual a importancia,
por um lado, dos nossos recursos linguisticos e, por outro, da nossa habilidade cognitiva no
processo de apreensao e compreensao do mundo que nos rodeia. Umberto Eco realiza uma série
de idiossincrasias exploratérias, partindo do senso comum e culminando com uma critica clara a
Kant que considerava as “categorias como as leis primeiras e irredutiveis do conhecimento, as

razdes fundamentais que regem a forma e que regem o0 movimento”2,

Na linha de pensamento de Umberto Eco, que se acentua em “A Definicdo de Arte”#2, e nao
obstante da categorizacao (ou classificacdo) ser uma funcéo essencial nos processos de memdria,
linguagem, raciocinio e resolucao de problemas, quando nos centramos na analise das praticas
artisticas e culturais contemporaneas, em particular de propostas que marcam os Ultimos 50 anos,
percebemos que no duelo “ECO VS KANT" a vitdria, desta vez, vai para Alexandria (a sul) e ndo

para a Prussia (ao centro).

Zygmunt Bauman &, provavelmente, um dos mais notaveis pensadores do nosso tempo.
“Modernidade Liguida”, publicada ja no século XXI, é, acima de tudo, e para todos aqueles que
observam e procuram apreender o mundo, uma proposta de reflexdo que fornece pistas e

caminhos para o estudo de varias disciplinas e territorios.

= ECO, Umberto - Aant and the Platypus. Londres: Vintage Editor, 2000. Pagina 56.
= LALANDE, André - Vocabulaire technique et critique de la philosophie. Paris: Quadrige, 1992. Pagina 125.
= ECO, Umberto — A Definicdo da Arte. Lisboa: Edicoes 70, 2006.
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A liquidez com que Bauman adjetiva a modernidade, vem do facto de os liquidos nao terem forma,
ou seja, sao fluidos, moldando-se de acordo com o recipiente que os contém. Pelo contrario, os

solidos sao rigidos e precisam de sofrer tensoes de varias forcas para se moldarem a novas formas.

0O socidlogo dedica-se a analise desta liquidez a partir de cinco conceitos-chave da pos-

modernidade: a emancipacao, a individualizacdo, o tempo e 0 espaco, o trabalho e a comunidade.

Bauman questiona se a liberdade & uma béncédo ou uma maldicao, ou seja, uma béncao se o
individuo pode agir de acordo com o0s seus pensamentos e desejos, ou uma maldicao ja que sobre

ele recai a responsabilidade pelos seus atos e acoes.

Na modernidade liquida a hospitalidade da espaco a critica, onde o sujeito passa de passivo a
ativo, questionando e refletindo sobre o porqué das coisas, sobre a acdo do individuo sobre a
sociedade e vice-versa. A sociedade solida, por sua vez, era impregnada de um certo totalitarismo,
na medida em que é rigida, sem resiliéncia, o que dificulta a adaptacdo a novas formas. “O
principal objetivo da teoria critica é a defesa da autonomia, da liberdade de escolha e da
autoafirmacdo humanas, do direito de ser e de permanecer diferente”?=, ou seja, a critica é onde
o individuo vai e vem em liberdade, fluindo pela sociedade, pelo tempo e pelo espaco, podendo
reclamar ao sentir-se prejudicado e reivindicar direitos. Porém, o individuo é também

responsabilizado pelas acdes e reacdes decorrentes dos seus atos.

Ha duas caracteristicas que fazem a pés-modernidade nova e diferente: trata-se de um caminho
infindavel de oportunidades, desejos, realizacdes a serem perseguidos continuamente; a segunda
caracteristica fala da mudanca da desregulamentacéo e da privatizacdo das tarefas e deveres da
modernidade, ou seja, as tarefas apropriadas pelo coletivo, simbolizado na figura da sociedade,
sofrem uma fragmentacao para o individuo. A responsabilidade mais uma vez recai sobre o
individuo que escolhe que caminho trilhar e que modelo seguir, em vez de seguir as normas pré-
estabelecidas. A distancia entre o individualismo como fatalidade e a individualidade como
capacidade realista e pratica de autoafirmacao esta, segundo Bauman, a diminuir. O individuo
aprende a expressar-se adequadamente com o meio exterior, procurando exercer influéncias para
atingir objetivos, fazer amigos, trabalhar numa rede social complexa e emaranhada de agentes

ativos e com fluidez.

= BAUMAN, Zygmunt - Modernidad Liquida. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2012. Pagina 30.
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Contudo, Bauman alerta que ha uma critica da politica-vida onde a verdadeira libertacao requer
atualmente mais, e nao menos, da esfera publica e do poder publico, onde a autonomia individual
carece de medidas publicas, na medida em que flui a sua relacdo interpessoal e complexa

sociedade autonoma.

O autor inicia a abordagem ao conceito de individualidade com a revisdo de conceitos trazidos
pela modernidade solida, como os de Orwell?* para quem a liberdade individual era tolhida e
controlada por uma forca maior simbolizada pela figura do Bjg Brother que tudo vé, tudo ouve e

tudo sabe. Ele é o controlador e o disseminador de regras a serem seguidas por todos.

No que toca ao capitalismo pesado ele significa monotonia, repeticao e previsibilidade. Um
exemplo claro é o apogeu do fordismo que representou um modelo de industrializacao, de
regulamentacao e de acumulacao. Os trabalhadores tinham funcées muito definidas no processo
de fabrico dos automaveis, com um alto grau de especializacao para que a producao fosse agil e
eficiente. Tal permitiu um alto volume de vendas a época, mas o individuo nao tinha poder de
escolha, nem mesmo no modelo ou cor do carro: “O carro é disponivel em qualquer cor, contanto
que seja preto”, € mesmo uma das frases célebres de Henry Ford. Os empregados eram

contratados apenas para uma funcao, limitando o desenvolvimento de habilidade e capacidades.

A visdo do capitalismo de Bauman é negativa, porém cabe ao individuo descobrir e potencializar
as suas capacidades intelectuais, manuais ou mesmo fisicas e aproveita-las da melhor maneira
possivel para a sua autorrealizacdo, ou seja, com a maxima eficiéncia possivel e, de preferéncia,

alcancando a eficacia.

No capitalismo leve e fluido, as autoridades ndo mais ordenam. Tentam, antes, seduzir, tornando
mais agradaveis e apelativos, ndo s6 os produtos mas, sobretudo, a forma de comunicacao dos
mesmos. Esta preocupacao talvez se deve a diversidade de opcdes e escolhas que cada individuo
possui na modernidade liquida. Além disso, ha um certo maniqueismo no capitalismo liquido,
como a utilizacdo da imagem de personalidade (re)conhecidas para dar credibilidade e, a0 mesmo

tempo, uma certa autoridade aos produtos e servicos que estao a disposicao para consumo.

Numa sociedade de consumidores individualizados, tudo precisa de ser feito por conta propria e
a ironia reside no facto de ir as comprar encerrar em si o préprio ato individualizado de comprar.

A identidade do ser é aquela em que o individuo tenta solidificar o fluido, ou seja, &€ marcada

2+ ORWELL, George — Mil Novecentos e Oitenta e Quatro. Lisboa: Antigona, 2007.
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qguando ha partilha de gostos e interesses. A identidade é Unica e individual e s6 se consolida
quando se adquire o objeto de desejo pelas massas. O consumidor entra em conflito pela
amplitude de escolhas que estdo disponiveis ao seu redor. A angustia pela tomada da decisao
correta diante as diversas alternativas, a responsabilidade do individuo livre na sua decisao e o

risco assumido, tornam o consumo ciclico e interminavel.

Mudar de identidade implica quebrar com antigos preceitos, trata-se de uma iniciativa privada e
individualizada, porém, implica assumir riscos e romper com determinados vinculos e certas

obrigacoes.

Bauman deixa uma reflexao sobre a individualidade que traz em si uma competitividade mais
agressiva, onde o individuo esta so e depende somente de si mesmo para fazer as suas escolhas,

ao invés de unificar uma condicao humana regida pela cooperacéo e pela solidariedade.

A modernidade ¢é delineada num tempo e esse tempo tem uma Historia associada. O tempo e o
espaco deveriam emancipar-se dos seus grilhdes estanques e sdélidos, pois neste mundo fluido o
espaco fica maior com maquinas mais velozes, com invencdes, inovacdes e o desenvolvimento
das tecnologias. Sdo cada vez mais coisas dentro do tempo, eventos simultaneos, rapidos,
conjugados e que assim ampliam o espaco. Na modernidade liquida, a riqueza e o poder fluem
simbolizados pelo soffware, com as pessoas dispersas desenvolvendo o seu capital intelectual,
interligando tecnologias, pessoas, objetos, espacos e tempo. Porém, a rapidez do software no
tempo desvaloriza a ideia de espaco, aquele espaco fisico onde as pessoas se reuniam,

trabalhavam e conviviam.

O poder liquido estd em quem tem a capacidade de se liquidificar, ou seja, quem ¢ livre para
tomar decisdes ocupa mais espaco e movimenta-se quase de modo impercetivel. A administracao
no capitalismo leve consiste em manter a mao-de-obra afastada do espaco e, ao mesmo tempo,
forca-la a sair. A era do software permite a liberdade de movimento, volatil e inconstante, através

de uma dindmica de desenvolvimento em qualquer espaco e tempo.

A vida instantanea parece uma viagem infinita com multiplas possibilidades a serem realizadas
numa fracdo de tempo e na miniaturizacdo dos componentes para caberem mais em menos. E
comum dizer-se que as 24 horas de um dia ndo chegam para cumprir tudo a que nos propomos.
Atualmente ja se ecoa que uma vida nao chega para se concretizarem todos os projetos e se obter

tudo o que se deseja.
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0 amanha é tao efémero e irreal que é utlizado inclusive para passar credibilidade e esperanca. O
ser humano foi sustentado por dois pilares, entre o passado e o futuro, construindo uma ponte
entre a durabilidade e transitoriedade, mas viver nesta modernidade liquida implica assumir

responsabilidades e viver o momento, o instantdneo no seu tempo e espaco Unicos.

Em relacao ao trabalho, Bauman comeca com a ideia de que para dominar o futuro é preciso ter
0S pés no presente, porque o individuo que tem poder sobre o presente pode expandir-se no futuro
e até mesmo declinar do passado. A questado proposta pelo autor € a do progresso que se sustenta
na autoconfianca em si mesmo e no desenvolvimento. O estagio da modernidade liquida, no qual
0 progresso esta inserido, nao é mais considerada como uma medida temporaria ou transitéria
que conduz a realizacado duradoura do bem-estar e viver, mas sim um desafio a uma necessidade

perpétua e, quica, infindavel de permanecer vivo e bem.

Nas relacdes laborais, o individuo tem-se movimentado no estado sélido, com planeamentos a
longo prazo, com a possibilidade de trabalhar anos a fio numa mesma instituicao, até a fase da
reforma. A modernidade liquida da lugar ao movimento curto, no qual o trabalhador articula e

planeia algo em torno de dois movimentos futuros e deixa o sistema fluir.

No fundo, o trabalho hoje condensa as incertezas quanto ao futuro e ao planeamento a longo
prazo, a inseguranca estabelecida nas relacdes e a falta de garantias entre as partes. No mundo
do desemprego estrutural ninguém se sente suficientemente seguro ou amparado, ou seja, a
flexibilidade é o termo que rege os novos tempos. Assim, a satisfacao instantanea é perseguida e
uma oportunidade nao aproveitada ¢ uma oportunidade perdida. Nao obstante, a satisfacdo

instantanea é a Unica maneira de sufocar o sentimento de inseguranca.

A comunidade ideal seria um mundo que oferece tudo o que € necessario para se levar uma vida
significativa e compensatoria. E importante que o individuo participe e interaja com o meio, mesmo
que haja a dicotomia entre a liberdade do individuo e um conjunto de regras minimas

estabelecidas.

A comunidade de semelhanca tem o intuito de disseminar a responsabilidade das acdes e das
suas consequéncias. A imagem de comunidade como uma ilha de prosperidade e tranquilidade

caseira, num mar revolto e traicoeiro, cativa a imaginacao dos individuos.

Quando a globalizacao parece capaz de disseminar a competitividade entre os povos, a luta pela

sobrevivéncia busca novos mercados, explora a mao-de-obra mais barata e estimula a forca da

117



inimizade, em vez de promover a coexisténcia pacifica das comunidades. As populacoes
sedentarias da modernidade solida resistem as populacdes ndmadas mais aptas a modernidade
liquida, atitude que motiva novas regras e deslocamentos de poder, criando um conflito de

pensamento e contrariedade.

Na paisagem da modernidade liquida prevalece a figura da “comunidade de guarda-roupa” ou da
“comunidade de carnaval”#, onde o espetador deixa as suas roupas e as regras utlizadas na rua
e veste-se de acordo com a ocasiao, de acordo com o espetaculo, assumindo novas regras durante
o tempo daquela apresentacao. A “comunidade de carnaval” dissipa as energias e os impulsos de
sociabilidade, em vez de os condensar, contribuindo para a perpetuacdao da soliddo. Na
modernidade liquida, o individuo conquista uma liberdade de acado e pensamento, na busca
continua de realizacdo e autoafirmacao, quebrando vinculos com o meio, caminhando para a

solidao.

No futuro, quando olharmos para o século XX, tenderemos a identificar a década de 1960 como
um periodo de importantes transformacdes na histdria e na cultura das artes. De acordo com Silvia
Ferrarri, “A rutura provocada pelas vanguardas do inicio do século é levada até as ultimas
consequéncias. Tentando identificar-se com a propria vida, a arte comeca a competir com a
sociedade contemporanea dos mass media. A pratica pictorica da lugar aos objetos, em breve
suplantados por acles artisticas que também propdem intervencées no corpo humano e na

natureza.”zs
Delfim Sardo deixou, sobre isto, importante reflexao:

Assim, a pratica artistica, mesmo quando se desenvolve num campo amplo que se
pretende heterdclito (quando ser o exercicio experimental da liberdade necessita de ser o
exercicio critico da liberdade — mesmo que essa critica se exerca a partir da tradicao de
rutura e dos protocolos de mudanca), o seu destino é afirmar-se, de forma liminar, como
a procura de um desempenho. (...)

O termo /iminar, proveniente da antropologia, define estes espacos intersticiais devotados
a deslocacao e a mudanca. (...) Ao migrar para o nosso campo de referéncia, a
liminaridade pode ser praticamente Uutil para compreendermos a sobrevivéncia de
procedimentos artisticos no seio das praticas némadas. Estes procedimentos, em
permanente dialogo com as linguagens que configuram praticas disciplinares, tém vindo
a definir como tarefa a permanente renegociacao do seu proprio estatuto no meio das
artes. (...)

E ainda neste sentido que poderemos entender as praticas disciplinares artisticas como
comportando sistematicamente a sua morte, o seu renascimento e as suas aspas: muitos

=s BAUMAN, Zygmunt - Modernidad Liquida. Buenos Aires: Fondo de Cultura Economica, 2012. Pagina 211.
= FERRARI, Silvia — Guia de Histdria da Arte Contemporanea. Lisboa: Editorial Presenca, 2001. Pagina 100.
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artistas nao pintam - fazem pintura — como - “pintura”; ou fotografia — como -
“fotografia”, na medida em que, nem desempenho artistico autorreferenciado, negoceiam
0 seu estatuto enddégeno para performar a sobrevivéncia critica do género oi produzir um
exercicio experimental de negociacao e estabelecimento de campos negociais.?”

Assistiamos, assim, a consolidacdo e a ampliacdo da modernidade a escala planetaria, com o
universo da cultura e das artes desenvolvendo-se e interligando-se ao universo da industria cultural.
E o limiar de um processo de globalizacéo, visivel a partir dos anos de 1980, momento-chave na
trajetoria, em particular, das artes plasticas e visuais e que assinala a expansao da arte
contemporanea. A partir da década de 1980 “A experimentacao estende-se ao mundo virtual. As
ultimas barreiras caem. O repertdrio é tdo vasto e tdo variado que parece ja ndo existir qualquer

distincdo entre a arte e a vida."s

A producao artistica e cultural que povoa o mercado apos 1960 representa, ao nivel da analise e
estudo, uma dupla dificuldade. Por um lado, as obras de arte deixaram de centrar-se apenas numa
area (pintura, escultura, arquitetura, danca, musica, teatro, cinema ou fotografia, por exemplo). A

tendéncia é cada vez mais para a multi, pluri e transdisciplinares.

Por outro lado, a permeabilidade e a fluidez da sociedade e da vida pés-moderna contagia os
artistas que perseguem caminhos proprios, bebendo a partir de mdltiplas influéncias mas,
sobretudo, procurando trilhar caminhos novos e préprios que os diferenciem da concorréncia.
Categorizar (ou classificar) a obra de um determinado artista dentro de s6 um movimento tornou-

se, nao so dificil, como redutor.

Um mérito dos artistas modernos foi o de se terem empenhado na reconstrucdo dos sentidos de
arte e de humanidade, pautados por essa nova condicao, acabando por redefinir inteiramente os
conceitos de arte e de artista. “Cézanne, Gauguin, Van Gogh e Toulouse Lautrec estiveram mais
proximos de artistas como Pollock, Oiticica e Warhol, do que muitos dos seus companheiros de
século, como Ingres, Coubert e Delacroix. O que distinguia ambos os grupos era o facto de o
segundo grupo ter exercido a sua arte sempre dentro da tradicdo, enquanto o primeiro a
desenvolveu com base noutros parametros, sem o rescaldo de um modelo estético que viabilizasse

as suas obras."z®

=2 SARDO, Delfim — O Exercicio Experimental da Liberdade. Dispositivos da arte no século XX. Lisboa: Orfeu Negro, 2017. Paginas a 45 a 46.

= FERRARI, Silvia — Guia de Histdria da Arte Contemporanea. Lisboa: Editorial Presenca, 2001. Pagina 126.

=» BUENO, Maria Lucia - “Do moderno ao contemporéneo. uma perspetiva socioldgica da modermidade nas artes pldsticas.” \n Revista de Ciéncias
Sociaisv.41 n. 1 2010. Pagina 28.
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Na linha de pensamento do socidlogo polaco Zygmunt Bauman, a pds-modernidade ou
modernidade liquida®, na sua expressao, veio por em causa as distincdes absolutas e estanques
no que as praticas culturais e artisticas diz respeito. Nos tempos e lugares que atravessamos, as
referéncias sao movedicas e as identificacdes e pertencas efémeras. Neste sentido, restringir a
obra de um autor a uma sé “ismo” é castra-a de possibilidade, de (re)leituras e de entendimento.
As vanguardas nao estao assim unidas por uma estética comum mas por uma vontade inovadora
gue rompe, em alguns casos, violentamente com o passado. Esta atitude, ainda que herdada do
grande movimento romantico e das escolas que lhe sucederam, apresenta-se, ainda, como uma
permanente e verdadeira revolucao artistica, “rutura absoluta e comeco absoluto”z2. Para Zygmunt
Bauman, enquanto o homem tradicional se conduzia pelas definicoes, os modernos séo forcados
a recorrerem a experiéncia para construirem as suas identidades. As definicdes séo inatas e
informam a pessoa de quem ela é. As identidades sao construidas e atraem-nos pelo que ainda
nao sao, pelo que se podem tornar. “Eles perseguiam identidades porque, desde o principio, as
definicdes Ihes haviam sido negadas. "
As hibridacdes (...) levam-nos a concluir que hoje todas as culturas sdo de
fronteira. Todas as artes se desenvolvem em relacdo com outras artes; o
artesanato migra do campo para a cidade; os filmes, os videos e as que cancoes
narram acontecimentos de um povo sao intercambiados com outros. Assim, as

culturas perdem a relacdo exclusiva com o seu territorio mas ganham em
comunicacao e conhecimento.z

Neste contexto, até as distingcdes entre “artistas populares” e “artista profissional” que Becker tao
bem expds, carecem de resignificacao e de permanente contextualizacdo porque “onde quer que
exista um mundo da arte, é ele que delimita as fronteiras admissiveis da arte. Admite no seu seio
0s autores das obras de arte reconhecidas enquanto tais e rejeita aqueles cujas criacdes nao

consegue avaliar."z®

A pés-modernidade, ou modernidade liquida, nao ¢, assim, um atributo nem uma escolha. Trata-
se de uma condicao societaria, uma contingéncia histérica com a qual os homens s&o forcados a
deparar-se. A leitura que Bauman faz da emancipacdo, individualidade, tempo e espaco, trabalho

e comunidade tem, também, profunda ligacdo com a autonomia do artista como uma condicdo

= BAUMAN, Zygmunt - Modernidad Liquida. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econoémica, 2012.

= PEREIRA, Helena AM - Catdlogo Colecdo Baganha Galeria (2008-2013). Porto: Baganha Galeria, 2013. Pagina 3.

= BUENO, Maria Lucia - “Do moderno ao contemporéneo. uma perspetiva socioldgica da modemidade nas artes plasticas.” \n Revista de Ciéncias
Sociaisv.41 n. 1 2010. Pagina 30.

= BAUMAN, Zygmunt - O mal-estar da pds modernigade. Rio de Janeiro: Zahar, 1997. Péagina 94.

= CANCLINI, Néstor Garcia — Culturas hibrigas. Sao Paulo: EDUSP, 1997. Pagina 248.

= BECKER, Howard S. - Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010. Pagina 196.
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societaria nova, produto da vida moderna e que encontramos de forma mais explicita no universo
contemporaneo. A concecao de autonomia da arte, aqui relaciona-se com uma reflexdo concebida
para circunstancias historicas especificas — nos Estados Unidos, dos anos 30 e 40 do século XX
- estando diretamente associada com a teorizacado proposta pela £scola de Frankfurt=. O conceito
de campo artistico auténomo foi construido pelo sociologo francés Pierre Bourdieu®’, no final dos
anos 60 e inicio dos anos 70, a propésito das formas de organizacao do universo artistico num

ambiente cultural regido pelo mercado.

O que separa a arte contemporanea da moderna ndo é tanto uma mudanca estética, mas sim
uma forma de organizacdo social do mundo da arte, que coincide com a passagem de uma
modernidade sdélida para uma modernidade liquida, corroborando a proposta teérica de Bauman.
O mundo da arte moderna seria regido pelo mercado, enquanto o da arte e cultura
contemporaneas ¢ regido pela comunicacdo. A fronteira é a década de 1960. O regimento do
mercado numa cultura de iniciados, em torno da comunidade do gosto, da emancipacao e da
individualizacdo do consumo. O mundo da arte contemporanea, fundada numa ampliacdo da
esfera artistica, atua, assim, num sistema de redes e depende da publicidade, como tudo na
sociedade do consumo leve, levando a um comprometimento inevitavel da autonomia tanto do

artista, como do consumidor/fruidor.

Pela sua singularidade e transversalidade, “Modernidade Liquida” de Zygmunt Bauman é uma
obra que deve ser permanentemente revista e revisitada e, no respeita a reflexdo sobre as praticas
artisticas culturais e artisticas os cinco conceitos supra expostos, contribuem para a exploracao
de novos caminhos de estudo e analise. O conceito de Arte Liquida €, assim, uma proposta de

reflexdao sobre as dificuldades de categorizacao/classificacao da obra de arte contemporanea.

Uma historia da arte contemporanea merecedora desse nome nao deveria poupar
esforcos para estabelecer uma linha cronolégica, mas construir um quadro de referéncia
diferente do que esta subjacente a arte moderna, a arte da modernidade. Teria que
reconhecer as herancas positivas e as problematicas da arte anterior (modernista, pré-
moderna, moderna inicial e ndo moderna). Deveria prestar atencéo a arte que se produz
em todo o mundo, no seu contexto local e na sua circulacao internacional, e reconhecer,
talvez pela primeira vez, que se trata de uma arte do mundo (ou seja, ndo uma arte
universal com distintas manifestacdes locais, tdo pouco artes locais dependentes da
colonizacao ou da globalizacdo, mas antes artes particulares geradas pela diversidade do
mundo). Gostaria de perguntar o que a arte atual e recente nos mostra sobre a ontologia

= MARCUSE, Hebert - A dimensao estética. Lisboa: Martins Fontes, 1981.
= BOURDIEU, Pierre - “O mercado de bens simbdlicos" In VARIOS — A economia das trocas simbolicas. Sao Paulo: Perspetiva, 1982.
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do presente. Se confrontada com esses desafios, a historia da arte contemporanea pode
ser digna de seu objeto: a arte contemporanea; isto &, a arte na e da contemporaneidade.z

Na publicacdo ora citada, Terry Smith procura estabelecer as bases desta histéria e toca na
questao essencial de uma abordagem atual, adequada e inclusiva da arte contemporanea que
reside nesta ideia de arte do mundo em que também acredito e que foi a razéo pela qual iniciei
esta dissertacdo com uma referéncia a viagens e a como elas alteraram uma percecdo
excessivamente ocidental da arte, fazendo-me compreender que, no que concerne ao que ¢
contemporaneo, o mundo é o lugar. Mas existira alguma via plausivel para narrar a vasta
multiplicidade de praticas em que a arte contemporanea se vem desdobrando ao longo das ultimas
décadas? Ou como entender as formulacdes sociais e institucionais atuais, uma vez terminada a
sua histéria moderna e burguesa, num contexto em que a globalizacao comeca a marchar a passo
lento em direcao a uma eventual autodestruicao? Importa, no exercicio da procura de respostas,
abordar as condicoes da contemporaneidade e as correntes da arte contemporanea que, no caso,

Terry Smith, expde.

A primeira corrente fundamental da arte contemporanea sera a da estética da globalizacao, a que
serve tanto através de uma incessante remodelacao como de uma contemporaneidade esporadica
da arte. Apresenta dois aspetos diferentes que talvez se constituam como estilos no sentido
tradicional do termo; ou seja, uma mudanca forte na pratica da arte, na forma como é desenvolvida
num lugar significativo, que emerge, assume uma forma capaz de seduzir outras pessoas para
trabalharem dentro da sua estrutura e elabora-a, sustentando-se no tempo e chegando ao fim.
Uma destas formas parte da aceitacao das recompensas e desvantagens da economia neoliberal,
do capital globalizado e das politicas neoconservadoras. Apareceu na década de 1980 e, desde
entao, repete as estratégias das vanguardas do arranque do século XX, se bem que desprovidas
da sua politica utdpica e do seu radicalismo teorico. Esta tendéncia — que o autor denomina como
“retrosensacionalismo” - floresceu na companhia de outra, resultante de constantes esforcos das
instituicoes de arte moderna (que hoje se passaram a chamar “de arte contemporanea”) para
dominar o impacto da contemporaneidade sobre a arte, revisitando iniciativas anteriores,
vinculando a arte nova a velhos impulsos e a imperativos modernistas, renovando-os. Para o autor,
esta corrente seria antes uma espécie de tardomoderno que, com uma certa consciéncia do seu

acomodamento a época, continua a trabalhar a partir das premissas da arte modernista:

= TERRY, Smith — Qué es e/ arte contempordneo? Buenos Aires: siglo veintiuno editores, 2012. Pagina 328.
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reflexibilidade e o impeto experimental vanguardista. Neste sentido, representa a Ultima fase da

historia da arte universal como tal.

A segunda corrente surge dos processos de descolonizacdo ocorridos dentro dos denominados
segundo, terceiro e quarto mundos, com todos os seus impactos sobre o primeiro. Nao conflui
para um movimento artistico geral, nem sequer em duas ou trés variantes particulares. Pelo
contrario, este giro pos-colonial teve como resultado uma grande profusao de arte que corresponde
a valores locais, nacionais anticoloniais e independentes (diversidade, identidade, critica). Tem um
grau de difusao internacional gracas aos viajantes, expatriados, aos novos mercados e, sobretudo,
as bienais de arte. Nesta corrente, produz-se um dialogo entre valores locais e internacionais (as
vezes produtivo, as vezes estéril, mas sempre presente). Trata-se de uma mudanca de paradigma
em camara lenta que acompanha as mudancas ocorridas do ponto de vista geopolitico e
economico mundial. A partir desta perspetiva, a arte contemporanea de hoje € a uma arte do sul

(na referéncia a hemisfério) global.

A terceira corrente que Terry Smith identifica é bastante diferente das anteriores, mas € também
o resultado de uma mudanca generalizada e de uma grande quantidade de jovens que se sentem
atraidos a participar, de forma ativa, na economia das imagens. Esta arte ganha forma em
propostas bastante pessoais, modestas e de pequena escala, num marcado contraste como o
gosto geral e a escala monumental que caracteriza, cada vez mais, a arte neomodernista,
retrosensacionalista e espetacular, mas também distanciando-se da conflituosa tomada de posicao
que constitui o proposito fundamental da maior parte da arte que se insere no tal giro pos-colonial.
Estes jovens artistas integram elementos das primeiras tendéncias, mas com um desinteresse
cada vez mais marcado pelas suas decadentes estruturas de poder e pelos seus estilos
conflituantes, fazendo-se acompanhar por uma crescente inquietude pelas potencialidades
interativas de varios meios materiais, redes de comunicacao virtual e modos abertos de
conetividade tangivel. De forma individual ou coletiva, reunem-se em pequenos grupos ou
associacoes, procurando capturar o imediato, captar a atual natureza do tempo em transformacao,
dos lugares, dos meios e dos afetos. As suas obras tornam visivel a nossa sensacao de que estes
elementos fundamentais e familiares do ser se tornaram cada vez mais estranhos. Levantam
perguntas sobre a natureza da temporalidade nesta época, as possibilidades da composicao do
lugar perante a ideia de deslocacdo, o que significa estarmos imersos na interatividade dos novos

media e sobre os tensos intercambios que se procedem entre afeto e efeito. Dentro das
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transformacdes mundiais e as friccdes quotidianas, buscam fontes sustentaveis de sobrevivéncia

cooperacao e crescimento.z

Cada uma das correntes enunciadas por Terry Smith dissemina-se a partir de diferentes formatos
institucionais que facilmente se compreendem, variando entre os que se integram no dito sistema
da arte e os que estdo a margem, nao ignorando a forca que tém, em pleno século XXI, o digital
e as redes sociais, capazes de chegar a todos e de colocar do lado dos publicos as tomadas de
decisdo. A tese de Terry Smith, além de fresca e ja distante de modelos excessivamente tedricos
de analise da questao, coloca ainda a tdnica nesta ideia de arte do mundo, fulcral num pressuposto

da curadoria expandida.

Mas afinal o que ¢ a arte e, em particular, o que é a arte contemporanea? O que é a Arte? Esta é
uma questao que tem sido importante tanto na estética (sobretudo no século XX) como na pratica
artistica e, nao raras vezes (como vimos), parece que os artistas tiveram de a confrontar nos seus
trabalhos para serem levados a sério pelo mundo da arte. O exemplo mais conhecido deste tipo
de “inquietantes gestos” foi o da “A Fonte” (1917) de Marcel Duchamp mas ja aqui elencamos
um conjunto de outros. “A Fonte” tratou-se de um urinol branco de porcelana, toscamente pintado,
com o pseudonimo “R. Mutt” que Marcel Duchamp submeteu a Exposicdo da Sociedade para
Artistas Independentes de Nova York, em 1917. Sob o pseuddnimo de Richard Mutt, e mesmo
tendo pago os seis ddlares correspondentes a inscricdo na mostra, o trabalho foi rejeitado porque
“ndo era uma obra de arte, sob qualquer definicdo”, justificou o presidente da supracitada
sociedade. Em resposta, Alfred Stieglitz (1864-1946) veio em defesa da Fonte, dizendo:

E irrelevante que o senhor Mutt tenha ou ndo feito a fonte com as suas proprias maos.

Mutt escolheu-a. Pegou num objeto vulgar do dia-a-dia, colocou-0 de modo a que o seu

significado Util desaparecesse sob o novo titulo e perspetiva, criou um novo pensamento
para esse objeto.2

Portanto, era uma obra de arte segundo wma definicdo. Com a Fonte e outros readymades —
conceito forjado por Marcel Duchamp e que significa o transporte de um elemento da vida
quotidiana, por principio nao reconhecido como artistico, para o campo das artes - o artista pos
em causa o que a arte poderia ou deveria ser. A ideia de que todas as obras de arte tém de ser o
produto das maos do artista, ou que tém de ser esteticamente belas ou emocionalmente

profundas, passou a ser dificil de sustentar assim que obras como a Fornfe passaram a estar

= TERRY, Smith — Qué es e/ arte contempordneo? Buenos Aires: siglo veintiuno editores, 2012. Paginas 329 a 332.
= Citado em WARBURTON, Nigel - O gue é a Arte? Lisboa: Editorial Bizancio, 2007. Pagina 15.
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integradas no mundo da arte, como de fato acontece. Como escreveu Fernando Pessoa (1888-
1935):
Para que a arte possa ser arte, nao se lhe exige uma sinceridade absoluta, mas algum
tipo de sinceridade. Um homem pode escrever um bom soneto de amor sob duas
condicOes — porque esta consumido pelo amor, ou porque esta consumido pela arte. Tem
de ser sincero no amor ou na arte; nao pode ser ilustre em nenhum deles, ou seja no que
for, de outro modo. Pode arder por dentro, sem pensar no soneto que esta a escrever;

pode arder por fora, sem pensar que esta a imaginar. Mas tem de estar a arder algures.
De contrario, ndo conseguira transcender a sua inferioridade humana.:

Etimologicamente, a palavra ARTE vem do latim, ARS, que significa artificio, artificial ou producao
humana. Isto significa que tudo o que o Homem faz é arte? Nao. De todo. Mas s6 esta ao alcance

dos seres humanos a producéo da obra de arte.
A investigadora americana Ellen Dissanayake>2 (n.1950) apresenta a Arte em nove pontos de vista:

e A arte como produto de uma intencdo consciente;

e A arte como atividade auto gratificante;

e Aarte como uma tendéncia para unificar coisas dissimilares;

e A arte como preocupacao com a variedade;

e A arte como exploracao estética;

e A arte como imposicao de uma ordem a um mundo desordenado;
e A arte como sensualidade;

e A arte como desejo de veicular significados;

e A arte como prazer, deleite, revelacao.

Nigel Warburton>:, ja aqui citado, aponta trés teorias essencialistas para definir “O que é a Arte”:

e Forma Significante - teoria da arte como forma significante “uma obra é arte se, e s0 se,
provoca nas pessoas emocoes estéticas”;

e Expressdao de Emocao - teoria da arte como expressao “uma obra € arte se, e so se,
exprime sentimentos e emocdes do artista”;

e Semelhancas de Familia — teoria a arte como imitacdo “uma obra ¢ arte se, e s6 se, imita

algo”.

= PESSOA, Fernando - Herostato. Lisboa: Assirio & Alvim, 2000. Pagina 19.
= DISSANAYAKE, Ellen - What /s Art For? Washington: University of Washington Press, 2015.
= \WWARBURTON, Nigel - O gue é a Arte? Lisboa: Editorial Bizancio, 2007.
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A generalidade das teorias comungam, contudo, na crenca de que a tal producdo humana que
origina o objeto para ser arte tera que ter “Intencionalidade Artistica”. Ou seja, a arte ndo € mera
constatacdo de um modo exterior ou interior do artista, a atividade significativa da arte nao é
exclusivamente constativa. Mas sera a Arte um instrumento de representacédo do mundo? Ou sera
antes a Arte um instrumento de acdo sobre o mundo? Terd como intensdo a formacdo de
consciéncia critica? A intencionalidade artistica sera, assim, um conjunto de estados intencionais
que presidem a elaboracdo de uma obra por um artista. Este conjunto é a condicdo de
possibilidade da comunicacao artistica, € um dos polos da sua realizacdo, devendo considerar-se
dois estados intencionais: a intencionalidade que preside a producao de um objeto ou de uma
forma a ele associado e a intencionalidade que preside & producdo de um efeito global junto do
recetor. Atribuir uma intencdo a uma obra é, contudo, uma experiéncia puramente conjetural,
inverificavel e estreitamente tributaria da nossa experiéncia de recetor. Nao se trata simplesmente
de representar um objeto possivel, como o faria um técnico; trata-se de representar o seu efeito
sobre mim, sobre um eu indeterminado que é como que um substituto de um recetor no espirito
do produto (intencionalidade artistica VS intencionalidade mecénica). A generalidade das teorias
da arte refletem uma relacdo com um facto comunicacional, entenda-se a arte como comunicacao
reconfiguradora do social no individual - transcendente do homem sensivel. Sera a Arte
comunicacao? Nao ha respostas certas ou erradas e o campo de possibilidades é imenso e esta
repleto de autores. No que concerne a arte contemporanea, além de esta dever ser considerada
como a arte no mundo, a sua producdo busca, transversalmente, a democratizacao, a
dessacralizacdo, a desmaterializacao e a descategorizacao. O exercicio da curadoria é o exercicio

de a comunicar, de a tornar visivel e legivel, de a fazer ser comunicante.
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CAPITULO 4 - CARTOGRAFIA DE UMA PRAXIS CURATORIAL [fevereiro de 2015 a margo de 2020]

Ha uma ideia fundamental no ato da curadoria que, na sua base, é simplesmente conectar
culturas, aproximando os seus elementos uns dos outros - a tarefa da curadoria é fazer
juncdes, permitir que diferentes elementos se toquem. Pode-se descrever como uma
tentativa de polinizacado da cultura ou uma forma de criacdo de mapas que abre novas
rotas para uma cidade, um povo e um mundo.>*

Ao longo dos mais de cinco anos que acompanham a realizacao deste Doutoramento, enquanto
investigadora em praticas artisticas e culturais contemporaneas (num campo mais expandido do
que o de apenas Historiadora da Arte) percorri um caminho que me levou a uma experiéncia
imersiva na curadoria e que se reflete num conjunto de experiéncias com diferentes
enquadramentos institucionais e laborais. Ao longo de cinco anos a minha praxis curatorial
aconteceu em projetos independentes patrocinados e/ou promovidos por mecenas e
colecionadores privados singulares; como avencada, a titulo regular, numa Fundacao de Direito
Publico que inclui a organizacdo de um grande e historico evento internacional e a programacéao
de um espaco equiparado a museu publico; em diferentes regimes de colaboracao esporadicos
com museus e espacos de exposicao do Estado, tutelados por Camaras Municipais; em diferentes
regimes de colaboracao que possibilitaram o contacto, por vezes parceria, com a Academia e,
nomeadamente, com diferentes instituicbes de ensino superior ligadas ao ensino artistico; como
avencada, a titulo regular, numa instituicdo, enquadrada na designada economia social, com
projetos culturais e artisticos com fins solidarios; como assalariada numa galeria de arte
contemporanea, enquadrada num grande grupo empresarial, social e culturalmente consciente e
empenhado, que inclui no seu projeto uma forte presenca digital com contetdos curatorialmente
selecionados, um espaco fisico com programacao regular, parceiras institucionais diversas e uma
aposta na implementacao de obras de arte em espaco publico; como independente em projetos
de investimento proprio e de colaboracao com diferentes artistas em que, em alguns casos, vesti
papéis mais afirmadamente autorais. Nesta diversidade de contextos, tive varios desafios ligados
ao inventario e estudo de colecdes, publicas e privadas, sendo que em alguns casos realizei
avaliacdes o que exigiu um contacto com a realidade comercial do sistema da arte. Estes diferentes
enquadramentos foram sendo acompanhados por duas atividades constantes, muitas vezes,
cruzadas entre si e ligadas as exposicdes, propriamente dias. Por um lado, exerci sempre atividade
enquanto critica da producao artistica e cultural contemporanea, o que me levou a publicar, com

regularidade, contetdo escrito em diferentes orgdos de comunicacdo social. Por outro lado, na

= QBRIST, Hans Ulrich - Ways of Curating. Londres: Allen Lane, 2014. Pagina 1.
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qualidade de educadora e mediadora cultural, numa corrida permanente, entre as salas de aula
ou de formacéao e as salas de museu e outros locais exposicdes, em que realizei uma multiplicacao
de atividades tais como visitas guiadas e orientadas, conferéncias, palestras, viagens de autor com
grupos organizados a feiras e bienais internacionais, bem como colaboracbes mais diretas na
estruturacao de servicos educativos para diferentes instituicdes. De muitas destas acoes resultou
a publicacao de livros e catalogos que permitiram expandir o trabalho para mais publicos e de
uma forma mais permanente, estando alguns titulos em distribuicdo pela rede de livrarias e
bibliotecas nacional e internacional. Ainda referir que, no contexto de uma revolucéo digital em
curso, todos estes projetos, uns mais outros menos, foram acompanhados por planos de
comunicacao que previram, além da sua cobertura audiovisual para memoria futura, a producao
de conteudos especificos para o online, muitos deles em registo bilingue, consciente deste nosso
tempo e espaco globais. Alguns tiveram impacto e merecerem a atencdo de odrgaos de

comunicacao social de ambito local e/ou nacional que exigiram a exposicao da minha imagem.

Uma tdo intensa atividade profissional permite estabelecer um conjunto amplo de contactos, com
diferentes protagonistas do meio artistico e cultural, em que se incluem os artistas, o que potencia
a aquisicao empirica de conhecimento sobre o sistema da arte. Por outro lado, a diversidade de
enquadramentos institucionais e laborais, bem como a diversidade de papéis desempenhados é
indutora de uma visao da curadoria, que se distancia das mais convencionais, ligadas a exposicao
propriamente dita, para se aproximar da construcdo de uma perspetiva expandida. Ou seja, o
curador pode ser mais do que um interlocutor no quadro historico e bibliografico ja exposto,
podendo ser tudo, desde chefe de logistica, a guia de uma visita para um grupo escolar, passando
pela escolha dos artistas e obras de uma exposicao, a producdo do texto ou a coordenacao do
trabalho do designer que pagina o catalogo. Ao mesmo tempo, a curadoria esta para la da acao
expografica dentro do cubo branco dos nossos sonhos, chegando hoje ao espaco publico e aos
contelidos do digital. Os projetos podem ser de natureza mais ou menos concetual; revelarem
posicdes mais ou menos politicas; exigiram uma visao maior ou menor da Historia da Arte
enquanto grande area de conhecimento; permitirem total liberdade de escolha de artistas e obras
ou serem antes para construir a partir de colecdes ou programas previamente definidos; e, tal
como ja antecipava Harald Szeemann, ndo raras vezes o curador é essencialmente um autor que,
no contacto quotidiano e direto com os artistas ndo esta imune aos afetos, por um lado e, por

outro, a revelar a artisticidade que Joseph Beuys afirmava todos termos.
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Num registo que ndo gostava de definir como excessivo ou proveniente de algum tipo de
hiperatividade nao saudavel, o facto & que tudo o que foi vivido & hoje ferramenta para a construcao
de uma tese em que se ambiciona para a curadoria um lugar de metadisciplina que, em minha
opiniao, tem nas Ciéncias da Comunicacao o seu perfeito contexto de enquadramento. A curadoria
que exige uma aproximacao a Historia da Arte, a Filosofia e a Sociologia da Cultura como grandes
areas de conhecimento tedrico e construcao individual; depende, para a sua execuc¢ao, do dominio
de competéncias no ambito da gestdo, programacdo e comunicacao culturais; solicita uma
sensibilidade para ferramentas que provém da arquitetura ou, pelo menos, da apreensao das
relacdes entre espaco e utilizador; ndo pode ser convenientemente levada a cabo sem
conhecimento de estudos de publicos e sem experiéncias praticas de contacto direto com os
mesmos; é plural nas solicitacdes ao curador que deve ser, por exceléncia, um comunicador e ter
inteligéncia social a sobrar para ser capaz de gerir interesses e expetativas de artistas, instituicdes
e seus representantes e dos publicos, consumidores presenciais ou digitais de cultura. A curadoria
¢, assim, uma forma multipla de comunicar a producéo artistica contemporanea e mais do que
produzir discurso teorico e expografico sobre a mesma, ela resolve problemas de ordem pratica e

ajusta-se as necessidades especificas das estruturas que a acolhem.

Neste sentido, o que me proponho neste capitulo é contar uma histéria feita de estérias e de
projetos que desenvolvi ao longo destes ultimos cinco anos (e que contardo, sempre que
necessario, com recuos até outros momentos de um percurso profissional de 13 anos) e cuja
analise e revisao critica sustentam a tese de olhar curadoria como uma metadisciplina, ou seja,
numa perspetiva expandida e como processo, por exceléncia, de comunicacdao da arte
contemporanea, justificando esta proposta de enquadramento, em termos de investigacao para o

presente e para o futuro, no quadro das Ciéncias da Comunicacéo.

4.1. Projeto de investigacéo e divulgacdo da obra de Miguel d'Alte

O interesse inicial em realizar este Doutoramento em Ciéncias da Comunicacdo pela Universidade
do Minho (Instituto de Ciéncias Sociais), partindo de uma abordagem mais larga ao mercado da
arte, considerando-o como uma rede de comunicacao, no contexto portugués apos o 25 de abril
de 1974, vem no seguimento do Mestrado em Comunicacdo, Arte e Cultura, que conclui em
novembro de 2014 com a defesa da dissertacao intitulada “Miguel d’Alte (1954-2007): Cartografia
(acidentada) da Vida e Obra de um Pintor Maldito”.
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Conheci Miguel d'Alte (2 de fevereiro de 1954 - 24 de dezembro de 2007) em 2007 em Vila Nova
de Cerveira, no ambito das atividades da XIV Bienal Internacional de Arte de Cerveira (18 de agosto
a 29 de setembro). Tratou-se da minha primeira experiéncia profissional no designado sistema da
arte, a partir da qual se foi mantendo a minha colaboracéo com ao Museu e com a Bienal, o que
direcionou o meu interesse por aliar um trabalho de investigacado e de projeto & necessidade dos
agentes culturais criarem plataformas de comunicacdo com os publicos, que conduzam a
promocao de praticas de cidadania, tirando partido do poder transformador da Arte e da Cultura.
Em 2009 voltei a integrar a equipa da XV Bienal Internacional de Arte de Cerveira. Nesta edicao,
depois da sua morte repentina na véspera de Natal de 2007, Miguel d’Alte foi homenageado com
uma exposicao do Centro Cultural de Paredes de Coura e, sobre ele, coordenei também uma
edicdo do “Conversas de Café”. Tive, na altura, oportunidade de conhecer varias pessoas do
circulo relacional do artista que me lancaram o desafio de cartografar a sua obra, dispersa por
colecionadores e instituicdes um pouco por todo o pais e, sobretudo, pelos lugares em que
escreveu capitulos da sua histéria de vida. A oportunidade de dar corpo a esse projeto e,
eventualmente, promover um novo olhar sobre um artista que acabou o seu percurso a margem
do mercado e das escolhas das instituicdes que, em Portugal, legitimam a arte e os artistas, surge
em 2013, como tema para a dissertacao que levaria a conclusao do Mestrado em Comunicacéo,
Arte e Cultura. A dissertacao, concluida em outubro de 2014, tratou-se, assim, de uma reflexdo
que considerou o génio (temperamento) que todos identificam no artista, procurando comparar a
sua obra com a producao artistica do seu tempo, no enquadramento das relacdes e das dinamicas
dos lugares e instituicdes por onde passou. A partir da vida e obra de Miguel d’Alte questionei a
arte e o seu mercado em Portugal no periodo posterior ao 25 de abril de 1974 e ao longo de,

sensivelmente, trés décadas.

Considerando a minha formacédo de base em Histdria da Arte, a partida, surgiu a dificuldade do
pouco distanciamento cronologico e historico, que ndo ajuda a suportar a metodologia de
investigacdo que tem por base a Histéria e a fontes. Contudo, da fraqueza fez-se forca e esta foi
também a oportunidade para explorar uma perspetiva de analise da arte contemporanea que cruza
a producao artistica com o seu contexto micro e macro e, como Baudelaire, ndo descura os factos
biograficos do artista e, sobretudo, a sua personalidade, ou temperamento>s, usando a expressao

do autor de “O Pintor da Vida Moderna'zs,

= BAUDELAIRE, Charles — Critigue d’art suivi de critigue musicale. Paris: Gallimard, 1976.
= BAUDELAIRE, Charles — O pintor da vida moderna. Lisboa: Nova Veja, 2013 (6° edicdo).
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Inventariar o maior numero de obras produzidas por Miguel d’Alte constituiu-se como a base da
investigacao apresentada no ambito da dissertacao de Mestrado supracitada. A producao de um
artista é o melhor dos documentos para analise, ndo so, da sua historia e das suas estorias, como
do contexto de criacao e de mercado em que se insere. No momento de defesa desse trabalho
havia inventariado 366 obras produzidas pelo artista, tendo identificado cerca de 14 colecdes
(publicas e privadas, particulares e institucionais) a que pertenciam essas obras, estando convicta
de que havia concluido, pelo menos, 80% do levantamento, para efeitos de inventario, da producao
deste artista. Conclui, ainda, que a vida e obra de Miguel d'Alte se cruza com instituicées como a
Escola Superior de Belas Artes do Porto (atual Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto),
com a Cooperativa Arvore, a Bienal Internacional de Arte de Cerveira, com as Galerias Alvarez e
Pedro Oliveira, com a Sociedade Nacional de Belas Artes, num percurso do qual também fazem
parte os criticos Fernando Pernes, Rui Mario Goncalves, Eduardo Paz Barroso, Bernardo Pinto de
Almeida ou Fatima Lambert, ainda varios colecionadores e mesmo um mecenas. Ou seja, apos a
analise do percurso de Miguel d’Alte, que mereceu, nomeadamente na década de 1980, a atencao
e legitimacdo por parte dos agentes de mercado, a forma como o artista se insere (ou ndo) no
mercado da arte levantou uma questao fundamental: qual o papel do mercado enquanto rede de

comunicacao no relato que fazemos da vida deste artista?

A producao artistica de Miguel d’Alte situa-se, fundamentalmente, apos o 25 de abril de 1974,
num contexto particularmente interessante para a evolucao da arte e do mercado da arte em
Portugal. O pintor contacta com a generalidade das instituicdes de destaque em cerca de 30 anos
de atividade (a partir de 1976) e, falar da sua obra so teria sentido se enquadrando com a histéria
dos lugares e das pessoas que os marcam. Necessariamente, a analise socioldgica do campo
artistico, na expressao de Bourdieu>’, tornou-se inevitavel, trazendo a investigacao novas leituras
e a possibilidade de, através do exemplo de Miguel d'Alte, perceber de que forma a democracia
da resposta a questdes relacionadas com a condicao social do artista e ao seu
(des)enquadramento na sociedade pos-moderna liquida, fluida (lembrando Bauman=:) e,
profundamente mercantilizada em que vivemos. O enquadramento nas praticas e politicas
culturais em Portugal e a analise critica da producéo artistica de Miguel d’Alte colocou questdes
de definicao do que esta e nao esta enquadrado na designada “arte contemporanea”, levando-me

a concluir que o nome de Miguel d’Alte nao se inscrevia na bibliografia sobre a producao artistica

= BOURDIEU, Pierre - Les régles de 'art - génese et stucture du champ literaire. Paris: Editions du Seuil, 1992.
= BAUMAN, Zygmunt - Modernidad Liquida. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econoémica, 2012.
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em Portugal dos ultimos 40 anos. Ao longo do percurso do artista verificamos, contudo, que teve
oportunidade de agarrar esse lugar na Histdria. Optou, contudo, por um percurso de Liberdade
absoluta, nao cedendo as légicas do mercado da arte que se estrutura, em Portugal, sobretudo a
partir de meados da década de 1980, coincidindo com a nossa Modernidade Liquida. A rede de
comunicacao em que a sua producao circulava ter-se-a revelado, a dada altura, insuficiente para
que o artista pudesse hoje figurar nas colecdes dos grandes museus portugueses de arte
contemporanea? Ou, por outro lado, foi o artista que se afastou dessa mesma rede, prescindido
dos beneficios que ela Ihe poderia trazer? A cartografia da sua obra, tinha-se revelado como uma
metodologia possivel para estudar, a partir de um estudo comparativo com a vida e obra de outros
artistas seus contemporaneos, o mercado da arte em Portugal apds o 25 de abril de 1974,
avancando para uma analise desse mesmo mercado (que vim a designar como sistema da arte),

visto como uma rede estruturada de comunicacao, dominada por alguns agentes e instituicdes.

Em sintese, o objetivo inicial era o de estudar as logicas do mercado da arte em Portugal, a partir
do 25 de abril de 1974, partindo dos percursos e das experiéncias de um conjunto de artistas em
gue se identificavam alguns denominadores comuns, procurando sustentar uma ideia de rede de
comunicacdo como estruturante para o éxito (ou ndo) que os artistas alcancam,
independentemente do seu mérito artistico. Contudo, como referi na introducédo, o ponto de
partida, em fevereiro de 2015, é diferente deste ponto de chegada e a mudanca ocorreu num
contexto de oportunidade e desafio lancado por Manuel Tavares Correia, o colecionador privado
com o0 mais representativo nucleo de obras de arte da autoria de Miguel d'Alte, tendo
desempenhado, inclusivamente, ao longo de varios periodos da vida do artista um papel de
mecenas, apoiando-o financeiramente e na realizacdo de algumas exposicdes. Manuel Tavares
Correia desafiou-me, entdo, a continuar o trabalho de cartografia e inventario das obras de Miguel
d'Alte, a fim de se publicar um catélogo raisonné, cujo lancamento fosse acompanhado da
organizacao de uma exposicado num museu ou centro de exposicdes de escala nacional. O objetivo
era claro: inscrever Miguel d’Alte, de forma definitiva, na Histdria da Arte contemporanea nacional.
Ou seja, pretendia-se que o exercicio curatorial, que aqui, como veremos, se desdobrou em tarefas

e funcdes, contribuisse para influenciar a presenca do artista e da sua obra no sistema da arte.
Impde-se algumas perguntas:

e Porqué um projeto de investigacao e divulgacao da obra de Miguel d’Alte?

e Em que consistiu o projeto, ou seja, quais as suas componentes?
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e (Que meios envolveu?
e Quais os principais constrangimentos ao longo do seu desenvolvimento?
e Quais os principais resultados obtidos, considerando o objetivo inicial do desafio?

¢ Quais foram os reais papéis desempenhados pelo curador ao longo do projeto?

0 desaparecimento prematuro e tragico de Miguel d’Alte, a 24 de dezembro de 2007, com apenas
53 anos, deixou um vazio € uma indefinicao sobre a sua inscricao na Historia da Arte portuguesa
do pds-25 de abril de 1974, considerada por muitos (e muitos para além de um circulo mais
proximo) como absolutamente injusta. Foi no enquadramento desta indefinicao, tornada
inquietacao, que se desenhou, nos pincaros da utopia e do sonho, um projeto de investigacao e

divulgacao da obra de Miguel d’Alte que incluiu:

e A cartografia da sua producao artistica, compilada em Catalogo Raisonné>, publicado a
9 de abril de 2016, e no qual, além de uma compilacao de textos (antigos e novos) sobre
o pintor e do inventario da (quase) totalidade da sua producao, que ultrapassa os 1.200
trabalhos, pertencentes a cerca de 170 colecdes publicas e privadas, é também possivel
encontrar uma biografia detalhada do pintor, que nos revela o seu percurso, curriculo e
qualidade; a colocacdo do supracitado Catalogo Aaisonné no mercado de distribuicéo
livreira, nacional e internacional;
e Aorganizacao de um conjunto de exposicdes retrospetivas (sete, no total) que percorreram
instituicoes e geografias relacionadas com a biografia e mapa de afetos de Miguel d’Alte,
a saber:
o Retrospetiva(s). Capitulo I, que inaugurou na Casa-Museu Teixeira Lopes, a 9 de abril
de 2016, patente até 9 de julho de 2016.
o Retrospetiva(s): Capitulo /I, patente no Forum Cultural de Cerveira de 27 de agosto a
15 de outubro de 2016, numa coorganizacdo com a Fundacdo Bienal de Arte de
Cerveira.
o Retrospetiva(s). Capitulo Ill, patente no Museu Nogueira da Silva, em Braga, de 19 de
novembro de 2016 a 27 de janeiro de 2017.
o Retrospetiva(s). Capitulo IV, patente no CAE da Figueira da Foz, de 22 de abril a 24
de junho de 2017.

= PEREIRA, Helena Mendes - Miguel d’Alte (1954-2007). Catdlogo Raisonné. Guimaraes: Astronauta — Associagao Cultural, 2016.
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o Retrospetiva(s): Capifulo V, patente na Casa das Artes de Tavira, de 1 a 21 de julho
de 2017.

o Retrospetiva(s): Capitulo VI - o reencontro de José Rodrigues e Miguel d’Alte, patente
na Fundacao Escultor José Rodrigues de 7 de outubro de 2017 a 12 de janeiro de
2018.

o Retrospetiva(s): Capitulo VI, patente na Sociedade Nacional de Belas-Artes, em
Lisboa, de 6 a 30 de abril de 2018.

e A publicacdo de um livro*® que retine uma selecédo de escritos deixados por Miguel d’Alte
e que permitiu, no contexto do desenvolvimento do projeto, acentuar da relevancia do
espolio documental deixado pelo artista, quer do ponto de vista da investigacdo, para a
decifracao do codice conceptual, técnico e transcendental da sua producéo artistica, bem
como para a compreensao das suas opcoes de vida, determinantes e coincidentes com
as mudancas plasticas, e para uma leitura do misticismo da sua pintura que se relaciona
com 0s seus estados de alma, as suas duvidas e com os temas que dominaram a sua
pesquisa tedrica;

e FE, ainda, a producao do documentario “Um Candrio na Eu-ropa’, realizado por Bruno
Laborinho, que foi apresentado a publico no ambito da programacao paralela a XX Bienal

Internacional de Arte de Cerveira, em 2018 e que concluiu o projeto.

Para levar a cabo o projeto, a primeira acao foi, considerando o trabalho de investigacéo ja
realizado no ambito do Mestrado, elaborar um documento de apresentacao do projeto e dirigi-lo
ao Museu de Serralves, procurando perceber qual a abertura para acolherem a tal grande
exposicao que se previa poder acompanhar a publicacao do Catalogo Raisonné. A percecao dessa
abertura, bem como a definicao de uma data, eram essenciais para quantificar o projeto do tempo,
estabelecendo-lhe o seu cronograma e orcamento. Nao obstante a insisténcia, a resposta de
Serralves nunca chegou pelo que foi definida uma estratégia diferente: um ciclo de exposicdes
retrospetivas em museus e salas de exposicdes dignos e que permitissem a criacdo de narrativas
independentes, nao vinculadas a estéticas e a rotinas dos espacos. A escolha teve como logica
um storytelling cartografico e que permitisse, ao longo do caminho, contar uma histéria de vida e
ir diversificando as obras apresentadas. No fundo, do ponto vista logistico e do compromisso

assumido, havia o corpo de trabalhos, propriedade de Manuel Tavares Correia que serviu de base

* PEREIRA, Helena Mendes — Miguel d’Alte_palavras escritas a lua. Guimaraes: Astronauta — Associacdo Cultural, 2018.
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a todas as exposicoes e, em cada novo lugar, eram contactos e feitos empréstimos para as
exposicoes junto dos colecionadores nessas proximidades. Nao tendo sido especialmente dificil a
definicao dos espacos e das datas das exposicoes, a data de 9 de abril de 2016 para lancamento
do Catalogo Aaisonné estava, consequentemente, atribuida e, poeticamente, se quisermos, seria
em Vila Nova de Gaia, cidade onde o artista perdeu a vida colhido por um comboio na véspera de

Natal de 2007. Comecariamos partindo do fim.

Com cerca de um ano de trabalho pela frente, ndo esquecendo as menos de 400 obras entédo
inventariadas e que constavam da dissertacdo de Mestrado, importou definir uma equipa de
trabalho fixa e orcamentar. A equipa foi entdo construida por uma fotografa, Lauren Maganete,
gue comigo percorreu 0 pais para inventariar as obras de arte, distribuidas por colecionadores do
Minho ao Algarve, também em Espanha, Italia e Brasil, sendo que estes tiveram a gentileza de
envias as respetivas fotografias e fichas técnicas das obras; uma designer, Alexandra Xavier, que
além da paginacdo das duas publicacdes, desenvolveu toda a linha de comunicacao grafica do
projeto, ao longo dos seus varios momentos e exposicdes e, ainda, um videdgrafo, Bruno
Laborinho, que fez a cobertura video da inauguracao de todas as exposicdes, produzindo também
contelidos video especificos para divulgacdo prévia nas redes sociais e em 6rgdos de comunicacao
social, ainda um conteudo video de dimensao mais artistica que integrou uma instalacao, mutavel
no suporte, que acompanhou todas as exposicdes e, por fim, realizou o documentario. Para a
exposicdo na Sociedade Nacional de Belas Artes, em Lisboa, foi ainda contratada uma equipa de
assessoria de imprensa e nos varios locais onde se realizaram as exposicdes, contei com as
equipas residentes e mobilizei uma equipa da Astronauta — Associacdo Cultural, criada em 2015
e da qual sou uma das socias fundadoras, e que foi a entidade que assumiu, legalmente, a
producao do projeto, bem como a edicao das publicacdes, tendo-se entretanto coletado também
como editora. Rapidamente se percebeu que, inclusive para efeitos de formalizacdo de pedidos,
seguros e de estruturacdo orcamental, a figura do curador independente teria sempre que ter uma
pessoa coletiva por tras. Esta associacao sem fins lucrativos, protagonizou, também, todos os
momentos de musica e poesia, de homenagem a Miguel d’Alte, recordando José Afonso que este
muito admirava, que marcaram 0s eventos inaugurais das exposicdes. Todas as tarefas
relacionadas com pedidos de obras a colecionadores, formalizacao de seguros, levantamento e
devolucao de obras e seu consequente e correto embalamento e, na maioria dos casos, o aluguer
da viatura de transporte das obras de arte e a sua conducao, foram assumidos por mim, da mesma

forma que acompanhei /n7 /oco todas as montagens e desmontagens, tendo realizado o plano de
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comunicacao, produzido todos os contetidos escritos e supervisionado a sua execucao, quer no
caso dos livros como das exposicdes (folhas de sala, textos de parede, legendas, notas de
imprensa, etc.). Ao longo do projeto senti e experienciei que, em primeiro lugar, o curador € um
operario. Num contexto de um projeto independente como este, com uma logica de itinerancia e
que conseguiu envolver tanta gente ao longo de anos de desenvolvimento e implementacao,
desempenhei todas as tarefas, das praticas as intelectuais, usando corpo e mente em proporcoes
semelhantes. Talvez esta tenha sido a mais definidora das aprendizagens para a construcéo do
meu proprio perfil operacional enquanto curadora e que sustenta, em grande parte, o inicio deste
ponto de vista revisto da curadoria que aqui se defende.
Em francés o verbo raisonnersignifica raciocinar, argumentar, discutir, apreciar. O adjetivo
raisonné, formado a partir do participio passado deste verbo, significa algo que resulta da
aplicacdo das regras do raciocinio, algo que foi elaborado de acordo com principios
logicos. Por isso, o catalogo raisonné & um inventario exaustivo, devidamente

documentado e justificado, onde se encontram todas as obras conhecidas que um
determinado artista produziu ao longo da carreira.=

Um Catalogo Raisonné, para poder ser desighado como tal, obedece a um conjunto de regras e
pressupostos que tiveram que ser cumpridos. Além das normais autorizacoes, por parte dos
proprietarios das obras de arte para reproducdo das imagens, bem como para autorizacao da
divulgacao das suas identidades, tinha que ser publicado um anuncio, pelo periodo minimo de um
més, num érgdo de comunicacao de alcance nacional sobre a realizacdo do levantamento, as
obras de arte tinham que estar identificadas com numero de inventario, teria que existir uma
listagem completa de todos os proprietarios de obras de arte e ainda de toda a bibliografia em que
o artista havia sido citado ou de que era autor. Todos estes pressupostos foram cumpridos, tendo-
se, inclusivamente, ido mais longe, com a publicacdo de uma cronologia da sua vida e obra
organizada com todos os detalhes e tendo sido feita uma republicacdo de todos os textos criticos
gue sobre o artista se haviam publicado em vida (Bernardo Pinto de Aimeida, Eduardo Paz Barroso,
Eurico Gongalves, Fatima Lambert e Lopes Barbosa), bem como referéncias e entrevistas em
orgaos de comunicacao social. Foram ainda convidados novos autores, alguns do circulo familiar
do artista, para escreverem novos textos (Ana Venade, Antdnio Barros, Dalia Dias, Dalila d’Alte
Rodrigues, José Delgado Martins, Manuel Tavares Correia e Maria Assuncédo Lemos). Estes textos
(os reeditados e 0s novos) marcaram o compasso e o ritmo de organizacado do livro, sendo que ha

sempre um texto e um autorretrato do artista a introduzirem um novo capitulo, que corresponde

= AFONSO, Luis Urbano e FERNANDES, Alexandra — Mercados da Arte. Lishoa: Edices Silabo, 2019. Pagina 644.
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a uma fase diferente da sua producao plastica. O Catalogo Raisonné” respeitou uma organizacao

diacrdnica.

Existiam, relativos a artistas portugueses, dois publicados: o de Maria Helena Vieira da Silva (1908-
1992), que tive oportunidade de consultar numa visita a Fundacao Arpad Szenes-Vieira da Silva,
em Lisboa, e 0 de Amadeo de Souza-Cardoso*: (1887-1918), que foi reeditado em 2016 no ambito
da grande exposicdo que o Grand Palals, em Paris, Ihe dedicou, entre 20 de abril e 18 julho de
2016, em que se reuniram cerca de duas centenas de obras do artista e de autores do seu circulo
proximo, como Brancusi, Modigliani, Robert e Sonia Delaunay. Esta exposicdo de Amadeo, que
visitei ja apos o lancamento do Catalogo Raisonné de Miguel d’Alte e a inauguracdo do primeiro
capitulo da grande retrospetiva que iria percorrer o pais, marcou e sossegou profundamente a
minha forma de encarar conceptualmente o projeto. Tratava-se de uma curadoria de Helena de
Freitas, em que nao se sentia a sobreposicao de uma visao autoral sobre a perspetiva global que
se pretendia apresentar do autor, organizada diacronicamente, com disponibilizacédo de
documentacao pessoal do artista, onde se incluiam correspondéncia e outros registos diarios de
escrita, que nos contava uma histéria de vida a partir da obra, deixando-nos respirar €, a0 mesmo
tempo, mergulhar no mundo de Amadeo. Ao longo dos sete capitulos do que denomino como a
grande retrospetiva que percorreu o pais, pretendi fazer o mesmo, tendo definido, logo aqui, dois
caminhos nas minhas opcbes curatoriais: um caminho quando se trata de uma exposicao
retrospetiva ou antologica de um artista; e um caminho em que a figura autoral do curador pode
ser mais visivel qguando se trata de trabalho novo sobre o qual se comeca a construir uma narrativa

ainda sem o crivo de outros e da histdria.

Como escreveu Antonio Pedro, “A arte s6 o pode ser como exercicio de liberdade.” Da primeira
vez que estive com o Afonso, filho de Miguel d’Alte, guardei, da conversa e do encontro, uma frase:
“O meu pai era a pessoa mais livre que se possa imaginar. " Por isso, falar da vida e obra deste
pintor, numa proposta de viagem pelo processo de inventariacdo da totalidade da sua producao
artistica e concretizacdo de um catalogo raisonné, é falar de Liberdade. Miguel d’'Alte era a propria

Liberdade, como também era inquietacao e vertigem.

Um catalogo raisonné é, por definicdo, uma publicacdo com a totalidade de obras de arte

produzidas por um mesmo autor. O catalogo raisonné de Miguel d’Alte ¢, além da compilacéo da

= \lideo de apresentacao do Catadlogo Raisonné, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=XtfHc7bxc1A
= FREITAS, Helena de - Catdlogo Raisonné Amadeo de Souza-Cardoso Pintura. Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian, 2016 (2° edigao).
= Citado em FRANCA, José Augusto — A Arte em Portugal no século XX. 1911-1961. Lisboa: Livros Horizonte 2009 (4® edicéo). Pagina 321.
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sua producao ao nivel de pintura, da selecao de desenhos e de objetos, um desafio para que se
lance um novo olhar critico, reflexivo, atento e disponivel, sobre a sua extensa obra. O objetivo do
catalogo raisonné esteve sempre muito para além da homenagem ao homem e ao pintor. O
objetivo maior foi sempre o de estudar a obra de Miguel d'Alte, enquadrando-a no seu tempo e
espaco, discutindo-a e analisando-a de forma isenta e livre. O ponto de partida foi o do artista:
catalogos de exposicdes, documentos pessoais, testemunhos de pessoas do seu circulo mais
restrito e familiar. Rapidamente se identificou, no percurso de Miguel d’Alte, como no de outros
da sua geracao, um conjunto de instituicdes, galerias e colecionadores com 0s quais colaborou e
que funcionaram como ponto de partida. Contudo, quando partimos para a tarefa de inventariacao
da totalidade das obras do pintor, correspondentes a um periodo de producao de pouco mais de
30 anos, nao imaginavamos atingir nimeros tao expressivos: cerca de 800 pinturas; trés centenas
de desenhos; 250 objetos, entre ceramica (azulejos, pratos e pequenas esculturas) e alguns
pequenos brinquedos construidos a partir de desperdicio e utensilios do quotidiano. Tudo isto,
distribuido por mais de uma centena de colecdes publicas e privadas, localizadas de norte a sul
do pais. Apesar da incidéncia natural nas areas do grande Porto, Lisboa e Vila Nova de Cerveira,
0 inventario levou-nos por todo o Alto e Baixo Minho, por Coimbra, Figueira da Foz, Marinha
Grande, Aveiro, Pinhel; fomos ao Algarve e até de Roma nos chegaram novas. Em cada novo
contato, a cada nova invasao de casa alheia, além de um sorriso amigo que nos congratulava pelo
tempo dedicado a Miguel d’Alte, apareciam novos contatos, novas pistas de um enredo que, até

ao limite, parecia nao ter fim, parecia incapaz de acabar.

Convictos de que atamos (quase) todas as pontas soltas e cumpridos que foram todos os
procedimentos legais previstos para a publicacao de um catalogo raisonné, incluindo a publicacao,
durante um més, num orgdo de comunicacdo social de escala nacional (que, no caso, foi o
Expresso) de um anuncio em que se informavam os interessados do trabalho de investigacao,
disponibilizando contactos a quem tivesse obras, informacdes e quisesse colaborar, podemos
afirmar que se trata de uma sintese de um vida inteira, dedicada, quase Unica e exclusivamente,
a pintura. Mas se é possivel sintetizar a obra, como sintetizar uma vida, ainda que curta e cheia
como a que teve Miguel d’'Alte? Cada objeto inventariado traz consigo uma estoria do pintor,
daquele amigo, daquele colecionador, daquela instituicdo. As estorias do Miguel somamos as
nossas e as dos momentos de descoberta de mais uma obra, e mais outra, e mais outra. E em

cada nova descoberta, o Miguel ndo parava de nos surpreender: que pintor, que grande artista
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que era o Miguel! A cartografia (acidentada) da vida e obra de um pinto maldito foi, como titulo, o

meu ponto de partida para uma abordagem a sua vida e obra, que aqui retomo.

Mas como contar num catalogo raisonné todo este espdlio de estodrias inscritas em cada um dos
mais de 1.200 objetos? Ficou (quase) tudo por contar, mas a edicdo fica para memoria futura da
obra, para que sobre ela se faca nova investigacao, para que seja comparada com a de outros e
para que exista nos museus e nas cole¢des institucionais, na Histéria. Como escreveu Henrique
Silva (n.1933)*:, que com ele privou largos anos:
Miguel d'Alte, Pintor Maldito, sobrevivente da ultima geracao de artistas que dedicavam
todo o seu tempo a investigacao plastica e criatividade em prejuizo do seu bem-estar,
Miguel foi um resistente ao mundo do negdcio e da “marchandise” dos bens culturais.
Deixa-nos saudades pelo muito que apreendemos com a sua maneira de estar e o seu
despego aos bens materiais.

A sua obra identificavel pelo seu estilo préprio merece o reconhecimento dos agentes
culturais e a sua divulgacao junto do grande publico.

A Histdria da Arte, ao longo de séculos, apelidou alguns dos seus mais notaveis protagonistas de
“malditos”. E na obra de Peter Harris, “El Pintor Maldito”==, que encontramos Caravaggio (1571-
1610), pintor do barroco que, para a representacdo de temas biblicos preferiu, em muitos casos,
recorrer a imagem de gentes do povo, modelos humanos, tais como prostitutas ou mendigos. Foi
sempre considerando como enigmatico, fascinante e perigoso, estando a sua biografia repleta de

episodios em que desafia o instituido. Morreu precocemente e em circunstancias desconhecidas®.

E também de Itdlia que nos chega Amadeo Modigliani (1884-1920), “El Maldito” como o
apelidaram os seus amigos artistas como Cocteau, Picasso ou Brancusi, um pintor intrépido que
decidiu realizar a sua carreira a margem de correntes artisticas como o cubismo ou o fauvismo
gue dominavam o tempo e 0 espaco em que viveu. As suas influéncias sdo a pintura da renascenca
italiana e a arte africana que, sem duvida, impregna a atmosfera das suas obras.> O mundo de
Modigliani foi o da melancolia, com numerosos amores e excessos de todo o tipo de drogas e de

alcool, em busca de um estado de vertigem, de ebulicao de ideias.

Ismael Nery (1900-1934), natural de Belém do Para, Brasil, ndo foi s6 desenhador, pintor,
arquiteto, filosofo ou poeta, identificado com as vanguardas das primeiras décadas da arte

brasileira. Ao contrario de outros artistas seus contemporaneos e conterraneos, nao procurou

= Texto escrito em janeiro de 2008 na sequéncia do desaparecimento, a 24 de dezembro de 2007, de Miguel d'Alte.

= HARRIS, Peter — £/ Pintor Maldifo. Barcelona: Random, 2013.

= L AMBERT, Gilles - Caravaggio. Colonia: Taschen, 2001.

= FRANCA, José-Augusto — Histdria da Arte Ocidental. 1750-2000. Lisboa: Livros Horizonte, 2006 (2° Edicao). Pagina 274.
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influéncias na identidade nacional, mas antes uma aproximacao a producao artistica europeia,
com foco em Paris. Teve uma vida breve e intensa, entremeada de acontecimentos tragicos que
marcariam profundamente a sua obra, com influéncias no cubismo e no surrealismo de André
Breton. Ao longo de toda a sua vida, nunca vendeu um quadro e ficou para a Histdéria como o

“pintor maldito” do Modernismo.

Bruno Amadio (1911-1981), mais conhecido como Giovanni Bragolin, “O pintor maldito” nasceu
em Veneza, Italia. Fervoroso adepto do fascismo e de Benito Mussolini muda-se para Espanha
apos a |l Guerra Mundial. E dele o tao famoso “Menino da Lagrima” e é precisamente a essa série
de trabalhos de criancas a chorar que se associa o0 enigma dos “quadros malditos”, uma vez que

& muito ténue a fronteira entre o real e o representado.

No contexto dos artistas portugueses poderiamos considerar o caso de Santa-Rita Pintor (1889-
1918), considerado o primeiro futurista portugués e impulsionador do movimento do “Orpheu”.
Da sua obra, contudo, pouco sobreviveu, pois Santa-Rita nunca quis que a obra morresse com ele
e pediu a familia para queimar tudo apos a sua morte. “Pintor Maldito”, por isso, mas também
por um conjunto de atitudes que revelavam o seu inconformismo com o vigente, estatico e
instruido. Nunca chegou a expor em Portugal e alguns quadros foram reproduzidos em

publicacdes, sendo o que nos resta deste artista para memoria futura.*

Nao o apelidaram de maldito, mas também a Van Gogh (1853-1890) cabe uma referéncia nesta
histéria, até pela incontornavel influéncia que a sua histdria de vida tem em Miguel d’Alte. Van
Gogh é considerado, por varios autores, como o pai dos movimentos modernos. Contudo, se hoje
a sua obra merece destaque no contexto da Historia da Arte, a sua biografia no plano artistico esta
remetida ao quase anonimato e, do ponto de vista pessoal, aparece-nos, a luz da época, repleta
de fracassos. Van Gogh nao constituiu familia, foi incapaz de manter a sua propria subsisténcia
ou até mesmo de manter contactos sociais. Aos 37 anos, sucumbiu a uma doenca mental,
cometendo suicidio. Um ano meio antes de ter posto fim a vida, tera pintado o autorretrato da
automutilacdo em que aparece com a orelha cortada.®* O reconhecimento péstumo da sua obra

da-se, sobretudo, a partir de uma exposicdo em Paris, inaugurada em marco de 1901.

Edvard Munch (1863-1944) ¢é considerado um dos percursores do expressionismo alemao. “O

Grito”, considerada a sua obra maxima e uma das mais importantes da histdria do expressionismo,

= FRANCA, José Augusto — A Arte em Portugal no século XX. 1911-1961. Lisboa: Livros Horizonte, 2009 (4° Edicao). Paginas 43 a 45.
= METZGER, Rainer e WALTHER, Ingo F. - Van Gogh. Coldnia: Taschen, 1998. Paginas 163 a 168.
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retrata a angustia e o desespero e foi inspirada nas dececdes que marcam o percurso de vida

deste artista noruegués, impregnado de doenca e morte.

Eurico Goncalves, artista plastico e critico de arte portugués, escreveu, apos a morte de Miguel

d’Alte na véspera de Natal de 2007:

Conheci pintores e escritores meus amigos como o Antonio Maria Lisboa, o Manuel
d’Assumpcao, o Jodo Rodrigues, o José Escada, o Gongalo Duarte, o Mario Botas, o Alvaro
Lapa e o Miguel d’Alte, que fizeram da vida um ato iluminado de loucura lucida, que
culminou no desespero da doenca incuravel, no suicidio e no desastre da morte subita e
inesperada. Apesar disso ou talvez por isso, deixaram uma obra notavel, assumida entre
o drama e a vontade de sobreviver, a custa de muita persisténcia em algo de muito
pessoal, auténtico e original. Foram verdadeiros herdis a sua maneira ou anti-herdis no
melhor sentido do termo. Por isso os admiro e ndo os esquecerei nunca!:!

Eurico Goncalves refere-se a Miguel d’Alte como o caso mais recente desta vaga de artistas cuja
vida e obra refletem, em permanéncia, o desassossego, o desespero e a morte. Artistas, pintores,
gue chamamos de “malditos”, porque de mau fado lhes é a histéria, porque de ingléria lhes reza

a vida, porque o limite é a razao da sobrevivéncia e, por conseguinte, da existéncia.

Miguel d’Alte morreu como viveu: acidentalmente. Por isso, também, o apelidei de “Pintor Maldito”
e usei o determinante artigo indefinido “um” e nao o definido “0”, porque, na Historia da Arte, ele
& um entre muitos que o precederam e outros tantos que lhe sucederao no génio e no fado. Como

escreveu o proprio Miguel d'Altes2;

Desde aproximadamente 1976 comecei a desenvolver um percurso mais ou menos
acidentado (e acidental), sério (assim o considero), no ambito da pintura. (...) 1976 (altura
em que ingressei na ESBAP, Escola que vim a abandonar anos depois).

* Nesse Periodo da minha existéncia pictdrica, desenvolvi um trabalho muito (...) ligado a
problemas relacionados com a luz da cidade onde vivo (o Porto). Considero que, nessa
altura, abordava formas de pintar muito (...) relacionadas com o impressionismo {...) até
que, por volta de 1980, comecei a assumir uma expressao ligada ao abstracionismo lirico.
E nesse campo permaneci alguns anos, até cerca de 1985. Trabalhei com materiais
pobres. Para superar dificuldades economicas com que (...) me debatia (e debato), utilizei
também a colagem.

Na 12 exposicdo individual, na Cooperativa Arvore, em 1982, experimentei suportes
diversos como papéis de aguarela. Trabalhei em aguarela, guacho, acrilico, tinta nanquim
e lapis de grafite (...) De um lirismo dramatico, (...) grandes massas de negros e cinzas de
varias tonalidades faziam sobressair linhas estruturais de cores vivas e pedacos do suporte
em branco (...) (ver prefacio de Eurico Goncalves da minha exposicao, realizada na Galeria

= Excerto do texto “Requiem”, de Eurico Gongalves, com data de dezembro de 2007, publicado no catalogo da exposicao individual pdstuma na
Sociedade Portuguesa e Oftalmologia, em Lisboa, entre 29 de marco e 30 de abril de 2008.

= Texto retirado de apontamentos pessoais de pintor, provavelmente anteriores a 1989, ja publicado no catélogo da exposicéo individual pdstuma
na Sociedade Portuguesa e Oftalmologia, em Lisboa, entre 29 de marco e 30 de abril de 2008.
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Alvarez (Porto, 1984) e ver prefacio escrito por mim na Sociedade Nacional de Belas-Artes
(Lisboa), em 1985.
Desde o final de 1985, dei novo rumo a minha pintura, como resposta as novas exigéncias
gue ja tinha tido no sentido de as melhorar e aprofundar como resultante de uma nova
visao.
Miguel Angelo d’Alte Rodrigues nasceu a 2 de Fevereiro de 1954, em Braga. Entre 1960 e 1973
viveu em Mocambique com a familia. Durante a infancia, em Mocambique, o seu talento para o
desenho ja se havia evidenciado. E também em Mocambique, na Beira, que, entre 1965 e 1967,
tera tido o canta-autor José Afonso como professor, criando por ele uma admiracdo que viria a

manter ao longo de toda a sua vida.
Em dezembro de 1973 regressa de Mocambique e passa a residir, com a familia, no Porto.
Expde coletivamente, e pela primeira vez, em 1975 na Galeria “ O Primeiro de Janeiro”.

A partir de 1976, frequentou o Curso Geral de Pintura da Escola Superior de Belas-Artes do Porto
(ESBAP). O pais e a academia vivem um tempo novo em que as acdes dos artistas exploram a
relacdo entre a criatividade e envolvimento politico, relacdo que, devido as radicais transformacoes
sociais em curso, atinge um inédito de intensidade, em Portugal, a partir do 25 de abril de 1974.
1975 é mesmo o ano identificado por Raquel Henriques da Silva como o da “reestruturacédo [em

Lisboa e no Porto] do ensino das Belas-Artes”s=,

Num texto de Fernando Pernes (1936-2010), que a partir de 1973 se havia fixado no Porto e
iniciado carreira docente na ESBAP, para o catalogo da exposicao anual de alunos de 1977
daquela instituicao, que decorreu entre fevereiro e marco de 1978, escreve que “As profundas
transformacdes provocadas ou propostas com os 25 de abril, igualmente se fizeram sentir no
contexto da E.S.B.A.P., determinando-lhe diferente estrutura de gestdo, dilatada ambicao
programatica e objetivos pedagdgicos substancialmente alterados. Tais metamorfoses processam-
se na conjuncao de entusiasmo coletivo de alunos e docentes, com o explodir da inédita
problematica particularmente vinculada & questao do papel da Escola numa renovada sociedade
portuguesa.” No excerto, Fernando Pernes traco-nos 0 ambiente que se vivia na Escola, a Escola
que Miguel d'Alte frequenta, reforcando o clima reivindicativo, a vontade de adesdo aos

experimentalismos, a necessidade de uma maior estruturacao do ensino artistico, a vontade de a

= SILVA, Raquel Henriques da — Anos /0. Atravessar Fronteiras. Lisboa: Fundacédo Calouste Gulbenkian, 2009. Pagina 193.
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Escola contribuir também para a descentralizacdo de eventos de cariz cultural e artistico e a

urgéncia da afirmacéao social do artista.

Miguel d'Alte, ainda que seja descrito por todos 0s amigos que com ele conviveram nesta fase,
como introspetivo, aparece representado nesta exposicao de alunos com trés trabalhos, sendo um
dos alunos com maior nimero de obras selecionadas. E, alias, precisamente no seguimento desta
mostra que lhe é atribuido o Prémio de Pintura Fernando de Castro, pelo Ateneu Comercial do
Porto, no valor de 5.000 Escudos. Os prémios de Pintura e também Escultura FERNANDO DE
CASTRO s&o uma tradicdo anual do Ateneu Comercial do Porto, ambos no mesmo valor e resultam
de um legado de uma associada, Maria da Luz de Araujo e Castro, falecida a 23 de marco de
1966, impondo essa obrigatoriedade. O critério para a entrega resulta de uma consulta a
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (designacdo que adota em 1994 quando passa
a ESBAP passa a integrar a Universidade do Porto), que indica quem sdo os alunos que mais se

distinguiram no ano letivo anterior nas respetivas disciplinas: Pintura e Escultura.=*

O aluno Miguel Angelo d’Alte Rodrigues continuara a participar e a ser selecionado para as
exposicoes anuais de alunos mas, o facto acima descrito, revela-nos que, desde muito jovem, a

sua pintura se distinguia em relacéo a outros da sua geracao.

Desta passagem pela academia destaca-se a classificacdo de 20 valores que obteve a disciplina
de Estética, ministrada por Alvaro Lapa, no ano letivo de 1981/1982. A avaliacdo teve por base a
concecao e desenvolvimento de um livro do artista intitulado “Um canario na Eu-ropa” e que
pertence a colecdo de Isabel Portugal, colecionadora e amiga de Vila Nova de Cerveira, com quem
o pintor privou a partir de 2003 e até aos ultimos dias da sua vida. “Um canario na Eu-ropa” mais
do que um trabalho académico de enorme riqueza e complexidade plastica, intelectualmente
denso e pleno de detalhes ¢ a chave para a leitura da influéncia que Alvaro Lapa terd em Miguel

d’Alte.

Escritor e pintor, Alvaro Lapa (1939-2006), “assumiu desde sempre, no campo das artes plasticas,
uma atitude isolada e autodidata”+=. Desde a primeira exposicao, organizada por Manuel de Brito,
em 1964, na Galeria 111 (Lisboa) que a Alvaro Lapa se apresenta como criador de um universo
introspetivo e autobiografico, a partir de um conjunto recorrente de temas, simbolos e

composicdes visuais. “A sua obra caracteriza-se por uma coeréncia estética e pela impossibilidade

=« LEMOS, Maria da Assuncao — Percursos. A Pintura do Ateneu Comercial do Porto. Porto: Ateneu Comercial do Porto, 2005. Pagina 31.
as MELO, Alexandre — Arfe e Artistas em Portugal. Lisboa: Instituto Camdes / Bertrand Editora, 2007. Pagina 156.
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da inscricdo em géneros; um territorio onde a pintura e a escrita se cruzam, numa diversidade de

referéncias literarias, pictoricas e filosoficas” e,

Em 1973 muda-se para o Porto, onde fixa residéncia e em 1977 é publicado o seu primeiro livro
“Raso como chao". Nesta altura ja é docente da Escola Superior de Belas Artes do Porto, onde
leciona a disciplina de Estética, partilhando com os seus alunos textos de Gilles Deleuze e Theodor

Adorno.

A obra que nos deixou é como que uma mitologia pessoal, que se desenvolve sobre si mesma.
Enigmatica nas formas, de dificil descodificacao do sistema de signos, recusa qualquer equilibrio
ou habilidade estética. Trata-se, sobretudo, de um personalizado e polémico codigo de escrita, de
eventuais filiacdes na pintura abstrato-expressionista tanto europeia como norte-americana e no
surrealismo europeu, nomeadamente na tensao narrativa que a desconstrucéao formal deixa em
aberto. A autonomia dos valores plasticos desta pintura é contrabalancada com a marca indelével
da referéncia autobiografica a leituras literarias a chamada “biblioteca subversiva” onde se

escrevem nomes como os de Rimbaud, Kafka ou James Joyce.*”

O Livro de Artista que Miguel d'Alte submeteu ao juizo do mestre reflete, ndo s6 o denso contato
com os autores da bibliografia de Lapa, como reflete, sobretudo, a procura de um novo alfabeto
para a pintura de d'Alte, evidenciando maior interioridade, pesquisa e inquietacdo. Na vasta
producao artistica de Miguel d’Alte na primeira metade da década de 1980, e que coincide com a
sua relacdo a Jaime Isidoro, a Galeria Alvarez e a Bienal Internacional de Arte de Cerveira, estao
bem presentes outras influéncias de Alvaro Lapa, como a utilizacdo de materiais “pobres”, por
exemplo, ou 0 recurso a um conjunto de signos que irdo levar a pintura de Miguel d’Alte também
para o caminho da autobiografia indecifravel, de fidelidade a uma pintura “obscura, dramatica,
fantasmatica e surreal, em estreita consonancia com a cidade do Porto onde viveu até 1990", nas

palavras de Eurico Goncalves.

0 fechamento e recolhimento que vemos descrever-se para Lapa em relacdo ao mundo exterior,
ao mercado e seus agentes, sao também tracos de Miguel d’Alte que bebe do mestre o gosto pelo
experimentalismo das técnicas e dos suportes, pintando com tudo e sobre tudo, com recurso a
varios materiais. Miguel d’Alte pintou sempre incansavelmente, numa pintura que &, desde os

primeiros anos, de linhas e perspetivas imperfeitas, de eterna dicotomia entre o figurativo e o

=5 Em http://www.cam.gulbenkian.pt/index.php?headline=98&visual=2&langld=1&g=L a 26 de setembro de 2014.
= MELO, Alexandre - Arte e Artistas em Portugal. Lisboa: Instituto Camdes / Bertrand Editora, 2007. Pagina 156.
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abstrato, que evolui no sentido da paleta plena de azuis e do “pinto, raspo, penso” que o definem,

hoje.

Apesar de nunca ter terminado o Curso Geral de Pintura na E.S.B.A.P. (concluiu o 3° ano,
equivalente ao grau de bacharel e que lhe permitia ter habilitacdes para a docéncia) Miguel d’Alte
deixou a marca da sua passagem pela instituicdo. Em 1995, numa exposicdo no Edificio da
Alfandega Nova, no Porto, comissariada pelo pintor Carlos Carreiro (n. 1946), pelo escultor Carlos
Barreira (n. 1945), e com obras selecionadas por Angelo de Sousa, todos do corpo docente da
recém-constituida Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, Miguel d’Alte vé uma obra

sua a integrar a historia da instituicdo que entdo se contava,

Na década de 1980 gera-se sobre ele, de facto, uma enorme expetativa mas que Miguel d'Alte,
de acordo com a opiniao do pintor Augusto Canedo que com ele partilhou partes do seu percurso
artistico, “nao foi suficientemente calculista, interesseiro e interessado para aproveitar. Era um

homem livre e pagou, ao longo de toda a sua vida, por essa liberdade =,

Em 1980 participa na Il Bienal Internacional de Arte de Cerveira, a época dirigida pelo pintor Jaime
Isidoro que, imediatamente o apadrinhou, reconhecendo nele invulgar talento. Conta-se, alias, que
tera sido Jaime Isidoro quem o aconselhou a assinar as suas obras como “Miguel d’Alte” e nao

“Miguel Angelo Rodrigues” como, inicialmente, foi opcdo do pintor.

No Catalogo da // Exposicdo Coletiva da Arvore, que decorreu de 31 de julho a 30 de agosto de
1981, ha uma nota do artista que nos merece destaque:
Em alguns catalogos de Exposicoes em que participei € o meu nome proprio utilizado.

(Aparece: MIGUEL ANGELO ou ainda MIGUEL ANGELO RODRIGUES. Contudo o meu
nome artistico passara a ser definitivamente ALTE RODRIGUES.

Contudo, no catalogo da Bienal de Cerveira de 1982 ja assina d’Affe, opcao definitiva. Em 1982,
por uma intervencao que realiza numas pedras no monte, em direcéo ao Convento San Payo, é

premiado pela Camara Municipal de Vila Nova de Cerveira com uma Mencao Honrosa.

Manter-se-ia ligado a esta Bienal e a Vila Nova de Cerveira até ao fim dos seus dias. Obras suas
figuram nos catalogos das Bienais de 1980 (ll), 1982 (lll), 1986 (IV), 1988 (V), 1997 (IX), 1999

(X), 2007 (XIV). Era presenca assidua nos ateliers de pintura, serigrafia e gravura.

»« CARREIRO, Carlos; BARREIRA, Carlos e SOUSA, Angelo — £SBAP/FBAUP. Universidade do Porto: Porto, 1995. Pagina 127.
= Testemunho dado em entrevista realizada em 10 de agosto de 2013 em Vila Nova de Cerveira.
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0 ano de 1982, ainda antes desta participacao, no Verao, na Bienal de Cerveira, foi o da sua
primeira exposicao individual. Em maio de 1982 a Cooperativa Arvore organizava “Exposicdo de
pintura de D'Alte Rodrigues”=. A relacdo com a Cooperativa Arvore era ja anterior, tendo como
primeira participacao a coletiva de 1978. Esta sera uma relacao profissional e de grande
cumplicidade e em muitas das biografias de Miguel d’Alte que encontramos em catalogos, e que
terdo sido enviadas pelo proprio, refere “E apoiado material e psicologamente pela Cooperativa

Arvore desde 1992. (Psicologicamente ha mais tempo)”.

Homem de afetos mas também de ruturas, completamente alérgico as dinamicas do mercado da
arte que se acentuam com o decorrer da década de 1980, as mudancas de vida sdo em Miguel
d’'Alte também mudancas pictoricas. Arte em contexto, dir-se-ia, cartografia dos lugares em que

viveu, memorias da relacdo com o mercado da arte, com 0s amigos, com os afetos.

No seguimento da exposicao individual na Galeria Alvares, patente entre 9 e 26 de maio de 1984,
cujo texto de Eurico Gongalves (n. 1932) se republica na presente edicao, e do Prémio de Pintura,
no ambito da 1? Exposicao de Artistas Jovens, realizada no Ateneu Comercial do Porto e também
organizada pela Galeria Alvarez, a relacdo comercial com Jaime Isidoro sofre um interregno e, na
pintura, o figurativo sobrepde-se ao abstrato e os suportes (tela, madeira, papel reciclado feito pelo
proprio artista) sao povoados por estorias de lugares vividos ou imaginados, por personagens

fantasmagoricas, atormentadas que, em alguns casos, nos citam Munch e os expressionistas.

Em 1985, Rui Mario Gongalves (1934-2014) e Francisco Silva Dias (n. 1930), referem-no no seu
livro “10 anos de Artes Plasticas e Arquitetura em Portugal, 1974-1984", referindo a “notavel
plasticidade da sua pintura, de paleta escura e composicdo densa, com reflexos do
neoexpressionismo que marca a geracdo de 80", No ano anterior, em 1984, havia sido
representado na exposicdo “Novos Novos” na Sociedade Nacional de Belas Artes, em Lisboa. Em

1985, sera a Sociedade Nacional de Belas Artes a organizar a sua terceira exposicao individual.

Ainda no ano de 1985, entre 13 de outubro e 30 de novembro, ¢ selecionado para a Exposicao
Nacional de Artes Plasticas, organizada pelos Artistas de Gaia e realizada na Casa-Museu Teixeira
Lopes, em Vila Nova de Gaia. Dos 99 trabalhos expostos, 0 seu ¢ um dos quatro galardoados. E-

Ihe atribuido o Prémio 7alens, no valor de 50.000$00.

= | IMA, Manuela de Abreu e (coordenacao) - AArvore das Virtudes. 38 Anos com a Cidade. Fotobiografia. Porto: Arvore - Cooperativa de Atividades
Artisticas C.R.L., 2001. Pagina 122.

= GONCALVES, Rui Mario e DIAS, Francisco Silva — 10 anos de artes plasticas e arquitetura em Portugal. 1974-1984. Lisboa: Caminha. 1985.
Pagina 83.
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Além dos prémios até aqui referidos, viria a merecer nova mencao apenas em 1999, o Prémio de

Pintura na Il Bienal de Arte da Maia (1999).

A segunda metade da década de 1980 sera, também, o periodo de colaboracdo, concretamente
de 1985 a 1989 (ano em que se encontra a residir em Moledo, Caminha, e a que correspondem
grande parte das aguarelas e guaches de paisagens que figuram no catalogo raisonné), com a
Galeria Roma e Pavia, fundada por Pedro Oliveira em 1985, e que se torna uma das proeminentes
galerias da cidade do Porto, em consonancia com a relativa prosperidade do mercado na década
de 1980 e, sobretudo, apds a entrada de Portugal para a CEE (12 de junho de 1985). Com a
Roma e Pavia colaboram, nesta altura, os mais referenciados criticos daquele periodo. Dois deles,
Bernardo Pinto de Almeida e Eduardo Paz Barroso, irdo escrever a proposito das exposicdes
individuais de Miguel d’'Alte nesta importante galeria, palavras e consideracdes que aqui também
rememoramos. A relacdo com Pedro Oliveira tornar-se-a amizade. N&do é por isso de estranhar que
120 das obras que inventariamos no catalogo raisonné sejam sua propriedade, sobretudo
desenhos e aguarelas sobre papel, sobretudo correspondentes a dita “fase dos monstros” ou “fase

dos fantasmas”, mas também alguns exemplos de trabalhos da fase anterior.

Homem inquieto, atento aos horrores e injusticas do mundo, no final da década de 1980 e inicios
de 90 pintara telas, de dialogo entre o figurativo mas ja reveladoras da nova fase da sua pintura
que, nas palavras de Cristina Azevedo Tavares ¢ “marcada por um certo experimentalismo, esta
pintura de incidéncia geométrica e abstrata, recria situacoes de espacialidade e volumetria, cuja
resolucao formal aponta para um certo inacabamento como uma condicdo fundamental de existir,
conferindo-lhe assim, uma real qualidade efetiva”:. Pintou 0 massacre na praca de Tiananmen,
na China (1989); o massacre ocorrido no cemitério de Santa Cruz, em Dili, Timor (1991); os
conflitos, em Moscovo, que levaram ao fim da Unido Soviética (1991) e, mais tarde, a Guerra do
Kosovo (1999). Em 1993, com comissariado de Fatima Lambert, a Cooperativa Arvore, inclusive,

organiza-lhe uma exposicao individual que incluia esta série de trabalhos.

E nesta fase de transicdo plastica (1989-1991) que conhece Manuel Tavares Correia, que se
tornara seu amigo e mecenas principal, sendo o colecionador com 0 maior e mais representativo

numero de obras de Miguel d’Alte.

= TAVARES, Cristina Azevedo — Diver(s)idades. Lisboa: Sociedade Nacional de Belas-Artes, 1996. Paginas 43.
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O reconhecimento publico, ou a procura dos mesmos, nao determinou caminhos nas opcdes de
investigacao e experimentacao artistica de Miguel d'Alte. E, em 1990, muda-se para Lisboa, apos
0 seu casamento com Ana Venade, a 21 de dezembro. Em 23 de abril de 1992 nasce o primeiro
e unico filho do casal, Afonso. A luz da capital, e uma nova vida, abriram caminhos para a pintura:
“pinto, raspo, penso”, como o proprio escrevera; a busca pelos azuis, intensos, planos, densos. A
plasticidade adensa-se, a técnica e o processo de pintar complexificam-se. O mundo de Miguel
d'Alte torna-se, em definitivo, na pintura e cada nova obra tem um mundo de cores, de formas e
de experiéncias dentro.

Homem do mundo, isto €, homem do mundo inteiro, homem que compreende o mundo

e as suas razdes misteriosas e legitimas de todos os seus costumes; artista, isto &,
especialista, homem preso a sua paleta como o servo a gleba.=

Em Lisboa s&o varias as exposicdes individuais que se organizam: Sociedade Nacional de Belas-
Artes, Instituto da Biblioteca Nacional e do Livro, Padrdo dos Descobrimentos. Em meados da
década de 1990, com um grupo de outros artistas do Porto, toma contato com a Casa das Artes
de Tavira, la expondo por duas vezes e, a partir dai, estabelecendo contato com um ntcleo de

colecionadores que o guardam como “o pintor do azul”.

Ao longo do percurso que tenho vindo a desenvolver desde os anos 70, passei por varias
experiéncias e influéncias determinantes: da figuracao a abstracao, da diversidade de
materiais e suportes, incluindo a colagem e de um infindavel rol de pensamentos,
conclusdes e ideias.

No entanto, mesmo numa fase mais vincadamente abstrata, do inicio da década de 80,
poder-se-a detetar afinidades figurativas de carater quer paisagistico, quer urbanistico,
dada a organizacao dos espacos.

A presente exposicao € constituida por obras muito recentes feitas em pintura a guache
conjugada com colagem e as quais esta vinculado todo um processo onde articulo formas,
linhas e planos que se vao encadeando e crescendo como registos subconscientes de
memorias, vivéncias, situacoes, testemunhando uma elaboracao que tera forcosamente
de me maravilhar, intrigar e surpreender a medida que vou pintando e colocando
elementos até ao resultado final.=

Por volta de 1998, a relacao conjugal com Ana Venade termina. Miguel d’Alte mora, durante um
periodo, na Amadora, ocupando, depois, até 2003, um espaco em Lisboa. Contudo, em virtude
das muitas dificuldade econémicas que, de resto, sempre pautaram a sua historia de vida, e que
o levaram a vender quase toda a sua producao, na maior parte dos casos, por valores muito abaixo

do que seria desejavel, vé-se obrigado a procurar abrigo a norte, em Vila Nova de Cerveira, junto

= BAUDELAIRE, Charles — O Pintor da vida moderna. Lisboa: Nova Veja, 2013 (6% edi¢cao). Pagina 16.
= D'ALTE, Miguel — Pinturas/Colagens Recentes. Porto: Cooperativa Arvore, 2000.
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ao seu rio Minho. Mergulha num profundo isolamento e adensa-se o seu interesse pela astronomia
e palas culturas do oculto, o que se reflete nas aguarelas sobre papel reciclado, produzido pelo

proprio, e outras obras com a mesma tematica, que pintou entre 2004 e 2005.

A ultima exposicao individual, de que ha registo, ¢ em 2004 na galeria da Associacao Projeto, na
Rua Miguel Bombarda, no Porto. Ainda entre 2003 e 2004 realiza alguns trabalhos da Capela de
S&o Pedro de Rates, em Vila Nova de Cerveira, propriedade da familia da amiga Isabel Portugal.
O Afonso ¢é o centro das suas inquietacdes e os amigos, do Porto e do Minho, o seu conforto,

material e imaterial.

A pintura ¢ como sempre foi: de sobrevivéncia. Nao so porque Miguel d’Alte vive Unica e
exclusivamente da pintura, como pelo facto de pintar com tudo e sobre tudo. No conjunto das
cerca de 1.500 obras inventariadas, a técnica € um dos elementos de maior dificuldade de
definicao: ha aguarela, guache, grafite, pastel de 6leo, éleo, acrilico, colagem de varios tipos de
materiais e, em muitos casos, ha varias destas variantes num mesmo objeto. Ha pintura sobre
papel (feito pelo proprio, na maior parte dos casos), sobre tela, madeira, contraplaco, MDF, pedra.

Ha reutilizacao de tudo e recurso a tudo.

Miguel d’Alte pintava. S6 pintava. Na segunda metade da década de 1980 foi, durante dois anos
letivos, professor na Cooperativa Arvore mas essa tera sido experiéncia excecéo, sem exemplo. “O
Miguel era o mais pintor de nds todos”, disse-nos Antonio Domingos, amigo do pintor desde o
tempo da E.S.B.A.P. Miguel d’Alte era pintor, sem pré-estilo ou possibilidade de engavetamento
do seu trabalho, considerando a extrema originalidade que vai caminhando ao longo dos poucos
mais de 30 anos de producdo artistica inventariada. A sua arte é liquida, roubando a Zygmunt
Bauman® a sua abordagem ao tempo pos-moderno que vivemos, repleta de hibridacoes, de
inquietacoes, de referéncias e, sobretudo, de Liberdade. Como escreveu Fernando Pessoa:
Para vencer - material ou imaterialmente - trés coisas definiveis sao precisas: saber

trabalhar, aproveitar oportunidades, e criar relacées. O resto pertence ao elemento
indefinivel, mas real, a que, a falta de melhor nome, se chama sorte.

No conjunto da possivel leitura de Pessoa que, de resto, admirava e pintou, a histéria de Miguel

d’Alte, pelo ja descrito, fica no indefinivel, mas real: sorte.

= BAUMAN, Zygmunt — Modernidad Liguida. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2012.
= FRANCO, Gustavo H. B. Franco (organizacado) — A Economia em Pessoa. Verbetes contempordneos e ensaios empresariais do poeta. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007. 2° Edicdo. Pagina 145.
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Além da pintura, a que dedicou a vida, deixou também obra ao nivel da ceramica e da poesia. Os
seus escritos revelam um homem inquieto, extraordinariamente culto e clarividente. Ao longo da
sua vida, Miguel d'Alte, nunca se afastou do circuito cultural e artistico, manteve sempre um
pequeno grupo de colecionadores que o ajudaram a sobreviver da sua arte: a pintura. As cerca de
1.200 obras inventariadas no catalogo raisonné distribuem-se por instituicbes com as quais
colaborou, por colecionadores e por um pequeno nucleo de amigos e familiares que nos ajudaram
a cartografar a sua historia de vida e a descobrir a sua obra. Contudo, foi sempre avesso a ideia
de mercado e as varias tentativas de mercantilizacao e institucionalizacdo de que foi sendo objeto
nos locais por onde passou. Mudou de rumo sempre que sentia a sua Liberdade criativa e o seu

codigo de valores ameacado.

De uma forma geral a sua pintura apresenta solucdes pictoricas surpreendentes; intrigante na

|n

construcao formal e na estruturacédo formal; uma “pintura dificil” mas que revela uma enorme
maturidade técnica e um estilo original. Estilisticamente, a sua obra plastica encontra-se numa
fronteira permanente entre a figuracdo e a abstracdo, tendo uma primeira fase de claro
abstracionismo lirico, passando pelo expressionismo abstrato e por uma “figuracédo fantasmatica
e surreal”, recorrendo as palavras do também pintor, critico e professor Eurico Goncalves.

A plasticidade ¢, claramente, uma virtude considerada desejavel em todas as pinturas, e

poder-se-ia afirmar com verdade que nenhuma pintura sera considerada excelente a
menos que revele qualidades plasticas.

Miguel d'Alte viveu para a sua arte, sempre adverso as tentacdes da mercantilizacao. O afelier foi
sempre a casa e a casa o atelier pois “a pintura e a vida nao sao duas coisas distintas”, escreveu.
Estas casas-ateliers foram sempre minusculos e infinitos, dada a vontade de expressar o sentir e
questionar o mundo através da tela. Expds, como se disse, desde 1975, e até aos inicios da
década de 1990, a sua pintura é obscura, dramatica, fantastica e surreal. Numa fase (que coincide
com o nascimento do filho, Afonso), a paleta torna-se clara e limpida, com amplos brancos e subtis
gradacdes de cinzentos e azuis. Nesta fase, cobria a tela com multiplas camadas de tinta que
depois raspava tentando descobrir/cobrir riscos, cores, formas, atmosferas. “O referente situa-se
cada vez mais no vazio”, escreveu em outubro de 1996. A textura da tela, depois de repetidamente
pintada e raspada, assemelha-se a seda. Também do texto de outubro de 1996 em que descreve

0 processo de criacao:

Tudo se agrava a medida que vou entrando em sitios onde nunca estive.

= ROTHKO, Mark — A realigade do Artista. Lisboa: Cotovia, 2007. Pagina 117.
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Destruo para que nasca.

A obra cresce.

Desenvolve-se como uma cidade milenar desde a sua fundacao até hoje.

Depois ha trabalho de arquedlogo: “escavar para achar vestigios do que esta submerso.

Surgem outros espacos.

Velaturas.

A cor nunca é exata.

Instala-se a desconfianca, a ansiedade.

A tela cresce para o lado de fora (matéria acumulada), o lado de dentro (o pensamento).
As paredes da casa de Cerveira foram as ultimas a ver Miguel d'Alte pintar, mas a obra faz com
gue a sua voz seja ouvida na eternidade. Faleceu, tragica e precocemente, tomado por um
comboio em Vila Nova de Gaia, a 24 de dezembro de 2007. As suas cinzas foram deitadas ao rio
Minho, pedido que tera feito ao irmdo Rolando, seu incansavel companheiro e melhor amigo.

Aprendizagem da saudade: essa é a dimensao mais profunda da arte, o motivo pelo qual

mais nos enriguece como seres humanos. Em paralelo com outras formas, escassas, da

experiéncia humana do limite, como o misticismo ou o erotismo, a arte conduz-nos, nos

seus momentos de maxima plenitude, ao conhecimento do fino e quase nao-apreensivel
fio que separa a vida da morte. Por isso, 0 auténtico artista ¢ sempre um solitario.=

No ambito das funcdes que desempenhei, entre 3 dezembro de 2013 e 30 de dezembro de 2016,
como museologa e coordenadora do servico educativo do World of Discoveries, museu interativo
e parque tematico dedicado aos Descobrimentos, refleti muito largamente sobre quais os desafios
da experiéncia museoldgica e/ou expografica num contexto de territérios que procuravam dar
resposta ao aumento dos fluxos turisticos, por um lado e, por outro, deveriam encontrar respostas
de educacao e inclusao de todos no museu, desde os locais em idade ativa (que querem opcdes
de lazer nos seus periodos pos-laborais), aos publicos inativos (escolas, grupos seniores, etc.).
Interessava-me esta relacdo entre 0os museus, o turismo e a sociedade, tendo, inclusive ministrado
varias edicdes de um curso sobre esta tematica que, no entretanto, criei. No ambito destas
pesquisas, tive oportunidade de me cruzar com a tese de doutoramento em Turismo (Universidade
de Evora) de Alexandra Goncalves, com quem vim depois a relacionar-me, uma vez que esta
desempenhou funcdes como diretora regional de cultura do Algarve. Na sintese do seu trabalho,
Alexandra Goncalves, a proposito da experiéncia museoldgica, apresentou uma proposta que tinha
por base 4 E's:

A discussao do trinémio museus, turismo e sociedade parte da nocéo que existem novos

paradigmas, aos quais o museu ndo pode permanecer indiferente. Os trabalhos de
investigacao mais recentes revelam que o turista da pds-modernidade valoriza e procura

= JIMENEZ, José — Teoria del arte. Madrid: Editorial Tecnos, 2002. Pagina 249.
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nos destinos que visita aspetos como: interatividade, autenticidade, experiéncias
multissensoriais e envolvimento emocional nos locais que visita. Por sua vez, 0s museus
evoluiram e modificaram-se incorporando as tendéncias da sociedade. Enquanto
organizacdes nao-lucrativas, os museus apresentam algumas dificuldades na adocao de
um pensamento estratégico que contribua para a sua aproximacao e resposta a diferentes
publicos, mas também a uma cooperacao entre os profissionais dos museus e do turismo.
Tendo por base investigacao desenvolvida nos museus portugueses do sul apresentam-se
evidéncias empiricas destas questdes. As exigéncias da sociedade pos-moderna tém
ditado uma nova forma de estar dos individuos. Propdem-se algumas orientacoes para os
museus que deem resposta a uma experiéncia de visita que possa corresponder a
realizacdo de quatro funcdes essenciais: Educacao, Entretenimento, Emocao e
Experimentacao (4 E’s da experiéncia museoldgica).=»
Esta perspetiva de uma museologia em contexto global, interessou-me enquanto pensamento
estratégico para a experiéncia que gostaria que os publicos tivessem nos projetos de curadoria por
mim liderados e, de alguma forma, entusiasmou-me, logo neste conjunto de exposicoes
relacionadas com o projeto de investigacao e divulgacao de Miguel d’Alte, adotar estratégias que
ultrapassassem a maxima de que o “Nosso negdécio é a contemplacao da nuvem”, como escreveu
Carlos Drummond de Andrade (1902-1987) na sua “[Crdnica] A Um Jovem” de 1953. Ou seja,
sempre que encaro o espaco de exposicao penso de que forma posso criar uma experiéncia que
seja, simultaneamente, pedagodgica, propicie um momento agradavel de lazer, potencie emocdes
e permita a tal emancipacao dos espetadores também através do seu envolvimento multissensorial

no que se apresenta.

A forma de abordagem a estas sete exposicoes, que considerei como capitulos de uma retrospetiva

de Miguel d'Alte que percorreu o pais ao longo de dois anos, perseguiu estes 4 E's.

Para além do que ja referi sobre a selecdo das obras para cada uma das exposicées procurar
incluir os colecionadores locais, mantendo um corpo comum pertencente a Manuel Tavares

Correia, 0 exercicio perseguiu a seguinte logica:

e O Capitulo I, na Casa Museu Teixeira Lopes (e Galerias Diogo de Macedo), em Vila Nova
de Gaia, era o retorno a casa de saida, ou seja, ao municipio onde o artista havia perdido
avida, além de ter a cidade inscrita em outros momentos da sua biografia, como descrito.
0 evento inaugural contou com a apresentacao do Catalogo Aaisonnée com um momento
musical, com musicas de José Afonso (1929-1987) interpretadas por musicos

pertencentes a Astronauta — Associacao Cultural, além de performances de outros, como

= https://www.researchgate.net/publication/322007807 Museus_Turismo_e_Sociedade - uma_reflexao em 10 de fevereiro de 2020.
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Rodrigo Amado (n.1964), amigos do artista. A exposicdo estendeu-se por trés salas,
correspondentes a trés fases pictoricas, e em casa sala havia presenca de documentos,
nomeadamente de alguns dos cadernos de escritos que depois serao a base do livro
“Miguel d'Alte_palavras escritas a lua”. Foi feito aqui, como em todas as exposicoes, um
exercicio de adaptacdo as condicdes do espaco, bem como ao mobiliario existente. Na
sala negra, foi apresentada a instalacao video de Bruno Laborinho, concebida a partir da
manipulacdo do espdlio de imagens recolhido, que acompanhou também todas as
exposicoes.= O efeito da rede que, ao longo do periodo de investigacdo para a realizacao
do Catalogo ARaisonné, e o facto de se ter partido para o projeto ja com datas e
compromissos assumidos com todos os colecionadores, potenciou a criacdo de uma rede
gue, mesmo com o pouco esforco de comunicacao feito pela Camara Municipal de Vila
Nova de Gaia, entidade copromotora da exposicdo, permitiu um volume de publicos
excessivo, inclusive, para a dimensao do espaco, como se vé pelo video citado em rodapé.
Nao obstante, as mencdes em imprensa foram nulas e o volume de publicos ao longo do
periodo em que a exposicao esteve patente foi muito reduzido, evidenciando a fraca
adesao regular desta casa-museu. Mesmo assim, foi durante este periodo que a exposicao
foi ocasionalmente visitada por uma representante da Casalini Libri=, distribuidora italiana
responsavel pela constituicdo das principais bibliotecas especializadas em arte do mundo,
que teve interesse do Catalogo Raisonné que hoje se encontra em bibliotecas de museus
e colecdes de referéncia, como € o caso da bilbioteca do Metropolitan Museum of Art, de
Nova lorque®. Um dos maiores constrangimentos desta primeira exposicao esteve
precisamente relacionado com o funcionamento lento desta estrutura cultural de tutela
municipal que em nada, ou quase nada, cooperou para que o éxito de publicos verificado
no evento inaugural tivesse repercussoes.

O Capitulo Il, no Férum Cultural de Cerveira, considerando a longa histéria que ligou o
artista a Vila das Artes usufruiu das possibilidades de concretizacdo de expografias que
este espaco tem, nomeadamente porque permite que se adapte o posicionamento dos
painéis amoviveis, situacdo sobre a que falarei mais detalhadamente adiante. A narrativa

foi semelhante a de Vila Nova de Gaia, considerando a escolha de obras proveniente de

= \lideo promocional da primeira exposicéo, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=rANHO91d6UU
Video sintese da inauguracao da primeira exposicao, realizado por Bruno Laborinho:

www.youtube.com/watch?v=yBYUxIiWZG8

= https://www.casalini.it/

library.metmuseum.org/search/searchtype=X&searcharg=miguel+d'alte&searchscope=1&SORT=D&SUBMIT=Search em 2 de setembro
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colecionadores locais. No concerto que acompanhou o evento inaugural, introduziu-se a
leitura de textos da autoria de Miguel d’Alte que constavam do extenso espdlio documental
deixado pelo prdprio e que, entretanto, tinha comecado a ler, digitalizar e transcrever. A
logistica foi facilitada pelo facto de esta ser uma instituicdo onde a minha colaboracao era
ja recorrente. O retorno na imprensa nao foi além do local.=

e O Capitulo lll, no Museu Nogueira da Silva, em Braga, assinalou o regresso do artista a
cidade em que nasceu mas onde nunca havia exposto. A exposicao manteve a légica de
ser representativa de todas as suas fases pictoricas, mas com um destaque para a
producdo na década de 1980, associando-se assim a propria estética e natureza da
generalidade das salas de exposicao. Foi apresentado o site oficial do projeto, entretanto
desativado. *

e (O Capitulo IV teve lugar no CAE da Figueira da Foz, cidade onde reside uma das irméas e
pelo fato de, na regiao de Coimbra, o artista ter realizado algumas exposicdes e mantido
alguns amigos. O contacto foi facilitado, bem como toda a forma como a exposicao foi
divulgada e promovida, pelo facto de, em 2013, ter comissariado naquele espaco uma
exposicao de Julio Resende (1917-2011) com obras da Baganha Galeria, com que
colaborei e, em 2014, uma exposicdo de Maria Antonia Gomes, bem como outras
colaborac¢des no ambito da producao musical. Na Figueira da Foz, tal como em todos os
demais locais, a montagem das exposicdes correspondeu, da minha parte, a um processo
de residéncia e de permanéncia nos locais durante pelo menos uma semana, 0 que, nao
obstante as visitas prévias, os registos fotograficos que fiz e as plantas dos espacos que
me foram sempre disponibilizados previamente, permitia um controlo operacional e que
existisse tempo de reacdo para alteracdes aos planos iniciais estabelecidos. Dadas as
caracteristicas do espaco, esta exposicao evidenciou os trabalhos produzidos a partir da
década de 1990, em que considero que o artista atingiu o ponto de definicao do que seria
a sua pintura.»

e O Capitulo V teve lugar na Casa das Artes de Tavira onde Miguel d’Alte havia realizado
varias exposicoes e tinha em José Delgado Martins, presidente da associacao, um
importante colecionador e amigo. O local principal de exposicdes era pequeno mas

usufruia de outros espacos contiguos, virados para a rua, que permitiram criar uma

= \lideo do segundo momento inaugural, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=UslaryLyITE
= \lideo do terceiro momento inaugural, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=nBgbU5Peu2M
= \lideo do quarto momento inaugural, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=0ReKYI6J1xw
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narrativa dindmica, igualmente focada nas obras produzidas a partir da década de 1990.
A instalacao video de Bruno Laborinho, por exemplo, adaptou-se a um espaco onde
outrora existiu uma mo, o que lhe conferia uma perspetiva de visualizacao diferente.

e O Capitulo VI teve lugar na Fundacao Escultor José Rodrigues, no Porto, cerca de um ano
depois do desaparecimento do escultor. Neste sentido, esta exposicdo, que usufruia de
condicoes espaciais privilegiadas, o que permitira expor um grande numero de obras e
recuperar alguns dos colecionadores, na regiao do Porto, cujas obras nao tinha sido
possivel expor em Vila Nova de Gaia, teve assim como subtitulo promover um reencontro
entre José Rodrigues e Miguel d’Alte. José Rodrigues (1936-2016), além de notavel artista
plastico, foi também um dinamizador da cultura e do ensino artistico, tendo apadrinhado
varios artistas. Miguel d’Alte (1954-2007) foi um dos que mereceu esse reconhecimento
por parte do mestre, assinalado desde o inicio dos anos de 1980 e do momento em que
intercedeu a favor do, na altura, jovem artista, numa estoria que lhe conferiu prémio por
parte da Camara Municipal de Vila Nova de Cerveira. A relacao entre ambos manteve-se
e 0 grande formato que Miguel d'Alte deixou inacabado no seu atelier, antes de um
comboio lhe interromper abruptamente a vida, havia sido uma encomenda de José
Rodrigues. No momento em que assinalavamos um ano sobre o desaparecimento do
escultor, a sua casa, no Porto, foi o local de reencontro destes dois amigos. Neste sentido,
na sala dedicada aos trabalhos da década de 1980, somaram-se algumas obras do
escultor, promovendo o tal didlogo plastico entre ambos. Esta exposicao possibilitou
também uma imersao no universo mais intimo de Miguel d’Alte, tendo-se recriado, numa
das salas o ambiente do atelier do artista e exposto varios objetos pessoais, onde se
incluiam uma tranca com cabelo seu que cortou, pares de 6culos, uma harmonica, pinceis
e outros materiais de trabalho.=

e No sétimo e ultimo capitulo desta retrospetiva partida, no tempo e no espaco, devolveu
Miguel d’Alte a Lisboa, cidade onde morou apds o casamento com Ana Venade no
arranque da década de 1990. Por este motivo, as obras escolhidas para expor na
Sociedade Nacional de Belas Artes, um espaco com 5000 m: e de inegavel notoriedade,
concentraram-se, igualmente, neste periodo em que considero que o artista atingiu um

ponto de definicdo da sua pureza e identidade plastica. A exposicao usufruiu, ainda, do

= \lideo do quinto momento inaugural, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=wc1Cny7la30
*7 Video do sexto momento inaugural, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=Gbqu2dbnSIw&t=182s
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apoio da Fundacao PMLJ=¢ que cedeu uma caixa negra, posicionada mais ou menos no
centro do saldo, onde foi possivel apresentar com a mesma dignidade que em Vila Nova
de Gaia e sem as solucoes improvisadas nos demais cinco espacos, a instalacao video de
Bruno Laborinho. Fez-se um investimento na contratacdo de uma equipa de assessoria
de imprensa e, tanto a exposicao como os livros (considerando que nesta data também
se lancou o livro de escritos “Miguel d'Alte_palavras escritas a lua”) mereceram espacos
de entrevista e de divulgacdo em varios orgdos de comunicacdo social, incluido em
diferentes programas da RTP. Esta foi, de longe, a exposicdo com maior retorno, tendo,
pela dindmica propria do espaco, havido necessidade de deslocacdes posteriores a
inauguracao para realizacao de visitas guiadas, por exemplo. Foi também o momento em

gue se expuseram as obras que ficaram na propriedade dos herdeiros do artista.=

Como ja referido, ao longo de todo este processo de organizacdo das diferentes exposicdes, o
trabalho de investigacao continuou e incidiu sobre a leitura, digitalizacao e transcricao de todo o
espolio documental deixado pelo artista e que se revelou como fundamental para a crescente
compreensao da sua pintura. Quando, em abril de 2018, partimos para o sétimo capitulo da tal
grande retrospetiva, apresentou-se este livro que procurei que se parecesse, do ponto de vista do
seu grafismo e apresentacéo, com um caderno, com um dos muitos cadernos deixados por Miguel
d’Alte. “Miguel d’Alte_palavras escritas a lua” foi um exercicio intenso, que exigiu uma enorme
entrega e capacidade de distanciamento. Percebi a importancia de uma investigacao plural e com
varios sentidos quando se pretende estudar a fundo um autor, a0 mesmo tempo que percebi que,
guando mais se estuda, mais sao as duvidas em crescente e menos as certezas sobre as opcoes
tomadas ao longo do processo. Sobre o livro, interessa, contundo, deixar algumas notas para que

se perceba o porqué da dimensao da publicacdo ndo corresponder a totalidade do recolha.

e (s textos publicados, constantes do espolio pessoal de Miguel d’Alte, encontrado no seu
atelier em Vila Nova de Cerveira apos o seu desaparecimento, correspondem a uma
selecdo autorizada pelos seus herdeiros legais (Afonso Rodrigues e Ana Venade), feita a
partir das transcricdes levadas a cabo por mim.

e A selecdo autorizada corresponde a cerca de 25% do total de textos transcritos.

= hitps://www.fundacaoplmj.com

= \lideo do sétimo momento inaugural, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=PnNCim_s9SM
Video do espaco de exposicao, realizado por Bruno Laborinho: https://www.youtube.com/watch?v=nIKkHgQ2MkO

= \lideo de divulgacéo do livio Miguel d’Alte_palavras escritas a lua, realizado por Bruno Laborinho:
https://www.youtube.com/watch?v=0b13mBciDal
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A selecao autorizada inclui textos completos, como também excertos ou apenas frases.
Neste sentido, na organizacao desse conteudo tomaram-se decisdes de carater grafico e
estético, por forma a equilibrar a edicao. A criacao de escalas de informacao (no tamanho
de letra ou no destaque de frases) nao tem, portanto, qualquer correspondéncia com
eventuais escalas de informacéao criadas nos originais.

A transcricao respeitou as opcoes de grafia e pontuacdo de Miguel d’'Alte, mantendo,
inclusive, as palavras ou expressoes que este havia sublinhado, bem como as que havia
colocado com letras maiusculas. Corrigiram-se, apenas, alguns erros ortograficos,
provavelmente derivados do ritmo da caligrafia, dado que nao se verificam como
constantes ou marcas de escrita.

A organizacao dos textos selecionados segue uma ordem cronoldgica e, sempre que 0S
mesmos nao se encontram datados, o trabalho de investigacao procurou data-los por
aproximacao de conteudo.

A selecdo de desenhos, da autoria de Miguel d'Alte, que acompanha os textos, ndo tem
qualquer relacao, nas fontes originais, com o conteldo escrito. A sua integracao no corpo
do livro constitui-se como uma decisao da coordenacdo geral, motivada por razdes de
equilibrio grafico e estético da edicdo. Os desenhos escolhidos sdo propriedade de
diferentes colecionadores, devidamente citados, que autorizaram a sua utilizacdo e

reproducao, total ou parcial, de acordo com os critérios definidos pela coordenacao geral.

Na introducao ao livro assino um texto que intitulo como “Miguel d'Alte: A utopia da arte ou a arte

da utopia”* do qual recupero alguns excertos, Uteis ao seu enquadramento.

Escrever é sempre esconder algo de modo que mais tarde seja descoberto*2

O vocabulo vem do grego “OU+TOPOS” que significa “lugar que ndo existe”. Utopicamente
falando, corresponde a um contexto espacio-temporal ideal, imaginario; a um plano que se insere
no campo da irrealizacao, da ilusédo e do sonho. Miguel d’Alte viveu nesse lugar, habitou-o,
definindodhe os contornos através da sua producao artistica, vertida em reflexdes escritas, ora
organizadas, revistas e passadas a limpo pelo proprio, ora em jeito de diario intimo, como relatos
dos dias que passam sem avisar, ora dispersas em toalhas de mesa, boletins de totoloto e todo o

tipo de blocos de papel. A totalidade desse legado vertido em palavras, corresponde ao teor do

= PEREIRA, Helena Mendes - Miguel d’Alte_palavras escritas a Jua. Guimaraes: Astronauta — Associacdo Cultural, 2018. Paginas 7 a 29.
= CALVINO, italo - Se Numa Noite de Inverno um Vigjiante. Lisboa: Editorial Teorema, 2009. Traduco: José Colaco Barreiros. Pagina 54.
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conjunto de relatos de amigos e familiares préximos que, ao longo do projeto de investigacao e
divulgacao, se foram recolhendo. Neste sentido, o espdlio inclui reflexdes sobre arte,
nomeadamente sobre a pintura, com passagens por relatos que correspondem a decisdes
estruturantes sobre o seu percurso profissional, pautadas por um discurso que entusiasmo VS
angustia, em que o pintor ndo esconde as suas fragilidades, as dificuldades por que passa e o seu
profundo desalento com o meio artistico que (ainda hoje) teima em nao o reconhecer de uma
forma generalizada. Em “Miguel d'Alte_palavras escritas a lua” ha um claro foco nas reflexdes
sobre pintura e arte, revestidas da permanéncia de um quadro lexical em que o cosmos, o
universo, as relacoes (formais e semanticas) espacio-temporais e as metaforas associadas as

mascaras, sao uma constante.

0 corpo de trabalho que o livro “Miguel d’Alte_palavras escritas a lua” integra, de acordo com o
ja descrito, constitui-se como um projeto de investigacao e divulgacao impar, levado a cabo em
contexto portugués: sdo poucos (ou mesmo nenhum) os artistas marginais (recorrendo a um
adjetivo com que Miguel d'Alte se classifica no seu ultimo texto datado) que mereceram este
esforco concertado para que a sua obra se inscreva no imaginario comum. Nao havendo, para
analise da obra artistica, muito mais do que alguns textos em catalogos e considerando a
dificuldade de estabelecer discursos comparativos para um tempo que nos ¢ ainda tao proximo, o
conjunto do trabalho de investigacdo e divulgacéo feito sobre este artista permite a construcao de
analises para o futuro. Nao existirdo, arrisco dizer, muitos artistas nacionais cuja obra tenha
merecido tdo profunda analise. O exercicio de aproximacao a sociologia permitiu a criacdo de uma
leitura do objeto artistico contemporaneo, por sua vez, capaz de abrir caminhos e, sobretudo,
levantar questdes sobre metodologias criticas e de analise histdrica. E neste contexto que se afirma
a pertinéncia da publicacao de “Miguel d’Alte_palavras escritas a lua” um dado a somar a esta
historia feita de contrarios e de inquietacoes.

Que o leitor se nao escandalize com esta gravidade na frivolidade, e que se lembre de que

ha uma grandeza em todas as loucuras, uma forca em todos os excessos. Estranho
espiritualismo!==

Este livro foi também base para o guido do documentario d’Alte: um canario na Eu-ropa, realizado

por Bruno Laborinho e apresentado em setembro de 2018 no ambito da XX Bienal Internacional

= BAUDELAIRE, Charles — O pintor da vida moderna. Lisboa: Nova Veja, 2013 (6° Edicdo). Pagina 48.
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de Arte de Cerveira. Tratou-se de uma apresentacao Unica e, por motivos diversos, o contetido nao

seguiu para distribuicao.

Caroline Jones considera que, a partir de 1950 (atendendo ao contexto norte-americano, mas que
em Portugal poderiamos considerar apds o periodo revolucionario), ha trés modelos de
sobrevivéncia para os artistas. Em primeiro lugar, o artista pode dar aulas, o que ¢ uma forma
muito viavel de sobrevivéncia. A segunda opcao é tornar-se bem-sucedido e famoso o suficiente
para vender para/através de galerias. Refere alguns modelos de galeristas, como Peggy
Guggenheim ou Leo Casteli a quem os artistas pagavam uma pequena comissdo por uma boa
venda de uma das suas producdes. E, finalmente, o terceiro modelo é aquele em que o artista
deve ser saudavel o suficiente para sobreviver com aquilo que os outros deitam fora ou da ajuda

familiar.s#

Podemos afirmar que, como vimos, Miguel d’Alte experimentou as duas primeiras hipdteses mas
foi, de facto, da terceira que se fez a historia da sua vida. Diz-nos Ana Hatherly que a “filosofia e
as artes, digamos mesmo o pensamento em geral, vivem dos movimentos que se efetuam entre

conhecimento e reconhecimento.”ss

Qualquer valor de mercado resulta de uma construcao social. O mesmo acontece em relacao ao
valor de uma obra de arte. Contudo, como a percecao da qualidade de um objeto, enquanto
determinante do seu valor de uso, nao é imediatamente obtida através de propriedades tangiveis,
€ necessario que um conjunto significativo de atores sociais certifique e atribua valor a obra.
Através da analise exploratéria dos discursos de varias categorias de atores envolvidos, das
posicdes por estes ocupadas e dos valores orientadores das suas acdes neste processo, foi
possivel apreender que atributos sao necessarios para que uma obra ou um artista adquiram

estatuto e valor de mercado lhes seja atribuido um determinado valor.

A teoria de Pierre Bourdieus* sobre 0s campos sociais, e aplicada ao funcionamento e autonomia
do campo artistico, contribuiu em grande parte para podermos explicar a forma como as posicoes
dos atores poderao ser hierarquizadas mediante o volume de capitais adquiridos. A teoria da
dominacao de Pierre Bourdieu transportou para esta investigacdo a necessidade de legitimacéao

de uma obra por determinados valores ou canones dominantes. As palavras-chave entre os

= JONES, Caroline — “Play in the Art System” In BERD, Karen van dem Berg e PASERO, Ursula (eds.) — Art Production beyond the Art Market?
Berlim: Sternberg Press, 2013. Pagina 26.

= HATHERLY, Ana — Obrigatdrio ndo ver. Lishoa: Quimera, 2009. Pagina 105.

= BOURDIEU, Pierre — O Poder Simbdlico. Lisboa: Difel, 1989. Pagina 292.
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agentes difusores da producdo artistica em Portugal apds o 24 de abril de 1974 séo de
aproximacao ao “contemporaneo”, a “vanguarda”, ao “experimentalismo”, de negacao da pintura

e de elogio do conceito, em detrimento da forma ou da matéria.

Contudo, a classificacdo “contemporanea”, atribuida a producao artistica ndo €, nunca foi, alvo
de consensos. De acordo com Marc Jimenez, chama-se contemporaneo a um tipo de arte que nao
se pode assimilar totalmente a nenhum dos movimentos e correntes anteriores a modernidade ou
as vanguardas de finais da década de setenta; por exemplo a arte conceptual, a pop art a /and
art ou a body art, etc. A arte que se impde na década de oitenta com a denominacao de
“contemporanea” trata de se definir sem referéncias explicitas ao passado, contudo sé em parte
isso & possivel. As suas “obras” recebiam, com efeito, heranca de épocas anteriores. Perpetuavam
0s seus enfoques, aplicavam materiais segundo procedimentos aparentemente conhecidos desde

ha muito tempo, e recorriam a temas, formas e estilos ja explorados pela arte moderna.

A questao da dificuldade de definicao do que se pode, ou nao, rotular como “contemporaneo” é
também abordada por Raymond Moulin que assinala que nao ha uma definicao genérica do termo
“contemporaneo” aplicada ao campo artistico, fazendo notar, ainda assim, que se havia instituido
o rotulo de “contemporaneo”, desde a década de sessenta, como uma importante aposta em
termos de competéncias artisticas a nivel internacional. Contudo, o final da modernidade e das
vanguardas tornava essa aposta ambigua, pois “um grande nimero de células de criacao, de
microfocos que vivem da sua especialidade, remetem-nos para a coexisténcia de estilos e de

exercicios artisticos de diversas origens historicas e geograficas” .

Para numerosos atores especializados do mundo da arte atual, tais como responsaveis de
departamentos de arte em instituicdes publicas ou privadas, os curadores ao servico das galerias,
0s conservadores e os historiadores de arte, a producao artistica contemporanea constitui um
elemento essencial de uma politica cultural em todas as suas dimensdes econdmicas e
patrimoniais, ndo s6 no plano nacional como também, cada vez mais, a escala internacional.> A
inovacao radical pode ser considerada, de facto, uma das caracteristicas da arte contemporanea.
Contudo, esta sé podera ser legitima se estiver de acordo com o discurso dominante, ou se for

produzido um novo discurso de legitimacao pelos atores que estdo nas posicdes dominantes.»

= JIMENEZ, Marc - La Querella del Arte Contemporaneo. Madrid: Amorrortu Editores, 2005. Pagina 67.
= MOULIN, Raymond - L artiste, /'institution et le marche. Paris: Flammarion, 1992.

= JIMENEZ, Marc - La Querella del Arte Contemporaneo. Madrid: Amorrortu Editores, 2005. Pagina 68.
= BOURDIEU, Pierre - O Poder Simbdlico. Lisboa: Difel, 1989. Pagina 294.
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Tudo isto significa apenas que o poeta contemporaneo constrdi a sua mensagem poética
com meios e sistemas diferentes dos do poeta medieval: os resultados ndo estdo em
causa, e uma analise da obra de arte em termos de informacdo nao da conta do seu
resultado estético, mas limita-se somente a pdr em evidéncia algumas das suas
caracteristicas e possibilidades comunicativas.=!

Decorrendo desta necessidade de legitimacao e através da perspetiva de Howard Becker=: acerca
do mundo da arte contemporanea, apresenta-se a no¢ao de convencado em torno do valor artistico.
A construcdo da reputacdo artistica e a aquisicdo de um determinado estatuto num mercado de
valores estdo diretamente relacionadas com a construcdo social deste valor, ou seja, com a
legitimac@o no campo artistico e com a cooperacao necessaria para que se dé a legitimacdo. A
articulacao e cooperacao entre os atores sdo necessarias para conferir um determinando valor a
uma obra de arte. De acordo com Howard Becker, séo entdo varias as categorias de atores que
participam nesta atividade coordenada. O galerista ou o marchand sao negociantes que que
necessitam de um espaco no qual expdem obras de arte a potenciais compradores. Precisam
também de um grupo de artistas que produzem o trabalho para ser vendido. Os compradores sao
essenciais para que se possam sustentar as galerias e as suas despesas inerentes. Os criticos
irdo produzir o discurso publico indispensavel para que se possa avaliar o trabalho artistico,
posiciona-lo no mercado e construir o interesse nesse trabalho. Os visitantes das galerias, mesmo
gue ndo sejam compradores, tém um papel preponderante na difuséo do interesse pela galeria e

pelos trabalhos ai expostos, podendo recomenda-la a outros atores.*

Neste mundo artistico de Becker podemos e devemos acrescentar, a partir de meados da década
de oitenta em Portugal, os museus e as grandes instituicdes publicas ou privadas onde se
organizam as grandes exposicdes e outras atividades relacionadas com a reflexdo a partir da

producao artistica contemporanea.

Ao longo do seu percurso, de facto, Miguel d’Alte é, de uma forma geral, agraciado pelo mercado
e é ele que dita as ruturas e os afastamentos. E o temperamento do pintor, sublinhando a posicao
de Baudelaire, que determina o seu fado. Incapaz de ceder as exigéncias da cada vez maior
estruturacao do mercado, ao instituido, a sua historia no fundo trata-se de uma antitese. Comeca
por apresentar sinais de sucesso académico, mas abandona a ESBAP antes de concluir a sua

licenciatura. Inicia-se cedo nos eventos culturais dominantes, tanto na BIAC como na Cooperativa

= ECO, Umberto — Obra Aberta. Lisboa: Difel, 1962. Pagina 143.
» BECKER, Howard S. — Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010.
= BECKER, Howard S. - Mundos da Arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010. Paginas 50 a 55.
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Arvore mas nunca soube enraizar-se e ftirar partido, inclusive dos contatos comerciais e
profissionais que estas duas instituicées lhe poderiam proporcionar. E aposta de Jaime Isidoro,
um dos mais destacados nomes do comércio e da divulgacao das artes em Portugal, mas rompe
no momento exato em que sente que esta ja a dar mais do que aquilo que recebe. No &mbito da
sua colaboracdo com a Galeria Roma & Pavia, conquista a critica mas antes que o trabalho se
cimentasse, muda-se para Lisboa e inicia nova fase do seu percurso. Na estadia em Lisboa, com
a proximidade a Rui Mario Gongalves e com o apoio da Camara Municipal de Lisboa, é questionavel
a auséncia de estabilidade num contexto familiar favoravel. Por fim, nos tltimos anos, nem com o
apoio extraordinario e quase mecenatico que recebe de alguns colecionadores, é suficiente para
o0 seu equilibrio emocional. Miguel d'Alte nao teve a destreza ou a persisténcia social necessarias
para tirar proveito das varias portas que, ao longo do seu percurso, se foram abrindo e ¢ essa

auséncia de forca que o afasta das novas estruturas de legitimacao.

0 desenvolvimento de um projeto, pdstumo, tdo abrangente e profundo sobre a obra de um autor
especifico, aquele que, no fundo, tinha determinado a questao-problema inicial da investigacao,
hoje revista, permitiu, desde logo, perceber que a rede de comunicacao do mercado da arte
contemporanea é complexa e fechada, estando na dependéncia da acao critica e realizadora de
um conjunto de agentes (criticos, curadores, diretores de museus, galeristas) que se mantém com
poucas oscilacdes e que depende de contextos de afirmacao que tenham por base a durabilidade,
a estabilidade e a rede relacional firmada. Percebi, muito concretamente, que o meu nome e
percurso foram insuficientes para a validacdo de um artistas como Miguel d’Alte, pese embora a

eventual qualidade das publicacoes e das curadorias que se associaram ao projeto.

4.2. Ciclo de exposi¢cdes comemorativas dos 100 anos de nascimento de Anténio Sampaio

No contexto do trabalho de inventariacao das obras de Miguel d’Alte, que implicaram contacto
com centenas de colecionadores, e consequentemente ao anuncio publicado no Expresso de que
estava a ler levado a cabo o levantamento que teria corpo no Catéalogo Raisonné, fui contactada
por uma familia, proprietaria de um autorretrato de Miguel d'Alte, datado de 1978 e
correspondente ao periodo em que o artista frequentou a Escola Superior de Belas Artes do Porto.
Coincidéncia ou n&o, a familia proprietaria do referido autorretrato, que inventariamos e
fotografamos, tratava-se da descendéncia de Antonio Sampaio (1916-1994) e a casa, em

Gondomar, estava pejada de obras deste artista. No contexto da conversa, algures no ultimo
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trimestre de 2015, a familia referiu que no ano seguinte se assinalavam 100 sobre o nascimento
do pintor e que gostariam, de alguma forma, de assinalar a efeméride com um ciclo de exposicdes.
Havia ja um catalogo retrospetivo, publicado pela Cooperativa Arvore, em 2004, 10 anos depois
da morte do artista e, para a realizacao desse trabalho, tinha ja sido feito um levantamento massivo
de obras da autoria de Antonio Sampaio, distribuidas por varias colecdes publicas e privadas,
institucionais e de particulares. Ou seja, havia um trabalho de investigacao adiantado, bem como
de organizacdo da documentacdo e da informacédo sobre o percurso do artista. Neste caso
concreto, o objetivo passava pela organizacdo de um ciclo de exposicdes que pudesse contribuir
para divulgar a obra do artista, colmatando algum potencial esquecimento a que pudesse estar

votada.

Em relacao as exposicdes e a possibilidade de realizar um ciclo, a ideia ja estabelecida para o
projeto de investigacao e divulgacao da obra de Miguel d’Alte parecia-me ter sentido também neste
contexto e persegui, igualmente, o conceito de cartografia. Na verdade, interessou-me sempre a
emergéncia das periferias e os palcos da criacdo artistica e da programacéo cultural para além
das grandes metrdpoles e dos locais da dita rede de influéncias imediatas. Além de que me
interessou e interessa, em projetos expogaficos de natureza retrospetiva, o estabelecimento de
relacdes narrativas afetivas entre os artistas e os lugares, potenciando memorias e estdrias locais
e, sobretudo, diversificando as potencialidades dos territorios. Percebi muito cedo que, enquanto
curadora, me interessava a dimensao poética e emocional dos projetos, muito mais do que um
espaco de imediata notoriedade. O ciclo comemorativo dos 100 anos do nascimento de Antonio

Sampaio fez, assim, o seguinte caminho:

e De 7 de maio a 18 de junho de 2016, com exposicao no Forum Cultural de Cerveira,
intitulada ANTONIO SAMPAIO E A PINTURA POETICA;

e De 17 de setembro a 20 de novembro de 2016, no Museu do Vinho do Porto, com
exposicao intitulada ANTONIO SAMPAIO: DO DOURO AO MAR;

e [ de 26 de outubro a 4 de dezembro de 2016, na sala de exposicoes do Auditorio

Municipal de Gondomar, com o titulo ANTONIO SAMPAIO: LUGARES NO ATELIER.

Os trés espacos tinham em comum o facto de serem tutelados por Camaras Municipais, ou seja,
serem publicos. Contudo, a natureza dos espacos e das suas programacdes era, em tudo, distinta,

0 que impossibilitava uma logica de itinerancia com um corpo de trabalhos comum e que

= CASTRO, Laura — Antdnio Sampaio (1916-1994). O Homem e a Obra. Porto: Arvore . Cooperativa de Actividades Artisticas, C.R.L., 2004.
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perseguisse 0 mesmo tipo de narrativa. Ao mesmo tempo, o que ligava Antdnio Sampaio a cada
um destes espacos diferia e, na historia a contar, nao fazia qualquer sentido que, para além do
chapéu de chuva relativo a comemoracao dos 100 anos de nascimento do artista, se mantivesse,
sequer, um mesmo titulo. Todavia, os materiais de comunicacdo de cada uma das exposicoes
partiram sempre de fotografias de arquivo do artista, cada uma delas relacionada com o titulo e
enquadramento da exposicao em si mesmo. Este nao foi o Unico projeto de caris retrospetivo e
em itinerancia que realizei ao longo destes cinco anos, mas foi o Unico em que senti que nao era

coerente manter um titulo dadas as caracteristicas diversificadas de cada um dos espacos.

Considerando os constrangimentos financeiros que condicionam, nestes casos, 0s organismos
publicos, no sentido de minimizar as despesas e 0s recursos logisticos necessarios para levar a
cabo o projeto, fez-se uma opcao clara que expor selecdes de obras que integravam a colecéo da
familia, tendo-se verificado que as mesmas eram representativas de todas as fases plasticas que
o artista havia atravessado. Em muitas circunstancias, as decisdes curatoriais sdo determinadas
por condicionantes orcamentais e logisticos relativos as instituicdes, o que nos leva a refletir sobre
0 grau de independéncia do curador mesmo em projetos, como este, em que a minha acao era
nado vinculada e independente e no ambito de um acordo de colaboracdo com a familia de Antonio

Sampaio.

Tomando como ponto de partida os espacos e as suas caracteristicas e condicionantes
arquitetonicas, bem como a relacao biografica de Antdnio Sampaio aos lugares, escolheram-se as
trés fotografias e construiu-se a narrativa, chegando a mensagem evocativa dos titulos, para cada
uma delas. Como evocativa da exposicdo no Forum Cultural de Cerveira, partiu-se de uma
fotografia (IMAGEM 1) em que Antonio Sampaio executa “Pintura-Poema” (pintura em acrilico
sobre aglomerado com 107 x 90 cm) datada de 1978, ano da primeira edicdo da Bienal
Internacional de Arte de Cerveira. A obra em questao integra a colecao da Fundacao Bienal de
Arte de Cerveira e, por esse motivo, fez parte da selecao de obras para esta primeira exposicao. A
Bienal Internacional de Arte de Vila Nova de Cerveira comeca em 1978 no seguimento das quatro
anteriores edicdes dos Encontros Internacionais de Arte (Valadares, Povoa de Varzim, Viana do
Castelo e Caldas da Rainha) promovida pelo Grupo Alvarez, o mesmo que ja havia criado em 1954,
em pleno Estado Novo, a Galeria Alvarez (inicialmente Academia Alvarez). O grupo, que toma o

pintor Dominguez Alvarez (1906-1942) como mestre, tem em Jaime Isidoro (1924-2009) e

= Pagina 270.
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Antdnio Sampaio e os principais dinamizadores. O centenario do nascimento de Antonio Sampaio,
pintor e professor, merecia, s6 por este facto, lugar em terras do Alto Minho. “Pintura-Poema”
trata-se de uma homenagem a Almada Negreiros (1893-1970), que se estendeu a primeira edicao
da mais antiga bienal de arte do pais. Almada Negreiros, artista fundamental da primeira geracao
de modernistas portugueses, um dos protagonistas do movimento Orpheu, influencia, como artista
e intelectual, a geracao de Antdnio Sampaio. A cumplicidade entre ambos estendeu-se, de resto,
a momentos de vida partilhados e do espdlio de Sampaio faz parte correspondéncia trocada com
Almada. Conheceram-se em 1942, através de Teixeira de Pascoaes (1877-1952) e mantiveram
proficua amizade. Do arquivo de Anténio Sampaio constava uma capa de uma catalogo (IMAGEM
5=) da ainda Academia Alvarez cujo esboco tera sido feito pelo proprio Almada Negreiros,
reconhecendo-se a sua fase geométrica. Em “Pintura-Poema”, Antonio Sampaio recupera esse
simbolo. No contexto deste encontro feliz e tratando-se o Forum Cultural de Cerveira de um espaco
com o qual ja estava familiarizada e que permitia a criacao de estruturas multiplas com os seus
painéis modulares e amoviveis, ao olhar o saldo principal de exposicdes a partir da galeria no piso
1, tive a ideia de reproduzir, com os painéis, aquela estrutura em espiral que o esboco do logotipo
da Academia Alvarez lembrava, contextualizando geracionalmente Anténio Sampaio na influéncia
de Almada Negreiros (IMAGEM 4=). Partindo do centro da espiral, a logica de apresentacao das
cerca de 75 obras, na generalidade pertencentes a colecdo dos herdeiros do pintor, realizados
entre 1942 e 1994, foi diacronica. No centro da espiral incluiram-se ainda objetos pessoais do
pintor, tais como um cavalete e outros materiais de trabalho. A selecdo de obras procurava cobrir
0 percurso artistico-poético do que a dada apelidaram de “pintor mais bonito do Porto”. Além de
obra, onde se incluem desenhos, aguarela, tapecarias e, sobretudo, 6leos em que a paleta de cor
nos revela a subtileza do artista, nesta exposicao os publicos tiveram ainda acesso a documentos
pessoais, tais como correspondéncia com artistas e intelectuais seus contemporaneos, expostos
em vitrines, a8 maneira classica. Na intensificacdo da experiéncia imersiva que se procurou criar
com a montagem, a exposicao tinha uma selecdo de musica ambiente, fundamentalmente
referenciadas nas décadas de 1940 e 1950 e que era da preferéncia do artista, de acordo com o

testemunho da familia.

Na exposicao que se seguiu, no Museu do Vinho do Porto, manteve-se a logica sife specific, tendo-

se optado por expor, apenas, um conjunto de apenas 21 obras que cobrem uma extensao temporal

= Pagina 272.
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entre 1940 e 1991 e que fazem o resumo da histéria de Antonio Sampaio na sua relacdo com a
paisagem duriense (rural e urbana) e com o mar. Expor naquele espaco trazia consigo o desafio
de uma relacdo com a exposicao permanente do museu, por um lado, sendo que n&o era possivel
isolar a mesma na sala de exposicdes temporarias, ndo so6 pela divisoria em vidro que contagiava
visualmente e mutuamente os espacos, como pela prépria arquitetura do edificio que condicionada
zonas de exposicao. Usaram-se os cavaletes e vitrines disponiveis e concebeu-se um projeto
perfeitamente adaptado ao espaco. A fotografia escolhida para cartaz (IMAGEM 2:¢) testemunhava
Antonio Sampaio com um cavalete de pescoco, préprio para a pintura ao ar livre e que permitia
uma leitura de contexto de como o artista havia realizado algumas das suas primeiras obras que

refletem observacao da paisagem.

Na exposicado retrospetiva em Gondomar, na proximidades da “Casa do Rio”, riscada pelo amigo
Fernando Tudela e para a qual se muda em 1963, que foi 0 mais intimo dos seus afeliers, mas
também o lugar de convivio com a geracao de artistas e intelectuais do seu tempo, muitos deles,
seus amigos, houve mais ambicdo no volume de trabalhos representados. Considerando este
contexto da casa, lugar onde conheci a familia, escolheu-se para base do trabalho de desigrnuma
fotografia de Antdnio Sampaio na varanda da tal casa, em Gondomar, mesmo diante do rio
(IMAGEM 3%). Na generalidade estamos a falar de obras pertencentes a colecdo dos herdeiros do
pintor, realizadas entre 1939 e 1994, cobrindo o percurso artistico onde se incluem desenhos,
aguarela, tapecarias e, sobretudo, 6leos em que a paleta de cor nos revela a subtileza do artista.
Houve lugar a impressdo de catalogo, patrocinado pela Camara Municipal de Gondomar, o que
possibilitou a disponibilizacdo aos publicos de mais e melhores ferramentas de educacao e
mediacao cultural. Recorro ao texto desse catalogo para melhor enquadrar Anténio Sampaio, uma
Vez que nao é possivel, em minha opinido, a realizacao de um trabalho critico e retrospetivo de
um autor sem uma analise da sua biografia e das suas opcdes de vida. A exposicao ja citada, em
Paris, de Amadeo de Souza-Cardoso, trouxe-me esse ensinamento, da mesma forma que
referencio uma exposicao retrospetiva de Alexander Calder (1898-1976) que vi na Tate Modern=,
em Londres, também no arranque de 2016, em que senti essa mesma simplicidade na forma de

expor, aliada a biografia, sem artificios e com um respeito absoluto pela obra de arte.

= Pagina 270.
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Antdnio Sampaio nasceu em Vila Nova de Gaia a 19 de agosto de 1916. Aos 14 anos inscreveu-
se no curso Preparatorio da Escola de Belas Artes do Porto. E neste periodo que tem oportunidade
de conviver com artistas plasticos e arquitetos como Abel Moura (1911-2003), Guilherme
Camarinha (1912-1994), Januario Godinho (1910-1990), Fernando Tavora (1923-2005), Nadir
Afonso (1920-2013) e Dominguez Alvarez. Em 1932, ingressa no Curso Especial de Pintura da
Escola Superior de Belas Artes do Porto e, entre 1937 e 1944 no Curso Superior de Pintura desta
mesma instituicdo. E discipulo de Dordio Gomes (1890-1976) e de Joaquim Lopes (1886-1956).
De Dérdio Gomes notar-se-a na sua obra, particularmente nas paisagens do Marao, especial

influéncia, como de Almada se sente na pintura que marca a década de 1960.

Antonio Sampaio conciliou o seu percurso académico com o trabalho na Ceramica Lusitania. Nesta
altura, executa também frescos para casas comerciais e particulares da cidade do Porto. Contudo,
em 1938, ja havia vendido algumas das suas pinturas dentro do circuito da denominada elite
intelectual portuense. E esta rede de contatos e a vontade antirregime que, apesar da descricao e
reclusdo com arte que sempre caracterizou Anténio Sampaio, que o leva, em 1940, a fundar, com
outros tertulianos, a Sociedade Editora do Norte, que publicava um jornal clandestino. O grupo
reunia-se no Café Majestic, no Porto e incluia nomes como os de Eduardo Santos Silva (1879-

1960), Virginia Moura (1915-1998), Artur Vieira de Andrade (1913-2005) e Januario Godinho.

Em 1941 realiza a sua primeira exposicao individual no Salao Silva Porto, no Porto. Desde essa
data e até 1993 néo deixou de o fazer, tanto em Portugal como no estrangeiro. Participou,
igualmente, em inumeras coletivas patentes em instituicdes como a Sociedade Nacional de Belas-
Artes, o Secretariado Nacional de Informacao, o Museu Nacional Soares dos Reis ou o Museu

Municipal Amadeo de Souza-Cardoso.

Nos anos 40 do século XX participara, também, em varias exposicoes dos /ndependentes,
movimento que provocara uma profunda alteracdo na pintura portuguesa. Promovidas por
estudantes da Escola de Belas-Artes do Porto (onde se destaca Fernando Lanhas), entre 1943 e
1950 foram realizadas as Exposicdes Independentes. Segundo Fernando Guedes, "o mérito maior
destes «independentes» [...] foi o de terem apresentado pela primeira vez arte abstrata realizada
em Portugal e, pela insisténcia nessa apresentacéo ao longo dos anos, a terem tornado mais ou

menos familiar ao publico!.

= ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Pintura Portuguesa no Século XX. Porto: Lello& Irmaos Editores, 1993. Pagina 92.
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Em 1945 casa com Maria Thérése Beyer de quem teve duas filhas (Maria Antdénia, 1949 e Maria
Teresa, 1951). Nesse mesmo ano inicia uma longa carreira como docente do ensino secundario.
Lecionou na Escola Industrial Infante D. Henrique e na Escola de Artes Decorativas Soares dos
Reis, no Porto; na Escola Industrial de Viana do Alentejo (onde se iniciara nos trabalhos em
ceramica com o mestre Lagarto), na Escola Industrial de Oliveira de Azeméis, na Escola de
Ceramica de Viana do Alentejo, em escolas da Covilha, Faro e de Lisboa e na Escola Secundaria
de Monserrate, em Viana do Castelo, onde se reformou em 1986.
Paris, 1947: a cidade enfim! Urbanidade, comunidades de artistas, ateliers,
respiracao natural da arte, cosmopolitismo, azafama de pds-guerra, museus,
academias de varios tipos, pintores de rua, contatos com figuras de todas as
nacionalidades, escolha. Paris representou uma oportunidade Unica para Antonio

Sampaio e a pintura que de la trouxe, bem como o grande nimero de desenhos,
revelam a evolucao registada.

As viagens fizeram sempre parte da sua vida mas ha uma inicial, em dezembro de 1947, para
Paris que, ndo s6 & marca da pintura como marcara o seu percurso pictérico, como também se
fara notar nesta exposicao. Em Paris, até ao Verao de 1948, frequentou as academias La Grande
Chaumiére e Julian, os afeliers dos pintores André Lhote (1885-1962) e Fernand Léger (1881-
1955) e o atelier de fresco de Duco de La Haix, assim como a Escola de Belas Artes. Conviveu
com Julio Resende (1917-2011) Nadir Afonso, com o pintor checo Emeler e com o poeta André
Figueras. Conheceu Vieira da Silva (1908-1992) e Arpad Szenes (1897-1985) e fez gravura,

estudos de nus, cenas de interior e vistas citadinas, etc.

No decurso da sua carreira sao varias as colaboracdes artisticas a registar, os trabalhos em
ceramica, com expressao publica; mas também os trabalhos em tapecaria ou as decoracdes com

pintura a fresco para varios estabelecimentos comerciais, sobretudo na cidade do Porto.

No contexto dessas colaboracdes, devemos realcar, em 1954 a abertura da Galeria Alvarez
(inicialmente Academia Alvarez), com Jaime Isidoro (1924-2009), ja referida. Os dois amigos
manterao colaboracao em muitas outras iniciativas e esta amizade entre os dois tem, de resto,
diversas evidéncias e o préprio Jaime Isidoro dela da nota numa carta autobiografica publicada

pouco tempo antes da sua morte.

Antdénio Sampaio dividiu a sua producao artistica entre a pintura e o desenho, mas também pelo

fresco, pela ceramica (tendo executado varios painéis ceramicos) e pela tapecaria. No que respeita

= CASTRO, Laura - Anténio Sampaio (1916-994). O Homem e a Obra. Porto: Arvore — Cooperativa de Atividades Artistica, C.R.L., 1994. Pagina
50.
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ao objeto da pintura, Antdnio Sampaio, deteve sempre o olhar sobre a paisagem e sobre a memoria
dos lugares de passagem, sendo o afeliero lugar de encontro desse vislumbre. Pintou e desenhou
paisagens, designadamente de Sintra, do Minho, do Marao e lugares sossegados e enigmaticos,

numa fase de afastamento da vida publica (1975).

Um artista sem tempo ou género, Antonio Sampaio soube beber influéncias dos lugares e das
relacdes que estabeleceu ao longo da vida. Preferiu, muitas vezes, a reclusdo do afelier a movida
da cidade. Contudo, em todos os lugares onde trabalhou e viveu, rodeou-se sempre de amigos
como os pintores Domingos Alvarez e Carlos Carneiro (1900-1971), o escultor Arlindo Rocha
(1921-1999), os poetas Pedro Homem de Melo (1904-1984), Teixeira de Pascoaes (1877-1952),
Sebastido da Gama (1924-1952), Julio-Saul Dias (1902-1983) e Antonio Porto Além, o violinista
Herberto de Aguiar, a escritora Luisa Dacosta (1927-2015), os irmé&os Ernesto e Eduardo Veiga
de Oliveira, Alexandre e Julio Babo e o mestre ceramista Lagarto. Entre os anos 60 e 0 25 de abril
de 1974 recebeu gente das artes e do jornalismo no seu atelier da Casa de Gondomar, ou “Casa
do Rio”, riscada por Fernando Tudela e para a qual se muda em 1963. A morada de Gondomar
somou-a a de Vila Nova de Gaia, a de Aguas Santas (Maia), a de Viana do Alentejo, do Porto e de

Gouvim (Vila Nova de Cerveira).x:

A historia que me propus contar neste ciclo de exposicoes, que culminou em Gondomar, foi a de
um pintor fiel a si proprio, que colheu, para a realizacao artistica, a marca do tempo, dos lugares
e dos que com ele privaram, o que nos permite hoje, mais do que definir um estilo, percorrer 50

anos de tendéncias da Histéria da Arte em Portugal.

Nao obstante, na sala de exposicdes do Auditdrio Municipal de Gondomar senti, a partida, uma
antipatia com o espaco que me afastou, em termos de contetdo texto, de uma légica mais poética
que se vem afirmando ao longo dos anos, levando-me a um discurso mais factual e mais vinculado
a Historia da Arte. Compreendi que a natureza dos espacos condiciona em pleno, ndo s6 as opcdes
curatoriais como o entusiasmo e que quando, na relacao do curador com a arquitetura ndo ha
uma simbiose, a dimensao criativa perde-se e 0 processo passa para uma dimensao de solucao

de problemas e nao de invencao de uma dispositivo comunicacional.

As vicissitudes, ou as aventuras da imaginacao sao intrincadas conforme a latitude - ou a restricao

- da area significativa dos varios autores que sobre ela refletiram.** Gaston Bachelard (1884-

= PEREIRA, Helena Mendes - Antdnio Sampaio: Lugares do Atelier. Gondomar: Municipio de Gondomar, 2016. Paginas 11 a 15.
= ROMANO, Ruggiero (direcéo) — Enciclopédia EINAUDI. 25. Criatividade — Vis4o. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1992. Pagina 56.
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1962) tera isso um dos autores que, ao longo destes cinco anos, talvez a parte de Zygmunt
Bauman e de Max Weber, mais preencheu o meu imaginario filoséfico. A nocdo de imaginacao de
Bachelard parece inscrever-se sob o signo da identificacdo de uma relacao dual, sob um ponto de
vista metafisico, entre imaginacao e intuicao. O que emerge das paginas de Bachelard parece
poder ser interpretado no sentido de um renascimento embrionario de uma espécie de logos da
imaginacao.
Para evitar faceis equivocos desta assercdo, é necessario precisar como ela é entendida
no sentido da prevista possibilidade de estudar, através da intuicdes de Bachelard sobre
a imaginacao, o peculiar dinamismo pelo qual parece realizar-se aquela que Mallarmé
definia como a “encenacdo interior”, o processo mental que preside a interiorizacao e a
representacdo e a particular separacdo e associacao das imagens e dos simbolos (verbais
e ndo verbais). A operacdo de recuperacdo de Bachelard ndo estd, certamente, isenta de
riscos metafisicos; e, sem duvida, aparece correlacionada e retificada por estudos de

proveniéncia heterogénea que investigam as estruturas de aproximacao e de simbolizacao
implicitas na pratica e na teoria psicologica e psicanalitica.®

A semidtica e a simbolizacdo sao processos intrinsecos e extrinsecos do meu pensamento
curatorial. Quando exponho, em linhas simples, procuro codificar as palavras e os gestos, a relacdo
entre os objetos e 0 espaco construido e a relacdo dos objetos entre si com as ideias que lhes
estao inerentes. Trata-se de uma processo de imaginacao-intuicao que me guia e que carece de
patamares de leitura subjetivos que procuro explanar, depois, em contetudo escrito ou no discurso
oral. Neste projeto concreto relacionado com Antonio Sampaio, que decorreu em trés atos,
enquanto curadora passei do expoente desta atribuicéo se sentidos, que me permitiu, inclusive,
trabalhar a estrutura do dispositivo onde ocorreu a exposicdo, para um posicionamento
estritamente operario, condicionada pelo espaco que, ainda que em geografia simbdlica, ndo me
permitia a criacdo dos tais sentidos entre as coisas. Este € um exemplo claro, entre tantos
possiveis, de como a curadoria € uma acao muitas vezes condiciona por tutelas e orcamentos e

onde o lugar dos projetos ditos independentes €, muitas vezes, o lugar disponivel e nao o ideal.

4.3. Bienais Internacionais de Arte de Cerveira e Fundacgéo Bienal de Arte de Cerveira
Se consultarmos o dicionario, a definicao de bienal é conceptualmente insipida e, neste contexto,
qualquer exposicao que ocorra de dois em dois anos. Contudo, as bienais foram criadas e mantém

(ou devem manter) outros propdsitos, nomeadamente avaliar os desenvolvimentos dos ultimos 24

= ROMANO, Ruggiero (dire¢ao) - £nciclopédia EINAUDI. 25. Criatividade — Viséo. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1992. Paginas 56
e b7.
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meses no vasto campo da arte contemporanea internacional e sintetiza-los numa Unica exposicao.
Ao longo das ultimas décadas, as bienais tornaram-se superexposicoes por exceléncia, assumindo
o formato definitivo de exposicdo em grande escala da era globaliza-la. Nao obstante, nunca outro
formato foi tdo analisado, rejeitado e/ou revisto como a bienal. Além das bienais continuarem a
contribuir para a formacao e afirmacao de carreiras, principalmente de curadores e, talvez até
mais, de artistas, elas oferecem a possibilidade de experimentacdo numa escala que nao se
coaduna com a de um museu. Além do mais, elas definem (ou devem definir) os encadeamentos
dominantes no discurso, trazendo a tona o que se espera que sejam as perguntas mais prementes
que os artistas se colocam, ainda que muita da subtileza deste processo se perca no volume de
obras expostas. A etimologia da palavra bienal refere-se a algo vivo que corre em ciclos de duas
estacoes. Parte do objetivo de uma bienal € demonstrar que a arte vive e que é relevante. Também
deve apontar para um processo evolutivo na montagem de exposicdes. Além de capturar o que
esta a acontecer no momento, uma bienal alude a temas e assuntos das interacdes anteriores e
cria uma rede discursiva que & maior que a soma das partes. As bienais sempre foram espetaculos
e 0 modelo comecou como uma montra internacional, parente das feiras mundiais e das
exposicoes universais, que ha 150 anos exibiam as mais recentes inovacdes técnicas ocidentais,
tesouros coloniais e produtos da Revolucéo Industrial. A Bienal de Veneza, por exemplo, aqui ja
mencionada, a mais antiga e prestigiada, inaugurada em 1895, apresenta, desde ha varios anos,
um modelo menos nacionalista (centrada na proposta do pavilhdo da Italia) e desviou o foco da
atracao para a exposicao coletiva de grande escala, geralmente organizada por um curador
reconhecido internacionalmente. Ou seja, dando resposta as forcas descentralizadoras da

globalizacao e do pds-modernismo.

E importante compreender que as bienais, especialmente a partir da década de 1990, tém dado
oportunidades a artistas das supostas margens do globo, permitindo-lhes acesso a cena artistica
a partir de uma plataforma com capacidade de alavancar carreiras, como é a bienal. As bienais
contribuiram para rapidamente globalizar o mundo da arte, introduzindo novos centros artisticos
e reconhecendo a diversidade geografica da criacdo. Algumas das principais bienais do mundo,
(re)mencionando alguns exemplos, tém lugar em paises como a Turquia (Bienal de Istambul),
Brasil (Bienal de Sao Paulo), Coreia do Sul (Bienal de Gwangju), Australia (Bienal de Sydney) e
Cuba (Bienal de Havana). Muitos destes paises absorveram o modelo em diferentes formatos que
dao resposta a contingéncias e necessidades especificas. Na generalidade dos casos, o

estabelecimento de uma bienal afeta consideravelmente o desenvolvimento da cena artistica local.
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Neste sentido, ndo obstante todas as mudancas que as diferentes bienais tém sofrido, nao
obstante todas as propostas e contrapropostas, a ambicdo original permanece: localizar
encadeamentos comuns através de uma aparente infinita e caotica gama de estilos, temas,
geografias e histérias, ndo apenas resumindo os seus desenvolvimentos recentes, como também

apontando para uma producao intelectual e artistica mais ampla a nivel mundial.z

A Bienal Internacional de Arte de Cerveira tem a sua primeira edicao de 1978, como consequéncia
dos Encontros Internacionais de Arte que, no contexto pos-revolucdo, arrancam no Verdo de 1974
em Valadares (Vila Nova de Gaia), passando nos anos seguintes por Viana do Castelo, Pévoa do
Varzim, Caldas da Rainha até que, em Vila Nova de Cerveira, encontram palco para a realizacdo
de um evento de maior envergadura. A Bienal Internacional de Arte de Cerveira é, assim,
consequente do processo democratico e da conquista da Liberdade. Foi inicialmente organizada
pelo Grupo Alvarez e por Jaime Isidoro (até 1986 e depois 1992); com uma edicdo, em 1988,
organizada pela ARCA - Associacado Regional de Cultura e Arte; a Associacdo Projecto — Nucleo
de Desenvolvimento Cultural (entre 1995 e 2009); sendo, desde 2011, responsabilidade da
Fundacéo Bienal de Arte de Cerveira. Jaime Isidoro dirigiu as edicdes de 1978, 1980, 1982, 1984,
1986 e 1992; José Rodrigues a de 1988; Henrique Silva as edicdes de 1995, 1997, 1999, 2001,
2003, 2005, 2007 e 2015; Augusto Canedo as edicdes de 2009, 2011 e 2013; e Cabral Pinto
(n.1947) dirigiu as edicdes de 2017, 2018 e dirigira a de 2020. A Camara Municipal de Vila Nova
de Cerveira foi sempre o principal mecenas do evento que redesenhou o lugar, inscrevendo-o no
mapa da arte contemporanea e resignificando a imaggética do territério que se identifica como Vila
das Artes. O modelo da bienal mais antiga da Peninsula Ibérica tem-se mantido estavel com o
concurso internacional, artistas convidados, exposicbes de homenagem a artistas consagrados,
projetos curatoriais diversificados (em que se incluem os das instituicdes de ensino superior
artistico), residéncias artisticas e uma programacéao paralela com diferentes tipos de intervencdes.

Desde 1995 que cada edicao obedece a um tema aglutinador, previamente definido.
4.3.1. Primeiros projetos: 2007 a 2015

No ambito da XIV edicdo, realizada entre 18 de agosto e 29 de setembro de 2007, tive a minha
primeira experiéncia profissional, tendo desempenhado funcdes no apoio ao visitante. Classifico
este tempo como transformador e estruturante, tendo-me dado a oportunidade de contactar com

0 meio artistico, com o sistema da arte, e de conhecer um conjunto de protagonistas que viriam

= HOFFMANN, Jens — (Curadoria) de A a Z. Rio de Janeiro: Cobogd Ltda., 2017. Paginas 11 a 14.
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a apresentar-se como recorrentes do meu caminho e nos meus desafios de investigacdo. Em
2009, no ambito da XV edicéo, realizada entre 25 de julho e 27 de setembro, integrei a equipa, a
convite de Henrique Silva, para coordenar a producao de conteudos para a WEBTV da Bienal
Internacional de Arte de Cerveira. Estes conteudos, em direto ou posteriormente editados depois
de gravados, integravam entrevistas com artistas, cobertura de visitas guiadas e da programacao
paralela a exposicao, tendo acabado depois por surgir a ideia das Conversas de Café, ja referidas
no contexto do arranque do projeto de investigacdo e divulgacdo da obra de Miguel d’'Alte.
Organizei, também, um debate intitulado “A Cultura do Poder ou o Poder da Cultura” e uma mesa-
redonda sobre “O Papel do Curador”, sendo que nessa altura ja havia frequentado uma formacéao
profissional na area da curadoria. A extensado da descricao justifica-se pelo simples facto de, logo
em 2009, ainda que a minha acdo nao estivesse relacionada com a producdo da exposicao
propriamente dita, ela expandiu para varias dimensbes da programacao paralela as exposicoes,
quer para suportes digitais, quer no espaco fisico, reforcando uma relacéo e uma proximidade aos
artistas que viria a considerar como vital na minha construcdo como curadora e, ainda, na
dinamizacao de eventos técnico-cientificos que promovem o debate e a discussao a partir da arte

contemporanea, considerada mote e/ou modelo.

Em 2014, no ambito da programacao que acontece fora do periodo da Bienal Internacional de
Arte de Cerveira, Henrique Silva convida-me para criar os servicos educativos da Fundacao Bienal
de Arte de Cerveira. Foi neste contexto que desenvolvi um projeto no ambito do que alguns autores
denominam como curadoria educativa ou curadoria pedagogica®, partindo das obras da colecéo
da Fundacdo Bienal de Arte de Cerveira. Organizaram-se, assim, dois ciclos de exposicoes
intituladas DIALOGOS COM (ALGUMAS) OBRAS DA COLECAO DO MUSEU BIENAL DE CERVEIRA
gue tinham como base conceptual um livro= de Vasco Graca Moura (1942-2014) em que o autor
compila um conjunto de textos sobre obras de arte de varios periodos, mas predominantemente
de autores portugueses e situadas no passo da contemporaneidade. Os textos tém um caracter
que combina caracteristicas do vocabulario da Histéria da Arte, com uma dimenséo poética e um
storytelling que torna pessoais 0s objetos, aproximando as suas leituras do publicos,
democratizando essas mesmas leituras. Esta era uma abordagem que me interessava e que
marcou a série de visitas guiadas que protagonizei a partir das obras selecionadas para os dois

ciclos expositivos (0 primeiro de 16 junho a 26 julho de 2014 e o segundo de 20 setembro e 18

= Por exemplo: BARBOSA, Ana Mae e COUTINHO, Rejane Galvao (organizacdo) - Arfe/Educacdo com Mediacdo Cultural e Social. Sdo Paulo:
UNESP, 2009.
= MOURA, Vasco Graca - Didlogo com (algumas) imagens. Lisboa: Guimaraes Editores, 2009.
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outubro de 2014). As visitas tinham um carater intimo e, em cada uma, eram escolhidas apenas
4 a 5 obras de arte, interligadas por uma questao-problema a partir da qual se indagavam os
publicos que participavam, podendo usufruir de uns singelos bancos de madeira, dado que em
cada objeto se permanecia por uma média de 10 a 15 minutos. Todas estas visitas foram
gravadas, estando a sua edicao disponivel online. Alias, e sobretudo sob direcao de Henrique Silva,
a BIAC e a FBAC mantiveram uma politica de comunicacao online, sobretudo numa dimensao de
documentacéo das acdes para memoria futura. O segundo projeto, no ambito deste desafio de
criacdo dos servicos educativos, tratou-se de um conjunto de conversas com artistas, em jeito de
visita guiada comentada a exposicdo “Recontar a Bienal de Cerveira” (21 de marco a 30 de maio)=
e cuja abordagem procurei ja, conscientemente, encaminhar e enquadrar no presente projeto de
investigacao, uma vez que me foi permitido o contacto direto com uma geracao de artistas cujos
testemunhos interessava recolher. Alias, 0 modelo ganhava sentido pois ja na série de visitas
guiadas do projeto anterior se havia feito uma visita comentada por Clara Menéres (1943-2018).
A escolha dos artistas acompanhou a logica do recontar, privilegiando-se nomes com uma relacado

antiga e umbilical ao evento:

e 2 maio de 2015 com Rui Anahory (n.1946);

e 9 maio de 2015 com Albuquerque Mendes (n.1953);
e 16 maio de 2015 com Justino Alves (1940-2015);

e 23 maio de 2015 com Zulmiro de Carvalho (n.1940);
e 30 maio de 2015 com Sobral Centeno (n.1948).

Foi nesta altura que contactei pela primeira vez com o /nferview Project de Hans Ulrich Obrist, um
dos mais reputados nomes da historia da curadoria. Desde o inicio de sua carreira, 0 suico
empreendeu um projeto amplo e continuo de entrevistar uma incrivel lista da qual constam as
principais figuras do sistema da cultura e da arte, que definiram e definem os séculos XX e XXI.
Serdo mais de 2.000 horas de entrevistas que foram gravadas, tendo contribuicdes de figuras
famosas e obscuras, mentes brilhantes, na opinido do entrevistador. Nestas entrevistas o
improviso é um traco recorrente e a medida que Hans Ulrich Obrist o pde em pratica, o papel do

curador ndo € apenas de autoria e erudicdo, mas também de provocacdao, empregando

= https://bienaldecerveira.org/workshopsvisitas-guiadas-recontar-a-bienal-em-maio-com-artistas/ em 12 de margo de 2020.
= Algumas disponiveis em OBRIST, Hans Ulrich - Everything You Always Wanted to Know About Curating. Berlin: Sternberg Press, 2011.
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metodologias atuais que promovem a aprendizagem daqueles que participam e contemplam os

seus projetos. O curador ¢, assim, um ativista.

Compreendi, na pertinéncia deste trabalho de contacto direto com os entrevistas, do qual também
resultaram muitas entrevistas e aprendizagens informais, que, no caso da arte contemporéanea, o
artista ¢ sempre a primeira fonte e que, mesmo um olhar curatorial ao qual é permitida a
construcao de supra narrativas e entendimentos, nao deve prescindir da vida do autor pois a
criacdo é feita da acdo plastica e do pensamento que lhe estd inerente, conferindo a obra
intelectualidade e a tal intencionalidade artistica que distingue a producéo humana e a torna unica.
O contacto com alguns destes artistas abriu, ainda, caminhos para o futuro e permitiu intensificar
0 mapeamento do sistema da arte que me interessava estudar, ao mesmo tempo que expandiu o
meu papel enquanto curadora muito para la do estreito dominio da exposicao. Entendo que todas
as propostas de curadoria devem ser educativas ou pedagogicas, ou na criacao do proprio disp/ay
ou nos instrumentos de educacao e mediacao cultural que sao disponibilizados aos publicos e que
tém grande amplitude. Estes instrumentos devem ser considerados a varios niveis: nas
plataformas digitais, redes digitais e outras formas de comunicacdo a distancia (desde um website
a atendimento telefénico); nos contetidos impressos e fisicos, disponiveis no espaco da exposicao
(textos de parede, legendas, folhas de sala, catalogos, audio-guias, entre outros); passando pelas
atividades de programacao paralelas a exposicdo e que vao das visitas guiadas, oficinas aos
eventos técnico-cientificos e de pensamento. A curadoria so o é se for educativa ou pedagogica e

o curador & sempre um mediador.
4.3.2. Paula Rego

Em 2017, no ambito do programa da XIX Bienal Internacional de Arte de Cerveira, que decorreu
entre 15 de julho e 16 de setembro de 2017, fui convidada por Cabral Pinto para assumir a
curadoria de homanegem a Paula Rego (n.1935). A artista homenageada ja havia sido escolhida
e cabia-me, agora, pensar a exposicao. Dentro do tal sistema da arte que procurei, mais do que
definir (porque nao se defini em tdo poucas paginas tamanha complexidade), ilustrar através de
algumas premissas e perguntas, Paula Rego foi a artista de maior prestigio, nacional e
internacional, com a qual trabalhei diretamente, pelo que os desafios desta curadoria revelaram-
se como indiciadores de um campo de alavancagem da construcdo de uma imagem minha

enquanto curadora com capacidade de influéncia.
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A exposicao ocuparia o0 saldo principal de exposicdes, num esquema feito com as tais paredes
amoviveis ja referidas. Foi-me dado um espaco de liberdade conceptual e um intervalo orcamental
que permitia assegurar as condicbes exigidas pela artista, pelos seus representantes e pelas
instituicoes e colecionadores que possuem obras de Paula Rego, em que incluiam avolumados
seguros; transporte especializado de obras de arte; a garantia, habitual, das condicoes de
seguranca, temperatura e humidade relativa do espaco mas que, neste caso, teriam que ser
comprovadas contratualmente através do Facily Report do espaco. Contudo, o convite para curar
esta exposicao foi-me dirigido apenas em janeiro de 2017, o que para uma exposicdo desta
envergadura a inaugurar a julho, se revelou numa corrida contra o tempo, nomeadamente porque
0s processos de empréstimo sao lentos, exigem o estabelecimento de uma relacdo de confianca
entre quem pede e quem empresta e estdo imbuidos de burocracia e de validacdes.
Conseguir o empréstimo de uma obra de arte € um dos passos mais praticos que se pode
dar na criacao de uma exposicao, mas o empréstimo também tem um base conceptual
que é um dos pilares do trabalho curatorial. E um gesto magnanimo, o reconhecimento
de que uma obra de arte é mais potente na esfera publica do que esfera privada. O
empréstimo reconhece implicitamente que os bens de uma instituicdo ou de um individuo

de certa maneira pertencem ao coletivo, que uma obra de arte é discursiva e que exp6-la
beneficia tanto o publico como a prépria arte.*

Um dos critérios para a escolha dos artistas a homenagear, no ambito das Bienais Internacionais
de Arte de Cerveira, ¢ a relacao dos mesmos a histdria do evento. Neste caso, Paula Rego, havia
participado na primeira edicéo do certame, em 1978 e, em 1995, reproducédo de uma obra sua,
“A Guardia”, havia sido capa do catalogo, num ano que marca a passagem da realizacéo do evento
para ano impar. Estabelecer essa ligacao era um dos desafios do projeto de curadoria a conceber.
0 segundo desafio era que o projeto estabelecesse uma ligacao ao tema da XIX edicao: “Da Pop
Arte as Transvanguardas, Apropriacdes da Arte Popular”. Todas as opcdes curatoriais, desde a
selecao de obras, ao esquema de montagem, passando pelo texto para o catalogo, teriam que
passar pela validacao da artista ou dos seus representantes. Neste mesmo ano, 2017, Nick Willing,
filho da artista, lancou o filme-documentario “Paula Rego, Histérias e Segredos”. As conversas
prévias com Nick e a posterior visualizacdo do filme, cuja estreia ocorreu a 6 de abril de 2017,
foram fulcrais para a estruturacdo de uma narrativa sobre a artista que fez com que fosse claro
para mim que a selecao de obras teria que cumprir o terceiro objetivo de permitir conhecer a

biografia de Paula Rego. PAULA REGO E A TRANSNARRATIVIDADE BIOGRAFICA DA PINTURA ficou

# HOFFMANN, Jens - (Curadoria) de A a Z. Rio de Janeiro: Cobogo Ltda., 2017. Pagina 49.
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assim definido como titulo da exposicao. A versao final do projeto estava, contudo, perfeitamente
condicionada pelas obras que, a titulo de empréstimo, se conseguiriam. Além dos empréstimos
de obras provenientes da Casa das Historias Paula Rego (tutelada pela Fundacdo Dom Luis |
(Cascais)), da Fundacao de Serralves, do Museu Colecdo Berardo e da Colecao Millennium bcp,
integraram-se ainda obras de colecionadores privados. A parte destes colecionadores cheguei
através dos contactos estabelecidos no projeto de investigacao e divulgacdo da obra de Miguel
d'Alte, verificando-se uma rede fechada no sistema da arte que ainda inclui pouca diversidade de
agentes, nao obstante o crescimento nas ultimas décadas. Na felicidade desta busca, descobri o
colecionador que detém a obra “A Guardia”, a tal que havia sido capa de catalogo em 1995 mas
gue nunca havia estado em Vila Nova de Cerveira. Um total de 51 obras, entre pintura, desenho,
gravura e serigrafia, dispuseram-se diacronicamente, incluindo-se uma vitrine com os catalogos
das edicdes de 1978 e 1995 da Bienal Internacional de Cerveira, que referenciavam a artista e
ainda uma sala escura onde era exibida em /oop uma pequena versao do documentario de Nick
Willing. A expografia incluiu textos de parede com excertos e testemunhos de personalidades de
referéncia sobre a artista (IMAGEM 6°2), como foi o caso de Agustina Bessa Luis com que iniciei
o texto do catalogo da exposicao. Considero este texto um importante marco pois, pela primeira
vez, senti que conseguira atingir a diferenca plena entre um texto de ambito mais curatorial e outro
mais critico. Um texto no quadro de uma curadoria deve fazer referéncia a relacao dos objetos
entre si e com o espaco, funcionando como uma proposta de leitura do exposto, enquanto que
um texto de ambito mais critico podera falar apenas do artista e das obras, sem as contextualizar
num mesmo dispositivo.
A obra de Paula é autobiografica, mas é sobretudo assustadora. Ela é assustadora. Mas
porqué? Ha alguma coisa de inquietante no que se distingue do normal, do admitido como
tal. [...] Os quadros de Paula Rego sao historias. [...] A arte de Paula Rego é duma riqueza
psicoldgica extraordinaria. Enquanto que Cézanne era um prosador a quem a imaginacao
estorva, Paula tem uma garra que nos deixa inquietos. As mulheres nao exprimem desejo
nem sofrimentos. Tém momentos de repouso, como aquela que esta a janela com a mao
indolentemente cruzada no rosto, cuja expressao nao se vé. Nao € melancolia, é pura
indiferenca. A mulher que trabalha nao tem sentimentos futeis, tem paixdes, esplendores
do coracao; e logo corre a brunir uma camisa ou a esfregar uma escada. [...] A vida desta

mulher, Paula Rego, ¢ feita de sobressaltos que ela acalma com um comportamento
banal.»

7 Pagina 273.
= BESSA-LUIS, Agustina e REGO, Paula - As Meninas. Lisboa: Guerra e Paz, Editores, S.A., 2008 (2% edicdo). Paginas 31 a 45.
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Em 2001, com pinturas de Paula Rego (n.1935) e texto de Agustina Bessa-Luis (n.1922), publica-
se “As Meninas”, que adotei como ponto de partida para a narrativa. Agustina é uma intelectual
umbilicalmente ligada a bienal de arte mais antiga do pais, ligacdo que ja vem dos Encontros
Internacionais de Arte (1974-1977). E Paula? Diz-nos o catalogo da primeira edicdo, em 1978,
que havia obra sua exposta. Ndo ha imagens mas a obra “La Petite Notice”, de 1977, patente na
mostra, podera dar-nos indicacdes do caminho que seguia a artista nesta altura. E, em 1995, apds
um interregno que quase ditou o fim da iniciativa (BIAC), a reproducéo da obra “Guardia” (Watcher)
¢ capa do catalogo da VIl edicdo. Nao obstante a descricdo mais linear de posicao, a mulher de
que fala Agustina poderia ser esta guardia que, tomando a bacia da roupa acabada de estender
como palanque e por entre os vestigios do cuidado das criancas que a presenca do triciclo
evidencia, olha, indiferentemente, o mundo |a fora, partindo da realidade quotidiana doméstica a
qual, tradicionalmente, estdo votadas as mulheres. Em 2017, ano em que estreou o documentario
“Paula Rego, Historias e Segredos”, realizado por Nick Willing, filho da pintora, e que as exposicoes
se reproduzem por varios pontos da Europa, com a Bienal a caminho dos seus 40 anos, escolheu-
se também homenagea-a. A selecao contemplou um total de 51 trabalhos, produzidos entre 1968
e 2001, correspondendo a quase totalidade das fases da pintora e que evidenciam uma coeréncia
tematica que, nas palavras da artista, marca o seu percurso:
O tema que corre desde o inicio do trabalho ¢ o mesmo. Assume formas diferentes —
umas vezes sao recortadas, outras nao —, mas continua a ser a mesma coisa. [...] Mandar
nas pessoas. Obediéncia. Subversao. Fazer bem as pessoas mas, fazer mal as pessoas
boas. Poder. Desigualdade entre sexos. Os homens mandam nas mulheres em geral. As

mulheres as vezes mandam, mas é de outra maneira. A relacio entre os sexos. E isso.
Nao é preciso mais. Sdo tudo coisas caseiras. Tudo se passa no espaco domeéstico.

A viagem comeca em 1968 com “Lenco dos Amores”, obra correlacionada com outras
emblematicas como “O Quarto dos Castigos” (1969) ou “Caes de Barcelona” (1965), que poderao
ter feito parte da selecdo de nove que a pintora leva a X Bienal de Sdo Paulo, integrando a
representacao de Portugal, e que correspondem a uma alteracao significativa que o seu trabalho
sofre, em finais dos anos 1960 (tendo como charneira o ano de 1966), com a adocao da tinta
acrilica em vez da tinta a 6leo. Por um lado, as cores brilhantes do acrilico estavam mais de acordo
com o espirito da época, por outro, Paula Rego sente-se atraida pela maior espontaneidade que o
acrilico permite. A sua pintura adquire, entao, uma paleta mais viva e as superficies sdo mais

planas e menos tortuosas, com as formas a mergulharem no suporte. Contudo, mantém da fase

=+ RIBEIRO, Anabela Mota - Paula Rego por Paula Rego. Lishoa: Temas e Debates - Circulo de Leitores, 2016. Pagina 73.
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anterior o recurso a colagem, como principio da mutilacdo e da violéncia intrinsecas ao seu
processo de criacao. Figuras sem cabeca, bracos e maos, combinadas com figurinhas e dorsos
que provém do universo da cultura de massas e da banda desenhada, mantém um carater

angustiante que adensa a narratividade.

Em 1968, Paula Rego ja havia experimentado a dor e a perda sob diversas formas e a sua pintura
fard uma imersao no universo das histérias, afastando-se dos temas politicos do inicio da década
de 1960, ainda que obras posteriores como “O Muro da Prole” (1984), “A Guerra” (2003) ou

mesmo a Série Aborto (1998-99) tenham essa dimensao ativista.

Ao longo dos anos 70, Paula Rego trabalhara com acrilico e colagem encontrando inspiracao nos
contos tradicionais portugueses e ingleses. “O Principe Azul” (1973) sera exemplo dessa pesquisa.
E também em 1973 que a artista comeca a fazer psicoterapia junguiana, apos ter sofrido uma
grave depressao. Em 1976, Paula Rego e a familia (0 marido, Victor Willing e os filhos Caroline,
Victoria e Nicholas) passam a viver, definitivamente, em Londres, como consequéncia dos graves
problemas financeiros que atravessam no periodo pos-revolucionario e que culminam com a
faléncia da empresa familiar que o marido geria desde a morte do pai da pintora, em 1966. Alias,

0 ano de 1966 é ainda o da descoberta da esclerose multipla de Victor Willing (1928-1988).

Paula Rego nasce em Lisboa, a 26 de janeiro de 1935, e é filha Unica de uma familia do que
considerariamos alta burguesia, que comungava dos valores republicanos. O pai, de raizes
portuguesas e britanicas, ira desenvolver atividade profissional na area da engenharia eletrotécnica
e a mae, com ligacdes a cultura francesa, frequenta a Escola de Belas-Artes de Lisboa e é quem
primeiro incentiva a filha a desenhar e a pintar. Em Portugal, Paula comecou por ter aulas
particulares e, entre 1945-1951, estuda na Sr. Julian’s School, em Carcavelos. Os pais tinham
residéncia no Estoril e a avd, com quem passara parte da sua primeira infancia, uma quinta na
Ericeira, marca memorial e cenografica da obra de Paula Rego. Em 1951, o pai incentiva-a a
prosseguir estudos na area artistica em Londres e, entre outubro de 1952 e julho de 1956,
frequentara o curso de pintura da Slade School of Fine Art. Serd nos tempos da Slade que ira
conhecer o seu futuro marido, a época casado, e engravidar da sua primeira filha, Caroline.
Contudo, antes desta gravidez, existiram outras, como existiu a experiéncia do aborto, em
condicdes de grande risco para a saude e vida da mulher e que fardo com que Paula Rego tenha

mantido um ativismo politico sobre o tema.
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0 ambiente na Slade era rigido e o ensino, sobretudo a partir da observacao de modelo, insistia
na ideia de que era necessario pintar a realidade. A rigidez da escola era diametralmente oposta
ao ambiente fervilhante e cosmopolita da capital britanica, onde proliferaram, nas décadas de
1950 e 1960, as expressoes artisticas de tendéncia figurativa e neorrealista, como reacao a arte
abstrata pré Il Guerra Mundial. Dentro das tendéncias do neofigurativo, contemporaneas do
arranqgue da carreira de Paula Rego, ndo podemos ignorar Lucian Freud (1922-2011), naturalizado
britanico em 1939 e cuja pintura se enquadra entre o surreal, o expressionismo e o realismo;
também o Grupo COBRA, ligado a figuracao grotesca e primitiva e influenciado pela arte popular
nordica, pelo expressionismo e pelo surrealismo, atua, sobretudo, entre 1948 e 1951, fazendo
escola; ainda, Francis Bacon (1909-1992), britanico, cujo figurativo nos remete para um universo
de elogio ao feio e ao provocatorio. “Bacon sente-se atraido pelo terror, pelo isolamento e pela
angustia e uma visita a qualquer exposicao retrospetiva sua € uma experiéncia opressiva.”# A
proposito, na altura da XIX Bienal Internacional de Arte de Cerveira, estava patente no Museu
Picasso de Malaga, entre 26 de abril e 17 de setembro de 2017, uma exposicao intitulada “Bacon,
Freud y la Escuela de Londres”, onde se incluiam obras de Paula Rego e se refletia sobre a
designada MNova Figuracdo das décadas de 1950-60, tendo como palco Londres e como
protagonistas um conjunto de artistas com ligacbes de amizade entre si e que exploram a
aparéncia e a fragilidade do corpo, a partir da consagracao da figura e da paisagem quotidiana,
reinventado o modo de representar a vida e dotando a pintura de uma inusitada intensidade. Este
¢, na verdade, um contexto de formacao da pintora que interessa compreender, até porque a
enquadra numa Histéria da Arte internacional e a distancia, de certa forma, da producao
portuguesa, tornando-a num caso sem paralelo ou possibilidade de codpia entre os seus
conterraneos. E os tempos da Slade dao, de facto, alguns bons frutos: em 1954 recebe o primeiro
prémio de composicao anual da escola, que tem como tema a peca radiofénica de Dylan Thomas
“Under Milk Wood”. Serd com esta mesma obra que participara na sua primeira exposicao
coletiva, em 1955, no saldo anual dos Young Contemporaries, em Londres, tendo uma critica da

autoria de David Sylvester (1924-2001), publicada no jornal 7he Listener.

Apoiada pelo pai, Paula Rego, ira regressar ao Portugal do Estado Novo e a um contexto inospito
em gue uma menina nao poderia engravidar, muito menos sendo solteira e tendo mantido relacées

com um homem casado. Entre 1957, Paula e Victor passam a viver na Ericeira, numa quinta de

= LUCIE-SMITH, Edward — Movimientos Artisticos desde 1945. Barcelona: Ediciones Destino, 1991. Pagina 66.
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familia. Victor divorcia-se da primeira mulher em 1959. Os dois irdo montar afelier na adega, um
de cada lado, sendo evidente a resiliéncia de Paula que trabalha as suas obras, de técnica mista
com colagem, no chao ou sobre uma mesa, o que a liberta da rigidez formal do cavalete em que
havia consistido a sua formacdo em Londres. Em 1959, numa viagem a Londres, a portuguesa
ira descobrir a pintura de Jean Dubuffet (1901-1985), considerado o primeiro teérico da Arte Bruta.
Em 1960 expde no London Group e é em 1961 que apresenta pela primeira vez, coletivamente,
as suas pinturas e desenhos em Portugal na // Exposicéo de Artes Plasticas da Fundacéo Calouste
Gulbenkian, em Lisboa. A época, Rui Mario Goncalves (1934-2014) considerou-a “a grande e Unica
revelacao da exposicdo”#s, No ano seguinte é-lhe atribuida uma bolsa de estudos, por esta mesma
instituicdo, com o objetivo de promover o seu trabalho no meio artistico londrino. Passa a viver
entre Portugal e Inglaterra até se fixar, definitivamente, na ilha, em 1976, ano em que a Fundacao
Calouste Gulbenkian Ihe atribuira uma segunda bolsa com o objetivo de aprofundar a sua
investigacao sobre os contos populares. A sua primeira exposicao individual havia-se realizado em
1965, na Galeria de Arte Moderna da Sociedade Nacional e, apenas em 1981, tera lugar a sua
primeira exposicao individual em Londres, na AIR Gallery, ja apds a venda da quinta da Ericeira e
com o adensar dos problemas financeiros da familia. Em 1981 a sua pintura entrara, com a série
do Macaco Vermelho, numa nova fase, inspirada pelo universo pictorico e pelas figurinhas animais
do teatro de infancia do marido. Paula Rego desenvolveu, entdo, uma forma de trabalhar que
retinha alguma da espontaneidade e anarquia visual das suas melhores colagens, em formas que
eram rapidamente desenhadas em acrilico sobre papel, de linhas fortes e grandes areas de cor
saturada. As composicdes sdo narrativas e os “protagonistas sdo seres humanos levemente
disfarcados de animais, utilizando Paula Rego os animais ndo em consonancia com algum sistema
simbdlico ébvio, mas sim como as criancas o fazem nas suas viagens imaginativas, quando é
perfeitamente natural um animal fofinho comportar-se como uma pessoa em vez de como um

urso.”s”

Em Vila Nova de Cerveira, os publicos encontram seis obras desta época (1983 e 1986), variando
entre o acrilico, a tinta-da-china e a aguarela sobre papel, em que se evidenciam as historias de
uma estenografia narrativa e emocional e um certo imediatismo ao mapear o mundo animal,
invariavelmente ligado ao mecanismo do desenho. Esta série produtiva faz com que Paula Rego

tenha sucesso em Londres e, em 1985, é novamente convidada para expor na Bienal de S&o

= Citado em ALFAROQ, Catarina e OLIVEIRA, Leonor (coordenacédo) — Paula Rego, Histdrias & Segredos. Cascais: Fundacédo D. Luis |/Casa das
Histérias Paula Rego, 2017. Pagina 209.
= BRADLEY, Fiona - Paula Rego. Lisboa: Quetzal Editores/Bertrand Editores, Lda., 2002. Pagina 19.
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Paulo mas, desta vez, como representante oficial da Gra-Bretanha. Em 1988 (ano da morte de
Victor Willing), a Fundacao Calouste Gulbenkian organizar{he-a uma exposicao retrospetiva e,
nesta sequéncia, surge o convite da Serpentine Gallery para a primeira grande exposicao individual

aAT

em Londres. Aqui apresentara obras da nova Série “A Menina e o Cao”, desenvolvida a partir de
1986, e que conta a historia de uma menina com o seu céo. Seguindo a linha iniciada em 1981,
quer o aspeto da menina, quer do cdo, mudam de obra para obra, marcando essas mudancas
alteracoes na relacédo dos dois personagens. As obras sdo sobretudo sobre a menina, funcionando
0 cao como animal de estimacao e adereco, capaz de assumir os papeis de bebé e amante, numa
complexa ambiguidade relacional em que ha amor e cdlera, desejo e frustracdo. Esta série de
obras marcara também uma mudanca na pintura de Paula Rego e numa forma particular de
recorrer, pictoricamente, aos animais. A carga narrativa passa a incidir nas relacbes humanas,
mantendo-se a artista fiel as meninas, contextualizadas em composicdes cada vez mais
complexas, aparecendo como filhas, amantes, esposas, maes e avés, na dimensao do mundo
obsceno e distorcido dos adultos e da sociedade vigente, plena de hipocrisias e de micro poderes
domésticos, promotores da desigualdade de género. Nas obras Sem titulo de 1989 e 1990, de
técnica mista sobre papel, e em “A Crianca Tranquila”, “Alegria, Inspiracdo e Esperanca”, “O
Drama da Crianca Talentosa” e “Obediéncia a Autoridade”, presentes na mostra, vemos

evidéncias dessa mudanca compositiva.

A perda de Victor Willing em 1988, seu companheiro e principal impulsionador intelectual e
criativo, ainda que represente para a pintora um momento de enorme inseguranca interior,
corresponde, em termos biograficos, ao inicio de um reconhecimento publico e a uma valorizacédo
comercial impar das suas obras. Alguns criticos arriscam mesmo afirmar que é, a partir desta
data, que Paula Rego ira produzir algumas das suas melhores obras. Exemplos sao “A Familia”
(1988) e “A Danca” (1988), adquiridos pela Tate Gallery e o facto de ter sido convidada, em 1990,
para se tornar na primeira Artista Associada da National Gallery. No seguimento deste desafio, ira

pintar “O jardim Crivelli” para o restaurante da National Gallery.

Em 1984 iniciou uma parceria com o artista e gravador Paul Coldwell (n.1952), com quem tem
colaborado na execucao de varios conjuntos de gravuras, fazendo-as quer como complemento
quer como escape em relacdo ao que quer que esteja a pintar. A artista considera o processo
altamente recompensador e tem uma facilidade inata para a gravura, técnica com a qual teve o
primeiro contato na Slade. A agua-forte é o método de gravacdo com o qual sente mais afinidade.
Por outro lado, as gravuras permitem facilitar a circulacdo das suas obras, muitas vezes com
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mensagens politicas e civicas importantes, como foi o caso da Série Aborto. Entre 1996 e 1998
trabalhou na Série “A Cruzada das Criancas”, a partir da obra homoénima do francés Marcel
Schwob (1867-1905), publicada em 1896, e que lhe foi dada a conhecer pelo poeta Blake
Morrison (n.1950), com quem partilhou, intensamente, ideias e referéncias. A narrativa d' A
Cruzada das Criancas apresenta um conjunto de factos, misturados com algumas fantasias, que
terdo ocorrido no ano de 1212. Dessa combinacao resultaram varios relatos que tém em comum
a historia de um rapaz que conduz um grupo de criancas e jovens, de origem germanica e menores
de idade, numa marcha para o sul da Italia com o objetivo de libertar Jerusalém, a Terra Santa. A

histéria culmina com a morte das criancas ou com a sua venda para a escravatura.

As gravuras pontuam a sua obra e, nesta mostra, podemos ainda ver “Segundo Hogarth (V)"
(2000) que acompanha o ciclo narrativo a partir da obra de William Hogarth (1697-1764) sobre
os casamentos de conveniéncia do Reino Unido do século XVIII, cujo paralelismo Paula Rego faz
com o seu pais de origem, atualizando o conto numa adverténcia a exploracao contemporanea
das manobras e estratégias da vida familiar, das atitudes culturais em relacdo as mulheres na
sociedade e da luta entre sexos para controlo social, politico e ambiental. Na imagem, de
composicao semelhante a de uma pietd, a mulher carrega o marido doente, que sempre suportou
mas que nunca amou, cumprindo a sua obrigacao, aguentando, resistindo e encaixando-se nas

convencdes sociais relacionais de uma sociedade de machismo disfarcado para ouvidos moucos.

Em 1987 Paula Rego assina com a galeria Marlborough Fine Art e, em 1990, recebe uma
importante distincdo da National Gallery, em Londres. A distincdo por parte da National Gallery
significava que teria direito, durante um ano, a um atelier no edificio mas, em troca, teria que
produzir obras diretamente relacionadas com a colecdo da galeria. Paula Rego fora sempre
visitante habitual da instituicao e conhecia, perfeitamente, a colecdo. Nao obstante, a sua primeira
reacao foi de blogueio. O fator de desbloqueio foram as ja habituais historias e, concretamente,
as da Lenda Dourada (ou Legenda Aurea), uma coletanea de narrativas hagiograficas, reunidas
por volta de 1260 pelo dominicano e futuro bispo de Génova, Jacopo de Varazze, tornando-se
numa das mais famosas obras da ldade Média. Entre outras coisas, facultou a pintora uma
perspetiva diferente da vida dos santos o que lhe permitiu criar ligacdes a colecao da galeria. Esta
leitura influenciara, inclusive, “O ciclo da vida da Virgem Maria”, um conjunto de painéis
encomendados pela Presidéncia da Republica para a capela do Palacio de Belém. A abordagem
de Paula Rego ao tema classico cristdo concentra-se na capacidade de atribuir humanidade as
mulheres, dotando as santas de carateristicas reais, dessacralizando-as.
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O ponto culminantes deste ciclo de pinturas para a National Gallery ¢, contudo, o vasto e
estranhamente complicado “O Celeiro” (7he Barn), de 1994, patente nesta exposicdo de
homenagem. Um quadro fervilhante de pormenores opressivos, inexplicavelmente sinistros, que
relata o conto “Haunted” (1994), da escritora Joyce Carol Oates (n.1938).
A histéria, contada na primeira pessoa, diz respeito as memorias de infancia de uma
adolescente chamada Melissa. Misturando factos e fantasia, as recordacées giram a volta
de uma velha quinta abandonada, proibida para a narradora e a sua amiga de infancia,
mas irresistivelmente fascinante para as duas. Visitam-na juntas e sozinhas e tém uma
série de experiéncias estranhas e assustadoras na velha casa e celeiro. Fortes sugestdes
sexuais veladas perpassam por toda a historia que culminara com Melissa a ser acoitada

por uma mulher que a descobre na casa abandonada e a sua amiga a ser descoberta e
assassinada varios dias depois.=

Esta experiéncia pelo grotesco literario alimentou o permanente interesse de Paula Rego por
formas populares de expressao visual, acrescentando uma outra dimensao ao seu fascinio pela

caricatura e pelos desenhos animados.

“0O Celeiro” marca ainda o final de uma fase, com uma mudanca quase tdo radical como a do
abandono da colagem em 1981. A nova técnica, o pastel, implicava um regresso ao desenho
como principal meio de expressao artistica. Além do facto de ter comecado a trabalhar com
modelos, o que impedira a artista de continuar a utilizar o chdo, envolvendo-se fisicamente no
desenvolvimento de uma obra, pintar um modelo exigia um cavalete, para que o modelo e a tela
pudessem ser vistos a0 mesmo tempo. A combinacao de cavalete e pintura com pincel distancia
o pintor, quer do tema quer da sua representacao. Utilizando o pastel, Paula Rego, redescobriu
alguma da alegria que sentia quando cortava e colava formas nas suas colagens dos anos de
1950-60. Trabalhar com pastel &, ainda, similarmente visceral e construir formas faz parte de um
processo intimamente ligado ao corpo do artista. Ao montar o papel em aluminio, a artista da
consisténcia ao suporte, o que lhe permite utilizar o pastel de uma forma pouco ortodoxa,
resultando numa espécie de pintura desenhada. Paula Rego regressa também aqui ao seu
interesse pelo automatismo psiquico dos surrealistas, criando uma relacdo entre o gesto e o
pensamento consciente. A obra “A Guardia” (1994) é ja reflexo desta mudanca e a primeira série

de trabalhos nesta nova técnica é “Mulher Cao”, em que a modelo Lila Nunes adquire um papel

= AN

primordial no processo da pintura. “Duas Mulheres Eviscerando um Cao” (1996) é uma extensao

tematica desta série, bem como “O vestido cor de salmao” (2001), em que se evidencia esta nova

= BRADLEY, Fiona - Paula Rego. Lisboa: Quetzal Editores/Bertrand Editores, Lda., 2002. Pagina 61.
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fase compositiva mais depurada, centrada em figuras femininas isoladas ou em pares, com
aderecos e fundos minimos. Estas mulheres, complexas, maduras, desconcertantes e orgulhosas
como sao, parecem liderar o trabalho de Paula Rego desde o momento que surgiram, espalhando-
se por muitos dos seus temas futuros. Sao elas (a mesma ou varias) que estdo na Série Abordo,
produzida a partir de 1998, a proposito do referendo sobre o tema realizado em Portugal, tendo

sido Paula Rego uma das vozes publicas mais ativas pela despenalizacao voluntaria da gravidez.

Nas séries de historias que Paula Rego utilizou nas suas transnarrativas biograficas estdo ainda
os filmes da Disney e contos de fadas classicos, como é exemplo “O Capuchinho Vermelho”

(2005), que contou com uma reinterpretacéo literaria de Manuel Antonio Pina (1943-2012).

0 que também marca o percurso recente de Paula Rego sao os reconhecimentos publicos e
exposicoes retrospetivas de grande escala, comecando pelo Museu de Serralves (2004-2005);
passando pela Marlborough Fine Art, em Londres, a sua galeria de eleicdo em Londres (a qual se
junta a Galeria 111, em Lisboa), em 2006; o Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em
Madrid (2007-2008); o National Museum of Women in the Arts, em Washington (2008); a
abertura da Casa das Histérias Paula Rego, em 2009, um sonho antigo da artista; e a realizacao

do documentario, da autoria do filho, cuja apresentacao também se inclui nesta homenagem.

No processo criativo recente de Paula Rego, em primeiro lugar, esta a escolha da historia, cuja
narrativa € de construcao pela imaginacao e pela plasticidade do processo. Depois ha a construcao
do cenario para a pintura, com recurso ao modelo vivo e aos bonecos grotescos que a pintora
também cria. O atelier & um mar de figurinos e aderecos! Depois é pintura (e desenho), com rigor
na anatomia dos corpos imperfeitos mas reais, com drapeados e uma paleta de cenarios com o
exagero do barroco; com os rostos androgenos, feios, sem canones, em muitos casos quase a
escala real, que interpelam e incomodam os publicos, pela violéncia, arrojo, sexualidade explicita
e implicita, pelo inusitado e pelo disruptivo das cenas e dos quadros para que estas historias nos

transportam.

Paula Rego, com uma historia de vida de enorme resiliéncia e completamente dedicada ao
trabalho, inscreveu, pelas suas proprias maos, o seu nome na Historia da Arte internacional. Mais

do que uma notavel mulher artista portuguesa, € um dos maiores artistas do seu tempo.x=

=» RODRIGUES, Dalila (concecao) — Casa das Histdrias Paula Rego. Colecdo. Cascais: Casa das Historias Paula Rego, 2009. Pagina 369.

= PEREIRA, Helena Mendes - “Paula Rego e a transnarratividade biografica da pintura” in VARIOS - Da Pop Arte s Transvanguardas, Apropriacies
aa Arte Popular. Catdlogo da XIX Bienal Internacional de Arte de Cerveira. Vila Nova de Cerveira: Fundagao Bienal de Arte de Cerveira, 2017.
Paginas 16 a 29.
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O projeto de curadoria previu, ainda, uma extensa programacao paralela a exposicao em que se
incluiram visitas guiadas pela curadora, performances protagonizadas por artistas em residéncia
da XIX Bienal Internacional de Arte de Cerveira, a apresentacdo e visualizacdo do filme-
documentario de Nick Willing, ja citado e, ainda, a apresentacao de um espetaculo teatral, criacdo
e producdo da Astronauta - Associacao Cultural, a partir da obra “Histéria do Capuchinho
Vermelho contada a criancas e nem por isso”, de Manuel Antdénio Pina (1943-2012), escrita a
partir de obras de Paula Rego sobre esta histdria infantil. Neste espetaculo senti que o meu papel
curatorial, dado o mergulho que havia feito na vida e obra da artista, poderia passar os tramites
normais, tendo decidido integrar o elenco. A curadoria aproximava-se de uma esséncia mais
autoral e/ou artistica e, sobretudo, senti que havia ganho espaco como influenciadora. Neste caso,
foi uma artista consagrada como Paula Rego que me conferiu, em certa medida, esse estatuto,
numa inversao de papéis pois, tal como aqui temos abordado, o corrente é ser o curador a conferir

estatuto aos artistas.

No periodo pos XIX Bienal Internacional de Arte de Cerveira, numa parceria entre a zet gallery e a
Fundacéo Bienal de Arte de Cerveira, assinei, a convite do artista, a curadoria de uma exposicao
individual de Ricardo de Campos (n.1977), patente a partir de 11 de novembro de 2017 e
intitulada “APROPRIACAO, ACUMULACAOQ, ANULACAOQ”. Ricardo de Campos é um dos artista com
0s quais tenho colaborado de forma mais estreita nos ultimos anos e que surgira noutros
momentos desta cronologia. Interessa, contudo, referir que foi no seguimento desta exposicao e
no rescaldo da exposicao de homenagem a Paula Rego, considerada um marco, que recebo o
convite para uma colaboracdo mais regular com a Fundacao Bienal de Arte de Cerveira que ainda
se mantém com varios projetos, que incluem exposicdes nos espacos do Forum Cultural de
Cerveira, exposicoes de circulacdo da colecdo da Fundacao Bienal de Cerveira e itinerancias. Este
trabalho mais regular com uma estrutura que funciona como centro de exposicdo e que tem um
espolio, a organizacao de um grande evento com as dinamicas proprias de um museu, tem sido
determinante na criacao de contextos de investigacao em curadoria € é uma das bases das

perguntas e das conclusdes deste estudo.

Em 2018 assinalar-se-iam os 40 anos da bienal mais antiga da Peninsula Ibérica, sendo que seria
também o Ano Europeu do Patrimonio Cultural. No contexto da XIX edicao foi criado um movimento
informal que defendia que a Fundacao Bienal de Arte de Cerveira deveria aproveitar a efeméride

dos seus 40 anos para assertar calendario e voltar a realizar-se em ano par. Assim foi e, entre 10
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de agosto e 23 de setembro de 2018, teve lugar a XX Bienal Internacional de Arte de Cerveira sob

o tema “Artes Plasticas Tradicionais e Artes Digitais — O Discurso da (Des)ordem”.
4.3.3. 40 anos da Bienal Internacional de Arte de Cerveira

Contudo, o0 ano de 2018 haveria ainda de ser marcado por muitos outros projetos, a comecar com
a exposicdo “ARTE, RESISTENCIA e CIDADANIA: Os artistas da Bienal Internacional de Arte de
Cerveira e a Democracia”, patente na Assembleia da Republica de 19 de abril a 26 de maio de
2018, inserindo-se ainda nas comemoracoes do 25 de Abril daquele o érgao legislativo do Estado

Portugués, o segundo dérgdo de soberania de uma Republica Constitucional.

Como ja referido, em 1974, imediatamente apos a Revolucéo dos Cravos, inspirados pelas ventos
da Liberdade e pela vontade de coletivo, nascem, na Casa da Carruagem (Valadares, Vila Nova de
Gaia), os Encontros Internacionais de Arte (EIA), iniciativa promovida por Jaime Isidoro (1924-
2009) e pelo Grupo Alvarez e que tinha como objetivos promover um evento cultural que,
simultaneamente: reunisse artistas portugueses (muitos deles obrigados ao exilio e que agora
pretendiam voltar ao seu pais) e internacionais em redor do pensamento e da criacdo
contemporanea; fosse um motor da descentralizacao cultural, concentrada em Lisboa e Porto; e,
sobretudo, que se constituisse como um elogio a vanguarda e a Liberdade, contribuindo para a
aproximacao dos publicos as demandas do contemporaneo. Os EIA foram, acima de tudo, um ato
cidadania. Os EIA repetiram-se nos anos seguintes (Viana do Castelo, Pévoa do Varzim e Caldas
da Rainha) perseguindo os mesmos objetivos e crescendo no nimero de participantes e iniciativas.
Em 1978, haviam de realizar-se em Vila Nova de Cerveira mas, a chegada, o encontro havia de
dar-se antes na utopia: uma Bienal Internacional de Arte! Nao fazia parte da personalidade de
Jaime Isidoro dizer nao e tudo se arranjou, constituindo-se, assim, o0 mais antigo e relevante evento
da Peninsula Ibérica nesta tipologia, mantendo e ampliando os objetivos dos IEA. Poder-se-a
afirmar que nao haveria Bienal Internacional de Arte de Cerveira se nao tivesse acontecido o 25
de Abril de 1974. Foi por isso com um enorme orgulho, e um (ainda maior) sentido de
responsabilidade, que se levou a casa da Democracia, a Assembleia da RepuUblica e as
comemoracdes oficiais desse “dia inicial inteiro e limpo”, uma exposicdo, em jeito de presente

pelo quadragésimo aniversario da BIAC.

40 anos volvidos, e tendo-se ajustado o enquadramento juridico aos tempos e as suas exigéncias,
a BIAC foi mantendo um modelo de organizacao que homenageia artistas de reconhecimento

indelével, promove um concurso internacional (que cresce em candidaturas a escala-mundo),
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promove ateliers artisticos ao vivo e mantém viva uma relacéo ao Ensino Superior portugués e
internacional, valorizando a investigacao cientifica no campo da arte e os seus protagonistas.
Desde 2011 que é a Fundacao Bienal de Arte de Cerveira (FBAC) que mantém viva a utopia, num
exercicio de resisténcia a tendéncia centralista do pais e apostando na afirmacao de Vila Nova de
Cerveira como eixo central de um contexto geopolitico ibérico e transatlantico. Essa aposta faz-se
sentir nas presencas, ao longo destes 40 anos, de um numero consideravel de artistas
provenientes de paises como a Espanha, o Brasil ou o Japéo, a titulo de exemplo e nomeando as

presencas mais constantes.

Esta historia, na qual merecem mencéo José Rodrigues (1936-2016) e Henrique Silva (n.1933),
qgue com Jaime Isidoro constituem o triangulo dos sécios fundadores da FBAC, traduz-se num
vastissimo patrimonio material e imaterial. No campo material, a colecdo da FBAC (com mais de
600 pecas) é uma das mais representativas da producao artistica contemporanea do Portugal da
Liberdade, do Portugal pds-25 de Abril de 1974, integrando nomes nacionais e internacionais de
relevo, muitos deles tendo a premiacéo nas BIAC como alavanca dos seus percursos. A exposicdo
ARTE, RESISTENCIA e CIDADANIA (IMAGEM 7%) pretendeu promover uma ligacdo concetual e
histérica entre os artistas representados na colecdo da FBAC e a Democracia. A selecdo é
transgeracional, comecando em algumas referéncias de artistas nascidos na década de 1910 e
indo até aos nascidos na década de 1980, com enfoque nas geracdes nascidas entre 1930 e
1960, que marcam a afirmacao das vanguardas em Portugal, definem o mercado e se inscrevem
como protagonistas da historiografia da Arte Contemporanea nacional e internacional. Neste
sentido, as 73 obras dos 68 artistas, nacionais e internacionais, que viajaram do Alto Minho até
Lisboa, continham a dimensdo dos afetos, da relacdo dos seus autores a BIAC e aos seus
dinamizadores e, sobretudo, o vinculo a utopia de um pais em que Arte e a Cultura sdo os motores
do desenvolvimento dos territorios (rurais e urbanos, litorais e interiores, de grande, média e
pequena escala), na possibilidade de criar marca, de serem veiculos da educacéo e de criarem
massa critica que forme cidadaos mais participativos e conscientes do poder e da importancia da
Liberdade. Diz quem viu Vila Nova de Cerveira em 1978 que “contado ninguém acredita” que
aquele lugar, perdido a beira Minho e a beira Espanha, seria hoje a “Vila das Artes”, escolhido por
artistas para viverem e trabalharem e que teria numa Bienal Internacional de Arte o seu maior foco

de identidade coletiva. Na casa da Democracia, na Assembleia da Republica, reafirmaram-se os

= Pagina 273.
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valores da BIAC, mostrando uma cuidada selecéo de artistas, desejando-se o reconhecimento dos
publicos, motivando-os, entre 10 de agosto e 23 de setembro de 2018, a rumarem a Vila Nova de

Cerveira porque era ano de Bienal, a edicao XX. Seria homenageado Cruzeiros Seixas (n.1920).

Na Assembleia da Republica estiveram obras de Agostinho Santos (n.1960), Alberto Pinto (1954-
2012), Alberto Vieira (n.1956), Alirio, Alvaro Lapa (1939-2006), Alvaro Queirds (n.1949), Amaral
da Cunha (n.1954), Américo Silva (n.1930), Ana Fernandes (n.1945), Ana Vidigal (n.1960), Angelo
de Sousa (1938-2011), Antonio Dacosta (1914-1990), Antdnio Sampaio (1916-1994), Artur Bual
(1926-1999), Augusto Canedo (n.1958), Cabral Pinto (n.1947), Carlos Barreira (n.1945), Clara
Menéres (1943-2018), Cruzeiro Seixas (n.1920), David de Aimeida (1945-2014), Din Matamoro
(n.1958), Edgardo Xavier (n.1946), Eduardo Nery (1938-2013), Elsa César (n.1947), Eurico
Goncalves (n.1932), Fatima Mendonca (n.1964), Gerardo Burmester (n.1953), Gracinda Candeias
(n.1947), Helena Almeida (1934-2018), Henrique do Vale (n.1959), Henrique Silva (n.1933), Inez
Wijnhorst (n.1967), Isaque Pinheiro (n.1972), Jaime Isidoro (1924-2009), Jiri Kolar (1914-2002),
Jodo Carqueijeiro (n.1954), Jorge Llopis (n.1965), José Rodrigues (1936-2016), Juan Gil Segovia
(n.1983), Justino Alves (1940-2015), Laura Martinez (n.1984), Manuel Baptista (n.1936), Manuel
Dias (1944-2018), Marcia Lucas (n.1963), Margarida Ledo, Maria José Aguiar (n.1948), Mario
Américo (n.1944), Marta Lima (n.1973), Miguel d'Alte (1954-2007), Milica Rakic (n.1972) , Nuria
Villa Vicente (n.19..) , Paulo Neves (n.1959), Pedro Cabrita Reis (n.1956), Pedro Calapez (n.1953),
Pedro Casqueiro (n.1959), Ricardo Angélico (n.1973), Robert Schad (n.1953), Rui Anahory
(n.1946), Rui Ferro, Rui Pimentel (1924-2015), Rute Rosas (n.1972), Samuel Rama (n.1977),
Scoditti (n.1952), Sobral Centeno (n.1948), Xurxo Oro Claro (n.1955), Yoshito Arichi (n.1949),
Zadok Ben-David (n.1949) e Zulmiro de Carvalho (n.1940).

Esta exposicao, usufruindo da abertura de portas aos publicos no dia 25 de abril de 2018 e com
o plano de visitas guiadas, por marcacao, entretanto montado, nao excluindo todos aqueles que
diariamente visitam o edificio, foi vista por dezenas de milhares de pessoas e teve um forte impacto
na percecao geral que o pais tinha da BIAC, constatando-se, inclusive entre deputados da
Assembleia da Republica, um desconhecimento prévio generalizado que n&o era pontual. Contudo,
tratou-se de uma inesgotavel operacao logistica e diplomatica que aqui interessa expor. A
Assembleia da Republica, num edificio de estilo neoclassico, o Palacio de Sao Bento esta longe de
ser um cubo branco declarado, preparado para o acolhimento de exposicoes de arte
contemporanea, ainda que, ao longo dos anos, tenha feito algumas singelas adaptacdes nesse
sentido. Além do mais, o edificio nao dispde de elevadores monta-cargas, por exemplo, para o
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transporte mais cédmodo entre pisos de obras de grande volume e/ou peso, € 0S Seus espacos
tem elementos arquitetonicos, decorativos e de mobiliario que sao imutaveis e com os quais foi
necessario conviver. O ultimo constrangimento, prendia-se, precisamente com questdes concretas
de protocolo e seguranca que impediam que determinada obra ficasse neste ou naquele local.
Nao obstante a disponibilidade para acolher a colecao e as obras propostas, tendo-se partido do
principio que poderiam ser ocupados 0s espacos da entrada, escadaria, espacos perdidos, saldo
nobre, biblioteca e os corredores em redor do hemiciclo, ja equipados com um sistema de calhas
para pendurar obras, o esquema de montagem que havia pensado sofre alteracdes ao longo dos
dias em que habitei 0 espaco e pensei a exposicao com as equipas da Assembleia da Republica e
do Museu da Assembleia da Republica. Nao obstante, o esquema concetual que havia pensado
previa objetos localizados em determinados espacos e com relacbes uns com os outros que
continham mensagens politicas e civicas claras. Expor aquelas obras de arte na casa da
democracia era uma oportunidade de afirmacéo da curadora ativista. Trabalhei temas como a
guerra e a violéncia generalizada na sociedade, preocupacdes ambientais, o papel da mulher e o
colonialismo. Tive debates com os representantes do protocolo que obrigaram a cedéncias mas
também trouxeram algumas vitorias e, ao longo de uma semana de montagem, a obra de arte
contemporanea colocou questdes a casa da democracia. Foi, talvez, a primeira exposicao em que

assumi um estilo curatorial politico, em que a curadora procurou ser ativista.

Esta exposicao despoletou e inaugurou um projeto de investigacao e producao de conteudos texto,
para o online, transversal a toda a programacao de 2018, que se designou como “40 ANQS, 40
ARTISTAS”. Semanalmente, era publicado e divulgado um texto sobre um artista presente na
colecdo da Fundacéo Bienal de Arte de Cerveira e as respetivas obras. O texto era acompanhado
de imagens das obras e o projeto devolveu-me a um estudo mais profundo da colecdo, essencial
para a construcao de uma imageética mais concreta do que ela representa enquanto projeto de
museu. O projeto prolongou-se por 2019 com uma alteracdo de nome para “AINDA A COLECAO
E OS SEUS ARTISTAS”. Foram publicados textos sobre Angelo de Sousa (1938-2011), Gerardo
Burmester (n.1953), Marta Moura (n.1978), Jodo Carqueijeiro (n.1954), Paulo Neves (n.1959),
Sobral Centeno (n.1948), Miguel d’Alte (1954-2007), Zulmiro de Carvalho (n.1940), Jaime
Azinheira (1944-2016), Gracinda Candeias (n.1947), Antonio Barros (n.1953), Tales Frey
(n.1982), Vera Goulart (n.1954), Vera Martins (n.1962), Henrique Silva (n.1933), Jaime Isidoro
(1924-2009), Grupo 42, Justino Alves (1940-2015), Edgardo Xavier (n.1946), Helena Almeida
(1934-2018), Pedro Cabrita Reis (n.1956), Pedro Calapez (n.1953), Pedro Casqueiro (n.1959),
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Elsa César (n.1947, Acéacio de Carvalho (n.1952, José Rodrigues (1936-2016, Zadok Ben-David
(n.1949), Rute Rosas (n.1972) , Bartolomeu Cid dos Santos (1931-2008), Alberto Vieira (n.1956),
Carlos Barreira (n.1945), Inez Wijnhorst (n.1967), Jaime Silva (n.1947), Paulo Hernani (n.1962),
Artur Bual (1926-1999), Bernardo Massimo Scoditti (n.1952), Xurxo Oro Claro (n.1955), Joao
Antero (n.1949), Isaque Pinheiro (n.1972), Silvestre Pestana (n.1949), Artur Moreira (n.1946),
Rui Anahory (n.1946), Samuel Rama (n.1977), Antonio Sampaio (n.1916), Marcia Lucas (n.1963),
Ana Pimentel (n.1965), Pedro Figueiredo (n.1974), Ana Hatherly (1929-2015), Manuel Dias
(1944-2018), Francisco Tropa (n.1968), Ana Maria Pintora (n.1959), Lauren Maganete (n.1970),
Amaral da Cunha (n.1954), Eduardo Nery (1938-2013), Rui Ferro (n.1971) e Marta Lima (n.1973),
Daniela Steele (n.1964), Susana Bravo (n.1960), Isaque Pinheiro, Grupo 42, Isabel (n.1949) e
Rodrigo Cabral (n.1942) e Martinho Costa (n.1977). A escolha de que artista em cada uma das
semanas relacionava-se sempre com a programacao em destaque, reforcando propostas de
contelido, ou seja, procurou a convergéncia e a coeréncia em relacao a estratégia geral da
estrutura. O texto sobre Zulmiro de Carvalho foi, inclusivamente publicado num livro retrospetivo
gue a Camara Municipal de Gondomar sobre ele publicou em 2018, no ambito da comemoracao

dos seus 50 anos de atividade escultorica.:
4.3.4. Encontros Internacionais de Arte

Ainda em 2018, no ambito de um projeto apoiado pela Direcao Geral das Arte, ou seja, pelo
Ministério da Cultura, realizei dois projetos curatoriais que incidiram sobre uma dimensdo mais
documental dos Encontros Internacionais de Arte de 1977 (Caldas da Rainha) e de 1978 (Vila
Nova de Cerveira). Tratando-se de uma parceira entre a Fundacao Bienal de Arte de Cerveira e a
Escola Superior de Arte e Design das Caldas da Rainha, a exposicdo “IV ENCONTROS
INTERNACIONAIS DE ARTE: REMEMORAR O VERAO DE 1977 NAS CALDAS DA RAINHA", tratou-
se de uma exposicao retrospetiva que remonta ao verao de 1977, altura em que decorreram os
IV Encontros Internacionais de Arte, evento organizado por Jaime Isidoro (Galeria Alvarez) e Egidio
Alvaro, da Revista de Artes Plasticas. Depois das edicées em Valadares (1974), Viana do Castelo
(1975) e Povoa do Varzim (1976) as Caldas da Rainha acolheram, de 2 a 12 de agosto, mais de
uma centena de artistas nacionais e internacionais. A exposicado era constituida por um espolio
documental que incluia fotografias, video, recortes de jornais e material publicitario, bem como

obras de arte da autoria de Artur Bual, Albuquerque Mendes, Anne-Marie Pécheur e Roauldés,

= PEREIRA, Helena Mendes — “Cronica de uma escultura premiada” /in SANTOS, Agostinho (curadoria) — Zu/miro de Carvalho. Escultura 1968-
2018. Gondomar: Municipio de Gondomar, 2018. Pagina 193.
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produzidas e/ou apresentadas em 1977. No decorrer da inauguracao foi promovida uma tertulia
que reuniu Daniel Isidoro, Jaime Silva, José Luiz Silva e Manoel Barbosa, onde se recordaram
alguns dos momentos vividos ha 41 anos. A exposicao ficou patente até 27 de outubro e a sua
organizacao contou com a colaboracao da Galeria Alvarez (Porto), da Gazeta das Caldas, de José
Luiz Silva e de Dominique Labaume, tudo gente com investigacOes anteriores sobre o tema ou

naturais/residentes nas Caldas da Rainha.

Em Vila Nova de Cerveira, a 21 de julho de 2018, inaugurou, por sua vez, “RECONTAR A (PRE)
HISTORIA DA BIENAL”, alusiva aos V Encontros Internacionais de Arte. A exposicdo procurou
revisitar através de documentos, imagens e obras um momento particularmente fértil em
experiéncias e pesquisas artisticas, individuais e coletivas, consequentes da reunido de artistas
nacionais e estrangeiros em torno de coléquios e debates, intervencdes e exposicoes, assim como
da procura pelo estabelecimento de um dialogo constante entre artistas e publico. Em exposicao
estiveram documentos inéditos de Edgardo Xavier (pintor, poeta, escritor e critico de artes
plasticas), obras originais de mais de 12 artistas que participaram ha 40 anos na primeira edicdo
do evento, entre os quais autores de renome como Vieira da Silva e Amadeo de Souza-Cardoso. O
dia de inauguracao contou também com uma intervencdo-homenagem a Jaime Isidoro, no Férum
Cultural de Cerveira, pelos artistas Acacio de Carvalho, Augusto Canedo, Catarina Machado, Emilia
Alirio, Henrique do Vale, Henrigue Silva, Margarida Leado e Sobral Centeno. Revivendo o decorrido
ha 40 anos, a sessao inaugural contou, ainda, com a leitura de excertos de “O Ventoldo, o maior

intelectual do mundo” de Manuel Antonio Pina, pelo Teatro Pé de Vento.

A curadoria destas exposicoes, eminentemente documentais e que funcionam como reconstituicao
de arquivos, considerando o contexto histérico das mesmas, permitiu-me aprofundar
conhecimento sobre a producéo artistica pos-25 de abril de 1974, que refletia a emergéncia da
performance, do happening, da arte informal e de outras tendéncias que marcavam o ocidente
artistico ja desde a década de 1960. Esta aproximacao é sintomatica do destaque que na minha
analise dou a este periodo. Ou seja, talvez contrariamente ao historiador que ¢ dominado por uma
visdo de conjunto, a curadoria, cujo processo de investigacao exige uma praxis feita, muitas vezes,
de circunstancias e oportunidades, reflete vivéncias, experiéncias e a rede que se constroi em
redor dos projetos. Ao longo desta dissertacao ha uma recorréncia de nomes de artistas que faz,
precisamente, essa afirmacao. Todos nos temos um cla, um plano de gravitacdo, mais ou menos
amplo, mas um plano e na presente analise esse plano constroi-se, nao como manta de retalhos
mas como rede que tende da dispersao para a convergéncia, que pretende aproximar os agentes
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uns dos outros, neste caso, em redor das escolhas, por um lado e, por outro, das circunstancias
do curador. Estes projetos relacionados com os Encontros Internacionais de Arte ndo me estavam
previamente destinados mas assumi-os na consequéncia de me ter tornado curadora residente
desta instituicao publica, aceitando tudo como um desafio e como uma expansao do meu campo

de possibilidades de criacao de propostas de pensamento a partir da obra de arte.
4.3.5. Cruzeiro Seixas

A exposicao relativa aos V Encontros Internacionais de Arte manteve-se, nesse mesmo ano,
durante a XX Bienal Internacional de Arte de Cerveira e a partir dela estabeleci a ponte visual com
a exposicdo de homenagem a Cruzeiro Seixas (n.1920) que também fui desafiada a assumir. Ao
contrario de Paula Rego, artista e mulher por quem sempre nutri grande admiracao, o surrealismo,
enquanto movimento, estava nos pincaros das minhas predilecdes. Neste sentido, a par de um
processo de investigacdo profundo sobre o movimento em contexto internacional e nacional,
combinei a metodologia de trabalho para a construcao deste projeto de curadoria com o contacto
direto com Cruzeiro Seixas que, apesar dos seus 97 anos (a data) € de uma clarividéncia, memoria
e sentido de humor unicos. Destas conversas, as quais tinha interiorizado ha ja varios anos como
metodologia intrinseca, resultaram algumas ideias claras que tinha como objetivo transmitir com
a exposicao: destacar Cruzeiro Seixas, nao apenas como artista plastico e visual, mas como
divulgador cultural e poeta, ou seja, enfatizar o seu trabalho na direcéo da Galeria Sdo Mamede a
partir de 1968 e o papel que teve na promocao de varios artistas e dar destaque a sua producéo
literaria; destacar o carater colaborativo do surrealismo e a forma como marca o percurso de
Cruzeiro Seixas; selecionar um conjunto de obras sem o pretensiosismo da tela enquanto suporte
por exceléncia, preferindo a associacao livre de formas e palavras sobre papel e a associacao livre
de objetos que aproximam o surrealismo do dadaismo, nunca me esquecendo da frase que
Cruzeiro Seixas repetia, dizendo-me “eu nunca fui um artista, fiz apenas uns bonecos”; mostrar a
dimensao intima do artista, incluindo na exposicéo correspondéncia pessoal e 0s seus famosos
cadernos; escolher uma tipologia de montagem mais vinculada ao modernismo do que as praticas
mais contemporaneas, comunicando visualmente o movimento como moderno e n&o
contemporaneo; e, por fim, relacionar o artista a Bienal Internacional de Arte de Cerveira e aos
seus protagonistas. Neste sentido criei um sistema de montagem tripartido e organizado num

caminho de fora para dentro (IMAGENS 8 e 9=), ou seja, da acdo externa para a intima, intuindo

= Pagina 274.
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0 automatismo psiquico no circuito que o préprio visitante era convidado a fazer: “dos outros” com
obras de outros artistas, pertencentes a colecao de Cruzeiro Seixas; “com os outros”, num ntcleo
de trabalhos colaborativos; e “de mim” com obras do préprio, organizadas diacronicamente a
partir de um esquema de acumulacao modernista mas que também queria sugerir o horizonte
africano e que formava uma elipse até aos cadernos, em vitrines, sendo que também existia uma
vitrine com correspondéncia e obra poética. Em termos de empréstimos, foram estabelecidas
parcerias com a Fundacao Cupertino Miranda (Vila Nova de Famalicao), Perve Galeria, Galeria
Sete, Galeria Alvarez e com colecionadores particulares, nomeadamente Manuel Patinha (de quem
falarei adiante), Manuel Tavares Correia e José Teixeira (dst group) cujas colecOes estudava
noutros ambitos. A exposicdo intitulou-se como “CRUZEIRO SEIXAS: SURREAL E
INCOMENSURAVEL” e o texto de catalogo®= merece aqui igualmente enquadramento, enquanto

exercicio demonstrativo de uma tipologia: a homenagem tematica.

Em 1977, Cruzeiro Seixas (n.1920) tornou itinerante uma exposicdo do Grupo Internacional
Phases, constituido em Franca por volta de 1952 e especialmente dinamizado por Edouard Jaguer
(1924-2006) e que tinha como objetivo organizar um movimento que promovesse exposicdes e
publicacdes de artistas plasticos e escritores ligados ao surrealismo e ao abstracionismo lirico.
Alguns dos elementos que integraram o Phases, tinham antes feito parte do Grupo CoBrA (1948
e 1951) que estava interessado na valorizacdo de expressdes artisticas desvinculadas da tradicao
ocidental, onde se incluia a arte primitiva e de cariz popular. O Phases vai divulgar a producéo dos
seus membros através da publicacdo de uma revista homonima, a qual somarao também a revista
Rixes. Cruzeiro Seixas, que havia integrado o Phases em 1973, promovera a itinerancia da mostra
em varios locais do pais, nos quais se incluiu a Galeria Dois (Porto), fundada por Jaime Isidoro
(1924-2009), considerado o pai das Bienais Internacionais de Arte de Cerveira. Nesse mesmo
ano, em 1977, a Galeria Dois (Porto) organiza-lhe a exposicao individual “Desenhos e pinturas
1947-1977". Nao é, portanto, de estranhar a presenca da obra “Chavena com asa por dentro,
como todos nés”, o iconico Objeto do Quotidiano que Cruzeiro Seixas criou em 1954, no catalogo
da | Bienal de Cerveira (1978), cujos 40 anos celebramos agora, fazendo coincidir a festa com a
homenagem ao ultimo dos sobreviventes da geracao de artistas e escritores que protagonizaram

o surgimento do Surrealismo em Portugal: Artur Manuel Rodrigues do Cruzeiro Seixas, que afirma

= PEREIRA, Helena Mendes — “Cruzeiro Seixas: Surreal e Incomensuravel” in VARIOS - Artes Plasticas Tradicionais e Artes Digitais — O Discurso
aa (Des)Ordem. Catalogo XX Bienal Internacional de Arte de Cerveira. 40 anos. Vila Nova de Cerveira: Fundagao Bienal de Arte de Cerveira, 2018.
Paginas 14 a 29 .
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nao ser um pintor mas um homem que pinta®. Na rede relacional e na imensa atividade de
divulgador das artes de Jaime Isidoro explica-se grande parte da histdria que aqui vamos

desvelando.

De 1947, a presente homenagem inclui uma obra peculiar de Cruzeiro Seixas, realizada sobre
uma folha de papel dos servicos de racionamento que haviam sido instituidos em Portugal em
1944, Cruzeiro Seixas era funcionario desse servico instituido pelo Estado Novo, uma vez que, ao
contrario dos seus companheiros de movimento, proveniente de familias humildes, a vida obrigou-
0 sempre a ter um emprego que lhe garantisse a subsisténcia, condicdo que é sintomatica a falta
de disponibilidade de materiais e de horarios para se dedicar em exclusivo a atividade artistica.
Contudo, é nesta opcdo de sobrevivéncia que encontrara também o seu espaco de Liberdade,
criando de acordo com um ideario imaginativo, intelectual e de valores que foi perseguindo ao
longo de décadas e que o afirmam como um dos maiores do Surrealismo portugués, mas também
internacional, a afirmar pelas inimeras exposicdes e participacdes editoriais além-fronteiras.
Numa das primeiras conversas que tive com Cruzeiro Seixas, o mestre explicou-me de uma forma
simples e sem floreados o porqué da sua obra se ter desenvolvimento, sempre, fragmentaria e
quase “pobre” nos seus meios, em vez de eleger a pintura a 6leo sobre tela como tantos outros
autores. Em primeiro lugar, Cruzeiro Seixas nega a sua relacdo a “obra de arte”, reforcando que
pintar e desenhar eram para ele como respirar e que o que lega sdo apenas testemunhos, formas
de ver e, sobretudo, sentir, muitas vezes levados a cabo dos tais “modestissimos empregos” e por
isso feitos a revelia, devendo o suporte obedecer a necessidade permanente de se esconder por
entre o ruido burocratico da subsisténcia.
... quero esclarecer que nao sou um intelectual nem um artista, mas se tivesse mais uns
20 anos de vida talvez isso se tronasse inevitavel. Nao tive tempo para ser um artista, e
certamente gosto desta minha fragilidade. Fiz centenas de “bonecos” e centenas de outras
coisas a que atribuo igual presenca nos meus dias e nas minhas noites. Transcrevo do

Antdnio José Forte isto: “A revolucao € um momento, o revolucionario todos os momentos.
E evidente que este revolucionario s6 pode ser o poeta.”...

A selecdo de obras que constituiu esta homenagem evidenciou esta escala do suporte, como
evidencia a prevaléncia do papel, que se articula com uma selecdo de objetos que combinam a

“revelacdo da notavel vida simbolica de objetos vulgares e mundanos”, tal como refere André

= SALGADO, Duarte (organizacdo documental) in ALMEIDA, Bernardo Pinto de (coordenacédo) — Cruzeiro Seixas. Vila Nova de Famalicdo: Centro
de Estudos do Surrealismo/Fundacgao Cupertino de Miranda, 2000.
= Transcricdo de uma nota de Cruzeiro Seixas contida num dos seus cadernos pessoais em depoésito na Fundacao Cupertino de Miranda.
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Breton (1896-1966) no Segundo Manifesto®”. O interesse despertado pelo objeto estava
intimamente ligado ao método surrealista de exploracdo do subconsciente, por um lado e, por
outro, pela tendéncia dos objets trouvés associados a descoberta de culturas ancestrais,
nomeadamente africanas. Os surrealistas apresentavam, constantemente, configuracoes

complexas de objetos e de formas (ligadas num mesmo objeto) aparentemente n&o relacionadas.

A presenca do surrealismo em contexto portugués tem os seus primoérdios na exposicdo que, em
1940, Antonio Pedro (1909-1966) e Antonio Dacosta (1914-1990) organizaram em Lisboa e que
a critica considera, a época, “uma espécie de oasis no deserto de imaginacao estética em que a
segunda geracdo [de modernistas] se definia e satisfazia.”= A expressdo ganha relevancia se nos
recordarmos que, também em 1940, o Estado Novo, pela médo de Anténio Ferro (1895-1956),
organizou a Exposicao do Mundo Portugués, em Belém, num contexto europeu em guerra e
afirmando o “orgulhosamente sés” e o facto de Portugal ndo ser um pais pequeno mas um grande
império colonial. Eram tempos em que o dificil exercicio de promover o novo e, sobretudo, de
trazer ao publico os novos movimentos estéticos que floresciam na Paris de todas as liberdades,
se fazia na antitese do regime e da ditadura. Sete anos depois desse primeiro evento surreal, em
outubro de 1947, muito impulsionados pelos contatos que Candido Costa Pinto (1911-1976)
estabelecera com André Breton (1896-1966), autor do Manifesto Surrealista do grupo de Paris
(1924), um conjunto de artistas junta-se em Lisboa para afirmarem o movimento, como forma
poética, estética e plastica. O Surrealismo em Portugal surge como anti-modernismo, na expressao
de Bernardo Pinto de Aimeida=®. Do grupo inicial, o designado Grupo dos Surrealistas de Lisboa,
faziam parte os artistas plasticos Marcelino Vespeira (1925-2002), Fernando Azevedo (1923-
2002) ou Moniz Pereira (1921-2016) e os escritores Alexandre O'Neill (1924-1986), José-Augusto
Franca (n.1922) ou Mario Cesariny (1923-2006), entre tantos outros aos quais se juntou o
entusiasmo de Antonio Pedro. Foi fundamentalmente motivado por uma divergéncia de posicoes
artisticas, intelectuais e éticas entre Pedro e Cesariny, que o grupo entra em rutura em 1948 e,
em setembro de 1949, Mario Cesariny, Cruzeiro Seixas, Mario Henrique Leiria (1923-1980),
Antdnio Maria Lisboa (1928-1953), Pedro Oom (1926-1974), Fernando José Francisco (1922-
2008), Risques Pereira (1930-2003), Fernando Alves dos Santos, Carlos Eurico da Costa (1928-
1998), Carlos Calvet (1928-2014) e Antdénio Paulo Tomaz (1928-2009) formam o grupo Os

= Citado em KLINGSOHR-LEROY, Cathrin — Surrealismo. Colonia, Taschen, 2005. Pagina 19.
= FRANCA, José-Augusto — A Arte em Portugal no Século XX (1911-1961). Lisboa: Livros Horizonte, 2005. Pagina 259.
= ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Arte Portuguesa no Século XX. Uma Histdria critica. Porto: Coral Books, 2016. Paginas 231 a 235.
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Surrealistas. A acao concertada do grupo haveria de ter vida curta, precipitada pela morte de

Antonio Maria Lisboa e pela migracdo de Cruzeiro Seixas, com a familia, para Africa.

Cruzeiro Seixas, nascido na Amadora a 3 de dezembro de 1920, matricula-se em 1935 na escola
Anténio Arroio e tera sido 1a que conheceu grande parte dos artistas com os quais se viria a
relacionar e influenciar, nos quais se incluiu Julio Pomar (1926-2018), nao devendo esquecer-se
que, em 1940, Seixas atravessa uma fase expressionista-neo-realistz». Em 1950, atraido por
Africa, alista-se na marinha mercante, tendo oportunidade de viajar até & india e ao Extremo
Oriente. Em 1952 fixa-se em Angola e comeca a sua colecdo etnografica, bem como a sua
atividade enquanto poeta. Além de duas importantes exposicoes individuais de obra sua que realiza
em Angola, sera também neste pais que ira despertar o seu interesse pela museologia e pela
curadoria, comecando a trabalhar em 1960 no Museu de Angola onde realizara marcantes
mostras de artistas da lusofonia, tendo sido o primeiro a expor Malangatana (1936-2011), o que
Ilhe valeu ser chamado para interrogatorio pela PIDE, pois que exibir uma obra de um autor
africano, ademais contestatario do regime, era algo que ia contra os ditames vigentes. Mas a
demanda de Cruzeiro Seixas foi sempre a da Liberdade e nos 14 anos que esteve em Africa, onde
desenvolveu a ideia de uma “civilizacao africana”, a sua obra impregnou-se da paisagem e das
cores deste continente, continuando a vinculacdo ao ideal surrealista, plena de um ambiente
magico, mistico e de sonho, inspirada, ainda, pela rebeldia de Rimbaud (1854-1891), o poeta-
aventureiro que, a par do dramaturgo Alfred Jarry (1873-1907), de Charles Baudelaire (1821-
1867) e de Sigmund Freud (1856-1939) sao, a titulo de exemplo, algumas das bases literarias e
cientificas que consubstanciam o movimento. Para Cruzeiro Seixas sera ainda importante a poesia
de Lautréamont (1846-1870) que, em 1970, € mote para uma exposicao individual na Galeria Sdo

Mamede, em Lisboa, “com um conjunto de desenhos de imaggética cruel”,

Cruzeiro Seixas deixara Angola em 1964, incapaz de conviver com a Guerra Colonial, e nos anos
gue se seguem fara um conjunto de viagens pela Europa onde aprofundara conhecimentos com
outros autores do movimento Surrealista. Contudo, Africa, agora através da visao do horizonte
imaginado, nao mais deixara de se constituir como marca da sua producao plastica e literaria,
dominando, inevitavelmente, as escolhas feitas para esta exposicdo de homenagem. “Aridos

desertos em que ecoa o siléncio de uma noite antiga, agreste, povoada de fantasmas, suspeitas,

= SALGADO, Duarte (organizacdo documental) in ALMEIDA, Bernardo Pinto de (coordenacéo) — Cruzeiro Seixas. Vila Nova de Famalicdo: Centro
de Estudos do Surrealismo/Fundacgao Cupertino de Miranda, 2000.
= FRANCA, José-Augusto — A Arte em Portugal no Século XX (1911-1961). Lisboa: Livros Horizonte, 2005. Pagina 397.
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segredos que o dia nao chega a desvendar. No seu aparente ingenuismo, eis 0 que parecem
querer testemunhar estas paisagens aventurosas de um artista de coracdo aventureiro que nao
poderia caber nos estreitos limites de uma geografia doméstica como a que o Portugal dos
pequeninos lhe oferecia.”*2 As figuras destacam-se sobre os fundos negros, através do
automatismo psiquico do método surrealista, dando a tudo profundidade, emocao e filosofia. Mais
do que uma corrente artistica, o surrealismo em Cruzeiro Seixas transformou-se na sua forma
limpa, suja, pretensiosa, humilde de ver o mundo, de expressar as suas visoes interiores, de
inventar a realidade, de descrever o horizonte africano.:

...sim, desenho e pinto ha mais de 50 anos, e muito me liberta o julgar que, apesar disso,

nao sou pintor. Desenho e pinto a linha do horizonte e a terra; nenhuma transcendéncia
me parece mais transcendente do que a terra...®

De regresso a Lisboa, Cruzeiro Seixas assume, entre 1968 e 1974, funcdes como consultor
artistico da Galeria Sdo Mamede, levando a efeito exposicdes de artistas como Anténio Areal (1934-
1978), Paula Rego (n.1935), Mario Cesariny, Jorge Vieira (1922-1998), Julio (1902-1983), Carlos
Calvet, Jorge Barradas (1894-1971), Vieira da Silva (1908-1992), D’'Assumpcado (1926-1969),
Henri Michaux (1899-1984), Grupo CoBrA, Serge Poliakoff (1906-1969) e as primeiras de Raul
Perez (n.1944) e Mario Botas (1952-1983). Alguns destes artistas, como é exemplo Paula Rego,
viriam a reconhecer posteriormente, a importancia do Surrealismo em determinado momento dos
seus percursos. Posteriormente, entre 1976 e 1983, dirige a Galeria da junta de Turismo do Estoril
e, entre 1985 e 1988, a Galeria de Vilamoura, no Algarve.* Esta intensa atividade, levou-o, ao
longo de décadas, a formar uma colecdo, ja doada a Fundacéo Cupertino de Miranda, em Vila
Nova de Famalicao, constituida, além de centenas de obras surrealistas, por uma criteriosa
escolha de exemplos de Arte Africana, Arte Popular e Arte Bruta que, em muitos aspetos, ndo
deixam de encontrar afinidades com o Surrealismo; aspetos a que o proprio Breton foi também
muito sensivel*s, e aos quais somariamos o Dadaismo como base conceptual fundamental. A
homenagem em revisita pretendeu evidenciar esta dimensdo biografica de Cruzeiro Seixas
enquanto dinamizador do meio artistico e homem atento aos seus pares que, sem invejas ou

receios supérfluos, procurou promover e apoiar.

= ALMEIDA, Bernardo Pinto de - Arte Portuguesa no Século XX. Uma Histdria critica. Porto: Coral Books, 2016. Pagina 233.

= SA, Ana Carmo Reis — Artur do Cruzeiro Seixas. O espitito das coisas invisivels. Exposicdo individual na Loja das Quasi. Vila Nova de Famalicdo:
Loja das Quasi, 2008. Pagina 5.

= Transcricdo de uma nota de Cruzeiro Seixas contida num dos seus cadernos pessoais em depdsito na Fundacéo Cupertino de Miranda.

= VARIOS - Surrealismo Figurativo. Cruzeiro Seixas. Catalogo da exposicao no Museu Municipal de Caminha entre julho e setembro de 2011.

= GONGALVES, Eurico — “O Surrealismo abrangente. Obras de poetas e artistas surrealistas portugueses e estrangeiros” in VARIOS - O Surrealismo
abrangente. Colecdo Particular Cruzeiro Seixas. Vila Nova de Famalicdo: Fundacdo Cupertino de Miranda, 2004. Pagina 9.
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Ao longo de todo este periodo africano, afastado da metropole, o seu Unico contacto foi a extensa
correspondéncia trocada com Mario Cesariny, eterno amigo e amante. “Subjugado por esta
obsessiva relacao, Cruzeiro Seixas nao viveu, mas deixou documentos desse nao viver”, diz-se no
filme “Cruzeiro Seixas — As Cartas do Rei Artur” (2015), de Claudia Rita Oliveira. A relacao entre
ambos sofreu, contudo, um corte quando em 1977, numa carta circular, Mario Cesariny anuncia
que Cruzeiro Seixas “renunciou ao surrealismo”. Contudo, ja os ultimos episddios de
correspondéncia entre ambos evidenciavam a cisao:

Responder aos teus insultos... esta muito calor esta tarde. E a verdade € que sao ou

procuraram ser insultos porque tu pensas que foram insultos aquilo que te escrevi

ultimamente. Nao eram nédo sao. E fizeste bem em ndo me trazeres o conto de reis que

tinhas. Podia fazer-te uma falta dos diabos, daqui a cinco ou seis meses. Ou anos. Ou
séculos.>

Apesar do episodico, a colaboracdo entre os dois muito se estendeu dos afetos a producao
artistica, sendo varios os exemplos de Cadavres-exquis e de outras colaboracdes, de cuja selecao
também foi feita esta homenagem. A colaboracdo com outros artistas &, de resto, uma marca
tanto de Cruzeiro Seixas, como do Surrealismo, fazendo parte do ADN do movimento. Nesta
exposicdo de homenagem, integramos exemplos de obras feitas em colaboracdo com Mario
Cesariny, Fernando José Francisco, Alfredo Luz (n.1951), Benjamim Marques (1938-2012),
Manuel Patinha (n.1949) ou Valter Hugo Mae (n.1971). Destaque para as obras produzidas em
colaboracdo com Valter Hugo Mae e que datam de 2018 sendo, portanto, evidéncia de que
Cruzeiro Seixas, apesar dos seus 97 anos, continua a trabalhar; e para a colaboracdo com Manuel
Patinha, consequéncia de uma aproximacao, também emocional, entre os dois na década de 1980
e cuja pertinéncia também se estabelece na importancia da ligacao a Galiza que a Fundacéo Bienall
de Arte de Cerveira tem procurado reforcar, uma vez que, Manuel Patinha reside, desde ha largos
anos, em Ferrol (Galiza, Espanha). Desta relacdo também se integram na mostra algumas cartas

de amor trocadas entre ambos.

As colaboracdes de Cruzeiros Seixas estenderam-se, naturalmente, a poesia e aos poetas,
destacando-se as afinidades com Natalia Correia (1923-1993), Herberto Hélder (1930-2015) (que
lhe dedicou “Flash”), Alfredo Margarido (1928-2010), Mario Botas, Franklin Rosemont (1943-

= Carta de Mario Cesariny a Cruzeiro Seixas de 09/08/1975 in CUADRADO, Perfecto E. (edicéo) — Cartas de Mario Cesariny para Cruzeiro Seixas
(1941-1975). Lisboa: Documenta, 2014. Pagina 303.
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2009), José Pierre (1927-1999), Juan Carlos Valera (n.1952), Bernardo Pinto de Almeida
(n.1954), Albano Martins (1930-2018) ou Anténio Barahona (n.1939).

Estudar a obra de Cruzeiro Seixas € lancar um olhar sobre o Surrealismo, movimento complexo,
diverso e livre. E, ainda, uma oportunidade Unica de investigacdo, a partir da memoria e dos
documentos de um dos seus protagonistas, o ultimo sobrevivente ao imponderavel, de uma
geracdo de artistas que marcam um tempo. Mais do que um surrealista portugués, Cruzeiro Seixas
foi uma figura marcante do surrealismo universal, num curriculo com centenas de exposicdes e
iniciativas que fala por si e cujo detalhe ndo caberia nestas paginas, indo da curadoria a producao
plastica e poética, passando pela cenografia e merecendo representacdo em prestigiadas colecoes
pubicas e privadas. Mais do que pintor ou poeta, Cruzeiro Seixas manifesta-se pela supremacia
da sua vida interior e pela eterna resisténcia aos /obbies do meio artistico que se, por um lado,
trazem a sua obra a uma caréncia de investigacao e divulgacao, a mantém como impar, original
e fiel representante desse Surrealismo do sonho e da verdade mais intima de cada um de nds.
Surreal e incomensuravel, assim é Cruzeiro Seixas!

...pinta-se, faz-se musica, escreve-se poesia com o intuito de comunicar com o0s outros,

com nos proprios e principalmente com o desconhecido. Obstinadamente construimos e

reconstruimos becos sem saida. Mas talvez seja a permanéncia do mistério que nos faz

suportar aquilo a que chamamos vida. Um som ouvido, uma palavra escrita, um
determinado tom de azul, sdo desrazdes que tomamos como razoes...*®

A exposicao contou com um programa de atividades paralelas, ponto que foi enfatizando as minhas
preocupacoes permanentes com estratégias de educacdo e mediacao cultural e foi afirmando a
minha perspetiva de que o curador &, sempre, um mediador e a curadoria sempre um ato de
comunicacao. Para além das visitas guiadas para o publico em geral, foi pensada uma oficina para
criancas relacionada com o cadavre-exqui e realizaram-se duas mesas redondas, uma delas com
a presenca de Cruzeiro Seixas que marcou presenca na inauguracao, ficando alguns dias em Vila

Nova de Cerveira.
4.3.6. Pedro Tudela & Miguel Carvalhais

No ambito da programacédo da XX Bienal Internacional de Arte de Cerveira desempenhei muitas
outras funcées, nomeadamente na organizacao dos concertos de abertura e fecho, respetivamente

com Rui Massena e Antonio Pinho Vargas. Ainda um plano de acbes performativas que incluiram

= Transcricdo de uma nota de Cruzeiro Seixas contida num dos seus cadernos pessoais em deposito na Fundagao Cupertino de Miranda.
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as presencas de Michel & Jodo d’Avila, bem como de Manoel Barbosa. Neste registo expandido
da curadoria, combinado com uma relacao mais regular a uma instituicdo, com uma estrutura de
programacao cultural, se nos entregarmos com paixdo ao que fazemos, € inevitavel néo
convocarmos outros saberes, gostos e dimensoes de acdo. Entre 2009 e 2015 tive uma empresa,
a Intelectus D’ouro, que se dedicava a gestdo e comunicacao de projetos culturais e, entre outras
coisas, trabalhei como produtora das artes do palco e, em particular, com musicos. Dirigi também
uma das oito areas de programacao de Guimaraes 2012, Capital Europeia da Cultura e, ao longo
de quatro anos fui multitasking na producao de eventos de diferentes escalas e em diferentes
areas artisticas. Esta polivaléncia da-nos, seguramente, outra elasticidade e acentua a tal
dimensdo operaria da curadoria, a0 mesmo tempo que as artes do palco potenciam a
aprendizagem das praticas do coletivo, essenciais a curadoria. Em curadoria, como em todas as
areas da programacao cultural, ninguém ¢é alguém sozinho e, como num deporto coletivo, cada
um pode ter a sua funcao mas o objetivo € comum. Neste sentido, quando abordo um novo projeto,
penso nele metadisciplinarmente e de que forma podera potenciar a criacao dos tais 4 E s de que
fala Alexandra Gongalves. A musica é indutora de emocdes em si, como 0 sdo as palavras e a
acao corporea, performativa ou teatral. Neste sentido, é-me impensavel programar uma
experiéncia sem que ela seja, em si mesma, um espetaculo multidisciplinar, imersivo e

intelectualmente desafiante para os publicos.

A realizacdo de visitas guiadas tornou-se, muito cedo, numa marca da minha acdo enquanto
curadora. Aprendi a comunicar e fui desenvolvendo e testando técnicas de construcdo de guido e
de oralidade. O curador € um mediador. Na bienal de 2018 fiz, por isso, visitas aos demais pontos
de exposicao onde se incluiu um circuito de arte em espaco publico que relacionava a obra
“Assalto ao Castelo” de Acacio de Carvalho, feita naquele ano no Castelo D. Dinis e a propdsito
do Ano Europeu do Patriménio; com “Granito-Ritmo” de Clara Menéres, de 1978; “Esforco” de
José Rodrigues, de 1982; “Vento” de Pedro Tudela & Miguel Carvalhais, também de 2018 e
localizada no Monte do Espirito Santo; e, ainda, “Cervo” de José Rodrigues, de 1985. Sobre
“Vento” de Pedro Tudela & Miguel Carvalhais escrevi um texto, intitulado “Vento ou o Anti-
Monumento Poético de @C”, publicado em catalogo a proposito do Ano Europeu do Patriménio,

que indiciou a relacao que viria a estabelecer com estes artistas e que se revelara adiante.
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A existéncia corporea nao tera, realmente, fim. Continuara ali como se iniciara, antes da
aparicao do meu corpo e antes do inicio do meu pensar, antes do meu “vir ao mundo”.
Continuara sobre a presenca corpérea de outras pessoas.

Implantada a meia encosta da Serra da Gavea, a ruina da Capela do Espirito Santo, cuja
construcao nunca chegou a ser concluida, intensifica o misticismo daquele lugar que namora o rio
Minho e a Galiza e se constitui como uma referéncia patrimonial de Vila Nova de Cerveira. Da
capela subsistem apenas o portico de entrada, na sua fachada frontal, e dois curtos alinhamentos
em pedra granitica que indiciam paredes laterais. O lintel da porta e algumas inscricoes de
cantaria, visiveis nas ainda pedras sobre pedras, nao nos ajudam na datacdo exata do corpo
granitico que apenas existe em contexto suprarreal e no nao-corpéreo da memoéria-matéria da
sobrevivéncia sa. O lugar tem, contudo, outros vestigios arqueoldgicos que, segundo Carlos

Brochado de Almeida, denunciam “uma ocupacdo que remontara a ldade do Bronze™ .

O milenar vestigio cruza-se no tempo com a lenda do Cervo Rei que José Rodrigues (1936-2016)
imortalizou em escultura (O Cervo, 1985) que dali se avista e que protege o dominio dos animais
e da natureza sobre a determinacéo humana, pelo menos naquele monte de verde e cinza que
também a Miguel Carvalhais (n.1974) e a Pedro Tudela (n.1962) encantou. O monte, o miradouro
e a denominada Porta do Ceo encontraram-se com “Vento”, uma intervencdo multimeios que, nao
s0, toma a paisagem e o lugar como inspiracao, como 0s integra enquanto elementos criativos e
criadores de uma experiéncia que se quer vivida nas variacoes ritmicas e luminicas das horas que

passam.

Primeiro, 0 som (e parecer-nos-a simples, porque complexo): as chapas metalicas descem a partir
do lintel, com intervalos que permitem que, com os ventos dali, se cruzem em som que pode ser
musica. Pedro Tudela e Miguel Carvalhais, ambos professores da Faculdade de Belas Artes do
Porto, ter-se-do encontrado artisticamente para pensar e criar musica, numa estética que
descobriram comum e/ou complementar. Pedro Tudela vem da pintura e Miguel Carvalhais do
design e a evolucado da colaboracao artistica de ambos, sistematizada no projeto @c, tem ganho
contornos cada vez mais objetuais, instalativos, imersivos e multissensoriais. Em “Vento” o som
(variavel a vontade da natureza) mistura-se com o produzido pelos artistas e que se reproduz,

cadenciadamente, no local em diferentes velocidades. Contudo, também o que nos é dado a ouvir,

= BAUMAN, Zygmunt — Mortality, Immortality and Other Life Strategies. Palo Alto: Stanford University Press, 1992. Pagina 140.
« Citado em http://patrimoniomemoriaidentidade.blogspot.com/2014/05/a-quase-capela-do-espirito-santo.html em 27 de agosto de 2018.
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provém de uma recolha de sons daquele lugar rochoso e verde que repousa em agua e fronteira
natural entre patrias. Miguel e Pedro contrariam Boris Groys:

No fundo, até o progresso é reprodutivo; consiste numa destruicdo constantemente
repetida de tudo o que ndo pode ser reproduzido de uma maneira rapida e eficaz.*

“Vento” nao destroi; antes constroi criando a partir da repeticao do irrepetivel e indizivel elemento
natural. Depois a luz, atingindo “Vento” o seu apogeu nos instantes em que o Sol se ergue e se
pbe ou, nos segundos de rara beleza em que a Lua cheia contorna o monte e, também ela, se

enamora dele, da porta e da obra de Arte.

Nao obstante a ode ao patrimdnio e a paisagem, “Vento” ndo era monumento. Arriscaria chamar-
Ihe anti-monumento poético, na recuperacao da ideia de James E. Young:
Com uma simplicidade audaz, o anti-monumento despreza, desta forma, qualquer tipo de
convencOes mais profundas sobre monumentos comemorativos: o seu objetivo nao é

consolar mas provocar; nao é tornar-se permanente mas transformar-se; (...) ndo é ser
ignorado pelos que por ele passam mas obrigar a sua interacao.

Partindo da curiosidade das antiteses da analise que adensam a leitura, “Vento”, o anti-
monumento poético que, contudo, se inseriu nas comemoracdes dos 40 anos da Bienal
Internacional de Arte de Cerveira, vislumbrava-se de quase todos os pontos da Vila das Artes,
guase sem angulos mortos e como que elevado na plenitude da conclusao da paisagem. Quando,
em 1982, José Rodrigues ali coloca, bem no Centro Histdrico, a obra “Esforco”, termina-a com a
vitoria ilusoéria do artista sobre a lei da gravidade, num jogo compositivo em que a agua suporta a
pedra que, visualmente, falta como frontdo sobre aquele lintel da porta do que nunca foi capela.
Pedro Tudela e Miguel Carvalhais, com uma intervencao plena de vanguarda e inscrita nos
pressupostos da producao artistica do seu tempo, dao agora sentido a estoria que se conta a partir
do monte e que se encerra em poemas sonoros que, ao regressarmos da contemplacéo e da
imersdo em “Vento”, continuamos a ouvir. Nunca o fim da Arte nos pareceu tao longe.

Quéao maravilhoso seria acreditar que o mundo da arte pluralista do presente historico

fosse um prenuncio das coisas politicas que estao por vir!l«:
Nao era a primeira vez que estabelecia uma relacao com a obra de arte em espaco publico, como

adiante veremos, contudo o exercicio sustentou também uma tese para o lugar e para os

« GROYS, Boris — Going Public. Berlim: Sternberg Press, 2010. Pagina 137.

« YOUNG, James E. - The Counter — Monument: Memory Against ltself in German Today. In REGATAO, José Pedro — Arte Publica e os Novos
Desafios das Intervencdes no Espago Urbano. Lisboa: Bicho-do-Mato, 2010 (2* edicao). Pagina 82.

« DANTO, Arthur C. — After the end of Art: contemporary art and the pale of History. New Jersey: Princeton University Press, 1997. Pagina 37.
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territorios, em que o espaco fisico do museu (da galaria ou analogo) s6 tem expressao e sentido
quando expandido para uma relacao com as obras de arte de espaco publico. Os territorios sao
para habitar e 0os museus sdo apenas salas de um todo maior. Neste sentido, 0 museu, ou
instituicao com semelhante papel num territorio, deve alargar o campo de preocupacdes para a
rua, tendo-a como potencial para a democratizacdo do acesso a Arte, por um lado e, por outro

lado, como convite a descobertas mais interiores.
4.3.7. Jaime Silva

No programa do Férum Cultural de Cerveira posterior a XX edicdo da Bienal Internacional de Arte
de Cerveira e ainda na senda dos 40 anos, estavam previstas exposicdes individuais, de indoles
diferentes, com artistas de uma mesma geracao e que se ligavam, afetivamente e historicamente,

a memoria da Vila d’Artes.

Entre 27 de outubro de 2018 e 5 de janeiro de 2019, apresentou-se “VIACRUCIS_A PINTURA
COMO INTERROGACAQ”, uma exposicdo de Jaime Silva (n.1947), a meio caminho entre a

antologia e a retrospetiva, com mais de 100 obras representativas de um percurso.

Na mesma data, e perseguindo uma légica de criacdo de ciclos expositivos no Férum Cultural de
Cerveira com inauguracdes simultaneas que permitissem rentabilizar publicos e potenciar redes e
contatos, inaugurou-se a exposicao “Processos em Transito: Livros de Artista”, produzida pela
Camara Municipal de Matosinhos e pela Casa da Arquitetura e que chegou a Vila Nova de Cerveira
a titulo de empréstimo. Com a curadoria de Sobral Centeno (PT), Daniela Steele (BR) e Ines Linke
(DE), esta exposicdo combinava objetos Unicos, concebidos originalmente como obras de arte
autdnomas, com ferramentas de trabalho as quais os respetivos utilizadores conferiram dimensao
estética. No total, foram 54 os artistas representados nesta exposicdo — 27 portugueses e 27
brasileiros — que, apos exposicdo patente na Camara Municipal de Matosinhos, permaneceu em
Vila Nova de Cerveira até 1 de dezembro de 2018. Entre os 54 projetos reunidos, contavam-se,
entre outros, trabalhos do musico e compositor Arnaldo Antunes, dos também brasileiros Paulo
Bruscky e Aimandrade e dos portugueses Alvaro Siza Vieira, Eduardo Souto de Moura, José Pedro
Croft, Pedro Cabrita Reis, Julido Sarmento, Francisco Laranjo, Zulmiro de Carvalho e Albuquerque
Mendes. A exposicao era resultante do projeto “O.Livro.de.Artista”, que acontece em Salvador da
Bahia, no Brasil, desde 2016, em parceria com o MAB — Museu de Arte da Bahia. A itinerancia
aconteceu por proposta minha, no sentido do desafio que me havia sido lancado por Sobral

Centeno e Daniela Steele, artistas que conhecem o meu trabalho como eu conheco o deles. No
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espaco da galeria do Férum Cultural de Cerveira, adaptando o mobiliario que integrava a exposicao
e que também tinha vindo de Matosinhos, as decisdes de montagem e organizacao foram tomadas
por mim, com o apoio de Sobral Centeno e de alguns artistas que escolherem montar as suas
proprias obras. Acredito e defendo logicas de trabalho em rede, da mesma forma que sabemos
que os publicos da cultura em Portugal tm poucos habitos de circulacao, consumindo nas suas
areas de proximidade quotidiana ou em contexto e férias, sobretudo, para fora do pais. Neste
sentido, tem cada vez menos pertinéncia que os conteudos produzidos pelas estruturas culturais,
sobretudo considerando a escassez de meios materiais, financeiros e humanos que caracterizam
o setor, que um projeto, como por exemplo uma exposicao, se esgote com um so local de
apresentacao. O que procurei fazer no biénio 2018-2019, em que colaborei a titulo regular, como
curadora e no apoio ao diretor artistico da Fundacédo Bienal de Arte de Cerveira, foi criar um
esquema de sinergias para a programacao, que incluisse um esquema de circulacéo e itinerancia
a partida, que permitisse partilhar custos entre estruturas, nomeadamente logisticos e os inerentes
a producdo de um bom catalogo, sempre com edicao bilingue. Neste caso, assumi, como se
verificara noutros projetos, funcdes inerentes a gestdo, convocando competéncias com as quais
havia contactado, teoricamente, no ambito do mestrado em Museologia e de uma pods-graduacao
em Gestao das Artes que também frequentei e que pude por em pratica enquanto empresaria, na
extensa tarefa de direcao executiva do Tempos Cruzados, area de programacao de Guimaraes
2012, Capital Europeia da Cultura e depois na amplitude de tarefas que também assumi no World
of Discoveries, Museu Interativo e Parque Tematico dedicado aos Descobrimentos. Aquilo que fui
sentido, ao longo destes cinco anos e nesta multiplicidade de projetos nos quais tive a felicidade
de estar envolvida é que, de facto, a minha atividade curatorial também ganhou esta dimensao
expandida, ndo sé por circunstancias, mas porque fui sendo capaz de recorrer a competéncias e
saberes que um total de 13 anos de atividade profissional me foram proporcionando aprender e
adquirir. Aqui, como em muitos outros contextos, o curador foi um gestor. Na verdade, no quadro
da realidade das instituicdes culturais portuguesas que, na generalidade, se tratam de micro e
pequenas estruturas ou estruturas com parcos recursos em que ha um apelo constante a
multidisciplinaridade dos profissionais, contrariando um contexto de segmentacdo que ganha
algum corpo nas décadas de 1980 e 1990, estas sao praticas constantes. O tempo do curador
intelectual apenas preocupado com a selecao de aristas e obras e com a producéo de contetdo
texto acabou. Uma atitude colaborativa elitista do curador nao tem lugar nem sentido nos tempos

em que vivemos.
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Conheci Jaime Silva no contexto da XIX Bienal Internacional de Arte de Cerveira, em que o pintor
e professor colaborou a varios niveis. Criamos uma empatia imediata e a sua producéo plastica
interessou-se, sobretudo pelos processos de pensamento e de construcao individual que lhe
estavam inerentes. Em 2018, quando apresentei uma linha de programacao que viria a integrar,
nao so a XX Bienal Internacional de Arte de Cerveira mas toda a extensdo comemorativa da epifania
dos 40 anos, faziam parte desse plano um conjunto de grandes exposicdes individuais de artistas,
de uma mesma geracao, cujo periodo de afirmacao tenha coincidéncia com o arranque histérico
do evento e que, a0 mesmo tempo, nos ultimos anos, tivessem mantido contacto regular com a
Fundacao Bienal de Arte de Cerveira. Chegamos, assim, aos nomes de Jaime Silva (n.1947),
Manuel Patinha (n.1949), Sobral Centeno (n.1948) e ao desafio de expor a producéo recente de
Henrique Silva (n.1933). Ainda que com diferencas, o processo de trabalho com estes quatro
artistas foi de contacto em atelier, de realizacdo de conversas e entrevistas, selecionando obras
provenientes dos ateliers e espolios pessoais dos mesmos, sendo que se deveria privilegiar, ainda
que no quadro de exposicOes de carater mais retrospetivo e/ou antoldgico, a exibicao de producéo
recente e inédita, mostrando a vitalidade dos autores. O processo de contacto muito proximo com
os artistas, de realizacao de entrevistas e conversas, que tomo como recorrente em tudo o realizo,
¢, na minha opinido, o que me permite fugir da criacao de projetos autistas e autocentrados, mas
antes de me afirmar como mediadora e interlocutora entre os criadores e os publicos e facilitadora
da relacdo de ambos com as instituicdes. E por isso que recorrentemente recuo para & destes
cinco anos, porque a historia que conto nesta dissertacao, leva-me a compreender que tudo sao
pecas de um puzzle, fases de um caminho que nos constroem e definem o nosso /moadus operandi,

a nossa praxis.

Neste sentido, ha um intervalo que interessa fazer na distincdo entre exposicao individual e
coletiva, antologica ou retrospetiva. Nao obstante a bibliografia existente sobre museus, exposicdes
e, menos, sobre curadoria, ndo ha um dicionario fechado de termos que orientem e nos ajudem
na correta aplicacao dos termos e se a diferenca entre individual e coletiva é 6bvia para o leitor,
entre retrospetiva e antoldgica, nao é tao ébvia. Na consulta de fontes e ao vasculhar os imensos
catalogos de exposicdes de que disponho, verifico que ha divergéncias ou simplesmente
descuidos. O diciondrio ajuda-nos, dizendo que “retrospetiva se trata de uma

Exposicao de um conjunto de obras artisticas que ilustra a evolucao do artista, movimento ou ép
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oca representados.”«+ Sobre antologia, com o termo mais aplicado a literatura, diz-nos que é uma
“colecao escolhida de trechos em prosa ou verso. = CRESTOMATIA, SELETA"«s Assume-se,
portanto, que nas duas versdes ha uma perspetiva histérica da producéo artistica e, fazendo a
transmutacdo para as artes plasticas e visuais no caso da antologia, sera entdo uma selecao, de
determinada fase ou periodo, nao tendo a exigéncia de uma retrospetiva em que se pretenda uma
selecao de obras representativas da producao de um autor. No sentido em que também se espera,
de um trabalho de investigacdo, que proponha o novo e ndo apenas exponha a analise do que se
leu, uma das minhas preocupacdes ao longo destes cinco anos, sem a pretensado de escrever
nenhum dicionario da curadoria, foi a de definir conceitos para termos que o sistema da arte usa
vulgarmente. A curadoria, no enquadramento das ciéncias da comunicacdo, onde entendo que
melhor se encaixa enquanto campo de investigacao, deve fazer este exercicio de estabelecimento
de definicdes e conceitos, no sentido de ndo se negligenciar o uso de vocabulario especifico e se
evitar, como acontece hoje, que a propria curadoria se dissipe e se torne hoje numa forma snob
de classificar todo o tipo de funcdes. A sua expansdo, como aqui a defendo, é a sua especificidade
e complexidade. SO0 nessa especificidade e complexidade ela cumpre a funcdo essencial de
processo e forma de comunicacao da arte contemporanea.
Assim como os artistas, os curadores tém cada vez mais de lutar contra a descentralizacao
e a indefinicdo do seu proprio campo. Ao longo da ultima década, a palavra “curar” tem
sido cada vez mais usada para descrever alguma coisa que envolve a selecao e a
ordenacao de objetos ou meios de comunicacao, desde escolher a lista de musicas que
serao tocadas numa festa até a disposicdo habilidosa de moveis num aposento, e esses

novos usos banalizados indicariam que o seu papel seria menos rigoroso e mais difuso do
que aquele que foi no passado. s

“VIACRUCIS: a pintura como interrogacao” foi, assim, mais do que uma exposi¢ao antologica, nao
sendo uma retrospetiva em rigor, de Jaime Silva (n.1947), artista, pintor, natural do Peso da Régua
e que na geografia do pais se define entre a sua origem duriense (Peso da Régua), a sua formacao
académica na Escola Superior de Belas Artes do Porto (atual FBAUP), passagens por Guimaraes
ou Paris e a afirmacao de um percurso profissional em Lisboa. VIACRUCIS, na utilizacdo do termo
em latim, remete-nos, simbolicamente, para o caminho percorrido por Jesus Cristo, do Pretdrio
de Pilatos até ao Monte Calvario, onde teria lugar a crucificacado. Numa aproximacao a visao de

Santo Agostinho pela busca incessante da verdade e com importantes referéncias a filosofia de

« "retrospetiva”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2020, https://dicionario.priberam.org/retrospetiva, consultado
em 26 de maio de 2020.

«s "antologia", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2020, https://dicionario.priberam.org/antologia, consultado em 26
de maio de 2020.

« HOFFMANN, Jens - (Curadoria) de A a Z. Rio de Janeiro: Cobogo Ltda., 2017. Pagina 15.
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Platdo. Em Jaime Silva o exercicio da pintura surge num intervalo difuso e conturbado da
impossibilidade de representacao ou como representacao do filho de Deus, na busca das multiplas
dimensdes de uma rmimesis correlacionada com um lado teoldgico e com a vinculacédo do pintor
a Deus. A pintura, enquanto processo de estruturacdo de pensamento critico sobre o mundo,
articula o ver e o saber, dependendo da apropriacao de conhecimentos e aprendizagens praticas,
suportadas no devir do conceito, do espirito e na importancia de entender as formas, reais ou
imaginadas, de dentro para fora, ou seja, a partir do intangivel, do indizivel e do subjetivamente
profundo.

A pintura ndo ¢ do mundo da rua, do ar livre, da cidade. (...) A pintura esta sempre ao
abrigo da atmosfera incerta da rua, dos imponderaveis do ar livre, dos imprevistos de uma
massa humana em transito. A pintura ndo se compadece com a rapidez de uma
passagem. Exige tempo e o tempo exige um espaco apropriado. (...) O que pode defender
a pintura nestes tempos de sociabilidade dominantes? Sendo uma experiéncia individual
e nao coletiva, uma experiéncia intimista e ndo social, uma experiéncia interior e nao de
exterior, uma experiéncia mais intelectual e menos vivencial, uma experiéncia mais
mediata e menos imediata, uma experiéncia que se rodeia de mecanismos mais
incémodos, que ocorre afastada dos acasos comuns do quotidiano — o que pode defender
a pintura no contexto da relacdo com o espectador?+”

Nas intermiténcias entre o desenho e a pintura, num periodo superior a 40 anos, “VIACRUCIS ou
a pintura enquanto interrogacao” retine cerca de uma centena de trabalhos e procurou, como se
afirmou inicialmente, ser mais do que uma exposicdo antoldgica, considerando, inclusive que para
um artista que tem sido capaz de refletir e apresentar o seu trabalho através dessa perspetiva
evolutiva e historica, interessa agora pensar tudo aquilo que esta no intervalo da obra consumada:
“expor a interrogacao, assumindo as suas inevitaveis deformacdes”«¢. Da figuracdo dos anos 70
do século XX, com algumas reminiscéncias da pop e da escola inglesa, a pintura eleva-se num
expressionismo de gesto cada vez mais largo e violento, em variacdes de paleta fechada para as
cores que nos levam a natureza enquanto fonte e forca. Negando-se a abstracdo pura enquanto
principio, as composicdes cenograficas tornam-se detalhes, com incursdes na semiotica dos
simbolos que marcam a série “A casa na agua”, ja do novo milénio. A cor parece que amadurece.
Nos intervalos, nas reminiscéncias dos grandes suportes, ha o desenho enquanto escrita e
alfabeto. Negacdo da abstracdo? Automatismo psiquico? Nos “Cadernos de sombras” a resposta
sera afirmativa, surgindo a vastiddo de trabalhos incluidos neste chapéu, como um desafio a

experimentacao livre a partir do sonho, do imediato, da angustia, da memdria profunda, da fé e

w CASTRO, Laura — Julio Pomar. Imagem, Discurso, Memoria. Porto: Cooperativa Arvore, 2012. Paginas 21 e 22.
« SABINO, Isabel (coordenacéo) — And Painting? A pintura contempordnea em questéo. Lisboa: CIEBA-FBAUL, 2014.
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do devaneio, recorrendo a Bachelard. Ha ainda o desenho enquanto apontamento, repeticdo ou
antevisao da semiotica da pintura que ¢ maturidade. Também luz. Ainda os desenhos, virtuosos,
de contornos limpos, de corpos nus que se apresentam no limbo entre o treino da mao e do olhar
e uma forma de ver o Homem - pintura e desenho com preocupacdes humanistas, dir-se-ia. Os
desenhos de corpos, potenciam a necessidade de um tempo para o encontro, a contemplacéo
entre a imagem e o espectador, quem vé, a partir do museu como espaco sagrado, fuga da rua,
contrariando a questao do divdrcio inelutavel, de que fala Yve-Alain Bois*°, da pintura e da arte
contemporanea. A pintura sobrevive. Por isso se interroga. Jaime Silva afirma-a e parte sempre

dela enquanto forma de ler o tempo e o espaco.

A exposicao teve oportunidade de itinerar, considerando uma rede de museus que expdem arte
moderna e contemporanea e com 0s quais, a Fundacdo Bienal de Arte de Cerveira, a curadora e
0 artista estabeleceram relacdo. Neste sentido, o Museu Municipal de Espinho acolheu a exposicao
de 19 de janeiro a 2 de marco de 2019; depois, Museu Municipal Amadeo de Souza-Cardoso, em
Amarante, no primeiro piso do claustro velho, entre 16 de marco e 9 de junho de 2019. Por fim,
entre 23 janeiro e 29 fevereiro 2020, a exposicdo esteve patente no Convento dos Cardaes, em
Lisboa. As itinerancias trazem sempre consigo, além de desafios logisticos (considerando que me
assumi, desde o primeiro dia, como uma curadora operaria), a necessidade de adequacdo de um
conceito, de uma narrativa espacial a um novo espaco. O exercicio de definicdo de nucleos e
grupos de obras, tematicos ou cronologicos, € uma importante ajuda, uma vez que nos obrigada
a olhar para qualquer espaco e tomar decisdes. Da mesma forma que ha decisdes iniciais tomadas
a partir da configuracdo propria dos espacos: circuitos e tendéncias de circulacdo dos publicos,
condicdes de luz, pé direito, possibilidades de afastamento, etc. Normalmente, estas sdo as
primeiras decisdes, de ordem pratica, a partir das quais pensamos o topo. Neste sentido, por mais
que as instituicbes nos disponibilizem plantas ou imagens, a curadoria, quando implica a
montagem de uma exposicao, nao se exerce em teletrabalho. Requer respirar as arquiteturas,
conhecer e conversar com quem exerce funcdes de contacto diario com os publicos, ouvir as
recomendacdes de técnicos de montagem, eletricistas e de todos os outros sem 0s quais nada

concretizamos.

« BACHELARD, Gaston - A Poética do Devaneio. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998.
«BOIS, Yve-Alain - Painting as Model. Cambridge, MA: The MIT Press, 1993.
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4.3.8. Henrique Silva

“A ORIGEM DO MUNDO: HOMENAGEM A GUSTAVE COURBET - EXPOSICAO INDIVIDUAL DE
HENRIQUE SILVA", esteve patente, na galeria do Forum Cultural de Cerveira (dado que a de Jaime
Silva s6 ocupou o saldo principal), de 15 de dezembro de 2018 a 26 de janeiro de 2019. Aos 85
anos, Henrigue Silva deu a conhecer ao publico, sem preconceitos, uma faceta intimista do seu
trabalho que apresentou a figura da mulher como protagonista. Composta por 30 desenhos, esta
‘ode’ feita na sua maioria em tinta da china, pormenorizou a sensualidade das linhas do corpo
feminino. Recorrendo a Gustave Courbet, artista que marcou o movimento impressionista e o
desenvolvimento da pintura moderna, Henrique Silva pretendeu provocar o espetador com o
controverso presente no seu trabalho. “Inculcada a nocao de pecado por varias religides, ainda
hoje sofremos conceitos que comandam a relacdo humana entre si. Por isso a minha proposta &,
cada dia, nao levar nada a sério, ou vejamos o exemplo dos povos ditos primitivos, para
reaprendermos a viver em comunidade”, explicou-me o artista. Os desenhos de Henrique Silva,
como a sua pintura e a sua producao plastica e visual ao longo de mais de 60 anos, estao entre

0 poético e o politico, o quotidiano real e sonhado, a intervencao e a reflexao.

Entre 9 de fevereiro e 6 de abril de 2019, inaugurou-se um novo ciclo com mais duas exposicoes:

Manuel Patinha no saldo e Sobral Centeno na galeria.
4.3.9. Manuel Patinha e Sobral Centeno

“UMA ANTOLOGIA DE AFETOS” tem como fio condutor a producdo artistica mais recente de
Manuel Patinha (n.1949), natural da Pévoa de Santa Iria e residente na Galiza ha 40 anos. No
total, contaram-se mais de uma centena de pecas do autor na sala principal de exposicdes, sob a
forma de escultura, desenho, fotografia, combinadas com prosa e poesia. Ao longo dos 48 anos
de percurso artistico, Manuel Patinha tem vindo a deixar a sua marca em Vila Nova de Cerveira.
Em 1995 venceu o Prémio BMW na VIl Bienal Internacional de Arte de Cerveira e um ano depois
participou no “Encontro com o Granito — Simpoésio de Escultura em Pedra”. Aco, bronze e granito
sa0 a matéria prima das obras “Avecristo” e “Dolmen Galaico Duriense” que se podem encontrar
no roteiro artistico a céu aberto da “Vila das Artes”. Esta foi uma exposicao em jeito de tributo que
contou a histéria de um artista que escolheu pintar (primeiro), esculpir (depois), desenhar e
escrever (sempre) e fotografar (para sempre) como um grito, uma revolta, uma afirmacéo e uma

calma. Afetos em jeito de homenagem a um grande artista luso-galaico que havia conhecido no
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contexto da organizacédo da exposicao de homenagem a Cruzeiro Seixas, ja que Manuel Patinha

foi um dos colecionadores envolvidos, como acima descrito.

J& no espaco da galeria, 35 pinturas de Sobral Centeno compuseram a exposicdo “O DOURO A
TUA FRENTE", cedida, a titulo de empréstimo, pela Fundacdo Museu do Douro. Para Sobral
Centeno, esta exposicdo apresentou-se como uma homenagem as gentes do Douro, aos seus
lugares de memdria e aos tempos de infancia do proprio autor. A exposicdo, havia sido produzida
pelo Museu do Douro e inaugurada a 1 de junho de 2018 no espaco no Peso da Régua. Com ela
foi publicado um livro-catalogo no qual o artista compilou textos de outros durienses em que me
enquadrei*:, Neste sentido, no acolhimento da exposicdo na galeria do Férum Cultural de Cerveira
o meu papel foi, fundamentalmente, o de reposicionar as obras, adaptando a narrativa existente
ao espaco e vinculando um olhar sobre o Douro a um possibilidade de olhar o Minho, diante do
Forum Cultural de Cerveira. Sobral Centeno nasceu no Porto em 1948 e licenciou-se em Artes
Plasticas na Escola Superior de Belas-Artes do Porto. Foi bolseiro da Fundacdo Calouste
Gulbenkian de 1983 a 1985. Tem participado em varias mostras coletivas em Portugal e no
estrangeiro. Artista assiduo da bienal de arte mais antiga do pais, Sobral Centeno tem duas obras
representadas na Colecao da Fundacao Bienal de Arte de Cerveira, uma peca realizada em 1978,

no Atelier Livre de Artes Plasticas e a obra “Outros Lugares”, apresentada na XV edicédo (2009).

Estas quatro exposicoes tiveram em comum o facto de as obras apresentadas serem provenientes
dos espdlios pessoais dos artistas, sendo no caso de Jaime Silva e Manuel Patinha representativas
de um percurso de vida, ainda que com inclusdo de trabalhos novos, dos quais partia a narrativa;

e, no caso de Sobral Centeno e Henrique Silva se tratar de producao recente.
4.3.10. Jaime Isidoro

Todas exposi¢cdes com curadoria minha no Férum Cultural de Cerveira que se seguiram a XX
Bienal Internacional de Arte de Cerveira tiveram edicao de catalogo bilingue, em maior ou menos
formato, reforcando uma preocupacao e uma pratica que entendo deve ser transversal. O catalogo,
o livro, bem como a constituicao de arquivos fisicos e, hoje em dia, cada vez mais digitais € o que
fica da efemeridade da exposicdo que comeca e acaba, em tempo definido. O esforco orcamental
exigiu a procura de parceiros mas, também, o encontro de compromissos com os artistas que, a

cada exposicdo, foram legando uma obra para a colecdo da Fundacao Bienal de Arte de Cerveira,

1 PEREIRA, Helena Mendes — “Sobral Centeno: uma escrita doureada” in VARIOS — Douro por Sobral Centeno. Peso da Régua: Fundacdo Museu
do Douro, 2018. Paginas 92 a 93.
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justicando-se assim com um ativo um investimento. Contudo, a necessidade da procura de
solucdes deste género, reflete as dificuldades constante por que passam, nao apenas esta, mas
muitas instituicdes culturais nacionais, tuteladas pelo Ministério e pelos seus organismos, pelos
municipios ou outros. Um dos principais desafios do curador, sendo o maior, é fazer muito com
pouco, conferir o maximo de dignidade a um projeto e/ou exposicdo, com parcos recursos e

muitos constrangimentos. O curador é sempre um gestor.

A 27 de abril de 2019, tendo ficado patente até 22 de junho de 2019, ganhou forma um dos mais
ambiciosos projetos de curadoria que levei a cabo e que se revelou como estrutural para um
estudo mais alargado dos sistema da arte. Vieira da Silva, Amadeo de Souza-Cardoso, Almada
Negreiros, Pablo Picasso, Os Quatro Vintes (José Rodrigues, Armando Alves, Jorge Pinheiro e
Angelo de Sousa), Julido Sarmento, Leonel Moura, José de Guimaraes, Alberto Carneiro, Joana
Vasconcelos e Julio Pomar foram apenas alguns dos grandes nomes das artes plasticas que
estiveram representados na exposicdo “JAIME ISIDORO: DIVULGADOR, COLECIONADOR E
ARTISTA".

No total foram apresentadas, no Forum Cultural de Cerveira (em todos os espacos de exposicao
disponiveis), mais de 200 obras de arte da colecao privada de Jaime Isidoro (1924-2009), ainda
pouco conhecidas pelo publico. Composta maioritariamente por artistas portugueses, estiveram
também representados nomes marcantes internacionais, como Pablo Picasso (ES), Joseph Beuys
(DE), Candido Portinari (BR), Markus Lipertz (DE) Rafael Canogar (ES) e Eduardo Arroyo (ES). O
espectro de artistas apresentados foi alargado e incluiu autores desde a geracao de modernistas,
gue marcam o final do século XIX e o arranque do século XX, até aos emergentes. Recordando a
Galeria Alvarez como um espaco de apresentacao das vanguardas e da producéo artistica da
década de 1960, foram recriadas as exposicoes de apresentacao do grupo Os Quatro Vintes, o
ciclo de arte e politica Perspectiva 74 e os trabalhos coletivos dos grupos Puzziee Acree d” Os
Quatro Novos Artistas. Mas ao mesmo tempo a iniciativa procurou dar a conhecer autores que
acabaram por nao atingir um lugar de destaque no panorama da Arte Contemporanea, mas que
foram apostas de Jaime Isidoro. Esta exposicao contou a historia da intensa atividade de Jaime
Isidoro como dinamizador e ativista cultural e foi o primeiro passo dado de um trabalho de
investigacao sobre a acdo de Jaime Isidoro enquanto divulgador, colecionador e artista, que

procurou estudar o seu papel central no mercado de arte em Portugal e que o catalogo*2 que ficou

« PEREIRA, Helena Mendes - Jaime /sidoro. divulgador, colecionador e artista. Espinho e Vila Nova de Cerveira: Museu Municipal de Espinho e
Fundacao Bienal de Arte de Cerveira, 2019.
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como memoria deste projeto € o primeiro documento organizado sobre a tdo importante acao de
Jaime Isidoro na construcdo do sistema da arte portugués. Dez anos volvidos sobre o
desaparecimento de Jaime Isidoro (1924-2009) que, carinhosamente, denominamos como o “pai
das bienais”, foi tempo de vasculhar as entranhas do tempo, 0s seus arquivos e a colecao de
obras de arte que deixou, de incalculavel valor pecuniario, com nimero de pecas superior a milhar
e meio e com uma amplitude de autores que vai de Antonio Carneiro (1872-1930) a Mauro
Cerqueira (n.1982). O interesse de investigacdo da colecdo, que se expds numa peguena
percentagem, reside no facto de a mesma nao resultar apenas de uma pratica de aquisicao ou de
uma légica de trocas com outros artistas (uma vez que Jaime Isidoro foi, primeiro que tudo, pintor),
mas antes conta-nos a histéria de uma intensa atividade como dinamizador e ativista cultural,
iniciada no arranque na segunda metade do século XX e que fara dele, porque nao, pelo menos

um dos pais do mercado da arte (contemporanea) em Portugal, enfatizando.

Jaime Isidoro haveria de nascer na plenitude dos loucos anos 20, no ano historico em que morreu
Lenin (1870-1924), em que Benito Mussolini (1883-1945) venceu as eleicdes gerais em Italia, as
ultimas livres até 1946, e em que Hitler (1889-1945) foi condenado a cinco anos de prisdo por
ter liderado o partido Nazi durante uma tentativa de golpe de Estado acabando por cumprir apenas
oito meses. Em Portugal, Manuel Teixeira Gomes (1860-1941) era o sétimo presidente da |
Republica, em decadéncia, criando condicdes de desconforto social para que, com o Golpe de 28
de maio de 1926 se abrisse caminho para a Ditadura Militar, por fim transformada em Estado
Novo apos a aprovacao da Constituicdo de 1933. Jaime Isidoro nasce em dia que, décadas mais
tarde, haveria de ser Mundial da Poesia (21 de Marco), na cidade do Porto e cresce no contexto
de uma Europa e de um pais em profunda transformacdo e convulsdo social e politica,
despertando para as Belas-Artes num tempo de obrigatdria mordaca que, contudo, nunca permitiu
que lhe servisse. Apds concluir a instrucdo primaria, emprega-se numa oficina de pintura
decorativa, destacando-se no oficio. Trabalha, depois, no Teatro Nacional Sdo Jodo como pintor
dos cartazes que cobriam a fachada do edificio. Alias, as atividades ligadas as artes graficas
acompanha-lo-iam e marcariam o primor de toda a sua posterior atividade como galerista e
divulgador. Venceu, inclusivamente, o Prémio de melhor folheto de propaganda turistica do ano
(Santo Tirso, 1963). Aos 13 anos comeca a ser assiduo nas exposicdes do Saldo Silva Porto e
depois do Museu Nacional Soares dos Reis, onde se encanta por alguns pintores do Naturalismo
portugués. Frequenta a Escola Artistica Soares dos Reis e vé-se obrigado, com a morte do pai, a

estudar e trabalhar, tanto na pintura decorativa como em artes graficas. Pintou sempre e em 1945
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expoe pela primeira vez no Salao Fantasia, no Porto, tendo vendido todas as suas obras. A critica
acarinha-o e aproxima-se de Dordio Gomes (1890-1976) e Joaquim Lopes (1886-1956), depois
de Antonio Cruz (1907-1983) e Manuel Tavares (1911-1974) com quem aprende a aguarela que
sera a sua marca e o0 meio que encontra para imortalizar o seu Porto e os locais das viagens e das
atividades que marcarao o seu percurso. Os prémios e bolsas de estudo e viagem foram-se
sucedendo, proporcionando-lhe contacto com grandes artistas, como é o caso de Maria Helena
Vieira da Silva (1908-1992) e Arpad Szenes (1897-1985), de quem se tornara amigo. Em 1952 é
convidado a expor na Galeria de Marco (Lisboa), de José-Augusto Franca (n.1922), historiador e
critico de referéncia inquestionavel; em 1954 vence o Prémio Armando de Basto, em 1955, o
Prémio Antdnio Carneiro; em 1956, o Prémio Saldo dos Independentes (Braga), Prémio | Saldo de
Matosinhos e Prémio Henrigue Pousdo, em 1957, o 2° Prémio Rogue Gameiro, seguindo-se a
estes muitos outros de igual envergadura e que nos permitem elucidar sobre o entusiasmo do
artista inquieto, que se fez a si proprio e que, ndo satisfeito com um percurso de exclusivamente
pintor, decide arriscar e ser o suporte e 0 motor de tudo aquilo que urgia cumprir no pais de
Salazar. E ¢ por esta dedicacdo a divulgacado das Artes e a causa da cultura como transformadora
do ser humano e dos territdrios, que, nao obstante nunca ter deixado de pintar, evitou
autopromover-se nos dos seus espacos de galeria e nos eventos que organizou. Quando delega a
missao nos seus herdeiros, sobretudo a partir de meados da década de 1990, os caminhos da
sua pintura ganharao a virtude da desconstrucdo do real através da mancha de cor, espatulada
ou com a gestualidade da pincelada que aprendeu a dominar e que viaja da aguarela ao acrilico.
As seguras paisagens que na sua aguarela ficava com dominio, diluem-se, ainda que permanecam
como referencial de composicdo. A pintura é agora experiéncia, catarse, Liberdade absoluta. E é
pela inevitabilidade de o artista ter sido sempre a esséncia deste homem, que a histdria desta
colecao se comecou a desenhar pelo seu traco e paleta, numa simbdlica selecdo de obras
representativas do seu percurso e que evidenciam a audacia e o arrojo, das aguarelas e das
paisagens as texturas, feitas camada sobre camada de matéria, que sdo a sua producao,
sensivelmente, nos Ultimos 15 anos de vida em que continuou a colecionar, com a mesma paixao,
mas com a suave maturidade de quem procura sem culpa o que |he falta para legado e sentido.
Realizou inimeras exposicdes coletivas e individuais, em Portugal e além fronteiras e obras da sua
autoria integram colecdes como a do Museu Nacional de Arte Contemporanea, Lisboa; Museu
Nacional de Soares dos Reis, Porto; Museu José Malhoa, Caldas da Rainha; Museu Nacional

Machado de Castro, Coimbra; Museu Municipal de Amadeo de Souza-Cardoso, Amarante; Museu
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de Ovar; Museu Regional da Guarda; Fundacao Calouste Gulbenkian, Lisboa e Fundacao Bienal

de Arte de Cerveira, entre tantos outros.

Jaime Isidoro tinha consciéncia de colecionador e procurou reunir um grupo alargado de artistas
nacionais e internacionais, com uma amplitude geracional de cerca de um século e que nos
permitem hoje ter matéria para (re)escrever a Histéria da Arte portuguesa (sobretudo) dos séculos
XX e XXI e estabelecer exercicios comparativos com o panorama internacional, que sempre
procurou apresentar no seu pais, patrocinando viagens, contextos de residéncia artistica e
mobilizando esforcos num incansavel amor a Arte e com um inigualavel sentido de missdo com a
urgéncia de o pais apanhar o comboio da restante Europa, que conhecia, e que avangava ao ritmo
das vanguardas e de novas formas de ver o mundo e pensar a criacdo. Do mesmo modo,
proporcionou a internacionalizacao de varios artistas nacionais, como € exemplo a organizacao
das exposicdes d’ Os Quatro Vintes -grupo constituido por Angelo de Sousa (1938-2011), Armando
Alves (n.1935), Jorge Pinheiro (n.1931) e José Rodrigues (1936-2016) - na Galeria Jacques
Desbriére, em Paris (1970); a de Nadir Afonso (1920-2013) na Selected Artists Galleries, em Nova
lorque (1974), acompanhado por Espiga Pinto (1940-2014), Francisco Relogio (1926-1997),
Henrique Silva (n.1933) e Ursula Zangger (n.1939): ou a de Jodo Dixo (1941-2012) na Galeria L,
em Paris (1975) . Jaime lIsidoro foi, numa dimensdo muito superior a sua aparente escala,
mecenas e porto seguro de muitos que, ao longo de décadas, sentiram as dificuldades de comecar
uma carreira, apostou em muitos jovens artistas, facultando-lhes condicdes para produzirem as
suas obras em troca de parte dessa mesma producdo ou comprando, em muitos casos,
exposicoes inteiras ou quase. Haveria, sobre Jaime Isidoro e as suas relacdes com outros artistas,
um mar de histérias para contar e que nos ajudariam a compreender 0 seu rasgo, a sua
intensidade, a sua lucidez e a sua forca mobilizadora e agregadora. Contudo, ha um mapa de
factos, feitos de exposicdes e de outras iniciativas, consubstanciados em objetos, reunidos ao
longo de mais de 50 anos, que encerram a verdade das histdrias e que sao a sintese de uma vida

cheia que os publicos merecem conhecer.

Inquieto, obstinado e resiliente, Jaime Isidoro foi uma homem por diante do seu tempo, incapaz
da resignacao as circunstancias e vocacionado para a concretizacao. Fez pela divulgacao da Arte
(moderna e contemporanea) em Portugal como nenhum outro, operando segundo os principios
como os da participacao das comunidades na criacao artistica, da descentralizacao cultural e da
Arte como forma de intervencdo no mundo que nos rodeia. Nas palavras de Antonio Quadros
Ferreira:
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Jaime Isidoro, mais do que Pintor e Galerista, foi uma personalidade marcante da vida
cultural e artistica do Norte, uma personalidade inconformada, disponivel e generosa, e
que dividiu a sua actividade, produzindo, promovendo, apoiando e participando, em
imensas actividades artisticas da cidade e da regido.:

Dez anos apos o seu desaparecimento, com 84 anos vividos, este foi o principio do estudo da sua
colecao, através da qual se pretendeu tornar de dominio publico a sua importancia como

divulgador cultural, nunca esquecendo que Jaime Isidoro foi sempre, e primeiro, pintor!

A exposicao tratou-se de uma coproducao com o Museu Municipal de Espinho, tendo estado
patente nesse espaco entre 26 de outubro de 2019 e 5 de janeiro de 2020. Todos os projetos que
levei a cabo com a chancela da Fundacdo Bienal de Arte de Cerveira, incluindo as itinerancias,
tiveram sempre plano de atividades paralelas que, no limite, previam um plano de visitas guiadas.
No caso do Museu Municipal de Espinho foram promovidos sessdes de formacao dinamicas com
0s técnicos da instituicao, no sentido de os habilitar para o melhor desempenho de tarefas de
atendimento ao cliente e servico educativo. Com estas exposicoes foi também exibido um
documentario inédito, produzido para a RTP em 1994, mas nunca transmitido, sobre Jaime Isidoro

em que o proprio fala do seu percurso e da sua colecao.

Em todas estes projetos, ponto que ja se mantinha desde que fiz a minha primeira coordenacao
editorial na amplitude de funcdes que desempenhei como diretora executiva do Tempos Cruzados,
area de programacdo de Guimaraes 2012, Capital Europeia da Cultura, tornei-me proxima e
interveniente ativa no acompanhamento e coordenacéo dos trabalhos de design grafico. Ainda que
respeitando o espaco de liberdade criativa de todos os designers com quem trabalhei, entendi
sempre e entendo que a imagem de um projeto deve espelhar um conceito curatorial em primeiro
lugar e, no quadro deste trabalho continuo numa instituicao ou estrutura de programacao cultural,
deve existir uma coeréncia e uma identidade claras. O curador é, neste caso, também um

influenciador, um indutor de imagéticas coletivas.

Este trabalho mais profundo sobre Jaime Isidoro dava também sentido a minha extensa relacao
com as Bienais Internacionais de Arte de Cerveira e sobre a investigacdo e producao de contetidos
que vinha levando a cabo sobre os sdcios-fundadores da Fundacao Bienal de Arte de Cerveira que
também haviam sido diretores artisticos da estrutura. Ja aqui varias vezes referi José Rodrigues,

sobre quem escrevi a primeira em 2010 no ambito da minha, a época, colaboracdo com a revista

= FERREIRA, Antonio Quadros — Jaime Isidoro: A Arte sou Eu. Porto: Edicdes Afrontamento, 2017. Pagina 14.
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VOMVART e que se foi mantendo em varios contextos e formatos, tendo tido ponto importante com
a colaboracdo no numero 20 (2° semestre de 2017) da “Nova Aguia — Revista de Cultura para o
Século XXI" que foi dedicada ao escultor, no momento em que se assinalou um ano sobre o seu

desaparecimento.
4.3.11. Joana Vasconcelos

Ainda no verao de 2019, entre 13 de julho a 19 de outubro de 2019, a Fundacéao Bienal de Arte
de Cerveira promoveu, em colaboracdo com a Fundacion Cum Laude, uma exposicado de obra
grafica dedicada a pop art cujo discurso parte da leitura de uma obra original de Joana
Vasconcelos. A minha funcao neste projeto foi muito clara e especifica, considerando que conhecia
a artista e ja sobre ela havia escrito: trabalhar na escolha de uma das suas obras para integrar a
exposicao e tratar de todos os detalhes legais e logisticos inerentes ao empréstimo da mesma a
Fundacédo Bienal de Arte de Cerveira. No quadro de uma instituicdo com a qual mantinha

colaboracao regular, exerci, apenas e so, funcoes de producao. Mais uma vez, fui a operaria.

Em PURE POP, a partir do PETIT GATEAU (2011) de Joana Vasconcelos (n.1971), propusemo-nos
pensar a pop arte a sua atualidade, muito para além da sua expressao imageética, mergulhando
no seu quadro conceptual e sociopolitico, revisitando obras de alguns dos seus artistas mais
representativos, tais como Andy Warhol (1928-1987), Steve Kaufman (1960-2010), Keith Haring
(1958-1990), Robert Indiana (1928-2018), Roy Lichtenstein (1923-1997), Pietro Psaier (1936-
2004), Mel Ramos (1935-2018), Robert Rauschenberg (1925-2008).

Movimento principalmente americano e britanico, foi denominado pela primeira vez como pop art
em 1954, pelo critico de arte inglés Lawrence Alloway, para designar os produtos da cultura
popular ocidental, sobretudo os provenientes dos EUA. Com raizes no dadaismo de Marcel
Duchamp (1887-1968), a pop art comecou a ganhar forma no final da década de 50 do século
XX, quando alguns artistas, apos estudarem os simbolos e os produtos do mundo propagandistico
norte-americano, os adotaram como temas das suas obras de arte. Representavam os
componentes mais ostensivos da cultura popular, de poderosa influéncia na vida quotidiana na
segunda metade do século XX. Tendo como objeto a critica irdnica ao bombardeamento da
sociedade por objetos de consumo, a pop art operava com signos estéticos massificados da

publicidade, Banda Desenhada, ilustracdes e do design, usando como materiais principais a tinta

» PEREIRA, Helena Mendes - “José Rodrigues” in VARIOS — NOVA AGUIA. Revista de Cultura para o Século XXI. N° 20 - 2° Semestre de 2017.
Separata, paginas 1 a 2.
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acrilica, o poliéster, o latex e varios produtos com cores intensas, brilhantes e vibrantes.
Reproduziam objetos do quotidiano em tamanho generoso, com o intuito de transformar o real em
hiper—real. Mas, ao mesmo tempo que produzia a critica, a pop art apoiava-se e necessitava dos
objetos de consumo, nos quais se inspirava. Por diversas vezes, os objetos pop art propiciaram o
aumento do consumo, como aconteceu, por exemplo, com as latas de sopa Campbell, de Andy
Warhol. Tanto o gosto como a arte tém um determinado valor e significado de acordo com o
contexto historico em que se inserem e, por isso, a pop art proporcionou a transformacéo do que
era considerado vulgar em moda; aproximou a arte das massas e desmistificou o conceito de arte

para as elites.

Artista do seu tempo e, por isso, consciente da proliferacdo de meios tecnolégicos e humanos que
a contemporaneidade lhe consegue proporcionar, Joana Vasconcelos, com mais de duas décadas
de um percurso artistico que quebrou todas as fronteiras e barreiras da geografia dos costumes,
trabalha nas margens do esteredtipo, com aproximacdes inevitaveis ao conceptualismo de
Duchamp e & terminologia da pop art A exemplo de PETIT GATEAU, a artista trabalha a partir da
apropriacao de elementos do quotidiano, nomeadamente os vinculados a sociedade do consumo,
repetindo esses mesmos elementos para a obtencao de formas que no imediato associamos a um
imaginario comum que deambula entre a tradicao e 0s nossos objetos de desejo, numa escala
monumental que questiona a expografia e a arquitetura, convidando, em muitas producdes, a uma
interacao direta com os publicos, na ténue linha irdnica de uma visdao da obra de arte como
experiéncia corporea, proxima do parque de diversdes da nossa infancia e que, sem darmos conta,
nos faz mergulhar nas questées que Joana Vasconcelos nos quer colocar. Em PETIT GATEAU,
obra que faz parte de uma série em que explorou a tematica da alimentacéo de recreio, o cup
cake constroi-se com diferentes formas dos tradicionais brinquedos de praia, intemporais,
utilizados pela generalidade das criancas. Como em Warhol repetem-se e amplificam-se elementos
da sociedade consumo, proximos de uma leitura das massas; como em Duchamp, conceptualiza-

se a partir dessa apropriacao sintomatica.

Em bom tom da verdade, a pop art e o dadaismo sdo movimentos e referenciais de eterna
recorréncia na producéo artistica contemporanea e o que ha de novo em Joana Vasconcelos é
esta dupla razao entre aquilo que é o apego e o interesse pelos oficios e pelo artesanato, por um
lado e, por outro, pelas marcas mais emblematicas da industria e que levam mais longe o nome
de Portugal. Joana leva os artesaos e as marcas com ela, com orgulho e com grande sentido de
responsabilidade. E inegavel o seu papel no renascimento da fabrica de ceramica Vidva Lamego,
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a revisitacao que fez do crochet e das rendas de bilros ou a projecao da Silarmpos cujos tachos
dao corpo aos sapatos que encantaram o mundo e que memoriam a eterna Marilyn Monroe (1926-
1962). Joana vai mais longe e & por isso que, ndo raras vezes, a critica a coloca no campo estreio
do neopop. E mais do que isso: ¢ a criacdo de uma marca plastica e visual que nos faz, mais do
que fazer uma introspecdo ao passado, pensar sobre o que queremos ser, enquanto pais e

identidade, no futuro.

No contexto atual do sistema da arte, ndo falar de Joana Vasconcelos, ¢, simplesmente, ignorar
um capitulo do presente. Trabalhar com uma artista que & mais do que ela prépria e que traz
consigo um grande afelier, uma estrutura empresarial de producéao artistica é depararmo-nos com
questdes que estao muito para além das que a generalidade das instituicdes culturais portuguesas
conseguem abarcar. Ter este PETIT GATEAU em Vila Nova de Cerveira revestiu-se de complexidade
e levantou muitas questdes sobre escalas entre curadores e sobre a expansao de areas do saber
gue sao necessarias convocar quando entramos no dominio do monumental e de artistas com
cotacdes de mercado que nos exigem assumir mais responsabilidades. Joana Vasconcelos, como
Paula Rego, definem um nivel de influéncia, com a agravante de que Joana Vasconcelos exige um
volume de meios que a faz ser exclusiva dos grandes museus, dos grandes colecionadores, dos

grandes orcamentos. O desafio de criacao de discurso foi, neste caso, 0 mais simples.
4.3.12. Mafalda Santos

Ainda entre 7 de setembro a 26 de outubro de 2019, o gpen space do Férum Cultural de Cerveira
acolheu “MAFALDA SANTOS: ATELIER PRIMEIRO DE OUTUBRQ", exposicédo que representou para
mim um reencontro com a artista. Sao inumeras as formas de contarmos uma estoria e séo as
diferentes estdrias através das quais conhecemos este ou aquele artista e nos apaixonamos pelo
seu trabalho. Conheci a Mafalda Santos em 2012, no ambito do programa de residéncias
artisticas, comissariado pelo Luis Ribeiro, e integrado no Tempos Cruzados, area de programacao
de Guimaraes 2012, Capital Europeia da Cultura, que dirigi. Ao longo do ano, um conjunto de
autores, no campo das artes plasticas e visuais, foram desafiados a intervir em espacos das sedes
da Associacao Convivio e do Circulo de Arte e Recreio, partindo de um universo identitario do lugar
e do referente histérico da instituicdo. Mafalda Santos foi uma das artistas do “Memadrias Coletivas
Singulares” (assim se chamava o programa) e as suas intervencdes, confesso, além de terem
transformado, para sempre, duas salas em espacos associativos que eram (e continuam a ser) as

minhas casas em Guimaraes, impressionaram-me pela mintcia e pela criacdo de um cédigo de
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leitura daquelas narrativas cronologicas que, ndo sé tornavam evidente o peso daquelas marcas
no territorio, como me proporcionaram um campo de encontro com pressupostos simples da cor,
da forma, da palavra e, sobretudo, do método, que uma parte da producdo artistica
contemporanea nega. Depois de Guimaraes (porque ha, para quem fez parte daquela Capital
Europeia da Cultura em 2012, um antes e um depois), 0s nossos caminhos desalinharam-se.
Contudo, para além de me ter mantido dinamizadora e frequentadora do Convivio e do C.A.R. e
ter mantido a possibilidade de respirar as suas cronologias, continuei a seguir o seu trabalho e a
procurar compreender de que forma tudo aquilo era reflexo de uma imensa verticalidade
intelectual, de uma enorme persisténcia em querer ser artista, se revestia de uma intencionalidade
atroz e, sem duvida, obedecia a um dominio extraordinario das ferramentas do desenho e da
pintura, convocando um olhar sobre o mundo capaz de o desconstruir em linhas, quadriculas e

num estudo exaustivo da cor.

As ligacdes de Mafalda Santos a Vila Nova de Cerveira e ao Alto Minho sdo antigas e vém-he da
infancia e foi no contexto de ambas, ainda, de idas e voltas & Bienal Internacional de Arte de
Cerveira nos fomos reencontrando. Entretanto, recentemente, Mafalda Santos (n.1980) escolheu
a Vila das Artes como lugar para ficar e é na Avenida Primeiro de Outubro que constituiu o seu
atelier. Nao ¢é nova esta circunstancia de Vila Nova de Cerveira atrair artistas e outros criativos e

intelectuais para processos de fixacao no territorio, faz parte do seu ADN.

A 7 de setembro de 2019 inaugurou-se, por isso, uma exposicao individual intitulada “ATELIER
PRIMEIRO DE OUTUBRQO"”, desenvolvida em contexto site specific para 0 open space do Férum
Cultural de Cerveira, tendo a artista ocupado o espaco e expandido o seu recanto habitual. A série
de trabalhos que a artista apresentou pretendeu ser um mergulho retrospetivo nas varias vertentes
da sua producao artistica, que privilegiam sempre o detalhe e a mintcia em composicoes dadas
através de um degradé de cores, escolhidas para a paleta, que sdo denominador comum da
pintura, do desenho e das construcdes em que combina o reaproveitamento de papel de gréfica,
sobre estruturas de madeira dinamica. O desenho, como ponto de partida, ocupa a simbologia do
espaco de Liberdade do gesto e da apreensao das formas que depois, metodologicamente, repete.
Na sua bidimensionalidade plastica, a artista ndo privilegia suportes, recorrendo ao papel, a tela e
a estruturas mais dinamicas que a propria projeta e constréi. Mafalda Santos é uma fazedora e
uma construtora de cronologias. As suas combinacdes de pontos, linhas e pequenos planos de

cor, aparentemente aleatorias mas com uma busca superlativa de equilibrio e harmonia, refletem
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a sua intensidade e dedicacdo e uma constante procura pela experimentacao. Na tela, elemento
central deste objeto-instalativo e expografico, a procura torna-se incessante e é evidente a pré-
existéncia do método e do planeamento do que se vai pintar. Quando expandimos para esta série
mais recente de objetos, o desenho e a pintura continuam a marcar a forma de organizacao do
material que se reutiliza: ha uma sugestdo de ordem na combinacdo escolhida para o papel

agrupado e ha uma poética que marca a simbologia dos objetos.

ATELIER PRIMEIRO DE OUTUBRO foi, assim, uma sintese e uma analise de caminhos, com
reminiscéncias dos seus varios processos, ainda que houvesse uma evidente coeréncia de
linguagem que nos diz tratar-se da obra de Mafalda Santos e nao de outra coisa qualquer. O gpen
space foi ocupado, funcionando como o estaleiro sonhado pela artista, onde tudo de transforma
através da Arte. Patente até 26 de outubro de 2019, esta foi uma exposicdo que marcou uma
escolha e uma chegada, ao mesmo tempo que foi ponto de partida para novas descobertas
plasticas que a paisagem e a energia da Vila das Artes tratarao de impor. A realizacao desta
exposicao, no contexto da programacao global para o biénio de 2018/2019, tinha a pertinéncia
de dar relevo aos criadores residentes em Vila Nova de Cerveira, fazendo do museu e do seu
espaco de exposicdes por exceléncia, lugar de apresentacao da producdao com marca local,

reafirmando o territério como local de criacao.
4.3.13. Jayme Reis e Zélia Mendonca

No final desta historia com Vila Nova de Cerveira, enquadrada no espaco temporal desta exposicao,
cabe ainda a dupla exposicdo “DO OUTRO LADO: JAYME REIS + ZELIA MENDONCA”, patente de
30 de novembro de 2019 a 8 de fevereiro de 2020. Digo dupla e nao coletiva porque se trataram
de duas propostas distintas dos artistas brasileiros que dividiram o espaco da galeria do Férum
Cultural de Cerveira. Para se tratar de uma coletiva, teria que haver pontos de contacto e foi
assumido por ambos que eram inexistentes, sendo os Unicos apenas a nacionalidade e o facto da
producdo das exposicoes ter acontecido em contexto sife specific ao longo de um processo de
residéncias artisticas de cerca de 45 dias.
Diante do realismo desencantado (na verdade ardendo de excitacéo retrograda e preé-
humanista) dos comentaristas aparentemente corajosos, prefiro continuar amando o que
foi conquistado pelos modernismos e todos os seus desdobramentos. Diante da
capitulacao as leis narrativas de Hollywood, continuo festejando Godard. Diante dos

jornalistas que atacam os filésofos franceses e alemaes porque eles nao escrevem de
modo anglofilamente “claro” (jornalistico), louvo Heidegger escrevendo sobre Nietzsche,
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e Deleuze sobre Proust. Saudo a chegada de Arnaldo Antunes e Carlinhos Brown e Chico
Science contra a critica que se submete (explicitamente!) ao numero de cdpias vendidas
de um CD ou a intensidade e duracéo dos aplausos em sala de espetaculo. E essa forca,
gue para mim significa vida, eu a devo em grande parte aos poetas concretos.*:

Verdade Tropical, de Caetano Veloso (n.1942), marcou em mim uma fase de descoberta da cultura
brasileira, num caminho que se iniciou, como em muitos, com o samba e a bossa nova, se
arrastou para a literatura e desembocou nas plasticidades performativas e neoconceptuais de
Hélio Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988) que resgatam um principio de tropicalidade
mestica que, independentemente da imensiddao e pluralidade de um pais achado pelos
portugueses, nos reportam para um universo identitario comum capaz de comunicar

universalmente.

Jayme Reis (n.1958) e Zélia Mendonca (n.1957) sao velhos amigos de Vila Nova de Cerveira e
nao foi a primeira vez que os acolhemos em residéncia artistica. Jayme Reis foi, inclusivamente,
prémio aquisicao na XX Bienal Internacional de Arte de Cerveira e ocupa, no seu pais e a nivel
internacional, um lugar de reconhecimento enquanto artista multimeios que explora uma espécie
de universo surrealista, satirico e interventivo, através da manipulacao de imagens, das narrativas
humoristicas e da associacao livre de objetos do quotidiano que se cruzam na sua demanda
intelectual e de pensamento. Zélia Mendonca, também autodidata, tem um percurso artistico mais
recente mas ja, também, de alcance internacional, explorando de forma artesanal as
potencialidades do téxtil e da costura, combinando, numa imaggética pictorica e textural intensa,
objetos e elementos tais como botdes, alfinetes, bijuteria, rendas e bordados, que potenciam a
criacdo de obras complexas e mergulhadas num contexto eminentemente feminino. O trabalho de
ambos trouxe consigo uma forte marca de intervencao civica e peja-se de semiéticas politicas que
nos fazem recuar a contracultura que emerge entre 1964-1985, periodo da ditadura militar
brasileira. Sem afirmar que o caminho se faz num mesmo sentido que naquele periodo concreto
da Historia, facto é que o mundo foi desafiado a pensar o Brasil e o seu futuro nas consequéncias
de um processo democratico que colocou Bolsonaro (n.1955) no poder de um pais em busca de

Si mesmo.

DO OUTRO LADO foi, assim, a combinacao de duas propostas individuais, UM DIA NA VIDA DE
DIOGO CAO e TRAMAS, respetivamente de Jayme Reis e Zélia Mendonca, que foram consequentes

de um periodo de cerca de seis semanas que os artistas passaram no Alto Minho. Nao obstante

s VELOSO, Caetano - Verdade Tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002. Pagina 240.
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a oposicao quase metodologica das propostas de trabalho de cada um, facto é que, do outro lado
do Atlantico, quiserem trazer-nos uma visao do Brasil que ndo descura, antes pelo contrario, o
achamento por Pedro Alvares Cabral em 1500 e tudo o que entretanto se seguiu até aos dias de
hoje. Jayme Reis apresentou, entdo, uma espécie de retrospetiva da sua histéria em Portugal ao
longo dos ultimos trés anos com um conjunto de gravuras, linoleogravuras e desenhos que
evidenciam a sua inteligéncia e sagacidade criativa e que, de alguma forma, colocam a fantasia
nesta ideia de Diogo Cao, navegador da grande Histdria dos Descobrimentos, possivelmente
nascido em Vila Real e cuja descendéncia se perdeu até aos dias de hoje, facto que intrigou o
nosso artista e agucou a sua vontade de pensar a partir deste ponto, tirando proveito das
possibilidades da gravura enquanto técnica e dando resposta a sua veia experimentalista e de
constante aprendizagem de novas formas de apresentar a imagem. Zélia Mendoca, por sua vez,
abordou o tema da colonizacdo e da exploracao do Brasil por terceiros e pelos seus proprios
gestores, num tempo concetual que comeca, igualmente, com os Descobrimentos e que chega
até a mais recente catastrofe na Amazdnia. Levou-nos até aos indios e convidou-nos a vestir
mascaras e capas, sem nos deixar perceber se, na esséncia, somos tribais ou burgueses. O seu
trabalho, de eximia execucdo e com um carater eminentemente instalativo, ocupou um espaco
em crescente nas artes plasticas e visuais, dedicado a uma producdo contemporanea que bebe
no artesanal e se reveste de hipoteses de leitura. Os dorsos de mulher de Zélia Mendonca, mais
do que mulheres vestidas de cores e diferentes materiais, sdo mapas de simbolos, altamente

personalizados e que nos levam numa viagem do superficial ao intimo.

DO OUTRO LADO foi uma proposta e um convite para olhar o Brasil e pensar, ndo no que ha de
nosso la, mas o que ha de 1a em nds, europeus. Como Caetano, também alguns de nos irdo
continuar a preferir descobrir a formacéo gradual de identidades transatlanticas em que o Nouvelle

Vague e o tropicalismo sdo duas formas, convergentes, de acdo politica através da Arte.

Podera considerar o leitor demasiado extenso e detalhado este capitulo dedicado a minha historia
com a Vila das Artes. Contudo, permite-nos expor os desafios do exercicio curatorial regular no
quadro de instituicao publica que tem, simultaneamente, um grande evento internacional e um
museu. Da urgéncia de conhecer uma colecdo, passa-se para a importancia de definir linhas de
programacao coerentes e ambiciosas, que estejam ao nivel da memoéria e da historia de uma
estrutura deste género, ao mesmo tempo que confrontamos a demanda com os constrangimentos

dos orcamentos. Vila Nova de Cerveira atravessa todo o meu percurso e molda uma forma de
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trabalhar, afirma-me como mediadora e contribuiu, em larga escala, para esta construcao de uma

perspetiva da curadoria enquanto ato de comunicacéo.

A minha colaboracdo com a Fundacao Bienal de Arte de Cerveira mantém-se e em 2020 prevé
uma reformulacao da Bienal Internacional de Arte de Cerveira que tera efeito na XXI edicdo: ndo
ha s6 uma maior e reforcada presenca do digital, consequente & adaptacdo aos desafios
pandémicos, mas uma revisdo do modelo, de cuja proposta fui protagonista porque, 40 anos
depois do primeiro dia, o0 mundo mudou e temos que ser capazes de mudar com ele ou nao

sobreviveremos.

4.4. Coordenacédo do AMlarte - nicleo de acéo cultural da Fundacdo AMI - Assisténcia Médica

Internacional

A Fundacdo AMI - Assisténcia Médica Internacional ¢ uma organizacdo ndo governamental (ONG)
portuguesa, criada em 1984 pelo médico-cirurgido Fernando Nobre (n.1951) com o objetivo de
intervir em situacoes de crise humanitaria de nivel global. Nao obstante o objetivo inicial, a partir
de 1995, o projeto alarga para uma acao mais localizada em territorio nacional com a criacao dos
centros “Porta Amiga”, localizados um pouco por todo o pais onde ha acolhimento de sem abrigo,
disponibilizacdo de refeicdes e muitos outros apoios sociais a cidadaos e familias carenciadas. A
Fundacao AMI esta organizada em delegacdes regionais que gerem os varios centros e acoes da
sua area geografica. E hoje uma estrutura complexa, com dezenas de trabalhadores e muitas
centenas de voluntarios que se associam em varias iniciativas. Em 2008, é criado, por iniciativa
da Delegacao do Porto, o AMlarte — nucleo de acao cultural da Fundacdo AMI que tinha como
base um espaco de galeria de arte, localizado na rua da Lomba (perto da estacdo de Campanha),
contiguo as demais instalacées do centro “Porta Amiga” do Porto. A acéo do nucleo teve como
momento inicial a organizacao da primeira edicdo da exposicdo ARTE URBANA em MUPIS (com
edicdes em Porto e Lisboa) que consiste no lancamento do desafio a um conjunto de artistas,
geralmente partindo de um tema, para produzirem uma obra a dimensao MUPI (120x175cm) cuja
reproducéo fica em exposicao na cidade, num circuito definido pelas autarquias e pelos seus
parceiros que disponibilizam, gratuitamente, durante duas ou trés semanas, os MUPIS para a
exposicdo. O circuito inaugural é feito em autocarro panoramico, com convite aos artistas. E
publicado um catalogo e as obras originais sao doadas a Fundacao AMI para posterior leildo no

ambito de um jantar de gala solidario. Foi neste enquadramento que conheci a instituicao quando,
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em 2013, fui convidada para coorganizar um destes jantares e, em 2016, assumo funcdes como
coordenadora do AMlarte. Entre as funcbes estavam também a programacao da galeria de arte,
localizada no epicentro de uma das zonas da cidade do Porto com maiores caréncias sociais. Sem
duvida, um desafio. A estes dois desafios (o projeto anual ARTE URBANA em MUPIS, no Porto e
Lisboa, e a programacao da galeria), somava-se a organizacao de exposicdes noutros locais, para
as quais se encontrariam parcerias, sempre numa logica solidaria, ou seja, a custo zero para a
AMI. A condicdo de participacdo para os artistas era sempre a de doacao de uma obra, além da
comissao se as obras expostas fossem vendidas. Era sempre impresso um catalogo, simples mas
digno e a AMI garantia aos artistas toda a logistica. Elenco os projetos realizados com indicacéo

dos artistas participantes:

e “DO OUTONO ASSIM SE DIZ" de Isabel de Sousa Pinto (n.1960), patente de 28 de maio
a 9 de julho de 2016, na galeria AMlarte (Porto);

e Qitava edicdo da Exposicdo ARTE URBANA em MUPIS 20 Artistas n' “A cidade”, Porto,
julho de 2016 com Alvarenga Marques (n.1965), André Lemos Pinto (n.1976), Antonio
Barros (n.1953), Anténio Domingos (n.1957), Constanca Amador (n.1984), Godmess
(n.1988), Hazul (n.1981), Henrigue do Vale (n.1959). Inés S. Pinto (n.1992), Isabel de
Sousa Pinto (n.1960), Jaime Isidoro (1924-2009), Jaime Lopez (n.1968), Jodo Baeta
(n.1963), Lauren Maganete (n.1970), Luis Canario Rocha (n.1986), Manuel Malheiro
(n.1954), Miguel Neves Oliveira (n.1980), Xizemen (n.1985), Renata Carneiro (n.1980) e
Tit Viscek (n.1981;

e “Coletiva de Verao”, patente de 16 de julho a 17 de setembro de 2016 na galeria AMlarte
(Porto) e com obras, pertencesntes unicamente a colecdo da Fundacdo AMI, em depdsito
da delegacao norte, em que se incluiam artistas como Alfredo Luz, Polen & Alua, Alvarenga
Marques, André Lemos Pinto, Antonio Cunha, Anténio Guladas, Antonio Pais Presa, Da
Costa, Damido Matos, Dionisio Souto Abreu, Domingos Loureiro, Fatima Botelho,
Fernando Gaspar, Henrique Do Vale, Humberto Nelson, Jodo Carqueijeiro, José Barbosa,
Julio Resende, Leopoldino Silva, Maria Rafael, Mario Couto, Mario Rebelo de Sousa,
Rogério Abreu, Stela Barreto, Telmo Castro, Teresa Vilar e V. Juarez;

e “Tissu et poisson: une exposition-installation pour Marta de Aguiar” (n.1972), patente na
galeria AMlarte (Porto) de 7 de outubro a 26 de novembro de 2016;

e “AMIGOS_32 oportunidades para apoiar 32 anos de ajuda humanitaria”, patente na Casa

da Guia, em Cascais, dias 4, 5 e 6 de novembro de 2016 e com obras de Alba Simdes,
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Antdnio Saiote, Antonio Sem, Fernanda das Neves, Jaime Lopez, Jodao Paramés, Lena Gal,
Luis Vieira Baptista, Luis Real, Mafalda D’Eca, Paul Mathieu, Pedro César Teles, Pedro
Charters d'Azevedo, Renato Rodyner, Vaco Torres e XICOFRAN.

“FROM THE WAREHOUSE", exposicao individual de Ricardo de Campos (n.1977), patente
na Galeria AMlarte (Porto), de 25 de fevereiro a 1 de abril de 2017);

“ATELIER 27" com Nelson Xize (n.1985) e Luis Canario Rocha (n.1986) patente na
Estacdo CP, em Braga, tratando-se de uma coproducao com a Camara Municipal de
Braga;

“OUSIA", exposicao individual de Manuel Malheiro (n.1954), patente na Galeria AMlarte
(Porto) de 29 de abril a 15 de julho de 2017;

Nona edicao da Exposicdo ARTE URBANA em MUPIS “Utopias”, Porto, julho de 2017,
com os artista Becken Filipe, Carlos Amoedo, Cris D.K., Cristina Troufa, Elisa Costa,
Elizabeth Leite, Francisco Santos, Henrique Lazaro, Jodo Teixeira, Manecas Camelo, Nuno
Fonseca, Paulo Moreira, Raquel Felgueiras, Sara Franco e Zé Teibao.

“A VER O MAR", exposicao coletiva de Verao patente no Centro de Congressos do Estoril
de 11 a 23 de agosto de 2017, com obras de Jaime Isidoro (1924-2009), Armando Alves
(n.1935), Henrique do Vale (n.1959), Joao Carqueijeiro (n.1954) e Paulo Neves (n.1959).
Quarta edicdo da Exposicao ARTE URBANA em MUPIS “Utopia”, Lisboa, setembro de
2017, com obras de Alexandre Coxo, Ana Camilo, Ana Maria Pintora, Ana Monteiro, Ana
Si., Carla Pinheiro, Filipe Rodrigues, Jo Lopes, Joana Seabra, Marta de Aguiar, Pedro Bom,
Ricardo de Campos, Ricardo Reis, Rui Paiva e Susana Piteira.

“FAR FROM ANY ROAD” exposicdo de pintura, retrospetiva de 25 anos de carreira de
Alvarenga Marques (Al.Ma), patente na Galeria AMIarte (Porto) de 21 de outubro a 25 de
novembro de 2017;

DEZ EM UM, exposicao coletiva de pintura do SETRA, em Braga, patente durante os meses
de novembro e dezembro de 2017, com obras de Becken Filipe, Carlos Amoedo, Cristina
Troufa, Elisa Costa, Elizabeth Leite, Henrique Palmeirim Lazaro, Jodo Teixeira, Manecas
Camelo, Nuno Fonseca e Zé Teib&o.

IMAGINARIO DE UM TREM, exposicdo individual de fotografia de Lauren Maganete
(n.1970), patente no Centro de Fotografia Georges Dussaud, em Braganca, de 5 de
dezembro de 2017 a 18 de fevereiro de 2018, numa coproducao com a Camara Municipal

de Braganca.

226



Nao merecendo especial mencao nenhum dos projetos, pela sua simplicidade de execucao, ha
nesta experiéncia alguns factos a reter e que foram para mim verdadeiramente transformadores.
No momento em que assumo a coordenacao do AMlarte, a crise financeira que havia assolado o
pais a partir de 2008, e que a todos afetou, incluindo-se no todo o sistema da arte, tinha ainda
consequéncias muito claras. Ao restaurante solidario da delegacao norte (devendo passar-se o
mesmo nos restantes espalhados pelo pais), chegavam todos os dias milhares de pessoas a quem
a vida tinha trocado as voltas. Nem todos eram sem abrigo. Nao. Apenas gente que tinha perdido
0 emprego de uma vida, com filhos em casa e contas para pagar. No primeiro dia de trabalho em
gue me confrontei com esta realidade percebi que a minha acdo naquele projeto, quer como
angariadora de ativos (as obras doadas pelos artistas) e organizadora de projetos que gerariam
receitas que suportariam, e suportam, a acao da instituicdo, poderia fazer a diferenca. Por outro
lado, as mensagens de cada projeto nao poderiam ser desvinculadas deste combate a intolerancia
e a indiferenca que caracteriza a AMI. Senti-me uma ativista. A segunda ideia essencial prende-se
com o poder da solidariedade e com o0 peso que uma instituicdo destas tem na angariacdo de
apoios. Sendo a AMI, era facil mobilizar artistas de renome para varios projetos e encontrar

parceiros para cedéncia de bons espacos de exposicao e de organizacao de eventos.

No campo da economia social onde se inscrevem muitas estruturas culturais (com contratos de
associacao, cooperativa ou fundacao) também se inscrevem todas estas e a forca da acdo direta
do que sao bens e cuidados considerados essenciais € muito maior. Ndo obstante semelhante
enquadramento fiscal, se quisermos, a cultura nao é vista como essencial e nao raras vezes 0s
artistas e o meio artistico, mergulhado desde sempre na terna precaridade da vida, ainda sao

chamados a pedra para a acao solidaria a qual respondem sempre positivamente.

Naturalmente que, ao longo de tantos anos, e com varias proveniéncias, a Fundacao AMI constituiu
também uma colecao que, além de obras originais a dimensao MUPI (facto muito particular do
seu espdlio) retine obras de centenas de artistas. Este foi também um levantamento levado a cabo.
Os estudos de colecdo foram sempre fazendo parte das minhas tarefas pelos varios locais pelos
quais fui passando e tenho uma consciéncia clara da importancia da historia que cada objeto

guarda, constituindo-se como repositorio de memdria para o futuro.

Por fim, interessa referir que o principal objetivo de todas as iniciativas culturais levadas a cabo
pelo nucleo era comunicar a missao da AMI. Mais do que comunicar os caminhos das propostas

artisticas, era fazer escolhas de propostas que pudessem ser veiculo de comunicacdo desta
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missao. Desta feita, temos a curadoria enquanto ato de comunicacdo ao servico de uma

instituicao.

4.5. Curadoria da zet gallery / dstgroup

Em janeiro de 2017, assumi funcdes enquanto curadora da zet gallery, o projeto no seio do
dstgroup vocacionado para as artes visuais. O dstgroup é uma /0/ding que tem na engenharia e
na construcado o seu core business original, alargando-se atualmente a varias areas de negdcio,
mantendo no seu quadro de valores um entendimento da cultura como variavel que modifica a
competitividade. O dstgroup desenvolve uma relevante atividade ao nivel do mecenato cultural, em
que se integram um Grande Prémio de Literatura, o apoio a companhias de teatro (Companhia de
Teatro de Braga e Comédias do Minho), a Feira do Livro de Braga, a edicdes de livros e, ainda, a
atividade regular da Universidade do Minho, referindo sé os projetos mais significativos. Foi
também com este enquadramento que, desde ha varios anos, iniciou um percurso de apoio ao
trabalho de artistas visuais, desafiando-os a criacao de obras de Arte destinadas ao espaco publico,
muitas vezes realizadas no campus do dstgroup. No campus do dstgroup respira-se arte
contemporanea, ndo havendo espaco de gabinete ou espaco de fruicao coletiva sem obras de arte,
como se de um museu habitado se tratasse. Em grande parte, tudo isto se deve ao entusiasmo
de José Teixeira, presidente do conselho de administracao do grupo e que se trata de um
compulsivo colecionador de arte contemporanea e, acima de tudo, de um mecenas a moda dos
Medici de outro tempo, que tem pela arte uma paixao dilacerante, incutindo num grupo
empresarial e nos seus trabalhadores este espirito e uma espécie de missao coletiva pelo consumo

cultural.

A zet gallery nasceu em abril de 2014, originalmente pensada como uma plataforma de e-
commerce, direcionada para a divulgacao e comercializacao de Arte e artistas contemporaneos
gue consubstancia a sua estratégia curatorial na programacao regular de um espaco privilegiado
de galeria de arte com 800 m?, com black box e diversas areas de apoio, localizado no centro de

Braga (Rua do Raio, 175).

Nao era a primeira vez na minha carreira que colaborava num projeto de galeria de arte
contemporanea. Entre 2009 e 2010, em parceria com a grupo Bernardo da Costa, criei em Braga
o projeto “Sinergias Alternativas” que apresentava, em contexto de galeria, obras de arte que

conceptualmente se enquadravam nas tematicas do ambiente e da sustentabilidade; em 2013
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realizei o estudo de colecéo da Baganha Galeria (Porto) que foi publicado em livro, tendo depois
tido um espaco proprio da Rua Miguel Bombarda, dentro da Galeria Por Amor a Arte. Contudo,
este era um projeto de galeria em que deveria encontrar-se um equilibrio entre um modelo
tradicional de exposicoes regulares no que designamos como “cubo branco” e a gestao de uma
plataforma online com um pressuposto bem mais democratico em termos do numero e da
diversidade de artistas que representava. Neste sentido, numa fase inicial, o projeto revestia-se,
assim, de um desafio novo: a curadoria de contetdos disponiveis num conjunto de suportes online,
que vao desde as redes sociais (Facebook, Instagram, youtube, blog) até a plataforma
(www.zet.gallery) que, neste momento, representa cerca de 480 artistas nacionais e estrangeiros.
Neste sentido, muito mais do que exposicdes, era necessario criar critérios para alimentar a tal
plataforma, pensar formatos audiovisual e texto que aumentassem o interesse pela mesma e criar
uma dinamica que comunicasse o projeto para 0 mundo. O digital € o que de mais préximo temos
do tal principio de democratizacao da arte contemporanea: esta ao alcance de todos e tem muito
menos filtros, deixando as decisdes do lado dos publicos e a distancia de um clique. Ao longo
destes ja mais de trés anos de trabalho no projeto, que entretanto dirijo em termos gerais, foram
varias as situacoes em que as escolhas dos publicos digitais nao coincidiram com as minhas
preferéncias naquilo que sao as curadorias de espaco fisico. De acordo com o filésofo sul-coreano
Byung-Chul Han (n.1959) na atual sociedade da transparéncia ha um falta de “negatividade
penetrante”.
0 veredito geral da sociedade positiva chama-se “gosto”. E revelador que o Facebook se
tenha, por conseguinte, recusado a introduzir a possibilidade de um clique “nao gosto”. A
sociedade positiva evita toda a modalidade de jogo da negatividade, uma vez que esta
detém a comunicacdo. O seu valor mede-se exclusivamente em termos de quantidade e
de velocidade da troca de informacao. A massa da comunicacao aumenta também o seu
valor economico. Os vereditos negativos toldam a comunicacao. A rapidez da comunicacdo

conectiva € maior no “gosto” do que no “ndo gosto”. E, sobretudo, a negatividade da
recusa nao pode ser economicamente avaliada.¢

Ou seja, quem comunica melhor e com mais eficacia pode cair no juizo do “gosto” mais

facilmente.

O outro desafio é que neste lastro democratico que é o online, é dificil fidelizar artistas e criar
compromissos, considerando aquilo que foi sempre a base de trabalho das galerias, pois cada um

tem autonomia para gerir onf/ine a sua propria imagem e promover a sua obra. O desafio é sermos

s HAN, Byung-Chul Han - A Sociedade da Transparéncia. Lisboa: Relogio D'Agua, 2014. Pagina 19.
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melhores neste trabalho de promocao dos artistas, sermos eximios na criacdo de conteudos,

distingo-nos e motivando essa tal lealdade reciproca.

A outra novidade do projeto, e da qual me fui apercebendo, era que este ndo era um projeto menor
dentro de um grupo empresarial que fatura milhdes por ano e emprega, atualmente, quase dois
milhares de pessoas. Pelo contrario, o projeto tem uma prioridade estratégica dentro do grupo e
todos 0s meios, com acompanhamento orcamental e de objetivos (que ndo sdo necessariamente
financeiros ou de lucro), sdo disponibilizados. Além de uma equipa fixa, que agora é de quatro
pessoas, 0 projeto dispde de avencas nas areas do design, video, fotografia e assessoria de
imprensa. Para os projetos de exposicao, que se realizaram com uma periodicidade bimestral, ha
a disposicao meios técnicos e humanos que permitem dar resposta a todas as eventuais
necessidades logisticas e de montagem. Ha condicdes para proporcionar momentos de residéncia
artistica a quem os desejar, no contexto de uma exposicao ou outro projeto e para organizar

eventos inaugurais que tém sido capazes de mobilizar centenas de visitantes.

Neste sentido, com total autonomia de decisdo, ao longo deste periodo, as exposicao realizadas

no espaco da galeria da rua do Raio foram as seguintes:

e BE A COLLECTOR com obras de Diogo Goes (n.1989), Francisco Ferro (n.1954), Florisa
Novo Rodrigues (n.1991), Luis Freitas (n.1985), Miguel Neves Oliveira (n.1980) e R. Gritto
(n.1976), patente de 4 de marco a 29 de abril de 2017.

e PRESENT VIEW de Filipe Rodrigues (n.1978), patente de 6 de maio a 24 de junho de
2017.

e FROM THE SOUTH com os portugueses Ana Monteiro (n.1990), Gustavo Fernandes
(n.1964) e Manuel Rodrigues Almeida (n.1989); os espanhdis Alejandro Casanova
(n.1981), Jaume Mora (n.1995) e José Higuera (n.1966), o grego Giorgos Kapsalakis
(n.1994) e o venezuelano, ainda que residente em Portugal, Juan Domingues (n.1981),
patente de 3 de julho a 2 de setembro de 2017.

e [ OOK BACK, GO AHEAD por Alexandre Rola (n.1978) patente de 15 de setembro a 4 de
novembro de 2017.

e NOCTURNOS DE LA VENTANA por Rafa Lépez (n.1983) patente de 18 de novembro de
2017 a 6 de janeiro de 2018.

e BE A PHOTOGRAPHER (em co curadoria com Catarina Martins) com obras dos
portugueses André Castanho Correia (n.1988), Limamil (n.1973), Miguel De (n.1992) e
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Ricardo Reis (n.1981); do espanhol Gabriel Tizén (n.1973) e do grego Dimitri Mellos
(n.1970) patente de 27 de janeiro a 24 de fevereiro de 2018.

ESCRUTINIO DO (IN)VISIVEL: PINTURA E SIMULACRO de Joana de Carvalho e Silva
(n.1988) patente de 3 de marco a 28 de abril de 2020.

0S INSTANTES DA MATERIA de Paulo Neves (n.1959), com extensao para a Basilica dos
Congregados e para o jardim no Museu Nogueira da Silva, patente de 5 de maio a 23 de
junho de 2018.

7 FORMAS POETICO CASUISTICAS com obras de Ana Almeida Pinto (n.1984), Joo
Carqueijeiro (n.1954), Juan Coruxo (n.1961), Luis Canario Rocha (n.1986), Miguel Neves
Oliveira (n.1980), Pedro Figueiredo (n.1974) e Raul Ferreira (n.1975), patente de 30 de
junho a 8 de setembro de 2018.

DUALIDADES OU A ESSENCIA DA INCORPORACAO com obras de Maria Jodo Oliveira
(n.1946), André Lemos Pinto (n.n.1976), Fatima Santos (n.1983), Alexandre Coxo
(n.1987) e Sofia Leitdo & Henry Nesbitt, patente de 14 de setembro a 10 de novembro
de 2018.

SINGULAR PACE, em parceria com a Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa,
com obras de Alberto Rodrigues Marques, Ana Sofia Sa, André Silva, Carla Afonso,
Carolina Serrano, Dora Meireles, Fabio Veras, Francisco Correia, Jéssica Burrinha, Joana
Pitta (Nao Joana), Lena Wan, Marco Pestana, Mikha-Ez, Poli Pieratti, Rita Vidigal, Rodrigo
Empis, Ruben Lanca, Sal Silva e Tiago Santos, patente de 17 de novembro de 2018 a 5
de janeiro de 2019.

CALL FOR PAPERS com obras de Ana Bonifacio (n.1975), Bernardo Scoditti (n.1952),
José Augusto Castro (n.1962), Mariana Mizarela (n.1987), Nuno Fonseca (n.1976) e Rui
Horta Pereira (n.1975), patente de 12 de janeiro a 2 de marco de 2019.

UTOPIA de Cristina Troufa (n.1974) patente de 9 de marco a 4 de maio de 2019.
DIALOGOI[S] COM UM UNIVERSONAUTA com Volker Schniittgen (n.1961) e Domingos
Loureiro (n.1977) patente de 11 de maio a 29 de junho de 2019.

NOVAS BABILONIAS com Acacio de Carvalho (n.1952), Gil Maia (n.1974), Mafalda Santos
(n.1980), Manuela Pimentel (n.1979), Paulo Moreira (n.1968) e Sénia Carvalho (n.1978)
patente de 6 de julho a 7 de setembro de 2019.
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e PALIMPSESTOS com Hélio Luis (n.1980), Jorge Abade (n.1974), Monica Mindelis
(n.1978), Patricia Oliveira (n.1983), Ricardo de Campos (n.1977) e Sara Maia (n.1974)
patente de 28 de setembro a 16 de novembro de 2019.

e AVIDA E UM EMARANHADO DE NOS, em parceria com a Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa, com obras de Alberto Rodrigues Marques, Ana Lucia Ventura, Ana
Sofia Sa, André Costa, Carlos Filipe Cavaleiro, Francisco Lourenco, Hugo Castilho, Lorenzo
Bordonaro, Ligia Fernandes, Joana Lapin, Joana Paiva Sequeira, Pablo Quiroga e
Segismundo, patente de 23 de novembro de 2019 a 11 de janeiro de 2020.

e A CONSPIRACAO DA ARTE, em parceria com a Faculdade de Belas Artes da Universidade
do Porto, com obras de Barbara Rosario, Daniela Pinheiro, Grécia Paola, Ilvan Postiga,
Maria Cunha, Maria Regina Ramos, Natacha Martins, Rafael Oliveira e Raquel Oliveira,
patente de 18 de janeiro a 7 de marco de 2020.

e OFICINA TROPICAL de Francisco Vidal (n.1978) patente desde 14 de marco de 2020.

Entre exposicdes individuais e coletivas, e com uma margem de Liberdade total e recursos
disponiveis, na zet gallery expbs-se pintura, escultura, fotografia, instalacao, video e, sobretudo,
uma pléiade de propostas hibridas, com autores nacionais e estrangeiros, de diferentes geracoes,
ainda que com uma certa tendéncia para os nascidos entre as décadas de 1970 e 1980, ou seja,
da minha geracdo e cujas questdes interiores e inquietacdes convergem com as minhas. O
processo de trabalho foi sempre de grande proximidade aos artistas, de partilha, tendo sido
sempre a programacao em espaco fisico a base para a construcdo de um programa de contetidos
para o digital, em diferentes formatos que incluiram videos de artistas, artigos em diferentes
publicacdes, digitais e impressas, e um cuidado com os contetdos da plataforma. Tudo sempre
bilingue, na perspetiva de que o digital &€ sempre para o mundo, de que a arte contemporanea tem
esta dimensao global e de que tudo o que produzimos se constituiu como arquivo para o futuro.
Na zet gallery fui definindo um roteiro curatorial muito mais filosofico e/ou poético e afirmando
uma dimensao mais autoral do dar a ver, possibilitada também pelo crescente conhecimento do
espaco fisico que, a cada dois meses, renascia, havendo sempre o desafio de nao repetir angulos,
quotidianos e formatos, fazendo parecer diferente a arquitetura que se mantinha. As exposicdes
mereceram sempre a exceléncia ao nivel dos suportes expograficos e de educacao e mediacao
cultural, a comecar pelos catalogos bilingue distribuidos gratuitamente e a acabar numa busca do
rigor na forma de apresentacao do espaco, colocando desafios corporeos ao espetador, obrigando-

0 a pensar a partir da arte contemporanea. Regra geral, no caso das coletivas, houve primeiro um
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conceito que depois se construiu com os artistas escolhidos. Contudo, nas exposicdes em
parcerias com as faculdades de belas artes de Lisboa e Porto, os estudantes/jovens artistas foram
selecionados por um juri ou equipa docente, em parceria comigo, e a tarefa do curador foi depois
procurar ligar a selecdo num titulo ou tema. No caso das individuais, a maioria exigiu trabalho de
residéncia artistica e houve construcéo coletiva e partilha com os artistas com os quais se definiu

uma possibilidade de caminho.

Olhar para o cubo branco que é a zet gallery como um palimpsesto, uma reescrita constante que

esconde e revela a verdade.
E pronto, nao tenho mais a dizer, julgo que estamos perto do fim porque a chuva abrandou
e nenhum som nas telhas, gotas que rareiam talvez, nuvens mas insignificantes, altas,
nao ameacando ninguém, tudo se transforma a minha volta e ndo me refiro a casa
somente, ao meu passado onde novas memorias sem relacdo com as anteriores se
demoram um momento e vao-se, uma senhora a rir e 0s bracos cheios de duplos queixos,
tanto prazer naquele corpo enorme e eu a bater palmas feliz, pedacos de recordacdes que

a cabeca ilumina tornando a perdé-los sem que me despeca deles, serei uma criatura a
Sério ou uma invencao de quem escreve, uma marioneta, se calhar pensou*”

Que Cavalos Séo Aqueles Que Fazem Sombra no Mar? € um romance complexo de Anténio Lobo
Antunes (n.1942) que versa sobre a estoria de uma familia, camuflada no desvio, no vicio, no
perjurio e na infelicidade, pela aparéncia dada pela riqueza e pela propriedade. Avassalador e
sagaz, o escritor manipula o leitor que, ao longo de 375 paginas nao sabe o que ¢é a verdade, a
mentira, € muito menos sabe de que lado posicionar-se sobre estas personagens que se
escondem, em acdes e mentiras, do terrivel confronto com o que realmente sao. De onde viemos?
O que somos? Para onde vamos? (D'ou Venons Nous / Que Sommes Nous / Ou Allons Nous)
eram ja as perguntas que Paul Gauguin (1848-1903) fazia, em 1897, no seu 6leo sobre tela de
139x375cm, porque talvez fosse e seja este o caminho interior que falta a espécie, de forma
generalizada, no exercicio sempre doloroso de sermos muito para além daquilo que parecemos.
Como escreveu Rosa Montero (n.1951): “A cultura € um palimpsesto e todos nds escrevemos
sobre o0 que os outros ja escreveram.”#s E 0 que pode a Arte sobre a verdade? Continua Rosa
Montero: “O processo de sociabilizacdo, aquilo a que chamamos educar, ou amadurecer, ou
crescer, consiste precisamente em podar as florescéncias fantasiosas, em fechar as portas do

delirio, em amputar a nossa capacidade de sonhar acordados; e ai daquele que nao saiba selar

« ANTUNES, Antonio Lobo - Que Cavalos Sao Aqueles Que Fazem Sombra No Mar? Alfragide: Publicagées Dom Quixote, 2009. Pagina 251.
2« MONTERO, Rosa — A Louca da Casa. Lisboa: Livros do Brasil, 2016. Paginas 14 e 15.
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essa fissura com o lado de |a, porque provavelmente sera considerado um pobre louco.”+* Devolvo:
e a Arte encontra a verdade? Talvez. Pelo contrario, como escreveu Gaston Bachelard (1884-
1962), aimposta azafama, a imposta competicdo, o imposto consumo e outras imposicoes sociais
da pos-modernidade, nomeadamente as que dizem respeito @ moral e aos bons costumes de uma
persistente e resistente oligarquia feudal, disfarcada de tolerancia e democracia, impedem-nos de
tomar o livre pensamento como primeira premissa existencial.
Ao contrario, a vida ativa, a vida animada pela funcdo do real, ¢ uma vida fragmentada,
fragmentada fora de nos e em nos. Ela nos atira para fora de todas as coisas. Entao,
estamos sempre fora. Sempre em face das coisas, em face do mundo, em face dos
homens de humanidade variegada. Salvo nos grandes dias dos amores verdadeiros, salvo

nas horas do Umarmung? novalisiano®, o homem é uma superficie para o homem. O
homem oculta a sua profundeza.”+

Palimpsesto é, do grego antigo original, reescrever, raspar e escrever por cima, numa referéncia
mais direta a um pergaminho ou papiro que, ja entre os séculos VIl e Xll, era raspado com pedra-
pomes para que fosse reaproveitado. Justificada pelo elevado custo do suporte, tal pratica levou a
perda de uma parte consideravel de textos greco-romanos, ao mesmo tempo que inscrevia na
matéria natural uma nova camada de informacao, camuflando a anterior, ainda que nao fosse
possivel a sua eliminacéo total. A reescrita era uma nova verdade que ignorava o pensamento
anterior pré-cristao, procurando instituir uma nova ordem, com uma nova classe no dominio do
poder. Em pleno século XXI, e num (des)alinhamento do caminho feito pela Humanidade, hoje em
velocidade cruzeiro, tudo é mascara: a informacao veiculada pelos meios de comunicacéo social
e pelas redes sociais, por exemplo, € manipulada para alarmar ou aligeirar o real. Cada um de
nads quer revelar o melhor de si, partindo do pressuposto que o erro é altamente censuravel, quase
criminoso, num tempo em que, nao obstante as novas liberdades conquistadas, ha uma pressao
social para que sejamos perfeitos, mesmo que infelizes.
Por mais que uma pessoa se esforce em contrario, a vida é passada na companhia da
incerteza. Cada decisdo tende a permanecer arbitraria; ninguém estara livre de riscos e
seguro contra o fracasso e desapontamento posteriores. Para cada argumento em favor
de uma escolha, podemos encontrar um contra-argumento ndao menos consideravel.
Independentemente do brilho da nebulosa, ele ndo nos vai proteger contra a eventualidade
de sermos forcados a, ou querermos, retornar ao ponto de partida. Ao embarcar na nossa

jornada para uma vida decente, digna, satisfatéria, valorosa (e, sim, feliz!), tentamos evitar
erros e fugir da incerteza confiando numa estrela, escolhida pelo seu brilho tranquilizador,

22 MONTERO, Rosa — A Louca da Casa. Lisboa: Livros do Brasil, 2016. Pagina 15.

« Palavra em alemé&o para “abraco”.

« Novalis, pseudonimo de Georg Friedrich Philipp Freiherr von Hardenberg (1772 - 1801), foi um poeta, tedlogo, filosofo e escritor alemao.
= BACHELARD, Gaston — A Poética do Devanejo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2009. Paginas 156 e 157.
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para nos guiar. Tudo isso, porém, sé para descobrir que a nossa escolha da estrela-guia
foi, no final de contas, a r70ssa escolha, cheia de riscos como todas as escolhas, feita por
responsabilidade r0ssa, até ao fim...

Zygmunt Bauman (1925-2017) deixa o alerta mas por mais que se beba a sociologia, sabemos
gue ndo nos é permitida a incerteza, a inquietude ou a duvida, mesmo que sacrificando a felicidade
e, como escreveu Marcel Proust (1871-1922), algures em £m Busca do Tempo Perdido (1914-
27), “Tornamo-nos morais quando somos infelizes.” Neste palimpsesto em que se tornaram as
paredes da zet gallery, o exercicio de curadoria &, primeiro que tudo, um combate de armas em

punho, a falsa moral e aos moralistas de algibeira.

Este palimpsesto permanente € um processo de compleicao estética de camadas de experiéncias
e das (in)verdades que a pos-modernidade nos convida, quotidianamente, a ver. Nada é o que
parece e 0 que ¢ esta no subsolo da superficial pléiade de imagens que a urbe despeja a ansia do
nosso olhar. Os discursos expograficos, ora permitem, ora nao permitem contagios entre
protagonistas e propde reflexdes cruzadas sobre questdes filosdficas e existenciais macro, mas
que, na tendéncia de vermos o mundo a partir do nosso préprio umbigo, nos parecem de micro
escala, apenas nossas, esquecendo-nos que somos a infima parte de um todo plural e brutal. Na
zet gallery, senti-me e sinto-me na plenitude do que é o curador: um operario, um gestor, um
mediador, um investigador, um influenciador, um ativista e um autor. Tudo o que fazemos propoe
uma leitura do objeto artistico contemporaneo e propoe, sobretudo, que a Arte seja o ponto de
partida para pensar o mundo. Neste espaco de arte e pensamento, a curadoria, num processo de
expansao que vai da exposicao a gestao de conteudos para o digital, passando pela obra de arte
em espaco publico, € comunicacao, por exceléncia do, por vezes, indizivel e indecifravel, objeto

artistico contemporaneo.

Outra das acdes aqui levadas a cabo foi a da organizacdo de mostras em espacos nao
convencionais e de uso publico e coletivo, tais como espacos de reunides, hotéis, entre outras.
Nao merecendo especial mencdo, interessa mais uma vez parar no conceito que defini como
mostra e nao exposicado. A exposicao exige um dispositivo proprio ou, pelo menos, na relacdo com
espacos nao convencionais, a criacdo de uma narrativa que interfira com os quotidianos. Nestes
espacos, e por isso lhes chamei mostras, tratava-se apenas de criar mais canais de promoc¢ao dos

artistas e alimentar parcerias. Mostra e exposicao sao objetos, dentro de um trabalho curatorial,

« BAUMAN, Zygmunt — A Arte da Vida. Lisboa: Relogio de Agua, 2008. Paginas 78 e 79.
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diferentes, e o uso dos termos requer critério para que também a ideia de exposicao nado se

vulgarize.

4.6. Curadoria de obras de arte em espaco publico

A zet gallery aposta e apoia a criacao artistica original no campo das artes visuais e tem vindo a
alargar o seu raio de acéo para o desenvolvimento de projetos que promovam a transformacao
dos territorios através da presenca da obra de Arte. Ha largos anos que o dstgroup (agora com a
zet gallery como pivot nesta matéria) recorre ao seu Anow-How na engenharia e construcao,
colocando-0 ao servico de projetos de criacdo e implementacdo de obras de arte em espaco
publico, numa articulacao plena com os artistas e com os organismos de gestao dos territorios.
Ha uma consciéncia da urgéncia do contacto quotidiano com a obra de Arte como promotora da
literacia, do conhecimento e, consequentemente, da construcao de consciéncia critica e de
cidadania. A presenca da Arte em espaco publico é, assim, muito mais do que dotar o territorio
do belo. E um ato politico e simbdlico como foram sendo sempre, ao longo da Historia, as

transformacdes urbanas.

A historia urbana mostra que as transformacdes de ordem economica e social se segue a
adequacao das estruturas, das formas e das imagens das cidades. Neste novo tempo que vivemos,
& perentorio que o espaco publico seja cada vez mais um convite, nao a profusao dos eventos,
mas ao convivio moderado e seguro. A Arte pode ajudar, pode ter essa mensagem. Para a
economia da cidade industrial, importava a proximidade a fontes de matérias-primas e de energia,
a disponibilidade de capital, a forca do trabalho de qualificacao baixa ou média e um grande
mercado local. Mas as exigéncias da cidade sao radicalmente diferentes para a nova economia,
que, segundo Peter Hall#, deixou de ser uma “economia de informacao” e se tornou numa
“economia da cultura”, na qual a cultura se tornou na peca central da maquina reprodutiva do
capitalismo, a sua nova mola propulsora. As transformacdes espaciais nao sao consideradas
apenas na sua dimensao fisica, territorial, mas envolvem ponderacdes de ordem simbolica e
muitos dos fenémenos sociais, cuja difusdo ja esta desligada do espaco fisico da cidade, sao
influenciados por fatores que tém uma origem urbana, sob o perfil material ou simbdlico. O lugar,
a imagem e a identidade tornam-se fundamentais. No mundo global, onde a modernizacédo gerou

a estandardizacdo e a homogeneidade, muitas cidades industriais assistiram a diluicdo da sua

« HALL, Peter — Cities of Tomorrow. New York: Blackwell Publishers, 2002. Pagina 8.
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identidade. A identidade esta fortemente ancorada & imagem e a cultura local. Neste sentido,
considera-se que é principalmente através da cultura que as cidades se podem individualizar,
acentuando as suas identidades, marcando um lugar no panorama mundial. Por isso, as atuais
politicas de intervencao urbana privilegiam planos e projetos que reforcem ou recriem a imagem

e a identidade de cada cidade.

Para Huyssen*, empreendedores e politicos procuram vender a cidade como imagem, procurando
aumentar a receita com turismo de massa, convencdes e aluguer de espacos comerciais. O ponto
central, deste novo tipo de politica urbana, sao os espacos estéticos para o consumo cultural e €
neste contexto que os investimentos em equipamentos e eventos culturais e na requalificacao da
imagem dos territorios a partir da Arte Publica se equaliza a investimentos em bens e servicos da
dita primeira necessidade. Os processos de transformacdo e desenvolvimento dos territorios
através da democratizacéo do acesso ao belo por via da cultura e, em particular, da Arte Publica,
proliferam-se por todo mundo, sendo que interessa destacar Pina Bausch (1940-2009) que criou
em Wuppertal, em 1973, a Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, uma companhia de danca e teatro
gue havia de colocar a pequena cidade alema no mapa do que melhor se fez no mundo ao nivel
das artes performativas; San Sperate que ¢ um pequeno lugar no enquadramento rural da regido
da Sardenha (ltalia) com pouco mais do que 8000 habitantes e é o maior museu de pintura mural
ao ar livre do mundo com mais de 400 murais pintados e mais de uma centena de esculturas;
Inhotim, situada no Brumadinho, uma cidade com 38 mil habitantes, a 60 quilémetros de Belo
Horizonte, cidade capital do estado brasileiro de Minas Gerais, comecou a ser idealizada pelo
empresario mineiro Bernardo de Mello Paz a partir de meados da década de 1980 e constituiu-se
hoje como uma dos maiores acervos de arte contemporanea do Brasil; a 100 km de Bilbao
(Espanha), Chillida Leku, gerida pela fundacdo com o nome de Eduardo Chillida (1924-2002)
ocupa o lugar de pequena Babildnia dos nossos dias. Localizado em Hernani, Guipuscoa, lugar
distante dos centros mais cosmopolitas do Pais Basco e construido a partir de um dos maiores
desejos do escultor e gravador Eduardo Chillida (criar um espaco museologico especial onde
pudesse partilhar a sua obra e expor alguns dos seus melhores trabalhos) a sua peculiaridade ¢
suficiente para ter inscrito esta pequena localidade no mapa da Arte contemporanea, acolhendo

mais de duas centenas de milhar de visitantes por ano.

= HUYSSEN, Andreas — Sedlzidos pela memdria: Arquitectura, monumentos e media. Rio de Janeiro: Aeroplano Edicées, 2000. Pagina 91.
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Mais de cem anos depois de Filippo Marinetti ter defendido no Manifesto Futurista (1909) a
destruicao dos museus, reduzindo-os a meros dormitérios publicos e a espacos para o carcinoma
de professores, arquedlogos, guias e antiquarios, assistimos a uma transformacao radical no
paradigma desta instituicdo. Dada a sua importancia atual enquanto centro de urbanidade e
civilizacdo, o museu é considerado como a nova catedral do século XX. Entendido como polo de
atracdo turistica e protagonista da economia da cultura, ¢ hoje um fator determinante na
requalificacao e reanimacao urbana, conquistando um lugar de destaque nas nossas cidades. Nao
obstante, os museus de arte contemporanea, os seus edificados e por vezes 0s seus discursos
herméticos promovem o afastamento dos publicos da criacdo artistica contemporanea e
potenciam a ideia de uma exclusividade de acesso e compreensao apenas para as elites. A obra
de Arte publica, ndo sé organiza o espaco publico, condicionando positivamente o seu usufruto,
como esta disponivel a contemplacdo e interacdo de todos, sendo desprovida de muros e
bilheteiras. Nos ultimos anos temos assistido, enquanto estratégia de comunicacao para as
massas, a aposta de varios museus (Rainha Sofia, em Madrid, por exemplo) com a implementacéo
de obras de Arte publicas de grande envergadura, por periodos balizados, associadas a autores

que, depois, podemos encontrar dentro do museu.

A arte publica tem sido uma area controversa por natureza. Nao obstante, varios governos tém
apoiado a sua realizacao, através da criacdo de programas de apoio as artes. A “politica do 1%”
foi um desses programas aplicados internacionalmente — Inglaterra, Franca e Estados Unidos —
para promover a construcdo de obras de arte publica, utilizando para esse efeito 1% dos custos
da totalidade de um empreendimento. Durante a década de 1980, o poder politico norte
americano, inglés, francés e espanhol compreendeu que o investimento em Arte publica,
associado as politicas de restruturacdo urbana, poderia trazer beneficios econdmicos e sociais
para as cidades. A renovacao da imagem da cidade iria proporcionar um aumento do investimento
privado, gerando novos postos de trabalho e, por conseguinte, dando um contributo determinante
para crescimento da economia. A medida que a politica de regeneracéo urbana progredia, tornava-
se claro que a arte podia contribuir para a economia, para a criacao de emprego e também para
o turismo. Por toda a Europa temos varios exemplos desta realidade. No caso de Broadgate
(Inglaterra), realizou-se uma reestruturacdo de grandes dimensdes, que envolvia a criacdo de
novas ruas, a remodelacao de espacos publicos e a instalacao de Arte publica. Planeado a varias
fases, o projeto contou com a instalacdo de 24 obras de arte publicas de artistas locais € outros

reconhecidos internacionalmente, tais como Barry Flanagan (1941-2009), Richard Serra (n.1939),
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Fernando Botero (n.1932) ou George Segal (1924-2000). A selecao de participantes foi criteriosa
e envolvia a apresentacao de maquetes e a definicao clara de objetivos, que estabeleciam que os
trabalhos tinham que “desafiar as atitudes das pessoas perante a arte”+, sem apresentar,
contudo, conteuido ofensivo. O programa de Arte publica de Broadgate nao sé criou uma nova
imagem do lugar, como contribuiu para uma melhoria do ambiente urbano, o que valeu ao projeto

varios prémios e ser considerado o melhor espaco publico dos arredores de Londres.

A obra de Arte publica interpela-nos e faz-nos pensar, perturba-nos e faz-nos duvidar mas,
sobretudo, € global e nado restrita e ainda que nao exista em toda a Histdria da Arte nenhuma obra
de Arte publica geradora de consensos, as estorias de apropriacao identitaria por parte dos locais
multiplicam-se.* Como afirmou Julio Resende:

Se a funcao da arte ¢ comunicar, quando ela se projeta no espaco publico, ai atinge o seu
mais alto objetivo.*

Pessoalmente, a minha relacéo com a arte em espaco publico, até outubro de 2017, néo se havia
ainda relacionado com processos concretos de implementacdo mas apenas com exercicios de
investigacao e inventariacdao, com consequente criacao de roteiros, como foi 0 caso, em 2015, do
projeto TRILHOS COM ARTE, realizado em parceria com a Fundacao Bienal de Arte de Cerveira
que percorreu as obras de arte em espaco publico daquele concelho em varios roteiros. Também
em 2016, havia integrado a equipa de educadores e mediadores da Parques de Sintra - Monte
de Lua, que gere os palacios e parques de Sintra, num projeto chamado POINT OF VIEW, com
curadoria de Paulo Arraiano, pensado para o Parque da Pena e que inaugurou a 25 de maio de
2016. POINT OF VIEW tratou-se de uma exposicao coletiva sife specific que reuniu dez artistas de
diferentes nacionalidades, reconhecidos internacionalmente, Alberto Carneiro (Portugal), Bosco
Sodi (México), Gabriela Albergaria (Portugal), Paulo Arraiano (Portugal), Stuart lan Frost (Reino
Unido), Nils-Udo (Alemanha), NeSpoon (Polonia), Alexandro Farto AKA Vhils (Portugal), Antonio
Bokel (Brasil) e Jodo Paulo Serafim (Portugal) que criaram obras, muitas delas de carater efémero,
para o Parque da Pena. As pecas foram criadas em diversas zonas como Vale dos Lagos, Jardim
Inglés ou Feteira da Rainha prevendo-se a sua permanéncia durante um ano e neste periodo as

obras nao foram alvo de manutencao, uma vez que o amadurecimento natural de cada peca fazia

= SELWOOQD, Sylvie — The Benefits of Public Art: The Polemicas of Permanent Art in Public Spaces. Londres: Policy Studies Institute, 1995.
Pagina 107.

@ https://www.engenhariaeconstrucao.com/2020/04/a-arte-nas-cidades.html em 20 de maio de 2020.

“ Frase atribuida a Julio Resende e citada em SANTOS, Agostinho (curadoria) — Zuimiro de Carvalho. Escultura 1968-2018. Gondomar: Municipio
de Gondomar, 2018. Pagina 19.
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parte do conceito da exposicdo. O projeto pretendia assinalar o bicentenario de D. Fernando Il, o
“rei-artista”, criador do Parque da Pena e pretendia enriquecer a experiéncia dos visitantes ao leva-
los a “perderem-se” no Parque, explorando as suas diferentes perspetivas e “pontos de vista”.
Desta forma, a relacéo entre Homem e Natureza é sentida, numa total simbiose, tal como o rei D.

Fernando Il pretendeu.

Contudo, em 2017, haveria de envolver-me, ja no quadro das minhas funcdes na zet gallery e no
dstgroup, em processos concretos de implementacao de obras de arte em espaco publico, quase
todas elas evocando praticas de sustentabilidade e enquadrando-se num pensamento mais amplo

sobre a economia circular.

A 17 de outubro de 2017, em parceira com o IB-S (Institute of Science And Innovation for
Sustainability) da Universidade do Minho e com o ILCH, onde agora sou docente, inauguramos a
escultura “ARTES, HUMANIDADES e ENGENHARIA” (IMAGEM 10+) que se trata de uma
homenagem a Vitor Aguiar e Silva. Sem me querer alongar sobre a especificidade da obra de arte,
da autoria de Raul Ferreira, a primeira aprendizagem prende-se com o facto de a curadoria de
obras de arte para espaco publico exigir ainda uma maior multidisciplinaridade de equipas e
saberes, obrigando-nos a sair da esfera estreita em que nos habituamos a habitar, tornando-nos
terra e ainda mais operarios e gestores, determinantes interlocutores entre imprescindiveis

parceiros de trabalho.

Como escrevi a época, num texto partilhado com Tiago Miranda (diretor do IB-S) e publicado numa
fanzine impressa para assinalar o momento inaugural da obra:
“Artes, Humanidades e Engenharia” é uma imponente homenagem ao Professor Vitor
Aguiar e Silva, mas é também a afirmacao de uma ideia de futuro: um futuro do trabalho
multidisciplinar e em rede, um futuro do cruzamento de saberes, um futuro em que o
conhecimento e a inovacao sdo fatores de crescimento econdmico sustentavel, ambiental,

social e cultural. Esta homenagem consubstancia o sonho de uma geracao que se quer
inclita e sem medo do desconhecido.*

Também em 2018, acompanhei a realizacdo de uma obra de Alexandre Farto AKA Vhils, em Braga,
para um particular e a pintura mural que Ricardo Pistola (n.1980) executou no skate parque do
Parque Desportivo da Rodovia, em Braga, numa encomenda da Camara Municipal de Braga e que

se inaugurou a 24 de agosto de 2018. Esse foi também o verao das intervencdes de Acacio de

= Pagina 275..
= http://zet.gallery/blog/pt/artes-humanidades-engenharia/ em 26 de maio de 2020.
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Carvalho e de Pedro Tudela e Miguel Carvalhais no ambito da XX Bienal Internacional de Arte de
Cerveira, sobre as quais produzi discurso escrito e realizei visitas guiadas, tal como ja mencionado

acima.

Em outubro de 2018, a zet gallery e o dstgroup, novamente com o apoio do IB-S, levaram a cabo
o Simposio ARTE & SUSTENTABILIDADE que proporcionou a quatro artistas uma experiéncia de
residéncia artistica, em Braga, com o objetivo da producao de obras de arte para espaco publico
cujos materiais deveriam ser residuos provenientes da construcdo e demolicdo de edificios,
existentes e disponiveis no campus do dstgroup. Rute Rosas (n.1972) e Miguel Neves Oliveira
(n.1980) produziram, assim, obras que se encontram na cidade de Braga e Ana Almeida Pinto

(n.1984) e Hernani Reis Baptista (n.1986) obras que integram a colecdo do campus do dstgroup.

Ainda em outubro de 2018, Julian Opie (n.1958) inaugurou “TERESA WALKING”, por encomenda
do dst group e da zet gallery, obra que se encontra em frente ao Altive Forum Braga, também a

titulo de cedéncia a cidade.

Mais recentemente, no ambito do projeto Esposende SmartCity, este municipio minhoto associou,
tendo como parceiros o dstgroup, através da MOSAIC e da zet gallery, a Arte a esta transformacao
e, entre 2019 e 2020, o espaco publico contou com uma instalacdo artistica de Pedro Tudela
(n.1962) e Miguel Carvalhais (n.1974), uma escultura de Volker Schnittgen (n.1961) e uma
intervencao de Alexandre Farto AKA VHILS (n.1987).

Nenhuma destas obras de Arte publicas carece da condicao material do tal elevador social para
serem vistas, além de serem uma afirmacao do poder dos territérios, da sua ousadia e da sua
soberania, ja que o investimento em Arte e em grandes obras publicas no patamar do belo, foi e
sera sempre o caminho mais facil para a eternidade e aquele que mais evangeliza as massas a
uma ideia de sociedade e de futuro. Da curadoria, a implementacdo de obras de arte em espaco
publico, além de exigir elasticidade e capacidade de combinar os interesses de quem detém a
tutela do espaco publico com a vontade dos artistas, exige capacidade de trabalho com diferentes
profissionais. A obra de arte em espaco publico € 0 monumento do futuro, é acrescentar cidade a
cidade e ¢ a verdadeira democracia no acesso a cultura. Tratam-se de desafios exigentes mas que
nos permitem fazer do territério um museu para todos, além de que colocam sobre eterna suspeita
a obra de arte proposta. Nao ha, nem nunca havera, uma Unica obra de arte que seja consensual.

Serao sempre alvo de polémica mas a sua pertinéncia cresce a cada dia e este € um dos campos
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de acao do curador, numa perspetiva das suas funcdes expandidas e sobretudo na importancia

que é fazer do espaco publico comunicador de mensagens.
A arte do amanha sera um tesouro coletivo ou nao sera de todo, ARTE. «

0 isolamento social que esta pandemia nos impds trouxe consigo novas prioridades: a prestacédo
de cuidados de saude a quem nao escapa ao virus; o combate a propagacao do mesmo, através
do reforco dos investimentos em higiene e seguranca, também dos espacos publicos e comuns;
e o socorro financeiro dos que perderam rendimentos, protegendo empregos e futuros. Neste
contexto, porqué que afirmamos que continua a ser indispensavel o investimento em cultura e,

nomeadamente, na presenca de novas obras de Arte em espaco publico?

A 10 de Novembro de 1848, perante a proposta dos ministros franceses em cortar 0s
financiamentos a cultura, Victor Hugo (1802-1885), autor de obras imortais como “O ultimo dia
de um condenado a morte” ou “Os Miseraveis”, profere um discurso de enorme atualidade que
nos ajuda a compreender o porqué, principalmente em momentos de crise, de o investimento no
setor ser reforcado e nao o contrario, procurando evitar que “a sociedade se precipite no abismo
da ignorancia”, alertando que ao pensar-se “exclusivamente na vida material, quem se ocupara
de acender os archotes para as mentes?”.«2 Em A Utilidade do Inutil, Nuccio Ordine transcreve-o:

Mas se quero ardentemente, apaixonadamente, o pao para o operario, 0 pao para o

trabalhador que é meu irméao, a par com o pao para a vida quero pao para o pensamento,
gue também ¢é o pdo da vida. Quero multiplicar o pdo do espirito, tal como o p&o do corpo.

Num tempo em que o trabalho nos separa e divide e a solidao nos pesa, ao contrario do que
acontecia da Antiguidade Classica em que as cidades eram pensadas como organismos de
encontro e de decisao vivos, a arte — um excesso vitat*- vai consistir em saber celebrar um nada
gue nos una a todos. O objeto artistico em espaco publico, além de democratico porque de acesso
livre sem muros ou bilhética, por aceitacdo ou negacdo comunitaria, retine uma possibilidade de
construcao de semidtica comum, capaz de agregar valores e de potenciar um combate eficaz a
tal ignorancia de que fala Victor Hugo. A obra de Arte e, neste caso, a obra de Arte publica, tém
funcionado, ao longo da Historia e no concreto da pés-modernidade como reflexo da emergéncia,

ou seja, como uma espécie de sismografo de um modus vivendi urbano. A Arte interpela-nos e

= Atribuido a Victor Vasarely (1906-1997) e citado em CAEIRO, Méario - A Arte na Cidade. Histdria Contempordnea. Lisboa: Circulo de Leitores,
2014. Pagina 279.

= ORDINE, Nuccio - A Utilidade do Inutil. Manifesto. Matosinhos: Kalandraka Editora, 2018. Paginas 92 a 96.

= GADAMER, Hans-George - A atualidade do Belo. Sao Paulo: Tempo Brasileiro, 1985. Pagina 32.
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interroga-nos, ajuda-nos a construir conhecimento e a ser massa critica, nao permite a indiferenca
e corrdi a intolerancia pela sua pluralidade de possibilidades de leitura e de vinculacdo aos

individuos e as comunidades.

Ao longo dos ultimos 40 anos multiplicam-se os exemplos de territérios que se transformaram a
partir da implementacdo de projetos culturais, quer de museus e equipamentos culturais cuja
arquitetura e dindmica modificou quarteirdes inteiros, quer com um investimento claro na
presenca da obra de Arte em espaco publico, criando fatores de atratividade turistica e motivos de

orgulho em todos os seus cidadaos. Sé o belo nos deslumbra, orgulha e motiva.

Viver o espaco publico &, por estes dias, o sonho partilhado por todos nds. O espaco publico retine
em si mesmo o tempo e 0 espaco da Histéria e das nossas estorias. Desejamo-lo como pao para
a boca e, portanto, se 0 espaco publico é proactivo na construcao de alternativas a alienacao -
sensiveis, experimentaveis, inteligiveis — a arte publica € um desafio social estratégico para os
territorios. A arte em espaco publico funciona como uma plataforma de esperanca, recorrendo a
expressao de David Harvey= e, em tempos de pandemia, a presenca do belo é a certeza do

futuro.«s

4.7. Inventario e estudo de colegoes

Trago dentro do meu coracao,

Como num cofre que se ndo pode fechar de cheio,
Todos os lugares onde estive,

Todos os portos a que cheguei,

Todas as paisagens que vi através de janelas ou vigias,
Ou de tombadilhos, sonhando,

E tudo isso, que é tanto, & pouco para o que eu quero.

Neste excerto d’ “A PASSAGEM DAS HORAS” Alvaro de Campos®, heteronimo de Fernando
Pessoa (1888-1935), resume-se muito do que tenho contado neste capitulo onde, de certa forma,

ja elenco um quadro justificativo da pertinéncia do presente trabalho. Este € um trabalho, como

referido inicialmente, que ndo obstante a sua importante base tedrica e de investigacédo

« HARVEY, David - Social Justice and the City (Geographies of Justices and Social Transformation). Athens, Georgia: University of Georgia Press,
2009. Pagina 146.

= PEREIRA, Helena Mendes - “Arte em Espaco Publico: uma plataforma de esperanca” in Revista Smart Cities - Cidades Sustentaveis edi¢ao de
abril/maio/junho.

= LOPES, Teresa Rita (edicao) — Alvaro de Campos. Poesia. Lisboa: Assirio Alvim, 2002. Pagina 205.
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bibliografica, parte de uma inesgotavel e intensa préxis profissional que, ao longo destes cinco
anos, ou, se quisermos, destes 13 anos, possibilitou um acumular de experiéncias diversificadas
gue me permitem arriscar numa proposta de enquadramento para a curadoria. Ao longo deste
periodo, existiram, contudo, tarefas de carater transversal que s&do indissociaveis da pratica
curatorial. Os préximos grupos de estudos de casos procuram aborda-las e o primeiro exemplo de
atividade transversal prende-se, precisamente, com o inventario e estudo de colecdes. Logo em
2008, no ambito do plano estratégico para a reabertura da casa oficina Antonio Carneiro que levei
a cabo numa experiéncia profissional na Camara Municipal do Porto, a primeira tarefa foi estudar
e conhecer a colecao. Nenhum curador consegue, com honestidade intelectual, levar a cabo
nenhum projeto de curadoria, implique ele uma exposicdo e/ou publicacdo, sem conhecer 0s
objetos e o espolio das instituicdes em que esta inserido. J& em 2013 publiquei o catalogo da
colecado da Baganha que assinalava os cinco anos (2008-2013) de atividade do espaco. Em todo
o trabalho com a Fundacéo Bienal de Arte de Cerveira, a colecdo fez parte de varios projetos e
sobre ela tenho produzido muito contetido tedrico. Também na Fundacdo AMI estudei e expus a
colecdo. Ainda de referir o estudo da colecado deixada por Jaime Isidoro e o projeto que dele
resultou em 2019. Ao abrigo do mecenato de Manuel Tavares Correia para o projeto de
investigacao e divulgacao da obra de Miguel d'Alte, acabei por realizar a totalidade do inventario
da sua colecao com varias centenas de pecas, o que me permitiu contar com as mesmas noutras
exposicoes e projetos que organizei, e nao apenas no referente a Miguel d’Alte. A mesma coisa na
zet gallery e no dstgroup em que tenho nas minhas funcdes o permanente inventario e estudo das
obras de arte disponiveis no campus do grupo. Vao surgindo outras solicitacées de inventario de
grupos de objetos, nem sempre considerados colecdes. A colecdo implica uma intencao, logicas
e critérios. Colecionar é diferente de acumular. Os objetos guardam historias, encerram segredos
e desvendam memdrias. Conhecé-los profundamente pode fazer a diferenca na acéo
comunicacional de uma exposicdo. Ignorar os seus sentidos pode intensificar as dificuldades de
apreensao por parte dos publicos. O curador é sempre um investigador e ndo é possivel nenhum
projeto de curadoria sem a implementacao de processos de investigacao, partam eles do contacto
direto com os artistas ou da arqueologia dos objetos que se querem expor. Além disso, na inevitavel
substituicdo que a figura do curador tem feito e continuara a fazer, no quadro das instituicdes
culturais, de outros profissionais, interessa que se revista de possibilidades de contetdo funcional,
no sentido de poder fazer crescer o projeto e ndo o circunscrever ao seu imparavel ego autoral,

mais ou menos poético, mais ou menos concetual.
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4.8. Educacéo e Mediacéo Cultural

Existe uma prolongada polémica acerco do termo “transmissao”. Pode-se, realmente, transmitir
algo e a arte, em especial, é transmissivel? A estas perguntas sé podemos responder se nos
distanciarmos de uma concecdo da transmissdo de um para um. Ou seja, da errénea suposicado
de que se pode transmitir uma coisa exatamente como essa coisa €. Neste caso, poder-se-iam
transmitir as ideias sem experimentar nenhum tipo de perda, o que é impossivel no mundo do
objetos “reais”. Por outro lado, quando se considera o processo de transmissdo como uma forma
especial de comunicacdo, devem ter-se em conta as mudancas quando o sujeito (o recetor) capta
algo e comunica com esse algo. De cada transmissao resultam distorcdes na sua captacédo e
transmissdo. O sujeito percebe-a, processa-a e, por fim, comunica, transformando cada
transmissdo de acordo com a sua percecao particular. Este conhecido facto tem sido tido muito

pouco em conta nas aprendizagens institucionais que tém como fim homogeneizar a mediacéo.

As funcodes ligadas a educacao e mediacao cultural sdo transversais a todos os meus projetos de
curadoria, ja que encaro a curadoria como uma acao pedagogica em si e, por isso, de
comunicacao. Em muitos momentos fui apenas e s6 educadora e mediadora cultural a partir de
conteuidos produzidos por outros. Entre milhares de horas como docente e formadora, centenas
de visitas guiadas a exposicdes um pouco por todo o pais, ou ao servico direto de instituicoes
relacionadas com a arte contemporanea, por iniciativa propria com grupos de alunos e formandos,
mas também a grandes eventos internacionais como a ARCO Madrid ou a Bienal de Veneza, estao
a criacao dos servicos educativos da Fundacao Bienal de Arte de Cerveira (em 2015), como ja
mencionado, muitas dinamizacdes e criacdes de eventos técnico-cientificos e, mais recentemente,
na zet gallery, com a criacdo de conteudos para o online. Contudo, o objetivo nunca deve ser
encerrar uma perspetiva sobre 0s objetos, mas antes, fornecer informacdes, pontos de vistas e
propostas de leitura que permitam construir a autonomia dos publicos, aproximando-nos do objeto
artistico contemporaneo. Um projeto de curadoria que nao preveja estratégicas de educacéo e
mediacao cultural ndo € um projeto de curadoria, mas apenas mais uma exposicao. Estas
estratégias vao desde a disponibilizacao de conteudos que permitam a autonomia total dos
visitantes (informacao online, folhas de sala, textos de parede, legendas, catalogos) até a acdes
concretas de interacdo com educadores e mediadores culturais, mas também com artistas e

outros protagonistas do sistema da arte. A educacdo e mediacao cultural tem hoje também que

= MASET, Pierangelo - “Pedagogia del arte como forma practica del arte. EI concepto de las operaciones estéticas.” In MIR, C. Lidon Beltran
(edicdo) — £ducacion como Mediacidn en Centros de Arte Contempordneo. Junta de Castilla y Ledn, 2005. Pagina 56.
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expandir-se para o0 online, nao desvalorizando o tempo que o cidadao comum, das criancas aos

seniores, passa diante dos ecras e nao desperdicando essa oportunidade de interacao.

Além de proporcionar informacao (visitas guiadas, textos e artigos) e incentivar os visitantes a fazer
as suas proprias interpretacdes (debates, criacdo de historias), a educacdo e mediacdo cultural no
contexto das exposicdes e dos museus, € um trabalho de relacdes publicas. Concentra a sua
atencdo na forma como a arte contemporanea se oferece ao publico e na diversidade de publicos
gue podem aceder aos espacos. O motivo geral de fazer com que todos os espetadores se sintam
mais comodos numa exposicao, num museu, € garantir que os diversos tipos de pessoas tenham

a sensacao de que as exposicdes, 0s museus, foram feitos a pensar neles.*

Na légica da tese dos 4 D’s para uma proposta definicdo do que é a arte contemporanea -
democratizacao, desmaterializacdo, dessacralizacdo e descaracterizacdo - deteta-se a
incomunicabilidade, por vezes, da producao artistica do nosso tempo. Nao ha, por isso, curadoria

gue nado pense na educacao e na mediacdo e o curador é sempre um mediador.

4.9. Critica da producao artistica e cultural contemporanea

O papel da critica foi, muitas vezes, o de construir e impor as interpretacdes de uma obra
a partir de um determinado entendimento do seu autor. Essa tradicéo instituiu uma pratica
de escrita em que a explicacao psicologica ou historica se ajusta ou se substitui a prépria
obra. (...) O mecanismo é sempre 0 mesmo: uma critica atribui a uma obra uma
significacdo precisa, associando um conjunto de tracos formais ao retrato do seu autor. E
necessario que o critico nao pareca falar em nome proprio, mas surja como porta-voz do
autor: a obra apenas seria o veiculo de uma comunicacao entre pessoas e o critico nao
faria mais do que explicitar a mensagem contida na obra e dirigida ao publico pelo artista.«

Comecei muito cedo a escrever e a acreditar nos caminhos da minha paixao pela escrita, nos seus
varios formatos. No ambito de um trabalho de exposicao de um pensamento critico sobre praticas
artisticas e culturais contemporaneas, tive oportunidade de colaborar, desde outubro de 2009, em
quase todas as edicdes da VOMVART (revista associada a rede de galerias e espacos culturais do
quarteirdo Miguel Bombarda, no Porto), de publicar na prestigiada revista espanhola ArtEs, de
publicar semanalmente, durante cerca de dois anos, no extinto Semanario Grande Porto; de

publicar ao longo destes cinco anos (abril de 2015 a abril de 2020) no quinzenario As Artes entre

= RANISE, Giovanna Brambilla - “El arte no necesita explicacion. Historia de los peligrosos malentendidos solucionados por la educacién.” In MIR,
C. Lidon Beltran (edicdo) — Educacion como Mediacion en Centros de Arte Contempordneo. Junta de Castilla y Leon, 2005. Pagina 83 .
= ESQUENAZI, Jean-Pierre — Sociologia dos Publicos. Porto: Porto Editora, 2006. Pagina 12.
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as Letras, de publicar nas revistas UMBIGO e RUA e de, amiude, ver textos meus no Publico e em
varios outros meios. Esta regularidade, nao so6 obriga a treinar o pensamento e a capacidade de
sintese, como, de certa forma, contribuiu para a construcdo de uma imagem de credibilidade da
minha acdo enquanto curadora. Um texto de critica é formalmente diferente de um texto de
curadoria, ja que um texto de curadoria tem que fazer referéncia a um projeto concreto e a
proposta de leitura nele contida, enquanto que um texto de critica é, no fundo, um olhar
desvinculado de um comprometimento de quem escreve com aquilo sobre o que escreve. Nao
raras vezes aconteceu procurar estabelecer um contacto com alguém e esse alguém me
reconhecer da escrita e de me ler aqui ou li. Isso estreitou relacdes e desblogueou conversas, da
mesma forma que me referenciou. Nao sei se contribuiu assim tanto para a construcdo de uma
imagem de influenciadora no sistema da arte, mas serdo passos de um caminho. Um curador
com voz ativa e olhar atento, que nao aparece apenas ligado aos seus proprios projetos mas que
procura difundir e refletir sobre os projetos e ideias de outros, constréi uma rede de afetos, pelo
menos, que o poderdo levar a esse grau de influenciador. Nao no sentido do termo que hoje
vulgarmente se utiliza mas no sentido de poder ser alguém que dita o “gosto” e 0 “néo gosto”. A
medida que a curadoria se expande e ultrapassa os limites da exposicao, as variaveis aumentam

em grau de influéncia também.

4.10. Colaboracdo com artistas

Como escreveu Eca de Queirds: “Nao pode haver ligacdo de almas onde nao existe identidade de
ideias, de crencas e de costumes.”*, no seu Cartas Familiares e Bilhetes de Paris (1893-1896).
Ao longo destes anos foram varios os artistas com os quais 0 meu grau de colaboracao se expandiu
para além das instituicdes em que sempre me inseri: artistas que convidei para diferentes projetos
e, a0 mesmo tempo, que me convidaram, nomeadamente, para escrever sobre o trabalho deles
no contexto de outras exposi¢cdes, com outras curadorias ou projetos de montagem dos proprios
artistas. Foram varios os momentos em que isso aconteceu com Ricardo de Campos, por exemplo,
e ja aqui falei da minha amizade e constante colaboracdo com Sobral Centeno. Poderia referir o
texto “A espiritualidade da vinha ou a ira cromatica de Miguel Neves Oliveira” que escrevi para a
exposicao coletiva que Miguel Neves Oliveira teve no Museu do Vinho Bairrada, entre 17 de junho

e 17 de setembro de 2017; o texto “As Voltas dos sonhos perfilados em ti” para a exposicdo que

« QUEIROS, Eca — Cartas Familiares e Bilhetes de Paris. Porto: Lello Editores, 1979. Pagina 125.

247



Pedro Figueiredo teve na Galeria Municipal do Montijo entre janeiro e fevereiro de 2019; o texto
“Olhar com tempo para Do Carmo Vieira” para exposicao individual na galeria AMlarte (Porto),
patente entre 26 de outubro e 23 de novembro de 2019; o texto “ECHO (ECO): Um ensaio sobre
a paixao e o mito por Juan Domingues” para a exposicao na Casa das Artes de Miranda do Corvo
entre 15 de novembro e 31 de janeiro de 2019; o texto “Alastrar, fazer caminho, saber esperar
por Paul Canilhas” para exposicao na Galeria de arte contemporanea NovaOgiva, em Obidos,
patente de 25 de janeiro a 28 de marco de 2020; ou o texto “Pintar contra o tempo e o universo
fantastico de Xana Abreu” para a exposicao no CEART - Centro de Arte Tomas y Valiente, em
Madrid, patente e 20 de fevereiro a 20 de marco de 2020. Contudo, evocando esta perspetiva do
curador também como um autor, ha dois artistas com os quais essa colaboracao regular me levou

a projetos coletivos, assumindo a minha artisticidade.

Em junho de 2019 publiquei, com fotografias de Lauren Maganete, artista sobre a qual escrevo
regularmente e com a qual desenvolvi enorme cumplicidade, o livvro PEQUENOS DELITOS DO
CORACAO* que retine um conjunto de textos meus, em registo de prosa poética, que estabelecem
um dialogo com fotografias de Lauren Maganete. De tom intimo, mais do que um livro, trata-se de
um objeto em que as palavras e as imagens procuram estabelecer um dialogo e gritar juntas uma
ideia de Liberdade e um principio de verdade emocional. Nado considero que neste projeto a
dimensao curatorial tenha desaparecido. Pelo contrario. Considero antes que a simbiose entre
linguagens adquiriu um sentido de coletivo que me levou a assumir uma dimensao mais autoral,
a expor-me de uma outra forma, o que também permite leituras mais multiplas, mas também
mais reais, do carater poético que assumem as minhas curadorias, sobretudo as levadas a cabo
na zet gallery. Considero que tudo faz parte de um todo. Ndo me imagino a publicar um novo livro
sem que seja numa outra légica de colaboracao com um artista e sem que este seja, mais do que
um livro, um objeto e tenha a imagem como esséncia. A curadoria de arte contemporanea atua

sobre as imagens e o seu poder e se se tratasse de literatura por literatura nao urgia este dialogo.

DE PROFUNDIS: AS CIDADES (DELAS) EM SUSPENSO é um projeto, desta vez, em colaboracéo
com Luis Canario Rocha que foi apresentado, entre agosto e setembro de 2019 no Cine Teatro
Jodo Verde, em Moncédo e, em 8 marco de 2020, no ambito das comemoracdes do Dia
Internacional da Mulher, em Vila Nova de Cerveira. Trata-se de uma exposicao individual do artista

vimaranense com obras a partir da tematica das cidades, dos seus detalhes e da construcéo social

« PEREIRA, Helena Mendes e MAGANETE, Lauren - Peguenos Delitos do Coracdo. Guimaraes: Astronauta - Associacdo Cultural, 2019.
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gue nelas se inscrevem e, em partilhar, sobre o lugar o feminino que se apresenta com uma
performance, concebida pelo artista, em que a performer entre com uma bacia de roupa para
uma corda em forma de triangulo e, 8 medida que corre um texto em oz off, pendura a roupa,
mergulhando-a antes em latas de tinta, a medida que vai despindo a sua propria roupa, deixando
que a tinta seja a sua Unica pele. Neste projeto de Luis Canario Rocha, depois de me ter despido,
por assim dizer, com PEQUENOS DELITOS DO CORACAO, quis assumir a funcéo da performer,
dando sentido de pesquisa a tematica do corpo na arte que me acompanha desde sempre. Na
folha de sala do projeto escrevi:
Ha momentos em que é preciso escolher entre viver a sua propria vida plenamente,
inteiramente, completamente, ou assumir a existéncia degradante, ignobil e falsa que o
mundo, na sua hipocrisia, nos impdem.
Oscar Wilde
Oscar Wilde (1854-1900) escreveu De Profundis em Reading, prisao onde cumpria pena por
comportamento indecente e sodomia, em 1897. Trata-se de uma longa e emocional carta dirigida
ao seu amante Alfred Douglas em que faz uma reflexdo critica alargada ao modus vivendi
dominante, regido pela hipocrisia do saber estar social. De uma atualidade revoltante, semelhante
a propria martirizacao do autor, se quisermos, De Profundis cria uma aproximacao simbolica a
proposta de Luis Canario Rocha (n.1986) que combina a exposicao da sua producao mais recente,
consequente ao trabalho que este tem vindo a desenvolver em redor da poética das cidades e dos
seus lugares comuns e invisiveis, com a apresentacdo de uma performance focada na mulher e
nas camadas de que esta é tentada a revestir-se para sobreviver impune na pos-modernidade,
teimosamente conservadora nos seus valores e vetores. Dos estendais objetuais, resultado do
trabalho de recoletor compulsivo de madeiras que tem levado a cabo, ou dos estendais pintados
no detalhe dos contornos das cidades, regressando a pintura como linguagem primeira, a roupa
e 0 seu cuidado associam-se a mulher, num silogismo categorico as vidas em suspenso pela
obrigacdo de se ser dona de casa, esposa e mae. O corpo coloca-se no centro da narrativa,
cruzando-se com uma visao de cidade (ou de cidades) do artista, atento as volatilidades do espaco
urbano, as suas identidades e perdas e, ainda, a presenca de um mundo de imaginario comum
nos desenhos humanamente construidos nos sulcos respirados em coletivo. Expde-se o estendal-
objeto, pintura sobre construcdes em madeiras, e as lonas feitas frames do que se observa.
Performa-se com a nudez e a mascara da cor. Fica o vestigio e a memoria. Cidade e feminino

particular. Tempo em pausa.
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Percebi que a minha dimensao autoral, nunca desvinculada de uma perspetiva expandida da
curadoria, tem um carater intimo e evoca a minha dimensao ativista, nomeadamente do que
respeita ao tema da mulher e a luta pela Liberdade. Compreendi, como Szeemann, que o curador
também é um autor e que o contacto quotidiano com a criacdo artistica é desinibidor e faz
despertar em nés a tal artisticidade de que falava Joseph Beuys.
N&o possuo filosofia em que possa mover-me como peixe na agua ou 0 passaro no céu.
Tudo em mim & um duelo, uma luta travada a cada minuto da vida entre falsas e

verdadeiras formas de consolo. Umas ndo fazem sendo aumentar-me a impoténcia e
tornar-me mais fundo o desespero, outras sdo a fonte de temporaria libertacdo.*:

“ DAGERMAN, Stig - A nossa necessidade de consolo é impossivel de satisfazer. Lisboa: Fenda, 1989 (1* edi¢cao). Paginas 25 e 26.
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CONCLUSAQ: A CURADORIA E UM ATO DE COMUNICAGAO

Com a globalizacao surge um novo fendmeno social, que representa a interatividade da informacéo
e comunicacao a escala mundial. O estudo das rede(s) e, em particular, do conceito de REDE(S),
tem como objetivo compreender esta manifestacdo social do sujeito de forma a estruturar o
fendmeno da “sociedade do conhecimento” ou da “sociedade da informacédo”, ou, recorrendo a
definicdo dos economistas, uma sociedade mercantilista dominada por uma “economia do

conhecimento” ou “economia da informacdo”.*:

Segundo Manuel Castells, “as redes sao estruturas abertas capazes de expandir de forma
ilimitada, integrando novos nos desde que consigam comunicar-se dentro da rede, ou seja, desde
que partilhem os mesmos codigos de comunicacao”*. As redes sdo uma velha forma de
organizacao na experiéncia humana. Contudo, as tecnologias de redes digitais, caracteristicas da
Era de Informacado, estimularam as redes sociais e organizacionais, possibilitando a sua
reconfiguracao continua, superando as limitacbes de organizacdo das redes tradicionais em

gerirem as complexidades da pos-modernidade.

As redes sao estruturas sociais emergentes que estdo a contribuir para a execucdo de um conjunto
de atividades da sociedade contemporanea. Representam uma nova organizacao social e devem
ser dinamicas e flexiveis no sentido de melhor se adaptarem a cultura de desconstrucéo e
reconstrucdo vigente. Para Armand Mattelart, “a rede compde-se de individuos conectados entre
si por fluxos estruturados de comunicacao. Assim, toda a estrutura social é definida em termos de
rede, o mercado, o trabalho, a sociedade, o livro, a biblioteca. Enfim, ¢ uma manifestacédo

comunicacional e informacional constituida pela interacao social (...)"+.

Na medida em que as redes ndo param na fronteira do Estado-Nacdo, a sociedade em rede
constitui-se como um sistema global, anunciando uma nova forma de globalizacdo caracteristica
do nosso tempo. Nas teorias mais complexas, as redes caracterizam-se ainda como processos
dindmicos e de robustez em que “os elementos estdo sempre em acao, evoluem e mudam com
o tempo”#., Assim, a questdo fundamental para a compreensao das redes passa também pela

compreensao dos seus processos dinamicos de construcdo e manutencdo. Ou seja, “perceber a

“ CARPES, Gyance - “As Redes: Evolucdo, Tipos e Papel na Sociedade Contemporanea” in Revista ACB. Biblioteconomia em Santa Catarina,
Floriandpolis, Volume 16, Numero 1, Janeiro/Junho de 2011. Pagina 201.

«“ CASTELLS, Manuel - A £ra da Informacdo: Economia, Sociedade e Cultura. Volume I. A Sociedade em Rede. Lisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 2011 (4® Edicao). Pagina 566.

“ MATTELART, Armand - A globalizacdo ada comunicacdo. Sao Paulo: EDUSC, 2002 (2° Edicdo). Pagina 191.

“ WATTS, D. J. - Small Worlds. The Dynamics of Networks between Order and Randoness. Princeton: Princeton University Press, 1999. Pagina
28.
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estrutura nao como determinada ou determinante, mas como se transforma no espaco e no

tempo”+.

Tal como comecei por dizer na introducao desta dissertacédo, o ponto de partida, em fevereiro de
2015, modificou-se e é diferente deste ponto de chegada em maio de 2020. Contudo, no tema
inicial, previa-se uma abordagem ao mercado da arte (que acabei por concluir ter na expressao
“sistema da arte” maior rigor) enquanto rede de comunicacado. Nao obstante a abordagem e a
metodologia terem sido alteradas para um ponto de vista do curador, enquanto agente do sistema
da arte, num sistema misto de pesquisa tedrica e de consumo cultural com o de uma praxis
profissional, o tema das redes & inevitavel. O leitor atento, verificara que ha um conjunto de nomes
que se repetem e de artistas que, ao longo destes cinco anos e, até, se quisermos, destes 13
anos, foram mantendo comigo estreita colaboracdo. Ou seja, em jeito de conclusao primeira, um
curador, no atual contexto de relevancia que o sistema da arte Ihe confere, € um criador de rede(s).
Tem gostos e preferéncias, € um fazedor de tendéncias. A sua ascensao no sistema da arte pode
dever-se a qualidade do seu trabalho (critério muito subjetivo), a cadeia de valor em que estdo as
instituicbes com as quais colabora, aos artistas do topo dessa mesma cadeia com os quais tem a
sorte de colaborar ou a sua rede de contactos familiar, partidaria e pessoal. A medida que ascende
no sistema da arte, pelos motivos elencados, a rede que criou, que fomentou e que corresponde
a sua linha preferencial de trabalho, ascende com ele. Esta logica de rede, ndo tendo
necessariamente que ser identificada como /lobismo, € inevitavel. Os artistas que inicialmente
colaboraram com Szeemann, como descrito, era considerados emergentes. Curador e artistas
ascenderam juntos. O curador é sempre um influenciador e a luz do atual sistema da arte arriscaria
dizer que a par do museu, enquanto instituicdo por exceléncia, € o grande protagonista da

construcao do futuro que a arte contemporanea propde no presente.

Nem sempre a Arte responde aos otimistas, moralistas, romanticos, estoicos, aos que procuram
ajuda ou razoes para viver. Nem sempre responde mas, a partir dela, fazemos sempre perguntas.
Nao sei se nos consolam mais as perguntas ou as respostas que a vida nos traz, mas sei, como
Stig Dagerman (1923-1954), que a fome e a ansia do mais perguntar e do mais procurar
responder, torna a nossa necessidade de consolo impossivel de satisfazer.

O que procuro para a vida ndo ¢ uma desculpa, mas exatamente o seu contrario: é o

perdao que busco. Descubro, afinal, que se nao levar em conta a minha liberdade, todo o
consolo é enganador, mera imagem refletida do desespero. De facto, assim que o

“ GAMEIRO, Paulo - As Organizacdes em Rede. Péagina 2. /n www.bocc.ubi.pt em 18 de Janeiro de 2016.

252


http://www.bocc.ubi.pt/

desespero me diz — “perde a esperanca, a vida nao passa de um momento de trevas entre
duas noites”, ha uma falsa voz que me grita — “tem confianca, a noite ndo € mais que um
momento de trevas entre dois dias”.

(...)

E impossivel saber quando caird o crepUsculo, impossivel enumerar todos os casos em
que o consolo se fara necessario. A vida ndao é um problema que possa resolver-se
dividindo a luz pela escuriddo ou os dias pelas noites, mas sim uma viagem imprevisivel
entre lugares que ndo existem.+

A auséncia da estética em redor consome-nos o equilibrio e permite que a desordem se instale e
nos faca ver tudo turvo, sem expressdao. Mas quando o olhar encontra o belo, ou o feio, mas
estético e também por isso, porque nao, Arte, o coracao descansa, inquieto, e recomeca. E nessa
viagem imprevisivel que é a vida, a Arte abre caminhos e possibilidades, mesmo que em estado
de conspiracao, de fim ou de absorcao do real ilusorio que nos rodeia e nos engole. Leva-nos, a
Arte, por entre lugares que ndo existem, que ora sdo dia, ora sdo noite, consolando-nos, sem
nunca nos bastarem. Em 1996, Jean Baudrillard (1929-2007) inicia com “Le complot de | "art”
(A conspiracdo da arte) um processo de critica e reflexdo sobre os caminhos da arte
contemporanea e das ditas vanguardas que coloca o foco no facto de a Arte ter perdido a sua
capacidade ilusoria, realimentando-se em si mesma e tornando-se fransestética, como a sociedade
no seu todo. Baudrillard questiona os limites da mimesis, do campo semiotico e iconoclasta na
obra de Arte e, ainda, as possibilidades de apropriacdo do real que marcam o campo da producao
artistica contemporanea. Baudrillard é caustico e no conjunto de ensaios desta coletéanea procura
mostrar-nos que a arte contemporanea caiu na sua propria armadilha, ao tentar aprisionar o real
numa quase orgia de imagens que escondem mais do que revelam, que até confundem. Num
quase simulacro de hiper-realidade, tudo é apresentado numa quase sexualidade explicita ou
pornografia grafica, que nos inibe de pensar, que nos dispensa da intelectualidade. Quando se
cria uma imagem, retira-se do objeto todas as suas dimensdes, uma a uma: o peso, o relevo, 0
perfume, a profundidade, o tempo, a continuidade e o sentido.
A arte tornou-se citacao, reapropriacao e da a impressao de uma ressuscitacao indefinida
das suas proéprias formas. Mas tangencialmente, tudo é uma citacdo: tudo é um ato
textualizado no passado, tudo ja existiu. No entanto, esta arte da citacéo, reapropriacao,
simultaneidade etc. é diferente. Brinca com a ironia fossilizada de uma cultura que ja nao
acredita profundamente nesse valor. Na minha opinido, o mundo artistico ja ndo acredita
profundamente num destino da arte. Lembro-me de dizer a mim mesmo, depois da Bienal

de Veneza de 1993, que a arte € uma conspiracao e até um "insider trading": engloba
uma iniciacéo a nulidade e, sem desdém, temos que admitir que estdo todos a trabalhar

“s DAGERMAN, Stig — A nossa necessidade de consolo & impossivel de satisfazer. Lisboa: Fenda, 1989 (1? edicdo). Paginas 18 e
19.
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com residuos, desperdicios, nada. Todos alegam banalidade, insignificancia; ja ninguém
afirma ser artista.*

Chegamos a uma emboscada, na linha de pensamento do filésofo e, numa perspetiva autocritica
do que também se elogia na vastidao de opcdes curatoriais globais, ao longo do meu percurso
como curadora tenho proposto um espécie de regresso, quase maduro, a esséncia das disciplinas,
em contexto expandido e com multiplicidade de técnicas, mas mantendo a clareza das linguagens,
nao obstante a agressividade dos conceitos e dos enunciados teoricos que encadeiam o
desenvolvimento do trabalho dos artistas.

A pintura € a permanéncia de um processo em estado virgem. Viagem é o mesmo que

processo. Processo € 0 mesmo que estar antes de ser. Trabalho de memoria e de relacao,

toda a pintura é a da relacao entre a catarse e a liberdade, e é a das fronteiras dos lugares
das praticas reflexivas.«

0 conjunto de casos que agora se analisam criticamente, procurou lancar a rede ao mar a partir
da grande forca semiologica das reflexdes de Baudrillard, que refutam o pensamento cientifico
tradicional e tém por base uma filosofia que aposta na virtualidade de uma realidade construida,
uma hiper-realidade em que se discute a estrutura do processo em que a cultura de massas
produz imagens, evangeliza e induz.
Quer ela seja figurativa ou nao, quer ela seja arte conceptual, minimalista, figuracao livre,
bad painting, quer ela apreenda o ready made ou quer ela jogue com as técnicas da
visualizacao, a obra pretende sempre mostrar o combate do artista contra a matéria, que
desafia qualquer inscricdo no dominio do sentido. Cada técnica ordena-se a volta do
mesmo esquema. O instrumento técnico esta incorporado aos materiais que trata, ele

prolongou o0 olho, a mao, o gesto, sem grande dificuldade, sendo a finalidade do trabalho
a mesma — a arte sem ou com instrumento técnico.«

Ao longo destes cinco anos trabalhei com artistas de diferentes geracoes, em diferentes
enquadramentos institucionais, com condicées orcamentais e logisticas diferentes. Os projetos
que liderei nao estiveram sempre demasiado presos as ditas vanguardas e nunca neguei, pelo
contrario, a pintura, a escultura ou o desenho nas suas dimensdes mais tradicionais. A arte
contemporanea tudo permite e tudo nela tem lugar, a luz de critérios estéticos e de definicoes,
sempre subjetivas, mas que estabelecemos. Neste sentido, A Conspiracdo da Arte aqui citada foi

fundamental para me libertar do estigma de que so6 seria contemporaneo se fosse metadisciplinar,

“ BAUDRILLARD, Jean - The Conspiracy of Art. South Pasadena: Semiotext(s), 2005. Paginas 55 e 56.

= FERREIRA, Anténio Quadros — “A pintura é uma licao” in SABINO, Isabel (coordenacao) — And Painting? A pintura contempordnea em questao.
Lisboa: CIEBA-FBAUL, 2014. Pagina 153.

# CAUQUELIN, Anne — A Arte Contemporénea. Lisboa: RES-Editora, sem data. Paginas 138 e 139.
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efémero e na senda da mais pura das vanguardas. Nao. A curadoria, nos dias de hoje e na logica
expandida em que a observo e pratico, tem que manter um exercicio de respeito por todas as
praticas artisticas, pelas colecoes e pela natureza de programacao das instituicoes e dos territérios.
O conteudo funcional de um curador é hoje multiplo, na mesma e exata medida em que ganha
relevo. Trata-se de uma conquista que vem revestida de responsabilidade e o que procurei
demonstrar na extensao de estudos de caso que, mesmo assim, selecionei, foi que experimentei
e senti cada tarefa e cada missao, que nuns dias o trabalho foi essencialmente transpiracéo e
noutros pensamento e construcao tedrica, que nuns dias a mediacao foi com os publicos e noutros
com os artistas ou as instituicoes, sendo que a diplomacia e a capacidade de trabalhar em
colaboracao com todo o tipo de profissionais sao virtudes a considerar. O que pretendi demonstrar
foi que ha uma multiplicidade de enquadramentos para a acéo curatorial mas que, em todos eles,
a curadoria é um processo de comunicacao da arte contemporanea e, por isso, enquanto campo
de conhecimento ou area de saber, se inscreve, acredito, melhor do que em qualquer outro lugar,
nas Ciéncias da Comunicacdo. Em todo o seu expandido contetdo funcional, o curador ¢ um
comunicador e curar € comunicar a varios niveis. Comunica para além da decifracdo da producao
artistica contemporanea e da producao de discursos; comunica para além da educacédo e
mediacao cultural que deve rever; comunica para além da relacdo que estabelece entre os objetos
e 0S espaco contruido; comunica para além das relacoes que facilita ente outros agentes do meio;
comunica para além do processo de proximidade aos artistas, considerados aqui como a primeira
fonte do trabalho de investigacdo; comunica para além da sua dimensao autoral; comunica para
além do seu poder enquanto acao civica e politica, capaz de transmitir mensagens, de suscitar
reflexdes. Comunica em todas estas dimensdes e ainda na extensao de formas de acontecer. Ha
projetos de curadoria de natureza mais historica, mais documental, mais narrativos, mais politicos,
poéticos ou filosoficos. As formas de abordagem dependem sempre dos contextos e das intencdes
gue toldam a escolha dos artistas e das obras. Ou, pelo contrario, partindo de uma colecdo ou de
uma selecao pré-estabelecida de artistas, ha que definir uma tipologia e uma abordagem. Nao ha,
neste, dominio, uma dimensao de liberdade plena do curador ja que este é sempre condicionado
pelo seu contexto. No meu caminho pude experienciar instituicées publicas e privadas; museus,
galerias e eventos periddicos; bons orcamentos e meios e escassez de tudo; projetos
independentes e convites para projetos ja definidos; tive oportunidade de programar estruturas
culturais, a curto, médio e longo prazo, aliando conceito e critério a ferramentas da gestao;

trabalhei com artistas em inicio de carreira e com consagrados, promovendo uns e sendo
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promovida por outros. A felicidade desta multiplicidade fez-me chegar a este olhar para a curadoria

como expandida e nao circunscrita ou estanque.

0 que se propds, foi uma dissertacdo em dois modos, ou seja, com um suporte tedrico, de base
bibliografica e de consumo cultural, e uma reflexdo sobre evidéncias de uma praxis profissional

que suportem uma visao expandida da curadoria em que:
0 CURADOR E UM OPERARIO.
0 CURADOR E UM GESTOR.
O CURADOR E UM INVESTIGADOR.
0 CURADOR E UM INFLUENCIADOR.
0 CURADOR E UM MEDIADOR.
O CURADOR E UM ATIVISTA.
O CURADOR E UM AUTOR.

A CURADORIA E UM ATO DE COMUNICACAOQ.

A curadoria ensina, pretende ensinar, e como escreveu o ja citado Byung-Chul Han, desta vez, em
“A Sociedade do Cansaco”:
A vita contemplativa pressupde uma determinada pedagogia da visdo. Em O Crepusculo
dos Deuses, Nietzsche refere que sdo necessarios educadores para ensinar trés tarefas:

ensinar a ver, ensinar a pensar e ensinar a falar e a escrever. O objetivo desta
aprendizagem seria, segundo Nietzsche, a “cultura distinta” .2

Ver, pensar, falar e escrever sdo atos curatoriais e todos eles, dimensdes da comunicacdo. A
curadoria ¢ uma disciplina complexa e considerando a sua crescente relevancia e a sua
multiplicidade de enquadramentos e tipologias, carece de um enquadramento metadisciplinar que,
em minha opiniao, as Ciéncias da Comunicacao oferecem. E, em jeito de conclusdo justificativa,
o0 sistema da arte e a sua rede foram, no fundo, o foco deste trabalho escrito a partir da visédo 360
de alguém que em cinco anos (ou 13) teve a felicidade de experienciar a diversidade de

possibilidades desta atividade profissional, refletindo conscientemente sobre isso. Nao tenho

« HAN, Byung-Chul - A Sociedade do Cansaco. Lisboa: Relogio D'Agua, 2014. Pagina 39.
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qualquer pretensao de, com isto, criar um compéndio ou um manual de instrucdes. Nao foi essa
a perspetiva e foi por isso que nao exauri o leitor com projetos de montagens e imagens, até
porque, neste tempo do digital, esta tudo disponivel a distancia de um clique. As imagens
escolhidas dizem apenas respeito a projetos que, eventualmente, possam nao ser tao faceis de
encontrar online. O que procurei foi apresentar um ponto de vista expandido da curadoria,
enquadrando-a numa area de conhecimento. Contudo, importa referir as limitacoes da presente
investigacdo que ndo seguiu um caminho convencional. Ao longo destes cinco anos n&do ha
mencoes, que merecam referéncia, a participacdo em eventos técnico-cientificos no quadro
académico ou especial publicacao de trabalho cientifico. Ha, antes, uma extensa acdo nos meio e
canais de acesso aos publicos em geral e aos publicos da cultura. Compreendera o leitor que com
a praxis profissional que sustenta esta investigacao foi de uma intensidade e de uma exigéncia
gue nao se coadunou com um percurso mais comum a Academia. Nao obstante, que aqui se
apresenta tem a honestidade intelectual dessa intensidade, de uma imensa paixao e de um amor
incondicional a uma profissao e quando me perguntam em que se resume a minha atividade
enquanto curadora afirmo, sempre, que a curadoria € um ato de comunicacdo e que sou, por

definicdo, uma comunicadora num sentido tdo amplo e expandido como o que aqui defendo.

As perguntas sao muitas, sao todas mas este € um capitulo de um histéria maior que termina
aqui. Agora quero somar ao meu caminho a abertura e direcdo de um museu de arte
contemporanea e a publicacdo do meu primeiro romance pois, como tado bem cantou José Mario
Branco (1942-2019) “E so inquietacéo, inquietacdo [e] ha sempre qualquer coisa que esta pra

acontecer [mas] eu ndo meti o barco ao mar, pra ficar pelo caminho.”#s

= Excerto da musica “Inquietacdo” de José Mario Branco, no album “Ser Solidario” de 1982.
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IMAGENS

Imagem 1: fotografia de Antdnio Sampaio de serviu de base a comunicacao da exposicdo comemorativa dos 100
anos do seu nascimento, no Forum Cultural de Cerveira. Cedida pelos herdeiros de Anténio Sampaio.

Imagem 2: fotografia de Antdnio Sampaio que serviu de base & comunicacdo da exposicdo comemorativa dos 100
anos do seu nascimento, no Museu do Vinho do Porto. Cedida pelos herdeiros de Antdnio Sampaio.
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Imagem 3: fotografia de Antonio Sampaio que serviu de base a comunicagao da exposicdo comemorativa dos 100
anos do seu nascimento, no Auditdrio Municipal de Gondomar. Cedida pelos herdeiros de Anténio Sampaio.

Imagem 4: fotografia panoramica da exposicdo comemorativa dos 100 anos de nascimento de Anténio Sampaio,
no Férum Cultural de Cerveira. Cedida pela Fundacao Bienal de Arte de Cerveira.
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Imagem 5: capa de catalogo para exposicao na Galeria/Academia Alvarez com possivel logotipo desenhado por
Almada Negreiros. Documento cedido pelos herdeiros de Antonio Sampaio.
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Imagem 6: fotografia panoramica da exposicao de homanegem a Paula Rego, integrada na XIX Bienal Internacional
de Arte de Cerveira. Cedida pela Fundacéo Bienal de Arte de Cerveira.
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Imagem 7: cartaz da exposicdo comemorativa dos 40 anos da Bienal Internacional de Arte de Cerveira que teve
lugar na Assembleia da Republica. Desenvolvido pela Fundacao Bienal de Arte de Cerveira, sob minha coordenacao.
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Imagem 8: fotografia da exposicao de homenagem a Cruzeiro Seixas, integrada na XX Bienal Internacional de
Arte de Cerveira. Cedida pela Fundacédo Bienal de Arte de Cerveira.
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Imégem 9 fotogfafia da exposicdo de homenagem a Cruzeiro Seixas, integrada na XX Bienal Internacional de '
Arte de Cerveira. Cedida pela Fundacao Bienal de Arte de Cerveira.
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a Universidade do Minho,

escultura “Artes, Humanidades e Engenharia” doada pelo dstgroup

localizada no campus de Gualtar. Fotografia cedida pela zet gallery

Imagem 10
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DECLARACAO

Eu, Jodo Fernando Brito Nogueira, portador do cartdo de cidaddo nimero 02865526 5
ZX6, valido até 29 06 2021, na qualidade de presidente da Fundacao Bienal de Arte de
Cerveira, declaro, para os devidos efeitos, que autorizo Helena Alice Mendes Pereira,
portadora do cartdo de cidaddo numero 12616834, vdlido até 28-02-2020, a utilizar
imagens e referéncias referentes a acdes e projetos realizados em colaboracdo com a
Fundagao Bienal de Arte de Cerveira e varias edi¢gdes das Bienais Internacionais de Arte
de Cerveira, para efeitos de apresentacao de dissertacdo de Doutoramento em Ciéncias
da Comunicacédo (Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade do Minho) com o tema

“A curadoria (expandida) como processo de comunicacao da Arte contemporanea”.

Vila Nova de Cerveira, 28 de maio de 2020

Assinado por : JOAO FERNANDO BRITO
NOGUEIRA

Num. de Identificacdo: BI028655265

Data: 2020.05.28 17:42:00 Hora de Verdo de GMT
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DECLARACAO

Eu, Maria Anténia Beyer Percira de Sampaio, portadora do cartdo de cidaddio nimero
969983, vilido até 27 04 2022, na qualidade de herdeira legitima de Anténio Sampaio
(1916-1994), declaro, para os devidos efeitos, que autorizo Helena Alice Mendes
Pereira, portadora do cartdio de cidaddo nimero 12616834, vilido até 28-02-2020, a
utilizar imagens e referéncias referentes a agdes ¢ projetos realizados no dmbito do
projeto comemorativo do centendrio de nascimento do pintor Anténio Sampaio (1916-
1994), para efeitos de apresentagdio de dissertagiio de Doutoramento em Ciéncias da
Comunicagdo (Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade do Minho) com o tema “A
curadoria (expandida) como processo de comunicagéio da Arte contemporénea”.

Gondomar, 28 de maio de 2020
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DECLARACAO

Eu, Jos¢ Gongalves Teixeira portador do cartio de cidaddo numero 05961916 37ZX3,
valido até 02/10/2029, na qualidade de presidente do conselho de administragdo do
dstgroup e fundador da zet gallery, declaro, para os devidos efeitos, que autorizo Helena
Alice Mendes Pereira, portadora do cartio de cidaddo ntimero 12616834, valido até 28-
02-2020, a utilizar imagens e referéncias referentes a a¢des e projetos realizados no
ambito das suas fungdes na zet gallery e no dstgroup, para efeitos de apresentacdo de
dissertagdo de Doutoramento em Ciéncias da Comunicago (Instituto de Ciéncias Sociais
da Universidade do Minho) com o tema “A curadoria (expandida) como processo de

comunicacdo da Arte contemporinea”.

Braga, 28 de maio de 2020
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