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Resumo

Este trabalho subordinado ao tema Coleccionismo de arte moderna e
contemporanea em Portugal é baseado em 17 entrevistas a 6 grupos de agentes do
mundo artistico (coleccionadores, galeristas, criticos e curadores, leiloeiros e artistas)
transcritas no volume |1, apéndice documental.

A andlise das entrevistas foi realizada confrontando a minha prépria visédo de
agente de mercado arte durante 15 anos e parte da bibliografia existente. Pretendeu-se
lancar questdes, confrontar realidades e experiéncias diversas, identificar percursos
daqueles que sdo parte integrante e actuam no mercado da arte em Portugal. Essa
andlise integra o Capitulo 111 do Volume I.

A especializacdo dos agentes culturais é uma caracteristica da
contemporaneidade de ha um século para ca, principalmente nos Gltimos 50 anos. O
aumento da produgdo artistica, e consequente desenvolvimento do mercado, multiplicou
0 n° de galerias, marchands de arte, leilGes, feiras e bienais assim como o surgimento de
empresas ligadas a consultoria artistica. Os criticos e os curadores completam o
triangulo coleccionador — galeria - critico, que afere da validade da obra artistica -
embora este esquema possa ter algumas variagdes. A influéncia progressiva dos “super
coleccionadores” e das “galerias empresa”, trouxe novas variaveis ligadas ao dominio
de um capitalismo econémico e financeiro, que se tem vindo a afirmar cada vez mais
com o poder exercido sobre os museus e a influéncia dos grandes coleccionadores na
validacdo das obras e dos artistas. O enquadramento destes temas é feito nos Capitulos |
ell.

Porque esta reflexdo ¢ um trabalho em construcdo - tal como o titulo indica —
revela dados, circunstancias e prop0e interrogacdes sobre colec¢des, coleccionismo, e 0
mercado de arte contemporanea em Portugal, sobre os quais tenciono continuar a
reflectir no sentido de conferir informagdes e encontrar linhas e quadros de

entendimento.

Abstract

This work entitled Contemporary and Modern Art Collection in Portugal is

based on 17 interviews to 6 groups of agents of the art world (art collectors, gallery



owners, critics and curators, auctioneers and artists) transcribed in volume I,
documental appendix.

The interviews’ analysis has been attained after confronting my own vision as an
experienced art market agent for 15 years and part of the existing bibliography. The
objective was to question, compare realities and distinct experiences, identify the
courses of those who are an integrant part and have an intervention role in the
Portuguese art market. That analysis is in Chapter 111, Volume I.

The specialization of the cultural agents has been a contemporary characteristic
for a century and mainly in the last 50 years. The increase in the art production and
subsequent market development has multiplied the number of galleries, art dealers,
auctions, fairs and biennales as well as the rise of companies related to art consultancy.
Critics and curators complete the triangle art collector, gallery and critic, which assess
the validity of the work of art — although this scheme might undergo some variations.
The progressive influence of the “super art collectors” and the “company galleries” has
brought new variables connected to the power of an economic and financial capitalism
which has been increasingly corroborating with dominance over museums and the
influence of the great art collectors when validating the works and the artists. The
framework of these themes is in Chapters | and I1.

For this reflection is a work still in construction — as specified in its title — it
reveals data, circumstances and proposes questions over collections, art collection and
the Portuguese contemporary art market over which | intend to continue on observing in

such a way to compare information and find comprehensible lines and frames.



INTRODUCAO

Este trabalho tem como tema as coleccdes e 0 coleccionismo de arte moderna e
contemporanea em Portugal entre 1950 e 2010.

O primeiro capitulo - coleccionar e mercado - € uma divagacao sobre o estado da
arte na época contemporanea. Tentei abordar as questdes mais presentes ligadas ao
mundo artistico e ao mercado de arte contemporaneo: a especializa¢do dos seus agentes,
a validacdo da obra de arte, 0 pricing, a autoria (marca), os “super coleccionadores”, o
coleccionismo empresarial, a virtualizagcdo do mundo artistico, entre outras.

Os capitulos dois e trés sdo uma abordagem das perspectivas e praticas do
coleccionismo de arte moderna e contemporanea nos Ultimos 50 anos em Portugal e a
forma como este € encarado por diversos agentes ligados ao mundo artistico. Assim,
optei por fazer uma parte deste estudo baseado em entrevistas, adaptando o formato da
entrevista ao seu interlocutor.

Sdo analisados seis grupos: o galerista, o critico/curador, a leiloeira, o
coleccionador, a empresa de art advisor e o artista. Estes grupos representativos séo os
agentes fundamentais do acto de coleccionar, da organizagéo e tratamento das colecgdes
e do mercado de arte. As questdes incidem em aspectos que considero importantes para
uma melhor compreensdo do nosso mundo artistico. Nas entrevistas trataram-se
fundamentalmente os assuntos seguintes: o papel que as galerias, as feiras de arte,
bienais e os criticos de arte/curadores desempenham como agentes intermediarios entre
artistas e coleccionadores; o problema do armazenamento e conservacao das coleccdes;
0 papel fundamental que o coleccionismo desempenha em termos de divulgacdo de
cultura; a forma como o coleccionismo afecta a sociedade; a responsabilidade social do
coleccionador; as varias abordagens de uma coleccao de arte moderna e contemporanea;
a situacdo actual do mercado de arte e as suas oscila¢cbes nos ultimos 50 anos; as
motivacdes do coleccionador - sociais, psicologicas, econémicas, etc.; a situacdo do
coleccionismo de arte em Portugal visto sob as perspectivas dos entrevistados.

As entrevistas foram transcritas e a informacdo recolhida, analisada e
sistematizada. As hipéteses levantadas a partir deste trabalho foram sendo confrontadas
com a bibliografia existente. A transcricdo das entrevistas consta dos anexos, sendo
cada uma devidamente identificada. Ao longo do corpo do texto remeto para o texto

integral, inserindo excertos fundamentais para a compreenséo e validacdo da reflexdo.



Estas entrevistas decorreram em duas fases. Na primeira fase, que decorreu entre
Dezembro de 2004 e Maio de 2006, foram entrevistadas oito pessoas: quatro no Porto
(Julio Resende, Jaime Isidoro, Manuel de Brito e Jodo Fernandes) e trés em Lisboa
(Julio Pomar, Jodo Rendeiro e Alexandre Melo). A entrevista a Joe Berardo foi
realizada via correio electronico.

Numa segunda fase, entre Janeiro e Julho de 2012 - realizada com um intervalo
de seis anos - foram entrevistadas oito pessoas: dois leiloeiros (Luis Castelo Lopes, 0
responsavel pelos leildes de arte do Palacio do Correio Velho e Pedro Cunha, o
responsavel da Sala Branca, em Lisboa'), uma art advisor , Maura Marvéo, do Porto;
trés coleccionadores (lvo Martins, Jodo Almeida e um coleccionador anénimo do
Porto); os galeristas (Fernando Santos e Pedro Oliveira, do Porto) e Bernardo Pinto de
Almeida, critico e historiador de arte, do Porto.

No segundo momento de entrevistas — 2012 — refere-se constantemente a grave
crise econdmica, politica e social que a escala mundial hoje se vive. Este segundo
periodo de entrevistas € marcado por uma forte crise econdmica a escala mundial, que
condiciona toda a sociedade e que tem grande expressdo no mundo artistico em geral e
no mercado de arte em particular.

Este hiato temporal, que capta dois momentos com contextos econémicos,
sociais, politicos e de mercado distintos, deveu-se a questdes de ordem pessoal e
profissional, nomeadamente ao encerramento da galeria de que era proprietaria e a uma
reestruturacdo da minha vida profissional segundo novos moldes. A pertinéncia deste
trabalho no entanto impds-se como um objectivo a concluir.

As entrevistas realizadas com coleccionadores portugueses - Joe Berardo, Jodo
Rendeiro, Jaime Isidoro, Manuel de Brito, Ivo Martins, Jodo Almeida e o coleccionador
que se quis manter anéonimo (que passo a referir como “coleccionador A”) - revelam
perfis de coleccionador diversos. Foram condicionadas pela disponibilidade e
visibilidade, dependentes de oportunidades que surgiram e de caminhos que se foram
trilhando. O levantamento realizado ndo quer ser exaustivo. Contudo, contribui para um
melhor entendimento do que tem sido organizar, tratar e divulgar colecgdes de arte em
Portugal no periodo em estudo.

A Jaime Isidoro e a Manuel de Brito fiz perguntas relativas ao coleccionismo de

arte em Portugal nos anos 50 e seguintes, época em que surge a primeira galeria de arte

! De referir que a Sala Branca ndo tem actividade leiloeira regular nos Gltimos quatro anos



no pais, situada no Porto na rua da Alegria - Galeria Academia Dominguez Alvarez -
dirigida por Jaime Isidoro, secundada pela Galeria 111 de Manuel de Brito em Lisboa,
também ele coleccionador e fundador da primeira galeria de arte em Portugal com
actividade ininterrupta desde os anos 50.

Nestas entrevistas orientei simultaneamente as questfes para a importancia
fulcral das galerias na constru¢do do mercado de arte em Portugal assim como na
constituicdo de uma prética coleccionista.

Nas entrevistas a Fernando Santos e Pedro Oliveira, tive como um dos
objectivos dar uma visao do mercado galeristico a partir dos anos 80, diferente da época
anterior, fornecendo assim uma perspectiva mais actual.

A colec¢do Berardo € a maior coleccdo de arte internacional existente no pais,
embora em termos de arte portuguesa ndo seja a mais abrangente. Pretendi com a
entrevista tentar perceber as linhas de for¢a que orientaram esta colec¢do, ou pelo
menos as questdes orientavam-se nesse sentido, o que em termos de resposta ficou um
pouco aquém daquilo que pretendia.

As perguntas aos entrevistados sdo em parte comuns, com vista a estabelecer
alguns termos de comparacdo e formulando a mesma intencdo de esclarecer a questdo
«como se faz(em) uma coleccdo(des) de artex», analisando critérios, oportunidades. N&o
deixando de lado as motivagdes pessoais, motor fulcral de qualquer colecgéo.

Os outros coleccionadores foram abordados nas suas especificidades, tendo em
conta que cada coleccdo - e cada coleccionador - é Unico e singular. Pareceu-me
importante captar a perspectiva daqueles que sdo com frequéncia os responsaveis pela
elaboracdo das coleccOes de arte contemporanea. Assim, apresento trés entrevistas: com
Alexandre Melo, um dos responsaveis pelas colec¢des do Banco Privado e da fundacéo
Ellipse (entretanto extintas); com Jodo Fernandes, entdo director do Museu de Serralves
e responsavel pela coleccdo do Museu, e com Bernardo Pinto de Almeida que para além
de critico e curador, é historiador de arte e esteve ligado a formacdo das colec¢des da
Fundacéo de Serralves, do MEIAC e da colecgéo de surrealismo da Fundagdo Cupertino
de Miranda.

Nas entrevistas com artistas — Julio Resende e Julio Pomar — pretendi captar uma
perspectiva de quem estd no cerne da actividade criativa, mas ndo directamente
envolvido no mercado. O artista, com frequéncia (re)colector de objectos, nalguns casos

exercendo alguma actividade coleccionista fruto de relacdes de amizade com outros



artistas, € o protagonista do mundo artistico e 0 seu testemunho revelador da sua
singularidade.

O universo de analise sdo 17 entrevistas e as caracteristicas da anlise nos seus
aspectos positivos e negativos. O material utilizado - a entrevista - € uma fonte de
informacao rica e imediata mas subjectiva, porque assente em memaoria mesmo recente,
altera, sublima e ficciona factos. Consciente da singularidade deste objecto de trabalho,
consciente também que a minha visdo se situa neste universo - porque fui agente de
mercado de arte durante 15 anos - considero que, ndo obstante a falibilidade factual e o
caracter de opinido de algumas afirmacdes, o resultado é contudo um contributo
importante para: 0 conhecimento de alguns dos agentes mais importantes do
coleccionismo de arte em Portugal; o discurso directo sobre particularismos do mercado
de arte, do funcionamento das galerias, do cruzamento entre agentes.

Os testemunhos sdo diversos. A idade dos entrevistados, a funcdo de cada um e
mesmo a geografia de ac¢do da ao resultado um cardcter de “mosaico” sobre
particularidades da cultura artistica em Portugal.

Porque esta reflexdo € um trabalho em construcdo - tal como o titulo indica —
revela dados, circunstancias e propde interrogacfes sobre coleccBes, coleccionismo,
mercado de arte contemporaneo em Portugal, sobre os quais tenciono continuar a
reflectir no sentido de conferir informagdes e encontrar linhas e quadros de

entendimento.
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Metodologia

A tipologia de entrevista adoptada resulta da combinacdo de modelos de
entrevista semi-estruturada e entrevista livre.

Considerou-se que era pertinente a informacédo acidental — a auséncia de
constrangimentos, a liberdade de relacionamento de factos, a possibilidade do
entrevistado seguir o seu préprio raciocinio, organizando (ou ndo) o seu discurso de
acordo com a sua particular valoragdo dos dados. Considerou-se a importancia dos
diversos niveis de informacdo — que oscilam entre o factual e o afectivo — e que
conferem a este apanhado de memdrias, por vezes muito livres, uma grande riqueza
documental.

O facto de se ter feito a seleccdo dos entrevistados, pensado a estrutura das
entrevistas e feito a analise das mesmas, resulta numa coeréncia do conjunto do
processo e do corpus documental o que se contrapGe a outro tipo de trabalhos, em que a
responsabilidade deste processo é partilhada por mais do que um autor?.

A organizacdo e a sequéncia do questionario foram pensadas em funcédo do perfil
de cada entrevistado (grau de conhecimento e intimidade, idade, idiossincrasias, etc.).
Hé& a consciéncia que da parte da entrevistadora ha um olhar particular, necessariamente
subjectivo (que configura o “agente + 1” indicado no titulo) mas considerado integréavel
e enriquecedor, porque permitiu esbocar a estrutura de cada entrevista a partir de um
conhecimento baseado na experiéncia profissional. Ndo obstante as particularidades de
cada entrevistado, hd um nicleo de questbes comuns a que se procura, sempre, dar
resposta.

O ponto de partida desta reflexdo é uma PLATAFORMA DE
ENTENDIMENTO construida através de experiéncia empirica, ndo sistematizada num
primeiro momento mas interiorizada nos diversos registos de compreensdo da teia de
motivagdes — integragdo na realidade vivida, enquanto investigadora desse
conhecimento. Estou consciente deste olhar, (experiéncia como galerista, realizacdo de

feiras de arte, realizacdo de exposigdes, contacto com os agentes) e do seu reflexo na

’McANDREW, Clare - Cuadernos Arte y Mecenazgo El Mercado Espanhol del Arte en 2012. Barcelona:
Fundacion Arte y Mecenazgo, 2012.

LINDERMANN, Adam — Collecting Contemporary. Colénia: Taschen, 2006
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compreensdo e na leitura dos factos e dos discursos, seleccionando inevitavelmente
focos de interesse, pressentindo e completando informacéo®. O envolvimento pessoal no
objecto de estudo, se em alguns casos poderia ser considerado um obstaculo a um
melhor resultado compreensivo, dada a natureza particular deste estudo, verificou-se ser
um contributo estruturante ¢ também um “instrumento” de comunicagdo. A
proximidade profissional com os agentes transformou as entrevistas em “conversas”
muito abertas que, se por um lado, se afastam do objecto estrito do trabalho e colocam
dificuldades na analise, por outro lado, fornecem informacdo adicional, por vezes
inesperada, sobre os entrevistados e sobre a sua participacdo no panorama artistico em
Portugal nos Gltimos 60 anos.

Torna-se importante referir que as respostas dadas pelos entrevistados foram
direccionadas para outro agente que partilha do mesmo mundo artistico, conferindo ao
discurso plena liberdade de expressao.

Esta experiéncia comegou por ser objecto de estudo e analise mais distanciada
na Pos-graduacédo realizada na FLUP em 2005, tornando-se um exercicio de reflexdo
desde ai; este espaco temporal é integrado como momento de maturacdo (experiéncia +
reflexdo) que possibilita uma visdo mais globalizante no momento actual.

A andlise das entrevistas a coleccionadores, por tipo de coleccionador, responde
a singularidade de cada coleccionador em relacdo aos outros agentes; todas as outras
foram tratadas por tipo de agente e analisadas segundo as diferentes tipologias.

N&do se exploram totalmente os conteldos dos excertos transcritos porque a

analise se direccionou para questdes chave do ponto de vista da entrevistadora.
Preexiste a elaboracdo do trabalho a consciéncia da possibilidade de outras leituras das
entrevistas ¢ dos excertos poderem ser eles proprios “interrogados” de outros modos,
abrindo possibilidades de desdobramento em futuras analises — quer da autora quer de
outros investigadores. Este corpus documental constitui deste modo uma fonte para
futuros trabalhos de investigagéo.

Apesar do desenho “subjectivo” e individualizado das questdes tendo em conta o

perfil e histéria do entrevistado, (que pode subverter pressupostos cientificos), o

*Diretora da galeria de arte contemporanea Minimal (Porto) entre 1995 e 2008, casada com o artista
plastico Jorge Curval, do seu percurso como galerista salienta-se a aposta em artistas emergentes, a par da
representacdo de artistas consagrados. Destaca-se a participacdo no Porto Capital Cultural da Europa em
2001, em feiras nacionais (ARTE LISBOA) e internacionais (ARCO),o desenvolvimento de parcerias
com galerias nacionais e estrangeiras, promovendo o intercdmbio entre artistas (Espanha, Italia, Estados
Unidos), a representacdo na APGA (Associacdo Portuguesa de Galerias de Arte), a formacéo e integracdo
do nucleo original de galerias de Miguel Bombarda (1998), etc.
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resultado constitui um todo coerente e enriquecedor, uma narrativa contemporanea de

caracter historicista.
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1. Coleccionar e Mercado

1.1.Do mundo artistico e do mercado de arte. Os agentes. O alargamento do

mundo artistico

Sara Thornton cita, no seu livro Seven days in the art world* o depoimento
satiric de um staffer da Christie’s em Londres: «We don’t deal with artists just the work,
and it’s a good thing too. I"ve spent a lot of time with artists, and they're a bloody pain
in the arse.»> Na maior parte dos casos as leiloeiras ndo lidam com os artistas mas s6
com o trabalho artistico e para 0 mercado, o artista em vida pode constituir um factor de
imprevisibilidade e inconveniéncia. E um facto que a morte de um artista pode ser
oportuna na forma como efectua um corte na producédo, cria uma obra finita e abre
caminho para um mercado bem definido.

Em contrapartida as galerias lidam directamente com o artista (excepto aquelas
que operam em segundo mercado®) e com a obra. Porque o seu trabalho, para além da
venda, passa pela realizagdo de exposi¢cdes, promogéo, divulgacdo nas feiras, bienais,
etc., e esse empenhamento obriga a um contacto mais estreito e a uma interaccdo com
0s artistas.

Existe de facto uma distincdo entre 0 mundo da arte e 0 mercado de arte, sendo
que o primeiro é muito mais alargado que o segundo. No mercado de arte estdo
compreendidos os galeristas e os dealers, os coleccionadores e as leiloeiras, enquanto
no mundo da arte estdo também incluidos os criticos, os curadores e 0s artistas, que ndo
estdo directamente envolvidos no mercado e que debatem mais o valor cultural da obra
de arte do que o seu valor monetario’.

A funcdo dos museus pode ser a de tornar a arte sem preco, tirar o trabalho do
mercado e po-lo num lugar em que se torna parte da riqgueza comum. No entanto, pode
também ter o efeito contrario. Ou seja, quando uma obra de arte vai para um museu, 0
seu valor de mercado pode aumentar.

Para os que estdo dentro do mundo artistico, o conceito de arte € uma espécie de

canal existencial através do qual eles trazem sentido para as suas vidas. Tal como o

* THORNTON, Sarah- Seven Days in the Art world.Londres: GrantaBooks, 2009, p. 7.

5«N6s n&o lidamos com artistas, apenas com o trabalho e isso é uma coisa boa. Eu passei muito tempo
com artistas, e eles sdo uma boa dor de cabeca.»

®Galerias que ndo trabalham directamente com o artista, apenas comercializam a obra

"THORNTON, Sarah - op cit, p. xii.
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culto religioso tem uma funcao social, também os eventos artisticos geram um sentido
de comunidade com interesse partilhados. ExposicOes, feiras de arte, conferéncias,
debates e eventos sociais associados, criam um link comum, onde se partilham
interesses, se conhecem pessoas € se interage.

A arte atravessa fronteiras num mundo globalizado. Pode ser uma lingua franca
e um interesse partilhado em qualquer lugar do mundo. Esta situacdo é ainda mais
evidente com os avangos da tecnologia virtual. Este ano — 2012 - por exemplo, a feira de
Basel tem uma ferramenta nova, a Outer Spaces®, uma aplicac&o que permite apresentar
arte contemporanea num espaco Virtual. Utilizando as ultimas tecnologias em
Augmented Reality (AR), Outer Spaces € um novo computador de exposi¢cdo de arte
interactiva, ligado em diversos locais do mundo. Esta nova tecnologia, disponivel
gratuitamente em iTunes, representa um tempo real e pde-nos a ver em directo - para
além da Scope Basel - a Documenta de Kassel, o Palais de Tokio em Paris, 0 Museum
Square em Berlim, a Tate Modern de Londres, The New Museum em Nova lorque, 0
LACMA em Los Angeles, a Scope Miami, The Istambul Modern e o0 Guggenheim de
Bilbao.

Outra das raz6es que motivam o crescimento do mundo da arte é por esta ser tdo
cara. Esta nas headlines dos jornais, tornou-se um bem de luxo e um simbolo de status
social. Quase todos os leiles de arte Impressionista, Moderna ou Contemporanea tém
as salas cheias até ao limite da sua capacidade; em Londres ou Nova York estes leil6es
sdo locais para se ser visto, um indicador de prestigio social- quer se tenha ou néo
intencdo de comprar. As operagdes de 10 ou 20 milhdes ndo se vém todos os dias, mas
chamam a atencdo mediatica. Objectos de arte Unicos sdao comparados a bens
imobiliarios; estdo associados a investimentos solidos que ndo se evaporam. As
leiloeiras funcionam como vendedores e revendedores, criando esta ideia nova de que a
arte contemporanea é um bom investimento.

Nesta conjuntura, a arte surge como uma alternativa estabilizadora perante um
mercado financeiro imprevisivel. Segundo as estatisticas, 70 a 80% das personalidades
da lista Forbes® mostram grande interesse na aquisicéo de obras artisticas, sobretudo de

arte moderna.

8SCOPE BASEL 2012, VIP Newsletter N°8, June 14, 2012.
% Famosa revista de finangas dos Estados Unidos.
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Esta globalizacdo do mundo artistico - e mais especificamente do mercado - é
traduzida pela revista americana Artnews,'°que destaca da lista de coleccionadores em
2010, o russo Roman Abramovich, magnata do petroleo e conhecido pela aquisi¢do do
clube de futebol inglés Chelsea. Também coleccionadores chineses de Hong Kong e
Taiwan entram na lista da Artnews. Liu Luanxiong, de Hong Kong, comprou a obra
Mao do artista e mestre da arte pop Andy Warhol por um preco recorde, explicando que
como chinés, a compra do retrato de Mao Tse-tung tem um significado especial. O
rapido aumento das fortunas dos coleccionadores chineses e 0 seu entusiasmo por obras
de arte, assim como 0 aumento crescente da actividade artistica na China, explica esta
situacdo. De referir que os organizadores da feira ART Basel notaram nesta edi¢do de
2012 «um aumento consideravel da presenca de coleccionadores vindos da Asia,
nomeadamente de Hong Kong e da China.»™*

Embora a maioria dos coleccionadores eleitos sejam dos EUA e Europa, nomes
de novos paises surgiram recentemente, como 0 gigante das telecomunicacfes
mexicano, Carlos SlimHeld, o magnata de aco ucraniano, Victor Pinchukou o primo do
rei do Qatar, al-Thani. Recentemente, o governo do Qatar comprou por 190 milhdes de
euros a obra de Cézanne, Os jogadores de cartas,*?a qual ira estar exposta no futuro
Museu Nacional de Qatar. Ou seja, a tendéncia da transferéncia do mercado
coleccionador da Europa e dos EUA para a Russia e 0 Médio Oriente ja é notavel.

O mundo da arte é fascinante por varias razdes. Entre elas, porque esbate as
fronteiras entre trabalho e diversdo, o local e o internacional, o cultural e o econémico.
A este fendmeno acrescenta-se o facto de cada vez mais pessoas se intitularem de
artistas e o facto da arte contemporanea se tornar num entretenimento de massas.

Esta proliferacdo de artistas deve-se também ao facto de cada vez mais mulheres
se destacarem nesta area. Sendo uma raridade no século XIX e inicio do século XX e
ainda mais para trds - excepcGes honrosas de Artemisia Gentileschi, aluna de
Caravaggio, Georgia O"Keefe, Frida Kahlo ou Tamara de Lempicka*e poucas mais - a
Historia da Arte conta-se actualmente também no feminino, sendo o caso mais
representativo o da fotdgrafa Cindy Sherman, considerada a artista mais popular do

século XX.

10 “Great world collectors, 20" edition” (www.artnews.com) (20-09-2012)

"' DELUBAC, Lucie — “ART BASEL 2012 Fade mais lucrative” in Beaux Arts Magazine, AoQt 2012
12 “Qatar pagou 190 milhdes de euros por quadro de Cézanne”
inhttp://www.dn.pt/inicio/artes/interior.aspx?content id=2287849&seccao=Artes%20P1%E1sticas (20-
09-2012)

13 £ a artista mais cotada do século XX, com preco recorde de uma obra sua 4, 6 milhdes de délares.
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A fronteira com que a arte lida actualmente é cada vez mais alargada.Toca em
areas tdo diversas como a medicina, a quimica, a biologia, a literatura, a psicologia, a
politica, a economia, o cinema, etc., diversificando assim o leque de interesses e
abrangendo um publico cada vez maior. No fundo, a arte contemporanea tem ao seu
dispor todas as ferramentas que fazem parte do mundo actual, interagindo e espelhando
a realidade, criando ficcbes e utopias, numa liberdade que nunca até agora tinha
usufruido.

Podemos avaliar as suas consequéncias? Até que ponto a arte se tornara efémera,
ja que cada vez mais utiliza materiais que exigem uma conservacdo muito mais
cuidada? Marc Quinn e o0 seu auto-retrato Self, com sangue do proprio artista ou Damien
Hirst e a instalacdo A Thousand Years - em exposicdo na Tate Modern de Londres de
Abril a Setembro de 2012 - lidam com matéria organica que entra em decomposicao.
Qual o valor destas obras, se tivermos em conta a sua perenidade? No entanto, o
trabalho de Quinn foi vendido a um coleccionador americano por 1,5 milhdo de
libras.**Pode-se avaliar estes trabalhos apenas pelo facto de terem sido executados
enquanto ideia/conceito, sendo o seu valor marcado pela genialidade e efemeridade?
Estas sdo questdes com que 0s museus se debatem, a par do seu armazenamento e
conservagao, mas que nao parecem preocupar muitos dos artistas em causa.

Conforme ja referido, dada a escassez de obras de arte moderna em circulagdo -
depositada em museus ou coleccdes privadas - a arte contemporanea’® assume o papel

de convidado de honranos leildes que marcam as grandes vendas de obras de arte.

1.2 - A validacdo da obra de arte

O factor criativo e uma qualidade intrinseca, ndo sdo suficientes para criar a obra
de arte. Este trabalho ndo é feito sO pelos artistas e pelos assistentes, mas também por
um grupo decuradores, galerias e museus .Ou seja, pelas «right connections».*® Eles

decidem o que &, e 0 que ndo é arte.

 THOMPSON, Don - The $12 Million Stuffed Shark: The Curious Economics of contemporary art.
Nova lorque: PalgraveMacmillan, 2008, p 89.

> Embora por vezes se designe por “early contemporary” o periodo entre 1945 ¢ 70, assume-se COMO
contemporaneo o periodo pos 1970.

® SARMENTO, Julido - Ciclo de Conferéncias na Casa da Msica, Porto - “O que é a América hoje?”,
em 7 de Outubro 2011
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Luis Serpa, em conferéncia promovida pelo Observatorio de Actividades
Culturais em 2002"', e tomando como referéncia o sistema triangular do mercado de
arte -coleccionadores, galerias e criticos, 0s elementos responsaveis respectivamente
pelas funcdes de adquirir, dar visibilidade e legitimar o trabalho dos artistas- aponta
para as transformacfes na rigidez deste paradigma, cruzando-o com um segundo,
igualmente tripartido, em que as mesmas funcbes sdo desempenhadas por
coleccionadores publicos (os marchands que institucionalizam as suas coleccoes,
sobrepondo a sua imagem a dos museus), espacos alternativos(as galerias de trabalho
eminentemente divulgativo, com a vertente comercial em segundo plano) e comissarios
de exposicbes (o critico ou jornalista cultural com um envolvimento pessoal na
programacéo da galeria).

Segundo Galley™®, professor suico especialista em mercados internacionais, em
todo mundo existem umas 200 galerias que “fabricam” artistas, e entre essas 200
galerias h& 30 que decidem o mercado de arte globalizado. Para exemplificar, refere que

I*° - vém das

mais de 30% dos artistas representados na Art Unlimited- feira de Art Base
mesmas 8 galerias — Hauser & Wirth, White Cube, Gagosian, Paula Cooper, Lisson,
entre outras - o que dad uma ideia do seu poder. Refere ainda que «um artista €
considerado um peso pesado se a sua obra chega a superar os 100.000 euros e nao tem
ainda 35 anos.» No caso portugués, estes valores ndo sdo validos, pois os valores mais
altos atingidos em artistas de topo e ja em final de carreira, rondam os 200/250.000
euros, conforme referido em entrevista por Luis Castelo Lopes do Palacio do Correio
Velho.?® A excepcdo parece ser Joana Vasconcelos que, ainda jovem, ja atingiu os
600.000 euros na Christie’s, com a obra Marilyn*. Este recorde est4 também ligado ao
facto da artista ter penetrado na coleccédo internacional do milionario Frangois Pinault,
cujo peso no mercado é significativo. Este coleccionador, dono da casa leiloeira
Christie’s, esta no top dos 25 coleccionadores mais activos do mundo, a par de Heléne e
Bernard Arnault, Charles Saatchi da galeria Saatchi, Larry Gagosian, da galeria com o

mesmo nome, Jay Jopling, da White Cube, Steve Cohen, Joseph Lewis, entre outros.

0 Estado das Artes/As Artes e o Estado- Ciclo de Conferéncias no Centro Cultural de Belém, Lisboa,
Observatorio das Actividades Culturais, 2002

8COUTO, Rodrigo Carrizo — Entrevista a Nicolas Galley, suplementoBabelia, Jornal El Pais, 11 de
Fevereiro de 2012

9 De salientar a presenca da galeria portuguesa Cristina Guerra na ART/43/BASEL/14-17/6/12

0Cf. Entrevista a Lufs Castelo Lopes, p.11

2lportuguese Artist Joana Vasconcelos /Euromaxx”, 2011.
http://www.youtube.com/watch?v=RNOS9gMyHsw (20-09-2012)
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Pode ser igualmente importante uma obra de arte estar numa coleccdo de
prestigio. A reputacdo da coleccdo traz valor acrescido ao trabalho artistico.E para os
artistas, a inclusdo de uma obra numa boa colecgdo é sem duvida uma mais-valia.

Claro que a par da proliferacdo de artistas, existe uma expansdo paralela de
coleccdes privadas. A nivel mundial, nos ultimos 50 anos o nimero de coleccionadores
privados com poder financeiro multiplicou-se 20 vezes e muitas destas colecg¢des

acabardo em museus, mais do que no mercado.

1.3 Questdes de mercado: pricing

Pode ser determinante para um artista estar presente numa boa coleccao de arte.
A proveniéncia de colec¢bes famosas ou de um museu com prestigio pode elevar o
valor da obra de arte. Claro que para além destes factores, entra em linha de conta a
série/fase a que pertence a obra ese marcou ou ndo uma ruptura. Exemplificando: a série
dos drip paintings de Pollock é distinta de todos os outros quadros do mesmo artista e
consequentemente muito mais valiosa, porque marca uma ruptura na pintura figurativa e
um modo totalmente original de expressao plastica na historia da pintura até a data.Foi
alegadamente vendido na Sotheby’s de Nova lorque em 2006 ao financeiro mexicano
David Martinez, um drip painting de 1948, por 140 milhdes de délares?. Pollock, que
morreu com 44 anos, nao foi um artista com uma grande producdo de obras e 0s seus
melhores trabalhos raramente aparecem para venda, sendo que neste caso a raridade
contribui também para que a cotacao suba.

O tipo de suporte é igualmente factor de diferenciacéo, sendo as obras de dleo
sobre tela ou acrilico mais valiosas do que as obras sobre papel, desenho, aguarela,
pastel ou tinta-da-china, cuja duracdo é mais limitada. Se a raridade de uma obra eleva a
sua cotacdo, uma quantidade excessiva de obras em circulacdo baixa-a. Também as
dimensdes sdo essenciais: face a uma paridade de técnica e de autor, quanto maior for o
quadro, mais alto é o preco. Excepto em casos de dimensdes muito grandes (acima dos
200x200 cm), pode haver uma reducgdo de valor de mercado devido as dificuldades de

transporte e armazenamento.®

22Cf .http://www.newworldencyclopedia.org/entry/Jackson_Pollock (20-09-2012)
ZGIAMMATTEO, Claudia in“Checosafailprezzo”,Focus Extra, n.55, 2012, p 86
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Actualmente, o mercado da arte contemporanea tem novas condicionantes: 0s
materiais utilizados pelos artistas em algumas obras néo séo feitos para durar. Esta nova
condicionante que existe ja desde inicios do século XX - quando a arte se libertou da
tradicional tela e passou a utilizar colagens como objets-trouvés, dando os primeiros
passos para 0 que iria ser a maior revolucdo artistica da humanidade - levanta varios
problemas aos conservadores dos museus e ao proprio mercado e menos aos artistas.
Alids, este processo de desmaterializacdo da obra de arte, que pode ser ainda chocante
para uma vasta audiéncia, tem ja quase um seculo de existéncia. Desde que Marcel
Duchamp elegeu um urinol como um ready made e lhe chamou Fountain R.Multt,
inimeras obras de arte que se encontram em museus pouco ou nada tém em comum
com o objecto de arte tradicional. A Merda d’artista, do italiano Piero Manzoni, datado
de 1961, as instalac6es com feltro, gordura e outros materiais do aleméo Joseph Beuys
também dos anos 60, sdo apenas dois exemplos de uma imensidade de criacOes
realizadas a margem do convencional, em que a arte contemporanea pde em discussao
também o conceito de duracdo e resisténcia do material.

De facto, conforme irei referir mais a frente, sdo comercializadas obras cuja
durabilidade é reduzida, o que ndo parece impedir alguns coleccionadores de as
comprar.

A acrescentar a este contexto, existe todo um merchandising envolvido que
passa pelos media e pela propria actuacdo dos artistas em eventos que chamem a
atencéo do publico. Thompson, no seu livro The$12 million StuffedShark?, refere esse
aspecto que nos parece ser relevante no mundo da arte contemporénea: a questdo da
marca, da autoria que funciona como uma marca de qualidade. Esta associacéo, que vale
mais pela cotacdo monetaria do que pelo valor intrinseco da obra, estd em parte
associada a fendmenos que tém a ver com a publicidade e o efeito dos media. Os artistas
sabem disso e tentam realcar o seu trabalho criando situacBes inéditas que captem a
atencdo de um publico massacrado com a multiplicidade de imagens. Nao é por acaso
que Hirst fez carreira com um tubardo, um animal que habitualmente nos inspira temor
e simultaneamente atrac¢do. Ou lembremos Marina Abramovic, com a sua frase «Quero
gue 0 meu nome seja uma marca da performance como a Coca-Cola.»

Em Portugal, Miguel Palma anunciava na revista de arte L+Arte em Janeiro de

2010,%uma Private View, um servico do artista a coleccionadores contemporaneos,

“THORNTON, Sarah - op cit, p.13.
B +Arte, n° 67, 2010, pg 45.
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promovendo uma ligacdo mais directa entre artista e coleccionador. A visita incluia:
servigo de transporte do coleccionador num Jaguar MK X de 1963 com chauffeur, em
local a definir, para o atelier de Miguel Palma e regresso, abrangendo a &rea da Grande
Lisboa; uma visita guiada pelo artista ao seu atelier; almog¢o confeccionado por um chef,
com menu sob consulta; um desenho da série limitada Private View assinada pelo artista
(dimensdes 100x70 cm).O preco desta visita, com IVA incluido, era de 1.500 €, sendo
limitada a doze private views. Todo este processo seria para documentagdo posterior,
juntamente com os desenhos — agora pertencentes a colec¢des privadas - na Mead
Galllery/Warwick ArtCenter— no Reino Unido - em Maio de 2010.0 titulo desta
publicidade, que ocupava uma pagina da revista, era: «private view, uma relacdo facil
com a arte».

E, da mesma forma que em termos internacionais se diz: «Eu comprei um Jeff
Koons», em Portugal o termo é utilizado para os artistas que estdo no topo. E habitual

falar-se «Eu comprei um Sarmento», ou «um Pomar»,«uma Paula Rego», etc.
1.4. O que leva as pessoas a coleccionar?

A dimensdo publica também existe no préprio coleccionismo, com muitos
coleccionadores a sentirem um imperativo moral para partilharem as suas obras de arte
com o publico, sobretudo quando a colecgdo esta para além da escala doméstica. Este
facto é referido por Stourton no seu livro Great Collectors of our time since 1945
salientando que antes de 1939 coleccionar era um prazer privado, as vezes intelectual e
académico, que frequentemente tinha como objectivo dar um colorido a vida.

Esta pergunta foi por mim formulada em vérias entrevistas, sendo que as
respostas diferem conforme os tipos de coleccionadores. Existem aqueles que preferem
0 anonimato e que encaram 0 coleccionismo como um prazer privado, mas existem
também os que associam ao prazer de coleccionar o prestigio social, de possuirem algo
gue é uma extensdo da sua prépria personalidade.

Para além do factor investimento e do prestigio social, existem motivos

existencialistas intrinsecos que levam ao coleccionismo. Citando Bernardo Pinto de

26STOURTON, James — Great Collectors of our time: Art Collecting since 1945, Londres: Scala
Publisher Ltd, 2007.
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Almeida,*"todo aquele que colecciona sonha, no fundo de si mesmo, em partilhar com
0s outros o tesouro da sua colecgdo. Sendo um fim, a colecgdo é também o principio de
uma nova ordem. A coleccdo é, de alguma forma, um meio que os homens encontraram
para fazer face a morte, ou para adia-la. Ou ainda para perpetuar no tempo aquele que a
elaborou. Para dar um sentido ao tempo, para evitar pensar na sua curta duragdo. A
coleccdo revela e esconde ao mesmo tempo. Revela o0 homem que a faz, diz do seu
gosto, da sua medida, da sua astcia, da sua vontade e do seu desejo, da sua obsessao.
Ha quem diga que a coleccdo € sempre a marca de uma soliddo, porque aquele
que colecciona e se revé num dado conjunto de objectos, fa-lo porque de alguma
maneira encontrou no mundo a raiz da imperfeicdo, que através do gesto quis corrigir,
restituindo a esse mesmo mundo uma outra ordem, que julgou faltar-lhe. Uma ordem
mais perfeita, ou mais ousada, ou simplesmente diversa daquela que ele encontrou, uma
falta que acusa, antes de tudo, o seu préprio desajustamento. O acto de coleccionar
torna-se assim um propoésito, um objectivo, uma razdo de vida, um motivo maior que
serve também para aperfei¢oar aquele que a iniciou. O caracter apaixonante do processo
criativo que esta ligado ao coleccionismo € relatado por varios coleccionadores que
associam ao acto de investigacdo e pesquisa esse caracter poético e até romantico,

contribuindo para o seu prazer e felicidade.
1.5. Da estrutura da colec¢do

Relativamente a estrutura, segundo Delfim Sardo, uma coleccdo define-se a
partir de eixos de desenvolvimento, balizas de aquisicdo. Que podem ser temporais,
estilisticas, de tendéncia — geracionais ou historicas - mas sempre a partir de uma opg¢éo
fundamental: a de saber se a historia da arte se documenta melhor através do
acompanhamento do percurso dos artistas ou se, pelo contrario, os artistas sao tomados
por um trabalho que, exemplarmente os represente®®. Refere 0 mesmo autor que se trata
de decidir se os artistas devem estar representados com uma obra paradigmatica, uma
obra-prima gue resuma 0 Seu percurso, ou se 0 caminho criativo de um artista é tomado

como um desenvolvimento de escolhas e opcdes estéticas, tornando-se por isso

27 Texto de apresentacéo do catalogo da Fundag&o AnténioPrates,obra publicada por ocasido da exposigdo
organizada e patente no Museu Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Badajoz (Espanha),
2001.

8 SARDO, Delfim — “Uma colecgdo ¢ uma teia de emogdes e memorias”, in Colecgdo Berardo, 1917-
1999. Lisboa: Centro Cultural de Belém, 2000.
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necessario adquirir obras de diferentes momentos, tarefa que requer um maior
conhecimento de cenério artistico e do mercado. Em cada uma destas opgdes esta
contida uma decisdo que pressupde uma visdo propria sobre a arte e os artistas. Se o
percurso dos artistas € acompanhado em cada momento significativo com a aquisicao de
obras que em momentos diversos sdao demonstrativos do desenvolvimento do seu
percurso, valoriza-se a individualidade criativa, o caracter idiossincratico de cada autor.
Se o0s autores estdo representados por uma Unica obra, fica valorizada a transformacéo
da propria historia da arte, tomando cada artista como um ponto da constelacdo que
desenha um cenério nacional, epocal ou outro. Segundo Delfim Sardo, cada um destes
modelos existe combinado na estratégia movel e dinamica de cada colec¢do, formatando
o posicionamento cultural das instituicdes que coleccionam.?®

Uma coleccdo ndo é s6 o que dela consta, mas também o que dela é excluido,
formando uma rede de referéncias e remissfes internas que constréi um ponto de vista
sobre a realidade artistica, destacando artistas e percursos, fazendo reviver tendéncias e
correntes. Por outro lado, uma colec¢do ndo € nunca um puro exercicio voluntarista de
guem a decide constituir, ou de quem a desenvolve technicamente ou faz a sua curadoria.
E o resultado do que estd disponivel no mercado num determinado momento, do
orcamento que lhe é destinado, dos objectivos para si definidos e da relacdo que vai
estabelecendo com os criadores e com o mercado de arte. Uma colec¢do é também um
destino desejado por artistas e galeristas, porque fornece um aval cultural ou de
investimento, na medida em que a solidez da cotacdo das obras de arte € também
auferivel pelas instituicdes que possuem obras do mesmo artista, do mesmo periodo ou
de comum tendéncia. A colecgdo funciona assim como processo legitimador, se definir
para si mesma um estatuto de referéncia, o que é conseguido ndo s6 pela qualidade
intrinseca do que inclui, mas também pela tipologia genérica do mapa de inclus@es e,
necessariamente, do que exclui. Ndo é s6 um mero repositorio de obras mais ou menos
importantes, mas uma visdo sobre 0s acontecimentos que constituem a matéria de arte
em cada momento, em cada contexto histdrico, social, geopolitico e também conforme
ja referido acima, emocional.

Sobre esta questdo, cito Jodo Fernandes, director do Museu de Serralves, que em
entrevista por mim realizada em 2005 refere: «Uma colec¢do ndo pode ser um puzzle de

obras indiferenciadas, um conjunto de obras sem nenhum nexo entre elas, uma colec¢éo

# SARDO, Delfim — op. Cit.
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vive de confrontos que as obras estabelecem umas com as outras, vive de leituras que
serdo plurais a partir desse mesmo confronto, vive de toda uma criagédo de situagdes que
a partir delas se possam suscitar. E nessa medida, uma colec¢do ndo podera ser feita
apenas pela legitimidade que os artistas ja tenham, que determinadas obras ja tenham.
Muitas vezes uma coleccdo deve ser também um risco assumido, no sentido de
encontrar aquilo que outros ndo encontraram, ou de encontrar em relagdo a um artista
muito conhecido uma obra que interessa, mas que até ndo € uma obra emblemaética.
Saber arriscar neste sentido € muito importante, para além de muitas outras questdes.

Uma coleccdo para mim implica sempre um gosto, uma obsess&o e um risco.»™>

1.6. Da construcéo de uma colecgéo

«Qualidade é aquilo que quem escolhe diz que é qualidade». Esta afirmacéo ¢ de
Francisco Capelo — citando Greenberg - pai da coleccdo Berardo® em entrevista
realizada por Delfim Sardo para a revista Arte Ibérica em Maio de 1997.%

Depois do boom dos anos 80, anos de enorme especulacdo na arte e no
imobiliario, seguiu-se uma quebra na década de 90.E as galerias, com stocks muitas
vezes a precos elevadissimos, tiveram de vender por vezes com grandes descontos para
sobreviverem. De facto, conforme explica Capelo, no periodo entre 1992 e 1995, a
conjuntura econdmica levou a que pecas de grande qualidade ficassem disponiveis no
mercado a precos feitos pela necessidade das galerias de vender. 1sso permitiu acelerar o
processo de aquisi¢cbes a um ritmo que noutras conjunturas seria impossivel. Capelo
afirma que em diferentes circunstancias teria sido impossivel fazer a colec¢do. N&do por
motivos de dinheiro, mas por motivos de disponibilidade de mercado. Assim, o
contexto econémico acima referido é, para além da disponibilidade monetaria, um factor
importante na construcdo de uma coleccdo. As balizas de estrutura da coleccdo sdo
referidas também como um ponto importante para quem inicia uma coleccdo. Para além
da existéncia de um modelo, no caso da coleccdo Berardo trata-se de uma coleccdo
historicista e didactica, para se poder ler o que aconteceu. Neste caso, o0 periodo do pos-

guerra.

%0Cf.. Entrevista a Jodo Fernandes, p.102

%1 No sentido em que foi o responséavel directo pelo seu inicio e pelas aquisicdes na globalidade.

%2 SARDO, Delfim - “Qualidade é aquilo que quem escolhe diz que é qualidade / Francisco Capelo” in
Arte Ibérica, n°. 5,Maio 1997, p.p. 8-13.
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As longas relacbes de seducdo com as obras que se pretende adquirir, séo
determinantes na construcdo de uma coleccao, pois conforme refere, ha pecas que séo
muito dificeis de conseguir.**Isto é relatado por varios coleccionadores. E sendo por
vezes obtido o resultado final, este torna-se equivalente a uma conquista sexual.
Ségalot, um consultor de arte que dirige uma conhecida firma do mesmo ramo, referido
por Thornton**afirma que «comprar é facil. E muito mais dificil resistir & tentacio de
comprar. Ser selectivo e exigente, porque comprar € uma acc¢do extremamente
satisfatoria, um acto de virilidade.»E refere ainda que as compras mais dificeis, aquelas
em que se sofre mais, sdo as que acabam por ser as melhores. Seja pela competicdo ou
pelo desafio financeiro, ha algo de irresistivel acerca da arte que é dificil de obter. Tal

como no amor, o desejo é intensificado.

$SARDO, Delfim - “Qualidade é aquilo que quem escolhe diz que é qualidade / Francisco Capelo” in
Arte Ibérica, n°. 5,Maio 1997, p.p. 8-13.
*THORNTON, Sarah - op cit, p.11.
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2. Abordagem a Histdria do Coleccionismo de Arte Moderna e Contemporanea em

Portugal — Institucional e Privada

2.1. Das colecgdes institucionais em Portugal

Quase todas as colecgOes institucionais publicas portuguesas eram, antes de
1974, colecgdes de arte portuguesa. Assim era com a colec¢do do Museu Nacional de
Arte Contemporanea Museu do Chiado, com a coleccdo do Centro de Arte Moderna,
Fundacao Calouste Gulbenkian — embora esta tivesse ja alguma dimenséo internacional,
com um nucleo relevante de arte inglesa, representativo sobretudo das linguagens pop -
bem como da Colec¢do da Fundagdo Luso-Americana para o Desenvolvimento. As
excep¢des surgiram muito depois da revolucdo com colecgbes privadas como a
Coleccdo Berardo, a Coleccdo Ellipse - agora extinta - e a colec¢do da Fundacdo de
Serralves.

«O facto de ao longo do século XX as poucas colecgbes de arte do pais,
institucionais ou privadas, serem centradas sobretudo na arte feita em Portugal,
contribuiu indubitavelmente para a marginalizacdo dos artistas portugueses». Esta
afirmacéo feita por Jodo Fernandes, director do Museu de Serralves em artigo publicado
na revista L+Arte®, corresponde a uma realidade: a de que os nossos artistas tém uma
dificuldade acrescida de visibilidade internacional, fruto de um coleccionismo fraco e
maioritariamente nacional, segundo Jodo Fernandes. A outra razdo mencionada prende-
se com a falta de apoios do Estado em relacdo as artes, nomeadamente a colec¢des
institucionais como a Fundacdo Berardo e a Fundagdo de Serralves. A esta situacdo
acresce também a falta de dindmica no que toca a implementacdo de marketing cultural
nacional.

As coleccOes de arte empresarial assumem hoje um papel cada vez mais
importante no mundo artistico. Empresas na sua maioria ligadas ao sector financeiro e a
servicos compram arte activamente - embora com flutuagcdes, devido as crises
econdmicas. Esta atitude levou a arte a muita gente que nunca antes contactara com ela
e proporcionou aos artistas novas relagdes, assim como novos espagos para expor. Em

Portugal, nomes como o do Banco Espirito Santo (na colec¢do BesPhoto), o escritdrio

®FERNAN DES, Jodo — “Das dificuldades de coleccionar arte em Portugal”inL+Arte.Lisboa, n® 76, Out.
2010, p. 14-15.
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de advogados PLMJ (sobretudo arte emergente),a Fundacdo Ilidio Pinho, para aléem do
Milennium BCP, Caixa Geral de Depositos, Fundacdo EDP - iniciada em 2000 - ou
Portugal Telecom, sdo alguns dos mais conhecidos, apesar de vérias destas colec¢Bes
terem parado neste momento de crise econémica, como sdo 0s casos da Fundacdo Ilidio
Pinho, Milennium BCP e Caixa Geral de Depositos.

Fora do pais, o Deustche Bank, com cerca de 53.000 pegas, representada em 75
paises, é a maior coleccdo do mundo®; mas também a UBS, a Cartier, La Caixa, ou
Max Mara, sdo apenas uma parte infima das empresas que tém uma relacdo proxima
com arte, através das suas coleccdes. Aliado ao facto de por vezes existir um membro
na direccdo a impulsionar esta actividade, € mais uma ferramenta no esforgo
publicitario, um cartdo-de-visita, estando a arte contemporanea ligada a uma imagem de
inovacdo e vanguarda. A procura de um ambiente de trabalho mais estimulante e
criativo também justifica esta opcdo. Sendo ou ndo um investimento, a arte € sem
divida um activo da empresa que, quando necessario, pode ser alienado.*” E o caso da
coleccdo Ellipse, entretanto interrompida ap6s colapso do Banco Privado, ou da venda
da coleccdo Lehman Brothers ap6s faléncia da firma®®,

No entanto, o principal lucro de uma coleccdo de arte é a sua identidade
empresarial. A coleccéo, se for produto de uma reflexdo, potencia a imagem que a
direccdo deseja passar para o0 exterior, torna-se uma metafora da sua identidade. Uma
coleccdo empresarial, segundo Jeffrey Deitch®® «reflecte a ideia e a sensibilidade da
empresa que a constroi; torna-se a expressdao da sua filosofia e visdo do mundo»
tornando-se assim um canal de comunicacdo eficiente para a filosofia de negécio dessa
empresa, comunica a sua cultura e filosofia aos seus empregados, clientes, investidores
e outros publicos alvo.

Pode ler-se no site da coleccdo do BES: «N&o se pretende uma coleccdo
histérica mas sim contemporanea, coincidente com o espirito de modernidade que o
BES pretende espelhar [...] Ao constituir uma colec¢do de fotografia, o Banco Espirito
Santo pretende ndo somente contribuir para a consolidagdo do patrimoénio artistico de

amanhd mas também transmitir valores seguros, visdes contemporaneas e um espirito

%THORNTON, Sarah - op cit, p 117
MAGALHAES, Jodo — “Colec¢des &CoinL+Arte, n°39, Agosto 2007, pp 48-51.

% 1dem
% Famoso galerista nova-iorquino
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inovador.»*® Enquanto a arte contemporanea se adequa a um espirito inovador e
progressista, a arte antiga € procurada por empresas mais interessadas em transmitir
uma imagem de solidez e estabilidade a um publico-alvo que se reveja nesses valores.
Coleccdes de arte antiga com uma linha de pensamento definida sdo mais raras do que
as de arte contemporanea, surgindo muitas vezes associadas a decoracdo de sedes e
raramente tendo visibilidade publica.

No caso do BES, um dos promotores da ideia foi o seu antigo administrador,
também coleccionador e ex-ministro, Manuel de Pinho. No caso do escritorio de
advogados PLMJ, Luis Saragga Leal € o responsavel pela iniciativa, hoje com uma
fundagdo com o mesmo nome. O mesmo aconteceu no Deustche Bank, em que um dos
administradores, Hermann Zapp, deu o mote para uma das importantes coleccdes
empresariais do mundo: no inicio com uma abordagem de apenas artistas alemaes,
abrange um espectro internacional de artistas, privilegiando trabalhos em papel, um
género que proporciona aquisicdes de baixo orcamento.*'De assinalar também em
Portugal, o caso da coleccdo de desenhos de Luiz Teixeira de Freitas, associada a
empresa Madeira Corporate Services.*?

A forma como dinheiro, arte e coleccBes se relacionam, levanta algumas
questBes, nomeadamente éticas. A capacidade financeira dos grandes coleccionadores
tem o poder de influenciar, ou de guiar, 0 mercado, o que leva naturalmente ao
questionamento das suas opcdes. Hoje, os grandes coleccionadores e as empresas
enquanto tal, ao procurarem adquirir as grandes obras de arte da actualidade e ao
tentarem institucionalizar as suas colec¢des - com a sua abertura ao publico, por
exemplo - estdo a liderar o mercado, colocando a questdo da supremacia da trindade
galeria —critico -curador, num papel gque ja foi deles. De um ponto de vista global «o
perigo de um mercado liderado por coleccionadores em que o dinheiro acabe por

sobrepor-se ao conhecimento.»*?

2.2. Da historia de algumas coleccGes privadas em Portugal - décadas de 60 e 70

2.2.1. O papel pioneiro da Quadrum

“Disponivel em: http://www.bes.pt/sitebes/cms.aspx?plg=75e20a8e-f812-4c4c-856¢-d1a2f663fe87(20-
09-2012)

* MAGALHAES, Jodo — op. Cit., p. 50.

*2 MEDORI, Paula Brito — “Um poder delicado” in L+Arte, n°39, 2007, p 40.

* KAILLIR, Jane in The Artnewspaper, Julho, 2007.
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Os ultimos anos da década de 1960 foram vividos em Portugal sob a influéncia
da centelha de esperanca que ganhou o nome de “primavera marcelista”.No entanto, o
panorama artistico do nosso pais continuava deficitario no que respeita a existéncia de
instituicGes vocacionadas para arte moderna e marcado por um sistematico desinteresse
das autoridades pela generalidade das manifestacdes culturais. «A actividade artistica
relevante passava quase toda pela Sociedade Nacional de Belas Artes (SNBA) e por
algumas galerias que iam aproveitando como podiam, 0 bom momento econémico que
se viveu até a crise petrolifera em 1973.»*

A crescente consciéncia da classe com poder economico sobre o potencial de
valorizacdo da arte moderna, ter4 impulsionado o desenvolvimento de um mercado,
ainda que débil, para este tipo de manifestacédo artistica.
Dulce d’ Agro pertencia a essa classe; conforme refere Bruno Marchand: «Nos primeiros
anos da década de 1970, Dulce d’Agro ainda era apenas e s6 uma empenhada mas
anonima coleccionadora. Vinte anos depois, era jd& a mitica fundadora da Galeria
Quadrum, e tinha ja contribuido decisivamente para o suporte de muito do que de mais
marcante se passou no dominio das artes visuais das décadas de 1970 e 1980 no nosso
pais.»*O carécter apaixonado de Dulce d’Agro é visivel nos seus testemunhos referidos
por Alexandre Melo: «Vendi uns terrenos muito importantes e com a minha parte
daquele dinheiro investi, ndo s6 na galeria, como também no stock. Tinha um stock
belissimo, ainda ndo estrangeiro. Mas tinha dos melhores.»*®

A Quadrum, uma das galerias mais inspiradoras da época, indissociavelmente
ligada & personalidade da sua fundadora, reunia um conjunto de artistas como Costa
Pinheiro, Nadir Afonso, Manuel Baptista, Charrua, Noronha da Costa, Alice Jorge,
Fernando Lemos, Menez, Jorge Martins, Paula Rego, Joaquim Rodrigo, Antonio Sena,
Jodo Vieira, ou Fernando Azevedo. As exposi¢cdes na Quadrum trouxeram a Portugal
obras de Vasarely e de Karel Appel - muitas delas adquiridas pela prépria Dulce
d’Agro- e denunciavam tanto a vontade de internacionalizar o programa da galeria,
quanto a intencdo de responder ao bom gosto da burguesia culta da época.

O perfil de Dulce d’Agro, entusiasta e mecenas das artes, a sua atitude

apaixonada, ndo foram acompanhados de uma visdo empresarial. As dificuldades que

*“ MARCHAND, Bruno —“Dulce d’Agro:Muito provavelmente a mais bonita histéria cultural de depois
do 25 de Abril . Disponivel em: http://arquivolarte.blogspot.pt/2008_06_01_archive.html (20-09-2012)
45

Idem.
* MELO, Alexandre — Arte e Mercado em Portugal: Inquérito as galerias e uma carreira de artista,
Lisboa, Observatdrio das Actividades Culturais, 1992, p 40.
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surgiram apos o 25 de Abril, assim como as crises economicas que lhe sobrevieram,
foram dificultando a gestdo da galeria, e dos seus recursos econémicos. «Tudo se vira
ao contrério [...] nem um tostdo! E entdo eu tinha uma despesa enorme, porque a galeria
é enorme [...] Nessa altura disse assim: deixa-me fazer o que eu gosto e ndo o que se
vende! Ja que ndo se vende nada, ndo tenho nada a perder. Entdo deixa-me fazer o que
eu gosto [...]JA galeria foi sempre para mim um profundo prazer! Eu fazia todo o
trabalho, eu gosto de trabalhar. Eu trabalhei sempre com paixdo, com amor, com todo o
meu dinheiro, nem pensava, vendia o que tinha.»*’

O véu de liberdade e experimentalismo que hoje filtra a memoria da Quadrum, é
devedor da exploséo criativa de autores que ali concretizaram alguns dos momentos
mais conseguidos das propostas ligadas ao conceptualismo, a poesia experimental, aos
happenings, ou ao video, e que envolveram artistas como Alberto Carneiro, Ana
Hatherly, Ana Vieira, Anténio Palolo, Ernesto de Sousa, Fernando Calhau, Helena
Almeida, José Conduto, José de Carvalho, Salette Tavares, etc.Esta galeria que levou a
arte nacional a feiras internacionais como Dusseldorf, Paris, Bolonha, Basel e Madrid,
ficou indissociavelmente ligada a personalidade de Dulce d’Agro, sua fundadora e Gnica
responsavel até meados dos anos 80. A sua actividade regular foi interrompida ja na

segunda metade da década de 90.

2.2.2 Manuel de Brito e a Galeria 111

Das galerias que marcaram a sua presenca no territério artistico portugués dos
anos 60 em diante, sdo também incontornaveis os nomes de Manuel de Brito e Jaime
Isidoro, respectivamente da galeria 111 e da galeria Alvarez, ambos ligados a formacao
de coleccdes essencialmente nacionais. Estes dois galeristas disputavam entre si, de
forma algo jocosa, o caracter pioneiro do galerismo em Portugal: Jaime Isidoro abriu a
primeira galeria de arte em Portugal em 1954, esporadicamente, fazendo algumas
interrupcdes de actividade quando os tempos eram adversos, enquanto Manuel de Brito
abriu a 111 mais tarde - em 1964 - mas com actividade ininterrupta até hoje.

Nos anos 60 e 70, as relagOes do galerista com o artista eram mais estreitas.A
escassez do mercado galeristico, aliada ao facto de haver ainda poucos artistas, criavam

0 ambiente propicio para ligagdes mais fiéis e duradouras. Assim, era pratica corrente o

*" MELO, Alexandre — Arte e Mercado em Portugal: Inquérito as galerias e uma carreira de artista,
Lisboa, Observatdrio das Actividades Culturais, 1992, p. 41.
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artista dar trabalhos ao seu galerista em cada exposicdo que fazia, sendo com frequéncia
0 proprio galerista a escolhé-los. As colecgdes faziam-se assim, em grande parte, por
meio de trocas, doacGes, pagamento de catdlogos e vernissages, fruto de lagos de
confianca e fidelidade que se iam criando. Existiam relacdes de exclusividade em que o
artista se comprometia a trabalhar Unica e exclusivamente com a galeria mediante uma
mensalidade/anuidade, ficando assim a galeria detentora de toda a producao artistica.

Em entrevista realizada em 2005, Manuel de Brito refere essa ocorréncia, a de
que «tinha sete ou oito artistas que levam para casa todos 0s meses cerca de 300 a 350
contos no minimo. E quando fazemos as exposi¢cdes, se ganhou mais do que o crédito
que eu tenho, paga-se a diferenca e pronto. Se vendeu menos eles, ndo tém que
devolver, eu fico com a obra e 0s stocks vdo engrossando.»*Esta prética do galerista-
patrono, e que implicava relacbes de fidelidade, € hoje menos corrente, apenas
praticadas pelas galerias que tém or¢camento para tal. E mesmo assim confronta-se com
um mercado muito mais livre e competitivo, quer das galerias, quer dos préprios
artistas. De um estudo realizado as galerias de Lisboa em 1999*°, catorze galerias
representavam os artistas em regime de ndo-exclusividade, sete em regime de, com e
sem exclusividade e apenas duas representavam todos os seus artistas em exclusividade,
caso da 111 e da Novo Século, esta Gltima ja desaparecida do mercado.

Manuel de Brito fez as primeiras exposi¢cbes de artistas que sdo hoje
consagrados. Entre eles: Julio Pomar, Paula Rego, Bravo, Lapa, Palolo, Sena. A sua
actividade passou também por fazer as colec¢des dos outros. Entre eles, Jorge de Brito,

para quem comprou
«milhares e milhares de contos, foi com ele que me desenvolvi [...]
exagerando, acho que estou a ter uma atitude patriética trazendo quadros de grandes
autores mundiais para o pais. Segundo, viajo e gosto muito. Terceiro, ganho a minha
percentagem que estd estabelecida, e ganho razoavelmente. Quarto, viajo e vejo
museus e isso € o principal, a aprendizagem € o ver, € o conviver, o discutir com

pessoas que sabem.»>°

A Galeria 111 inicialmente anexa-se a livraria especializada em livros
universitéarios e fez a primeira transacgdo importante na venda dos quadros do grupo

Ledo, pertencentes a Francisco Ramos da Costa, entdo exilado em Paris. Em 1966,

*8Cf.Entrevista a Manuel de Brito, p.53

“ LIMA DOS SANTOS, Maria de Lurdes; MELO, Alexandre; MARTINHO, Teresa Duarte — Galerias
de arte em Lisboa. Lisboa: Observatoério das Actividades Culturais, 2001

%0 Cf.Entrevista a Manuel de Brito, p.57
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tinha-se criado o “clube dos cem”, um grupo de cem pessoas que por quotas compravam
quadros de arte moderna aos artistas, sorteando-os depois entre si. Manuel de Brito
estava ligado a esses encontros mensais. Quando o grupo se dissolveu, ficou a 111 com
o valioso espolio de contactos de uma centena de potenciais clientes, 0s quais
imediatamente procurou aproximar da esfera da sua galeria.*

O clima de confianga que se tinha instaurado no pais apds a retirada de Salazar,
que levou muitas pessoas a investir em arte moderna e as necessidades de mercado por
parte de criticos profissionais, foram factores determinantes que Manuel de Brito soube
gerir. Conforme referido acima, o espélio de obras que ndo se vendiam nas exposicoes,
era adquirido pelo galerista, criando seguranca e fidelidade com os artistas e podendo
ser vendido mais tarde com grande vantagem.

A partir de 1971 estende a sua actividade ao Porto com a Galeria Zen, mais tarde
designada por Galeria 111 Porto. A galeria deu apoio a arte portuguesa no estrangeiro,
ndo s6 adquirindo e fazendo entrar no pais a producdo de artistas nacionais radicados no
exterior, como ajudando a difundir a sua obra em galerias e editoras internacionais. De
destacar as colaboracdes com a editora francesa La Difference e a galeria Bellechase em
Paris onde foram apresentados artistas portugueses como Eduardo Luiz, Pomar, René
Bertholo ou Jorge Martins. Colaborou activamente na divulgacdo da arte portuguesa,
cedendo grande numero de obras do seu acervo para as mais importantes exposicoes
realizadas em Portugal e no estrangeiro organizadas pelo Ministério da Cultura,
Ministério dos Negdcios Estrangeiros, Fundacdo Calouste Gulbenkian, Sociedade
Nacional de Belas Artes, museus e instituicbes Culturais. Manuel de Brito refere com
orgulho: «sabe o0 que é apresentar uma exposicao de arte portuguesa, uma colectiva de
sessenta e tal artistas em Pequim?».E continua :«No museu de arte moderna em Pequim
fiz duas exposicdes, uma que é a minha coroa de gléria, na Cidade Proibida, o maior
saldo da Cidade proibida, e a exposicao foi inaugurada pelo presidente da Republica da
China e pelo presidente da Republica de Portugal, imagine a vaidade.. »?

A colecgdo Manuel de Brito, hoje constituida em Fundagdo com 0 mesmo nome,
é uma coleccdo abrangente da arte portuguesa dos ultimos 50 ou 60 anos, para além de
ter um nucleo de arte internacional de umas 20 ou 30 pegas. Conforme referido em

2005, comprou muita coisa a Beyeler, da Fundacdo Beyeler, coleccionador suico, que

*'Anos 60, anos de ruptura, uma perspectiva da arte portuguesa nos anos sessenta, Livros Horizonte,
1994, Lisboa.
52 Cf.Entrevista a Manuel de Brito, p.59

32



fascinava Manuel de Brito pela «sua impressionante coleccdo e pela sua postura
descontraida.»”

Ao longo dos anos, como sempre existiu uma grande cumplicidade com os
artistas, houve sempre a preocupacao de guardar as pecas mais significativas de cada
fase. Assim se foi construindo a coleccéo, que se inicia com obras de 1914.Comeca com
dois trabalhos de Amadeo Souza-Cardoso - O pobre louco de 1914 e Composigao de
1915>* - e percorre a histéria de arte portuguesa até a actualidade. Estdo praticamente
representados todos os artistas que expuseram na galeria. Destacam-se 0s nucleos mais
significativos de obras dos artistas Eduardo Batarda, Antonio Dacosta, José Escada,
Eduardo Luiz, Jorge Martins, Menez, Graca Morais, Anténio Palolo, Costa Pinheiro,
Julio Pomar, Paula Rego (cerca de 15 obras desta artista de 1961 a 2001), Ana Vidigal e

Fatima Mendonca.>

2.2.3. Jaime Isidoro e a Galeria Alvarez

A Galeria Alvarez realizou as primeiras exposi¢es péstumas de Amadeo de
Souza-Cardoso (1956), Eduardo Viana (1967) e Antonio Soares (1978). Exposicdes de
diversos artistas de renome como Arpad Szenes, Nikias Skapinakis, Carlos Botelho,
Siza Vieira e Paula Rego .E diversas actividades paralelas como a publicacéo da Revista
de Artes Plasticas, a organizacdo dos Encontros Internacionais de Arte em Portugal e as
Bienais de Cerveira. Jaime Isidoro reunia no seu perfil, o galerista-coleccionador e o
artista. A colec¢do, a semelhanca de Manuel de Brito, foi feita ao longo de uma vida,
com cerca de 500 pecas®, é essencialmente de arte portuguesa. Parte desta colec¢do foi
apresentada na Casa de Serralves em 1988. Cerca de 50 trabalhos que abrangem a
historia de arte portuguesa desde o principio do século XX até a década de 80, entre
eles, Amadeo Souza-Cardoso, Eduardo Viana, Domingos Alvarez, Cesariny, Cruzeiro
Seixas, Noronha da Costa, Paula Rego, Vieira da Silva, Costa Pinheiro e tantos outros
nomes representativos do nosso percurso artistico. Na abertura do catalogo ha um

pequeno texto de Jaime Isidoro, que espelha a sua sensibilidade artistica:

53Cf. Entrevista a Manuel de Brito, p.56

*Informacéo disponivel em: http://camb.cm-oeiras.pt/default.aspx?pg=88162a71-fadb-4f40-9edc-
83179864b3c5 (20-09-2012)

*Informacéo disponivel em: http://www.cm-
oeiras.pt/voeiras/Turismo/Ondelr/Paginas/ColeccaoManueldeBrito.aspx (20-09-2012)

%6Cf. Entrevista a Jaime Isidoro, p.68
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«era no tempo em que a obra de arte moderna quase ndo tinha aceitacdo em
Portugal. E eu, perdido no entusiasmo de aliciar e orientar coleccionadores - fundada
que foi, com certo escandalo, em 1954, a Galeria Alvarez - enveredei, por minha
vez, pelos caminhos da coleccdo ao ponto de ja ndo saber distinguir entre o gosto de
pintar e o gosto de coleccionar, descobrindo, pela experiéncia, que a felicidade de

contemplar — e de possuir — a obra de arte é td0 importante como a sua criagio.»”’

Nos anos 50, a Alvarez faz um percurso histérico ao expor pela primeira vez em

Portugal obras de Portinari, uma exposi¢do pdstuma de Amadeo Souza-Cardoso, uma

das primeiras individuais de Costa Pinheiro e uma retrospectiva de Alvarez. Em 1958

alargou o seu programa a coldquios e debates sobre a arte moderna e comeca a década

de 60 j& com duas galerias, estendendo o seu prestigio também a Lisboa.*®

Durante a sua carreira de galerista colaborou na construcdo de algumas

coleccdes, como é o caso da coleccdo de Mario Bastos, a qual ele ajudou a fazer nos

anos 70:

«nds tornamo-nos amigos e eu ajudei-o a fazer uma colecgdo. Ele tinha
muitissimo dinheiro que Ihe vinha do Brasil. Eu sabia que havia no Brasil num
galerista que eu conhecia, duas pecas: uma do Léger e outra da Vieira de Silva. E
disse-lhe, “vocé paga-me a viagem e eu vou la buscar-lhes os quadros.” Quando ligo
para esse galerista, a mulher diz-me que ele ja tinha ido para Nova lorque para
vender o Léger a um cliente e na altura meti-me num avido e fui ter com ele ao
Hilton e consegui comprar o quadro...>>.59Refere também as aquisicdes feitas para o
coleccionador Jorge de Brito nos anos 60: «fui eu que iniciei o Jorge de Brito e ele
foi um homem que elevou o valor da obra de arte porque comprava muito...ele

. . . 60
comprava tudo, trazia obras de Nova lorque, Paris, Brasil...»

Viaja muito a Paris, o que lhe permite iniciar intercambios com galerias

francesas, a par dos negdcios da galeria. A sua intuicdo pessoal e 0 seu entusiasmo,

levam-no a um percurso nem sempre acertado em termos de artistas, mas também ao

arrojo necessario para, apesar dos erros, seguir um percurso que colocaria a Alvarez no

topo do mercado de arte moderna em Portugal.®

>’Obras da Colec¢o Particular de Jaime Isidoro. Casa de Serralves, Secretaria de Estado da Cultura,

Fev/Mar. 1988.

%8Anos 60: anos de ruptura. Uma perspectiva da arte portuguesa nos anos sessenta, Lishoa: Livros

Horizonte 1994.

%9Cf entrevista a Jaime Isidoro, p.69

1dem

%1Anos 60, anos de ruptura.Uma perspectiva da arte portuguesa nos anos sessenta, Livros Horizonte,

1994, Lisboa.
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2.2.4. A coleccdo Jorge de Brito

A coleccdo Jorge de Brito (1927-2006) é uma das coleccdes privadas
portuguesas mais importantes da segunda metade do século XX. Fruto de um
capitalismo financeiro que se afirmava no pais, compunha-se principalmente de pintura
nacional produzida a partir de final do século XIX, embora contasse com representantes
de vulto da pintura mundial e outros conjuntos de objectos. Neste aspecto, conforme a
tradicdo do que era o coleccionismo, tinha no seu nucleo mobiliario, porcelanas, pratas,
livros e moedas, para além da pintura. No nucleo de pintura contava com cerca de 3000
pecas, incluindo o desenho. E tinha essencialmente quatro vectores: a pintura barroca
(seccdo menos numerosa), a pintura naturalista portuguesa, a pintura modernista
portuguesa e pintura internacional. Conforme ja referido, ele fez subir o mercado de arte
portugués, incluindo na sua coleccdo, para aléem do que melhor se fazia na arte
portuguesa, pintura internacional - obras de Robert e Sonia Delaunay, Max Ernst, Dufy,
Chagall, Paul Klee, Giacometti e Picasso - adicionando assim prestigio a coleccao e
consequentemente, valorizando 0s nossos artistas. Parte destas aquisi¢fes foram feitas
na Sotheby’s e na Christie’s, assim como em galerias londrinas, marcando uma posic¢ao
mesmo a nivel internacional.

Este processo é interrompido pelo 25 de Abril de 1974 e pela capitulacdo de
negdcios que iniciam uma fase descendente da colecgdo. E neste processo que é vendida
parte da coleccdo internacional que detinha e negociada com a fundagdo Calouste
Gulbenkian um conjunto importante de pintura e desenho modernistas portugueses, que
ird constituir o nucleo fulcral do Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste
Gulbenkian inaugurado em 1983. Anos mais tarde, a sua colec¢do volta a ser
fundamental para a constituicdo da Fundacdo Arpad Szenes - Vieira da Silva, pois era
provavelmente o principal coleccionador privado das obras da pintora a nivel mundial e
negoceia com a Fundacdo um empréstimo de um conjunto importante de dezasseis
pinturas de Vieira da Silva sem as quais a Fundagdo perderia muito do seu valor.%? As

obras foram entrando e saindo do museu ao longo dos anos até 2011, ano em que a

%2 SILVEIRA, André — “Coleccio Jorge de Brito” in L+Arte, n°79, 2011, p 34.
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maioria foi retirada pelos herdeiros, tendo ficado acordado por protocolo o comodato de
seis obras por um perfodo de quatro anos.®®

Jorge de Brito foi uma figura singular na época, no panorama desertificado do
nosso coleccionismo, conseguindo com o0 seu campo de accdo, valorizar a arte
portuguesa. No entanto, a sua colec¢cdo, como tantas outras, foi progressivamente

dispersa em partilhas e leildes.

%3 RUIVO, Marina Bairréo — “VIEIRA DA SILVA — O ESPACO E OUTROS ENIGMAS grandes obras
em grandes colecgdes” in VIEIRA DA SILVA O ESPACO E OUTROS ENIGNAS grandes obras em
grandes colecgdes, Lisboa, Edi¢cbes Documenta, 2012.
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3. Coleccdes Portuguesas: Perspectivas e Praticas

As coleccOes sdo hoje uma mistura de aquisicdes em galerias, em leildes, em
segundo mercado e nos ateliers de artistas. E a figura singular do galerista no mercado
de arte, enquanto marchand e art advisor, ja ndo existe nos mesmos parametros. O
mercado especializou-se e 0 mundo artistico passou a incluir, para além do galerista e
do coleccionador, o critico, o curador, as casas de leildes e as empresas de art advisor;

todos eles intervém de forma mais ou menos directa no mercado.

3.1. A empresa de art advisor

Em entrevista com Maura Marvdo da empresa Art Must Advisor, realizada em
Maio de 2012%, esta refere o processo mais comum através do qual existem pedidos
para aconselhamento artistico. Este processo comeca em geral por um pedido de
seguros de arte de coleccbes que as pessoas detém ou herdaram, que exige a
inventariacdo das pecas. No decorrer deste processo, € comum as pessoas pedirem
aconselhamento a empresa para alienar algumas pecas e adquirir outras, refazendo a
coleccdo. Muitas vezes sdo colecgdes que provém de geragdes anteriores e incluem,
para além da pintura, lougas, mobiliario, pratas, joias e artes decorativas - conforme
referido também por Luis Castelo Lopes, do Correio Velho®. Estas colecgdes, feitas ao
longo de muitos anos, frequentemente com pecas dispersas entre varias casas e
escritorios, sdo depois da inventariacdo, objecto de questionamento.

Conforme refere Maura, muitas vezes é a seguir a um pedido de um seguro de
arte, que surge esta necessidade de aconselhamento artistico. Pela sua experiéncia, ndo €
comum haver pedidos de aconselhamento de coleccBes que ainda ndo existem. O
trabalho desta empresa € avaliar o que as pessoas tém e ajudar a decidir o que se vai
manter e 0 que se quer alienar. Mas também o aconselhamento no caso de haver
intencdo de compra de outras pecas, encaminhando as pessoas para profissionais das
diversas areas. Este aconselhamento passa por visitas a exposic¢des, do falar daquilo que
existe no mercado que seja mais interessante, a nivel nacional e internacional. Na sua
opinido, «hd uma nova geracdo de pessoas interessadas e atentas, que se interessa por

arte. E embora o momento financeiro actual n&o ajude, considera que existem algumas

$4Cf.Entrevista a Maura Marvéo, p. 3
% Cf.Entrevista a Lufs Castelo Lopes, p.20
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profissdes liberais que permitem que as pessoas vao reunindo pecas e vao comprando

com qualidade.» Ao mesmo tempo, considera também que

«neste momento 0 mercado portugués estd invadido por pecas, porque as
pessoas precisam de liquidez e estdo muito mais a desfazer-se daquilo que tém do
que a coleccionar. E muito mais um momento de desfazer colecgdes do que de

construcio, pelo menos em Portugal.»

De facto, é indicativo através de varios testemunhos de agentes do mercado de
arte em Portugal que o nosso mercado de arte estd sobrecarregado de oferta neste
momento.®” Ao contréario do que acontece internacionalmente, a aposta em arte como
forma de investimento pelas classes mais favorecidas ndo surge como uma alternativa a
crise financeira. Assim o revelam alguns recordes atingidos em leildes da Christie’s, da
Sotheby’s, da Phyllips e da Bonham, indicadores de uma pujanca da arte
contemporanea e de que hd grandes fortunas que estdo a investir em arte. Maura
acrescenta que «mesmo os leildes de artistas emergentes tém tido indicadores de
sucess0.»® O mesmo ndo se pode dizer relativamente a Portugal: a realidade é que os
nossos artistas ndo tém cotacgdo internacional, ou poucos tém — caso da Paula Rego ou
da Vieira da Silva. «E se nas colec¢Bes ndo existirem pecas de artistas internacionais
bem cotadas, em que a liquidez no mercado estrangeiro € muito rapida, quando estamos
a falar de pecas portuguesas, ainda que boas, é mais dificil, porque o nosso mercado esta
sobrecarregado de oferta e a procura é muito menor.»"

A ADIAC -Associacdo de Difusdo da Arte Contemporanea, criada ha cinco ou
seis anos, da qual Maura faz parte desde o seu inicio, a semelhanca da ADIAC francesa
- visa por um lado, difundir a arte portuguesa contemporanea a nivel internacional e por
outro, dar a conhecer a arte contemporanea em geral, fazendo viagens de turismo
cultural a feiras, a exposicdes e a bienais. Passa também por chamar coleccionadores a
Portugal, através da realizagdo de um fim-de-semana anual intitulado “Art & Soul”,
com o objectivo de dar a conhecer artistas portugueses, ateliers portugueses, colecc¢des

portuguesas. Com edi¢do de um livro anual — bilingue - de um jovem artista com textos

% Cf.Entrevista a Maura Marvao, p.5

%" 1dem

%8 Maura Marvo é a representante da Phillips de Pury em Portugal.
%9Cf Entrevista a Maura Marvao, p.6
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escritos por um curador portugués e um curador internacional, foram assim editados 0s

primeiros livros de Joana Vasconcelos, Miguel Palma, Jodo Pedro Vale, entre outros.
3.2. As leiloeiras

Segundo Pedro Cunha da leiloeira Sala Branca, as leiloeiras que
tradicionalmente existiam no mercado portugués até 2000-2002, dedicavam-se todas
elas a0 mercado de antiguidades.”® A Unica que tinha de facto uma grande componente
de venda de artes plasticas era a Leiria e Nascimento. Mas a medida que a arte se
comecou a valorizar e a ser aliciante, outras também comecaram a abranger esse
mercado. Actualmente, para além das referenciadas - Sala Branca’*, Palacio do Correio
Velho e Leiria e Nascimento - a S. Domingos, a Corte Real (no Porto) e a Cabral
Moncada (em Lisboa), sdo algumas das que operam também neste mercado.

Criar 0 méximo de expectativa, com um publico tdo alargado quanto possivel e
vender pelo preco mais alto, é indubitavelmente o grande trunfo dos leildes. Mais do
que utilizar qualquer espécie de processo consensual para valorizar o trabalho artistico,
o leildo utiliza a competicdo e o ego para conseguir 0 maximo preco. E frequente
acontecer a disputa de uma mesma peca por dois ou mais coleccionadores, criando
assim o ambiente propicio para que a peca duplique o seu valor de base. Nalguns casos,
a subida é para valores muito acima do esperado. Conforme é referido em entrevista por

Luis Castelo Lopes do Palacio Correio Velho:

«funciona exactamente assim, porque basta termos um leildo onde duas ou
trés pessoas competem pela mesma pega. Se nos tivermos duas ou trés pessoas a
competirem a mesma peca, nds temos a venda feita. Se o valor for um bocadinho
atractivo, ha clientela para comprar aquilo. E depois para lutar uns contra os outros
para comprar o quadro, ou escultura [...] em relagdo a situagdes em que as pecas
comegam com um valor relativamente conservador e atingem valores muitissimo
elevado, existem em todos os leiles. Algumas situacdes em que podem ser valores
estonteantes. Nés tivemos um leildo h4 cinco anos atras, em que vendemos quatro
Amadeo de Souza-Cardoso e que comegaram na casa dos oitenta, noventa e fizeram

duzentos mil, cada um. Portanto, estamos a falar de valores bastante elevados.» 2

"OCf. Entrevista a Pedro Cunha, p.32
™ A sala Branca néo tem exercido actividade de leildo desde 2002.
"2Cf.Entrevista a Luis Castelo Lopes, p. 14
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Estas situacOes de desejo intenso pelo objecto de arte podem ter varios factores
impulsionadores: uma peca hd muito procurada para preencher uma lacuna da coleccéao
correspondente a um determinado periodo do artista considerado importante, a falta de
disponibilidade do mercado, ou mesmo estratégias de galeristas ou coleccionadores no
sentido de subirem o preco do objecto de arte em questdo. Também ndo é raro
acontecer, em casos de insuficiéncia de procura, o galerista ou coleccionador
comprarem a pega para que o preco do artista néo caia.

A proveniéncia das pecas € referida como sendo um factor importante e uma

mais-valia, assim como o impacto do leildo na cotacao do artista:

«A proveniéncia é fundamental, porque nés se podemos dizer que a pega
pertenceu a colecgdo do senhor fulano de tal, ¢ a loucura total [...] é a Unica situacdo
em que um preco atingido em leildo é publico, verificavel, e é publicado
normalmente. Essa situacdo vai marcar o valor que depois podera subir no mercado.
Depois vamos a casa de alguém e ndo nos dizem que na galeria X ou y esta um
quadro assim, dizem-nos que no leildao tal ou tal foi vendido um quadro por...
Portanto, a galeria sabe que se vender um quadro por dez e chegar 14 uma pessoa e
oferecer nove, pode vendé-lo por nove porque tem as suas margens na galeria. No
caso do leildo, a pessoa esta aqui e o quadro esta por dez e o valor s6 pode ir para

cima. E aqui as pessoas véo discutir para pagar mais.»"

E consensual para estes dois entrevistados, o facto do Estado ndo ter um papel
dindmico na divulgacdo internacional da arte portuguesa. A realidade é que 0s nossos
artistas - salvo as raras excepcdes de Vieira da Silva, Paula Rego, ou mais recentemente,

Joana Vasconcelos - ndo tém visibilidade fora do pais.

«N0@s temos de ter a nogdo, por muito que nos desagrade, que 99,9% dos
nossos artistas, chegando ali a Badajoz, ninguém sabe quem sdo. Custa muito. [...]
Eu dou-lhe um exemplo: hd uns anos atrds, foram entregar nos escritérios da
Sotheby’s em Nova lorque, por um senhor que veio do Brasil, um quadro do
Malhoa, uma peca muito importante do ponto de vista da histéria do Malhoa. E ha
uma pequena frase que os peritos das leiloeiras internacionais escrevem nas fichas
ou nas fotografias, que € NSV. E eles escreveram na parte de tras da fotografia do
quadro do Malhoa, NSV: “no sale value”. Estamos a falar de um quadro do Malhoa,
que se vende em Portugal a qualquer coisa como 150, 180 mil euros. [...] o Amadeo
teve exposicBes nos Estados Unidos, foi uma sorte diabolica. Levou para la seis
quadros, vendeu um ou dois, trouxe 0s outros e um andou desaparecido até ha quatro
ou cinco anos atrds. E ninguém sabia o que era. A culpa é nossa e eu digo que a

culpa é nossa e ndo vale a pena estarmos a dizer que ndo. No6s, se ndo divulgarmos

73 Cf. Entrevista a Luis Castelo Lopes, p.27
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0S N0ssos artistas - ndo s6 em portugués, mas em inglés, em francés ou em alemao,
japonés - ndo temos hipétese rigorosamente nenhuma. Repare, um contemporaneo
espanhol do Malhoa, chama-se Sorolla e pinta espantosamente bem, é uma técnica
fabulosa e os quadros de Sorolla vendem-se por milhes. Em qualquer parte do

mundo.»"*

A mesma opinido ¢ partilhada por Pedro Cunha:

«Nao tém iniciativa nenhuma de divulgacédo da obra de artistas nacionais la
fora. [...] todas as cAdmaras municipais de todo o mundo ja perceberam que é nos
investimentos na area da cultura que conseguem atrair gente por completo. Toda a
gente ja percebeu isso. A Galiza, como sabe, é a zona mais pobre da Espanha. O
Centro Galego tem milhdes de visitantes e agora vao fazer um novo, ou ja esta quase
construido. O Centro Cultural de Belém, na exposicdo do Berardo - que claro a boa
maneira portuguesa é sempre criticado - é das grandes colecgdes e reconhecida a
nivel mundial, a seétima ou oitava grande colec¢do de arte do mundo, atraiu ja aquela
area ali de Belém e do Restelo, o suficiente para estarem quase permanentemente
cheios, estarem a abrir novos hotéis ali na zona, tem tido milhGes de visitantes. O
CCB nunca teve tantos visitantes por causa da cultura, o que permite fazer

espectaculos semanalmente noutras areas, na mésica e a danca...»"”

A pergunta relativa ao acto de coleccionar e se este € um investimento ou

paixdo, foi abordada de forma diferente pelos entrevistados e as situacGes diferem.

Simultaneamente, ha o coleccionador que pode sair fora do seu orcamento, fruto do

entusiasmo, da paixao pela obra, e ha a outra situacdo de frieza no negécio, em que o

cliente recua quando o preco ndo estd de acordo com as suas referéncias. Pedro Cunha

da Sala Branca salienta que esse tipo de coleccionador apaixonado existia até hd 5 ou 10

anos atras e que agora deixou de existir:

«Ninguém compra por paixdo ja. Ndo. Os actuais compradores compram na
frieza como eu nunca vi. E duma faixa etéria mais nova, os trinta anos, os quarenta
anos. Quem foi, quem fez economia e quem estd neste momento a dirigir as
empresas, a componente humana, a componente afectiva, nunca ddo nada. S&o
técnicos. E o que eles fazem é: levam uma imagem gravada na memoria ou pedem
uma fotografia e vdo para casa, vao a internet e vao investigar todas as obras daquele
artista, daquele tipo, quantas é que sairam, quantas é que foram vendidas em sede de
leildo, quanto é que a galeria x pede que o representa, quanto é que o préprio artista

vende em atelier e é assim que reflectem acerca de um valor. E mais nada.»"®

"4Cf. Entrevista a Lufs Castelo Lopes, p.16
7> Cf. Entrevista a Pedro Cunha, p.39

"® Idem, p.36
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Luis Castelo Lopes refere que «normalmente tém um montante na cabeca. Quem
normalmente licita com o coragdo é o coleccionador. Quem licita com a carteira € o
investidor.»"’

O facto de haver varias colecgdes feitas sem critério desde meados dos anos 80
para cd, € referido por Luis Castelo Lopes. Numa época de certa euforia de mercado,
houve pessoas que compraram em mercado internacional em altura de alta, e que
mesmo nesse mercado ndo tém hoje esse valor, fruto de um aconselhamento pouco
cuidado. Estas colec¢des foram feitas em geral num curto espaco de tempo, de cinco a

dez anos. Diz Castelo Lopes:

«Na maior parte dos casos, as coleccOes de arte que n6s conhecemos, as
coisas foram feitas sem critérios. Foram comprados por aconselhamento as vezes
ndo muito bom. Na maior parte dos casos as pessoas tém esses ajuntamentos de
quadros e de esculturas e ndo sabem nem quem sdo os autores: “como € que se
chama, ah ja ndo me lembro”; “depois aquele além esteve exposto, como é que se
chama? ndo sei”. E isto correu a casa toda. Nao é um caso ou dois, sdo muitos. E
foram coisas que foram pagas nos valores das centenas de milhares de euros. Isto
ndo é critério nenhum. Foram compradas no mercado internacional e ndo vemos
atingir os valores que atingiram. Portanto, ndo houve critério. [...] nas situagdes
mais modernas, ddo-se situacBes precisamente ao contrério: ha muito dinheiro, ou
houve, que ndo foi bem aplicado, foram ajudados, aconselhados e os resultados
normalmente ndo foram bons. Até porque no primeiro caso, as colecgdes foram
feitas ao longo de trinta, quarenta anos e no segundo caso, foram feitas ao longo de
cinco, dez anos. Era preciso preencher, comprar com uma enorme falta de
critério.»®

Uma outra realidade é a coleccdo feita ao longo de varias décadas - vinte, trinta
anos — pensada, e geralmente melhor sucedida em termos de investimento. Luis Castelo
Lopes refere, pela sua experiéncia também ligada ao mercado de antiguidades, as
coleccdes de familia, de geracGes, que englobam para além da pintura, o mobiliario, as
pratas e as porcelanas, como sendo uma tradicdo de um determinado tipo de

coleccionismo em Portugal, e que desapareceu.
«Eu tenho quatro ou cinco que também tinham pintura, mas que abrangem
tudo. De facto, quando chegam a casa, ha pratas dos séculos XV, XVI, XVII, XVI1II
e XIX, porcelana, pinturas desde o século XVIII até ao século XXI, €
completamente abrangente. E é tudo integrado umas coisas nas outras. Por exemplo,

mobilia antiga com quadros ultra-modernos, coisas que tém um enorme

"7 Cf. Entrevista a Luis Castelo Lopes, p. 10
®1dem, p. 19
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enquadramento e que foram pensadas pelo préprio ou por ele e a familia e que foram
ponderadas, tém pés para andar. Porque no fim de contas, quando é preciso fazer
depois um leildo, ou uma partilha disto, ou fazer uma avaliagdo, h4 muito por onde
uma coleccdo possa dar. Aquilo pode vir a render uma data de dinheiro porque
quando as coisas aparecerem para vender, ha um leque muito aberto de potenciais
compradores: os do mobiliario, os da prata, os da faianga, os da porcelana, etc. [...]
Esses coleccionadores acabaram.»’’

Pedro Cunha refere também a perspectiva do coleccionador ser ecléctico. Isto é,

ter mais do que um interesse na sua colecgéo:

«0 coleccionador normalmente ndo faz s6 uma colec¢do. Quando se entra
na casa de um coleccionador ha vérias colec¢des: uma delas é a de arte, mas depois
h& outras colec¢des, paralelas, mais pequenas. Mas € o espirito de coleccionador...
Uma pessoa colecciona varias coisas, ndo colecciona sé uma. Um coleccionador é
uma pessoa que tem muita curiosidade intelectual. Gosta de se enriquecer
constantemente. N&o pode ter sé um, tem de ter varios. Dentro desta tipologia de
pessoa, s6 conhego um. [...] Um coleccionador ¢, por exemplo, o Gulbenkian, um
coleccionador diversificado. [...] H& pessoas que se interessam por pintura e pronto.
Podemos chamar-lhes coleccionadores de pintura. Agora, se for & génese daquilo
que eu sinto que possa chamar um coleccionador, de certeza que esse coleccionador
de pintura ndo se dedica diariamente a essa coleccdo. Mas um coleccionador de
pintura e disto e daquilo e daqueloutro, ja dedica grande parte do seu tempo a mimar
a colecgdo, a tratar, a investigar longamente. O que eu quero dizer é que quem

compra s@ pintura se calhar ndo investiga tanto.»%°

Em relacdo a situacdo do coleccionismo de arte em Portugal, Pedro Cunha diz
gue «com o espirito, coleccionador como nos 0 entendemos, que persegue o0 que quer,

ha muito poucos.»®No entanto, na sua perspectiva, no futuro vai haver muitos mais:

«0 mercado de arte tem um grande futuro em termos de activo ou reflgio
financeiro. [...] o que é certo é que comparativamente a crise financeira dos ltimos
anos a arte, apesar de ter caido 30, 40, 50% no maximo, ndo desceu
proporcionalmente ao mercado financeiro - se nos lembrarmos por ex. as ac¢fes do
BCP chegaram a ser vendidas a 5 ou 6 euros - continuando a ser um refugio
financeiro para épocas tempestuosas.»®?

Ainda em entrevista a Pedro Cunha, abordei a venda da colecgéo de Artur Jorge,
realizada pela Sala Branca em colaboracdo com a Christie’s de Paris, referida como

unica venda realizada pela Sala Branca de uma coleccdo inteira fora do pais. De

79 Cf. Entrevista a Luis Castelo Lopes, p.20
8 Cf. Entrevista a Pedro Cunha, p. 46
1dem

81dem, p. 49
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salientar que esta venda foi inteiramente de artistas estrangeiros, com a excepcao de

Vieira da Silva. Sobre este coleccionador, Luis Castelo Lopes refere:

«0 Artur Jorge ndo é um exemplo de uma pessoa ignorante. E uma pessoa
que &, é uma pessoa que estuda, é uma pessoa que se informa. Esteve uma data de
anos em Franca, percorreu 0 mercado e nao sei que mais. Uma coisa € o Oliveira
que compra um quadro da Paula Rego por quatrocentos e ndo sei quantos mil euros,
caido do céu aos trambolhdes, ninguém sabe muito bem como. Outra coisa é o Artur
Jorge, que andou uma data de anos a comprar. Uma coisa é levar cinco anos a fazer
uma coleccdo, outra coisa é levar trinta anos. Ha oportunidades que se tém.»*

Para além das oportunidades, € unanime a opinido de que para se ser um bom
coleccionador, a informacdo é crucial: «informe-se, informe-se, informe-se.
Fundamentalmente é isso, nunca se deve ir comprar qualquer coisa de impulso. Deve-se
organizar, deve-se falar com o vendedor, deve-se, na medida do possivel, perguntar a

opini&o a alguém em quem se tem confianca.»**Pedro Cunha partilha a mesma opini&o:

«E a informag&o. Mesmo ir a Bolsa, hoje em dia é facilimo, pego aqui nisto
e faco aqui compras e vendo. N&o é por ter acesso facil a qualquer coisa que uma
pessoa ndo vai primeiro investigar. Primeiro, tentar perceber o que é que esta a fazer,
como em todas as areas. As pessoas quando compram uma casa vado ver, de dia e
depois vdo a noite e depois vao ver o transito e depois vdo ao fim de semana. As
pessoas tém de se informar: na vizinhanga, chamam um empreiteiro, antes de tomar
uma decisdo. E aqui ¢ a mesma coisa. Ndo ter medo de perguntar a quem esta a
vender, porque o risco de ser enganado é muito maior se ndo tiver informagéo. E
depois trata a informagdo quando chega a casa e pensa “aquele se calhar estava a
enganar-me”. Mas pergunte. N2o ter que ir para casa investigar sozinho, pergunte a

quem estd com isto o dia todo. N&o tenha medo.»>

3.3. As galerias

As galerias foram alvo de entrevistas em dois momentos diferentes: a Galeria
Alvarez e a Galeria 111 em 2004 e 2006 e as galerias Fernando Santos e Pedro Oliveira
em 2012. Este intervalo temporal € marcado por contextos economicos e de mercado de
arte distintos e envolvem também duas geracGes: Jaime Isidoro e Manuel de Brito,

galeristas e coleccionadores ligados aos primérdios do galerismo em Portugal - meados

8 Cf. Entrevista a Luis Castelo Lopes, p.25
8 |dem, p.24
8 Cf. Entrevista Pedro Cunha, p.49
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dos anos 50 no caso de Jaime Isidoro e inicios dos anos 60, no caso de Manuel de Brito;
Fernando Santos e Pedro Oliveira surgem na cena galeristica cerca de 20 anos mais
tarde - anos 80. .Jaime Isidoro e Manuel de Brito serdo analisados enquanto galeristas e
também como coleccionadores.

O mercado de arte em Portugal nos anos 50 era praticamente inexistente,

conforme refere Jaime Isidoro:

«ndo havia mercado. As exposicGes faziam-se, colocavam-se 0s quadros e
retiravam-se sem se venderem. Fiz a primeira exposicdo pdstuma do Amadeo
Souza-Cardoso em 1956, que era praticamente um desconhecido em Portugal. Até ai
havia um prémio com o nome dele do SNI - Secretariado Nacional de Informagdo —
mas nunca se fez exposi¢do nenhuma. Também fiz de Eduardo Viana, Paula Rego,
Alvarez e de outros que s6 mais tarde viriam a ser nomes importantes aqui. Foi
preciso eu ir ter com as pessoas e chamar-lhes a atengdo para o que se estava a
passar. Na altura o Augusto Abreu e o Manuel Pinto de Azevedo Junior, proprietario
do Primeiro de Janeiro, eram os dois grandes coleccionadores.»®

Manuel de Brito, alguns anos mais tarde — 1964 - quando inaugura o projecto da
galeria 111, refere 0 mesmo panorama desertificado do nosso mercado artistico:

«nessa altura era impensavel alguém ter um projecto de galeria comercial.
As pessoas gostavam ou ndo gostavam de arte da convivéncia com os artistas, uma
série de factores que nos leva ao profissionalismo, mas nessa altura o aspecto
comercial ndo existia. Nés hoje inauguramos aqui uma exposi¢do da Paula Rego,
mas nas duas primeiras exposi¢des que eu fiz da Paula Rego ndo vendi um Unico
quadro. Alias, numa das exposic¢Oes sairam dois quadros para pagarem os honorarios
de trabalho que dois advogados tinham feito ao pai da Paula Rego.»87
De facto, Paula Rego — que neste momento € um dos nomes incontornaveis
numa coleccao de arte portuguesa ou internacional - foi uma artista reconhecida apenas
na década de 80, j& depois da sua retirada para Inglaterra.
As dificuldades de expansdo do mercado de arte, assim como as estratégias para
contornar as dificuldades, nomeadamente para angariar clientes e possiveis

coleccionadores, sdo relatadas pelos dois entrevistados.
«Depois, a pouco e pouco, criei um grupo que era o grupo da Galeria 111.
E o que fazia com esse grupo era arranjar possiveis clientes que pagavam, salvo
erro, 100 escudos por més. Esse crédito ia sendo acumulado e para as pessoas ndo
pensarem que isso era um alibi ou uma forma de lhes ir ao bolso buscar o dinheiro,

esse dinheiro estava sempre a crédito para as exposicoes, para os stotcks ou para

86CfEntrevista a Jaime Isidoro, p.66
87Cf.Entrevista a Manuel de Brito, p.51
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outra galeria qualquer. Eu podia ir a sua galeria, comprava um quadro, uma
escultura e ndo ganhar nada. Se vocé dissesse “eu conhego o projecto e vou-lhe dar
10%”. Ok. E ganhamos 10%. Mas se nao desse nada, também ndo faz mal, o meu
objectivo era a divulgacdo, era a expansdo e a pouco e pouco consegui. A certa
altura comegou a haver reclame para mim pelo menos nessa zona de Lisboa, essa
atitude de modificar uma mentalidade relativamente a valores materialistas da arte e

afinal ndo havia razdo nenhuma para estar com preconceitos, vinha o dinheiro que se
ganhou honestamente.»°°

José Augusto Franca chama a atencdo para o facto do “Clube dos Cem” —
exclusivo grupo de cem membros, apaixonados por coleccionar arte, que contribuem
com «cem escudos para um fundo comum, que seria aplicado na compra de obras de
artistas portugueses vivos, mediante um sorteio» — movimentar verbas superiores as do
orcamento do Museu Nacional de Arte Contemporanea.®’Embora a actividade tenha
cessado em 1968, apo6s dois anos de existéncia do clube, Manuel de Brito, tesoureiro
durante o tempo de actividade deste nucleo, viria a canalizar alguns desses contactos
para a sua carteira de clientes, em franco crescimento.

Sintoma desse take-off comercial € a abertura, a partir desses anos, a producao
artistica internacional, que garante a projec¢do do nome daquela galeria aléem-fronteiras:
apos amostra de Karel Appel, em 1969, seguir-se-iam as incontornaveis exposicoes de
Sonia Delaunay (1972) e Lindstrém (1974, repetindo-se a presenca em 1993) e Arman
em 1994,

Do ponto de vista estratégico, Manuel de Brito declarou expressamente o desejo
de contribuir para a divulgacdo da arte portuguesa no estrangeiro, nao tanto através da
sua imposicdao no mercado internacional, mas sobretudo através do apoio na chegada a
Portugal da obra de artistas portugueses radicados no estrangeiro, situagdo muito
frequente até 1974.Esta opcdo ndo descarta, no entanto, o considerdvel nimero de
parcerias internacionais em que se envolveu, directa ou indirectamente, para beneficio
da difusdo da producéo plastica nacional.

Jaime Isidoro remete para as origens da sua colecc¢ao nos seguintes termos:
«era pintor e trocava quadros com colegas pintores. E quando comecei com
a galeria, quando vendia, investia esse dinheiro em quadros dos artistas. Mais tarde

fui para Paris para tentar compreender a arte moderna e conheci a Vieira da Silva,

8 Cf. Entrevista Manuel de Brito, p.53

8 ADRAGAO, Maria del Sol Antela Pulido Garcia -O Centro de Arte Colecgdo Manuel de Brito —
Génese, Desenvolvimento e Perspectivas de Crescimento da Instituicdo.Dissertagdo de Mestrado em
Museologia, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova de Lisboa, Setembro de 2010,
p 16.
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com quem cheguei a fazer uma exposicdo na minha galeria. Ela oferecia-me pinturas
de vez em quando e dizia que era para me ajudar na galeria. Outraseu comprei.»90

Jaime Isidoro, o homem que teve até hoje o maior nimero de anos de
experiéncia na direccdo de galerias em Portugal, misturava no seu perfil a curiosidade
de entusiasta das artes e habilissimo marchand. Em 1967, com a morte de Eduardo
Viana, Isidoro expde as suas obras deixadas no atelier. O nome e a obra do modernista
morto criam uma euférica procura aos seus trabalhos, como Viana nunca tinha
conseguido em vida. O resultado foi um enorme éxito comercial. A elite econdmica do
Porto industrial e bairrista iria tornar possivel o negdcio da arte moderna e Isidoro soube
aproveitar as raras oportunidades que se lhe ofereceram.*

Relativamente a evolucdo do panorama galeristico, nos anos 70 regista-se a
inauguracdo de galerias, «tendo vivido toda a primeira fase da sua existéncia num
periodo de forte agitacdo politica e social e de quase inexisténcia de mercado de arte»,
conforme é referido por Alexandre Melo®.Exemplos disso, a Quadrum j& acima citada,
e a Modulo, que mantém ainda hoje a sua actividade.

No que diz respeito a década de 80, nomeadamente na segunda metade entre
1984 e 1987, varios projectos galeristicos vdo aparecer no mercado, face a uma relativa
prosperidade desse periodo. Desses projectos vao nascer galerias como a Comicos, a
Valentim de Carvalho, a Nasoni, a Pedro Oliveirae a Fernando Santos, entre outras.
Destas, apenas as Ultimas duas mantém a sua actividade ainda hoje.

Conforme é referido por Alexandre Melo:
«A galeria Nasoni, espécie de simbolo econémico da época, tendo
desenvolvido um dos mais ambiciosos e amplos trabalhos jamais realizados ao nivel
do mercado de arte em Portugal. Nessa medida a Nasoni assumiu e impulsionou o
que poderiamos chamar a versdo portuguesa, e portanto em escala reduzida, da
euforia - com a inerente espiral de inflagdo e especulacéo - no mercado internacional

da arte contemporanea durante este periodo.»*

% Cf.Entrevista a Jaime Isidoro, p.66

1Anos 60, anos de ruptura. Uma perspectiva da arte portuguesa nos anos sessenta, Lisboa, Livros
Horizonte, 1994.

%MELO, Alexandre - Arte e Mercado em Portugal: Inquérito as Galerias de Arte e uma Carreira
Artistica, Observatorio das Actividades Culturais, Lisboa, 1999, p 82.

%MELO, Alexandre - Arte e Mercado em Portugal: Inquérito as Galerias de Arte e uma Carreira
Artistica, Observatorio das Actividades Culturais, Lisboa, 1999, p. 84.
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Fernando Santos, depois de um breve percurso em Amarante, onde teve uma
galeria, esteve ligado & Nasoni, dois anos depois deste projecto ter nascido. Conforme

refere em entrevista,

«eu sou dos poucos que ainda dizem bem da Nasoni. Enquanto galeria, deu
uma grande volta no mercado, conquistou um publico e dinamizou. E a forma como
o fez, com mais sentido empresarial do que propriamente como galeria [...] a
Nasoni surgiu numa altura em que comegou a haver muito dinheiro, as pessoas
estavam com as casas vazias e esse incremento a compra foi muito grande, porque as
influéncias que a Nasoni teve em termos de bons administradores que convidou para
accionistas, que tinham muito boas relagcdes nos meios de negécios onde estavam, e
conquistaram um publico e fidelizaram pessoas. A Nasoni foi uma referéncia no
mercado de arte em Portugal. E pena, porque podia continuar a ser uma grande
galeria, mas hoje na arte ndo podemos s6 pensar com o sentido comercial, temos que

ter, que é 0 mais importante, um projecto cultural.»*
Pedro Oliveira tomou conta da galeria Roma e Pavia em 1985.A partir de 1990
mudou-se para as actuais instalagdes na Calcada de Monchique. Situa a época
compreendida entre 1990 e 2000 como um periodo de grande prosperidade no mercado

artistico:

«A partir de 90 isto comecou a crescer, a explodir, a aparecer muitos
criticos de arte. A partir dai resolvi mudar de instalagdes e atirar-me para uma coisa
maior e vim para aqui. Na altura foi uma coisa muito falada, porque era a maior
galeria de Portugal. O sitio era muito bonito, fiz grandes obras aqui, reestruturei... E
a partir dai comecei a avancar para um mercado internacional e a fazer uma
programagdo ainda mais internacional. Aventurei-me daqui para fora, arranjar
contactos. Esse foi 0 meu periodo de ouro, essa década entre 1990 e 2000. Ganhei
bastante dinheiro, as coisas correram-me muito bem, trouxe c& nomes muito

interessantes da arte internacional.»”
Datam dessa época as exposi¢oes de Antony Gormley, Dennis Oppenheim,
Donald Baechler, Bill Beckley e John Baldessari.
Relativamente a esta multiplicacdo de espacos que surgiram, grosso modo, no
espaco de 50 anos, Jaime Isidoro considera que

«& melhor haver muitas do que s uma. Cada galeria faz o seu papel de
divulgacdo da arte no seu circulo de clientes e pessoas conhecidas. Claro que ha
galerias e galerias — h& pessoas que ndo deviam abrir galerias porque ndo tém perfil
nem conhecimento para isso — dai existirem galerias que abrem e fecham no espago

de dois anos ou menos. O galerista tem que fazer um papel sério de aconselhamento

% Cf. Entrevista a Fernando Santos, p.131
% Cf. Entrevista a Pedro Oliveira, p.78
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ao coleccionador e trata-lo bem, porque € ele que paga ao artista e ao galerista e sem

iss0 a galeria ndo funciona.»*®
Pedro Oliveira é defensor de que as boas galerias devem estar em rede:

«eu sou defensor de que as boas galerias devem estar em rede e ndo me
importo de partilhar coleccionadores com outras galerias. Vamo-nos ajudando entre
nés e a coleccdo sé ganha com isso. Tem que haver uma relacdo que se vai
solidificando entre o galerista e o cliente, o cliente vai aparecendo ndo sO para
comprar mas para conversar, ver exposig(”)es.»97

Manuel de Brito acha que «ndo s6 na arte como noutras profissdes, € preciso as
pessoas estarem motivadas para levarem a profissdo a sério. Depois, para se ter éxito, é
preciso ter uma marca. Eu nunca andei a procura de uma marca, a marca chegou por
uma questdo de principio, de forma de estar na vida.»™”

Qualquer um dos entrevistados considera que tem que haver algo que distinga e
capte o coleccionador, o projecto cultural, a confianca que se adquire, a marca.
Fernando Santos realca também o papel que as leiloeiras comecaram a ter ao dinamizar

0 mercado, considerando o trabalho das leiloeiras fundamental.

«Os leildes sdo o0 escape quando as pessoas pretendem desfazer-se das
obras em tempos dificeis. E muitas vezes, é a Unica saida para venderem as suas
obras. As galerias sdo vendedoras, ndo sdo compradoras. Neste momento, 0s casos
que estdo a acontecer sdo oportunidades muito boas para as pessoas que querem

comprar.»”

De facto, em leildo tem havido descidas acentuadas de algumas obras na ordem
dos 30, 40 e as vezes 50%, reflexo de um excesso de ofertado mercado de arte.'®

Um outro factor referenciado por este galerista é o mercado dos falsos,
principalmente em leiloeiras, «pois ndo tém essa preocupacdo de analisar e
responsabilizar-se pelo trabalho que fazem. E isso tem acontecido mesmo com artistas
vivos, cujas obras sdo depois apreendidas e isso é escandaloso.»'**No entanto, distingue
o trabalho das galerias: «o trabalho de uma galeria é diferente, tem que haver uma
ligagdo entre o artista, o coleccionador e a galeria - este tridangulo ¢ fundamental [...] um
dialogo permanente com os artistas, para que o trabalho seja bem desenvolvido. E mais

do que uma relacéo profissional.»'%

% Cf. Entrevista Jaime Isidoro, p.67

%7 Cf. Entrevista Pedro Oliveira, p.88
% Cf. Entrevista Manuel de Brito, p.57
% Cf. Entrevista Fernando Santos, p.76
199 1dem

0% 1 dem, p.77

192 1 dem, p. 70
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Pedro Oliveira considera que poderia ser um interessante haver casas de leil6es
especializadas em arte contemporanea em Portugal, como a Christie’s ou a Sotheby’s, e
que esse facto ndo iria afectar as galerias:

«poderia ndo afectar tanto se houvesse um historial de casas de leildes boas a
nivel de arte contemporanea em Portugal, o que nunca houve. O que até poderia ser
um factor interessante, porque as casas leiloeiras internacionais — a Sotheby’s, a
Christie’s — fazem um bom trabalho, um trabalho paralelo ao das galerias, funciona

bem. E tu vés que o mercado |4 fora, na Europa Central, nunca esteve tdo bom.» %3
Refere ainda o facto de as obras que aparecem em leilGes, serem com frequéncia
obras menores de bons artistas, dai 0s precos serem baixos. As pessoas que coleccionam
guardam as melhores obras e ndo as vendem. Considera este um momento favoravel
para a especializacdo das casas de leildes: «mas é pena, que as casas de leildo ndo se
especializem. Talvez este fosse 0 momento. Eu tive alguns reptos. Houve uma que quis
fazer isso, a S. Domingos. Pediu-me para apresentar uma proposta a APGA -
Associacdo Portuguesa de Galerias de Arte - s6 que eles ndo quiseram arriscar.»'%*
Relativamente a exclusividade com o artista e em conformidade com aquilo que
ja foi dito acima, considera que ¢ uma ideia que ndo resulta pois «exige capacidade
econdmica para absorver a producdo do artista e vender, divulga-lo convenientemente e
entrar nos circuitos das instituicdes e dos coleccionadores».Acrescenta ainda que essa
situacéo

«aconteceu nos Gltimos 20 anos, mas hoje ja é dificil, hoje ndo se vende
[...] se o artista é profissional, é fiel a galeria, ndo vai vender nas costas da galeria.
Ser profissional corresponde a uma série de requisitos e o primeiro é a fidelidade.
[...] E evidente que ha mais galerias e ha mais ofertas. Mas isto é um bocado
falacioso, porque h&d muitos mais artistas que galerias. E um artista quando muda de
galeria tem de pensar trés vezes, porque ndo ha assim tantas galerias como iss0.»'%

De facto, Manuel de Brito em 2005 ainda trabalhava com essa préatica da
exclusividade, conforme me foi dito em entrevista:

«comigo existe porque eu sou um individuo que fui sempre muito rigoroso
na ética e acho que quando fago um catalogo que me custa 700, 800 ou 1000 contos,
quando dou um beberete que custa 200 contos, quando adianto o dinheiro e ndo
cobro juros, quando o artista esta aflito ou quer comprar um atelier e eu avango com
5 mil contos, sou capaz de meter uma cunha num banco para ajudar. Eu sou assim

uma espécie de segundo pai.»

103 Cf. Entrevista Pedro Oliveira, p. 82
0% 1 dem, p. 84
1%)1dem
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Salvaguardava no entanto, a questdo da fidelidade:

«era muito desagradavel se eu fazia uma exposicdo dum artista e via que ele
estava a vender a outro cliente. Como sabe, alguns clientes tentam sempre - embora
comigo ja ndo - comprar mais barato directamente ao artista porque ele é primo dum
grande amigo, a gente ja sabe como é que é. Embora, como lhe disse, o individuo
que infringir a regra a primeira: rua. [...] afinal de contas, quando estamos a fazer
um investimento, nem é propriamente uma accdo de marketing, € uma accdo de
convivéncia, de lealdade. Por que é que eu hei-de estar a gastar dinheiro para ele
vender |4 em casa e por pre¢os mais baratos? Entdo faca ele o trabalho. N6s somos
os intermediarios do lucro mas temos uma funcédo, uma Missd0.»%°

Em conformidade com varios entrevistados, Fernando Santos refere que 0 nosso
mercado é pequeno e muito centrado em Lisboa. A auséncia de um museu de arte
contemporanea que seja uma referéncia para os nossos artistas. E o facto dessa
obrigacdo que o Estado nunca teve, ser do foro das galerias. A Espanha, o pais com
guem mantemos mais relacGes artisticas, é dado como exemplo onde existem museus e
se criaram instituicdes que compram e apoiam os artistas.

Pedro Oliveira sublinha a importancia das feiras de arte e considera que fazendo
uma comparagdo com Espanha, a nossa arte € melhor do que a espanhola. S6 que neste
momento ndo a podemos mostrar, porque ndo temos dinheiro para sair, ndo existem
apoios por parte do Estado e as galerias ttm como objectivo prioritario, dado o

momento actual de crise, a sobrevivéncia:

«as feiras de arte sdo importantes, sempre foram. Para divulgar, para
mostrar e para criar contactos. SO que neste momento 0s portugueses ndo tém
dinheiro para fazer feiras de arte, ndo ha dinheiro. O que é uma chatice. Quem me
dera a mim continuar a fazer feiras de arte, eu gosto imenso do ambiente das feiras
de arte, o vender, os contactos. S6 que é muito dificil, porque ndo temos apoios
nenhuns e neste momento era importantissimo que a arte portuguesa ndo morresse,
porque nés temos grandes artistas em Portugal. E fazendo até uma comparagdo
grosseira com Espanha e atendendo a populacéo artistica dos dois paises, que é
muito diferente — eles tém muitos mais artistas — a nossa arte é melhor que a
espanhola, é muito boa.» "7

E também da opinido que arte é uma mercadoria com uma conotagdo cultural

que se pode exportar:
«por um lado, dizem que é “exportar, exportar, exportar”. Ora, a arte

também se exporta. Por que é que devem ser sé 0s sapatos, 0s téxteis, etc? A arte é

106 Cf. Entrevista a Manuel de Brito, p.53
197 Cf. Entrevista Pedro Oliveira, p.85
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super exportavel. E se eu estou a vender uma peca de arte portuguesa no estrangeiro,
estou a exportar. E estou a exportar ndo s6 uma mercadoria, mas uma mercadoria
especial porque tem uma conotacdo ligada a cultura, que é uma embaixada
importante, ndo a nivel de mercadoria - uma mais-valia material - mas uma mais-
valia a nivel da imagem do pais. E é preciso que o0s responsaveis pela cultura deste
pais percebam isto, porque isto ndo é um pais novo, isto € um pais com quase mil
anos de histéria. E ndo é s6 o patriménio edificado. A arte — ndo s6 a arte
contemporénea — tem que ser mais apoiada. E para isso, os galeristas e 0s agentes
importantes da arte em Portugal tm que ser mais apoiados para sairem, sendo
estamos aqui fechados. Neste momento ndo ha dinheiro, nds préprios ndo temos
capitais. A nossa maior preocupacao é sobreviver, é chegar ao fim do més e ter tudo
pago: as despesas fixas, 0s impostos, etc. E eu ndo estou a pedir nada de especial,
porque sei que a industria tem apoio para a exportacdo. Entdo por que é que nds ndo
havemos de ter? Quando somos uma coisa tdo importante...» E refere ainda: «eu
fartei-me de escoar a obra portuguesa la fora. Eu fiz a Art Basel, cheguei a vender
stands inteiros na Art Basel na Suica, que é o Rolls Royce das feiras. E vendia tudo

0 que tinha.»™®
Fernando Santos refere que, na sua visao,

«ndo ha coleccionadores de arte em Portugal ou had muito poucos e o
sentido do coleccionar ndo é comprar arte. O ser coleccionador, o individuo que
decide criar uma colecgdo, tem que ter um objectivo: que tipo de coleccdo é que
pretende, qual é o projecto para a coleccdo, se é o investimento ou outro. H4 pessoas
que compram, que dizem “eu tenho uma colec¢io”. E mentira. E ha colec¢des por ai
que normalmente néo tém sentido.»™

Salienta a defini¢cdo de uma estratégia para a coleccdo e cita a coleccdo llidio
Pinho como exemplo de uma boa colec¢do dos anos 60 para cé, com cerca de 700 obras,
lamentando o facto de este projecto ter parado. A coleccdo Berardo também é
mencionada por Fernando Santos como sendo uma coleccdo muito boa, realizada em
tempo de crise e com boas oportunidades, apesar de «ter pecas que muitas vezes ndo sdo
de primeira apanha, porque uma pe¢a numa exposi¢cao, um unico trabalho, pode-se
destacar dos outros todos.»"*°A dificuldade do trabalho das galerias é evidenciada pelo
facto de os coleccionadores em Portugal «que se acham coleccionadores, sdo pessoas
gue ndo respeitam a arte dos artistas, porque chega-se ao ponto de em alturas de crise,
arranjar esquemas para chegar junto do artista e comprar directamente. E ndo se respeita

o trabalho da galeria», assim como pela pratica neste mercado do “desconto” em relagédo

108 Cf. Entrevista a Pedro Oliveira, p.86
109 Cf. Entrevista a Fernando Santos, p. 73
101 dem, p. 74
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ao preco tabelado pela galeria: «os coleccionadores - que nao sdo coleccionadores, séo
compradores - chegam as galerias e ndo mostram interesse pela obra. Dizem “qual € o
desconto que me faz?”. Parece que se esta a comprar sacos de batatas. A arte tem que
ser respeitada e ha poucos profissionais de arte em Portugal.»***

Pedro Oliveira traca uma linha de evolucdo do coleccionismo de arte em
Portugal desde a década de 80, seguindo a sua experiéncia. Referindo-se a essa década
de 80 comenta: «havia muito dinheiro na zona do Porto, na altura. Por isso é que havia
muitos coleccionadores aqui. Nem era bem o Porto, era a volta do Porto, a cintura
industrial».'*?Esse perfodo “dourado” como é referido, prologa-se até principios de
2000. A existéncia de uma classe de compradores de arte — «as vezes eram compradores
td0 importantes que a gente podia chamar-lhes coleccionadores»™® - conforme refere
Pedro Oliveira, oriunda das industrias - téxtil, calcado, entre outras - da zona norte do
pais, cria um mercado de arte florescente. A par disso, e dada a pujanca da cidade
enquanto centro artistico, as galerias do Porto podiam contar também com os clientes
que vinham de Lisboa. A partir da década de 2000, ap6s Vérias crises econémicas, 0
Porto comegou a entrar em declinio, havendo um maior protagonismo de Lisboa como

cidade fulcral do mercado artistico.

«A partir de 2001 ha a Capital Europeia da Cultura, houve uma grande
euforia, mas entretanto o Porto comegou a entrar em declinio, na década de 2000.
Com maior protagonismo de Lishoa. Lisboa comecou a crescer e comecaram a
aparecer colecgbes importantes em Lisboa. As sedes das grandes empresas -
algumas fizeram colecgdes, como a Culturgest, a EDP - para néo falar dos bancos. E
comecou tudo a centrar-se em Lisboa. Muito logicamente 0 mercado reage a essas
coisas, a esses fendmenos, e comegaram a abrir muitas galerias em Lisboa. O Porto
comecou a definhar um bocado e depois houve pelo meio umas crises econdmicas.
Houve Vvérias e isso atrasou um bocado, porque passamos alguns maus bocados. Mas
eu mesmo assim ainda mantive um certo ritmo interessante, até meados de 2000.
[...]a década de 2000 foi uma década ingloria. A primeira parte ainda se
acompanhou mais ou menos bem e a partir dai comegou-se a centrar tudo em Lisboa
e eu tive de ir muito para Lisboa, para manter um certo ritmo, um certo nivel. Tive
que criar conexdes com Lisboa, com novos clientes. Criei relagdo com galerias de
Lisboa, que expunham os meus artistas de ca e eu expunha os de la. E arranjei

muitos clientes em Lisboa, que sdo as tais novas coleccdes. E foi a primeira vez que

11 1dem, p. 75
12 Cf, Entrevista Pedro Oliveira, p. 80
3 1dem, p. 81
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comecaram a aparecer coleccdes, a nivel particular, mas j& estruturadas, boas

~ o . 114
colecgdes. Colecgdes ja especificas, formatadas, focadas...»

Aponta a existéncia de novos coleccionadores a partir da década de 2000 em

Lisboa, algumas feitas com a ajuda de advisers:

«boas colecgdes com boas obras, ndo sé portuguesas, hum mix entre
portugueses e internacionais. Estou a falar de colecg¢des particulares. [...] Para além
das institucionais, que também foram crescendo, mas isso ja vinha de tras. Aqui no
Porto havia uma ou outra, mas comparando com Lisbhoa, |4 havia muitas mais. E
entdo a galeria comegou a funcionar muito com clientes de Lisboa. Ainda se pds
vagamente a hipdtese de eu abrir uma galeria em Lisboa, como muitos fizeram na
altura, mas eu cheguei a conclusdo que ndo, talvez nao valesse a pena, atendendo ao
capital de prestigio que eu j& tinha, de antiguidade, talvez ndo valesse muito estar a
abrir um espaco, mais uma despesa em Lisboa, quando tinha aqui isto. Eu
fisicamente ia 14 muito, mostrava-me muito, falava muito. E depois levava dossiers,
levava discos, mostrava e até artistas meus que expunham l& em baixo por
intermédio de outras galerias em Lisboa ou instituicdes. E também criei o habito em
alguns coleccionadores de virem ca de vez em quando, nalguns fins-de-semana e
vinham-me visitar e compravam. Vendi muito nessa altura para Lisboa, 0 meu

mercado forte foi Lisboa.»'*°

De facto, existe um movimento conjunto de deslocacdo das galerias do Porto

para Lisboa na década de 2000, abrindo sucursais, e que acompanha a pujanca do

mercado artistico nesta cidade. Destacam-se as galerias Presenca, Quadrado Azul, Art

Hobler, Canvas & Companhia e Fernando Santos.**®

Relativamente a existéncia de coleccionismo em Portugal, Pedro Oliveira

considera que

«estd um bocado parado, mas eu acho que é gente que ndo vai desistir, que é gente
que se profissionalizou e que sabem do que estdo a falar. Sdo coleccionadores
importantes. [...] Nao serfo colecgdes que irdo competir com as grandes colec¢des
internacionais que existem ha mais de 30 anos. Mas para serem colec¢des formadas
em pouco tempo - uma década - considero um esfor¢co muito grande. S&o colecgGes
privadas, algumas corporativas, mas que considero importantes. E sdo feitas com
cabeca, tronco e membros. S8o pessoas que se munem de advisers, depois comegam
elas proprias a saber e depois criam um bichinho, a paixdo, que também é
importante. N&o é s6 o investimento. E o lado profissional da coisa, sdo profissionais

em coleccionar. Agora estdo um bocado parados porque a crise é para todos, mas

dem, p. 79
15 1dem, p. 81

16 Das referidas, apenas a galeria Presenca e Quadrado Azul mantém de forma permanente actividade nas

duas cidades.
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quando isto retomar eles vao retomar também. Eles tém as colec¢des la guardadas,
alguns montaram armazéns climatizados, tudo o mais profissional possivel.»117
Aponta a coleccdo PLMJ e a BES Photo, como exemplos de colecgbes bem
estruturadas.
Pedro Oliveira refere ainda que tem de haver um misto de paixao e investimento

para se fazer uma boa colecgéo:
«0 melhor aval para uma colecgéo é saber que ela vai valorizar um dia. E uma coisa
que a gente tem paixao, mas que vale. Tem o valor intrinseco da sensibilidade e da
paixdo, associado ao valor comercial. S80 as duas componentes mais importantes,
para além de outras, que depende das idiossincrasias do coleccionador.»™®

Manuel de Brito refere em 2005 a escassez de coleccionadores, comentando no

entanto a fidelizacdo de clientes ao longo de varias geracdes:
«ndo ha muito. HA o grupo de advogados, o Saragga Leal, que me atribui a
responsabilidade de ser coleccionador. Ele diz que fui eu que o empurrei e tinha
empurrado muita gente, mas que pararam. E mais tarde aparecem e dizem “mas
porque € que eu ndo segui, porque ¢ que ndo segui os seus conselhos”. E depois ha
outra coisa que nos defende sob o ponto de vista comercial, que é o aspecto da
clientela. J& temos clientes de trés geracOes e a quarta geracdo j& vai la. Porqué?
Porgque o avé comprou um quadro por 30 contos que hoje vale 8 a 10 mil. Isto é, o
cliente tem que acreditar que o interlocutor € uma pessoa séria na sua profissdo e que
tem apostas que o podem favorecer. [...] o grande problema, que é também o
problema que se liga ao comércio actual, é que toda a gente quer enriquecer depressa
e é preciso consolidar uma posicao ética, uma posi¢do de conhecimento. Mas néo é
sO marketing, é saber mesmo. Aqui hd um vicio que comeca por exemplo, com as
accOes. Quando as acgdes estdo a subir, as pessoas vdo desordenadamente comprar
com a ansia de ganhar mundos e fundos num curto espaco de tempo. E depois
quando ha o alarme de que j& baixaram 3 pontos ou 5 pontos, vai tudo a correr
vender, muitas vezes perdendo dinheiro e as vezes dinheiro que foi emprestado pelo
préprio banco, isso € uma atitude um bocado discutivel. As pessoas que ndo estdo

informadas, que ndo sabem, ndo se rodeiam de pessoas que 0s podem ajudar.»119

Sobre o coleccionismo em Portugal, Jaime Isidoro era consensual em 2004: «ndo
h& ou ha pouco. Portugal ndo é um pais de grandes coleccionadores: ha duas grandes
coleccdes de arte portuguesa que é a minha e a do Manuel de Brito. Mas estive por
detras de boas coleccdes — fui eu que iniciei o Jorge de Brito.»*?

“1dem, p. 86

18 1 dem, p. 88

119 Cf. Entrevista Manuel de Brito, p. 62
120 Cf. Entrevista Jaime Isidoro, p. 69
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O apelo ao espirito do coleccionador em tempos de crise é reforcado pelo

galerista Pedro Oliveira em press release da exposicdo da galeria em Junho de 2012:
«Relicario 2 integra-se num registo sequencial tendo por objectivo constituir-se em
marca que se repetira ao longo de cada final de época, numa perspectiva evolutiva
da revisitacdo do passado estabelecendo pontes para o presente, homenageando
artistas que de algum modo muito contribuiram para a identidade histérica dos 22
anos deste espaco, bem como dos 27 que ja levo como galerista. Como referi no
texto que escrevi 0 ano passado, volto agora a relevar o facto de que a esta ideia de
“homenagem” subjazem conceitos complementares tais como, coleccionar, guardar
e voltar a mostrar, juntar e seleccionar.

Colecciona-se por inimeras razdes, umas vezes por pura afectividade,
outras por investimento e ndo poucas por irresistivel impulso. Todas s&o
democraticamente aceitaveis sendo certo que desde que haja algum sentido estético
e bastante curiosidade, o conhecimento e até o refinamento no ato de escolher aquela
peca que nos estd mesmo a pedir que a levemos, vai-se consolidando & medida que
as experiéncias se tornam irreversiveis. O que ndo se pode é desistir. Mesmo nos
periodos de crise como o que actualmente atravessamos, aparecem grandes
oportunidades sendo agora mais do que nunca o coleccionador posto a prova da sua
consisténcia enquanto tal, no momento das grandes ou pequenas apuradas escolhas.
Uma vez mais escolhi para a mostra deste ano quatro nomes que sendo bastante
heterogéneos entre si no que respeita ao seu trabalho, tém contudo algo a ver em
sede geracional e muito a ver comigo pela indelével pegada que deixaram no
percurso desta galeria. Acresce o facto, de por serem de geraces contiguas e
trabalharem em situacBes diversas entre si, mais desafiante se tornou para mim
junta-los agora com os trabalhos de época que na altura tanto me entusiasmaram.
Trata-se também para mim um pouco daquilo que referi anteriormente neste texto;
eleger na diversidade. O fio condutor poderd porventura estar subjacente em
contornos do foro de uma aparente subjectividade, mas numa abordagem mais
aprofundada, é para mim, bem mais do que isso. Cabe a cada um de vés receber,
avaliar e criticar estas escolhas.

Os quatro nomes presentes neste Relicario 2 sdo os artistas Gerardo
Burmester (Porto, 1953), Fernando Pinto Coelho (Coimbra, 1951), Fernando
Marques de Oliveira (Porto, 1947), Julia Ventura (Lisboa, 1952).

A todos eles agradeco a prestimosa colaboragdo pelas dificuldades
ultrapassadas na descoberta de algumas pecas de época, 0 entusiasmo dedicado a
este projecto, o importante contributo que fortaleceu o percurso histérico da galeria e
essencialmente tudo o que ganhei e aprendi na nossa relacdo profissional e afectiva.
Uma palavra de agradecimento para os coleccionadores que gentilmente se

disponibilizaram a emprestar algumas das obras.

56



Para 0 ano seguramente que prosseguirei nesta pequena aventura com um
desafiante Relicéario 3, convidando outros nomes.

Como sempre Relicario é dedicado a todos vés, todos aqueles que adoram
coleccionar, sabiamente sabem guardar coisas, superiormente contribuindo para o

coleccionismo portugués.»'**
3.4. Criticos e curadores

O papel importante que o critico/curador exerce enquanto elemento fundamental
na criacdo de colecgdes, remonta ja aos séculos XV/XVI. Hoje esse papel é muito mais
abrangente e ele actua como um elo entre o objecto de arte e a sociedade em geral. Os
entrevistados, Alexandre Melo (2006), Jodo Fernandes (2006) e Bernardo Pinto de
Almeida'®® (2012) estiveram ligados & formacéo de varias colecgdes, respectivamente
do Banco Privado e da Fundacéo Ellipse - entretanto extintas; a colec¢do do Museu de
Serralves e também do Banco Privado; e as colec¢bes da Fundagdo de Serralves, do
MEIAC e do surrealismo, da Fundacdo Cupertino de Miranda.

Referindo Bernardo Pinto de Almeida,

«ndo haveria arte, no sentido em que falamos de arte, se ndo houvesse
critica. Porque a arte, como processo social, econémico etc., s6 existe na medida em
que existem na sua propria constituicdo uma série de elementos que a separam dos

demais objectos, dos objectos decorativos, etc. E nesse campo, a figura do critico

desempenha um papel crucial em qualquer sitio»*,
salientando que enquanto processo socioldgico, a arte sO existe se existir todo
um mundo artistico que engloba, para além dos criticos, museus, coleccionadores,
galeristas.
A funcdo do critico passa também pelo apoio ao artista, entendendo e

descodificando a sua arte.

«O critico ¢ um agente que funciona do lado do artista, que o protege, é
aquele que o protege do mau mercado, a critica faz esse papel. A critica faz o papel
de abrir a porta do museu, de mostrar ao tempo, a historia, que aquele acto estava
certo no seu tempo e fa-lo antecipadamente, antes do historiador chegar e dizer, “sim
senhor ¢ verdade.” Esse papel ¢ absolutamente fundamental e faz o papel

fundamental de produzir um pensamento construido sobre aquilo que a arte ensina.

12lpress-release da exposicdo Relicario 2. Disponivel em:
http://www.galeriapedrooliveira.com/press/Press%20Release%20Relicario2.pdf (20-09-2012)
122 Também historiador de arte

123 Cf. Entrevista Bernardo Pinto de Almeida, p. 133
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[...] o critico € o explicitador do pensamento da arte e que constréi um pensamento
a partir do pensamento da arte. E uma figura de intermediacio que compreende o
idioma da arte e o traduz para toda a gente, nomeadamente para 0 proprio artista,
porque o artista embora tenha consciéncia daquilo que faz, a consciéncia que ele tem
ndo é total, ndo pode ser. Portanto, o critico é alguém que lhe devolve uma

imagem.»'?*

Exemplificando, reforca essa figura por meio de exemplos historicos em que o

critico esta por detras da obra de grandes artistas:

«nds conhecemos casos historicos absolutamente extraordinarios. Por
exemplo, a importancia que o Baudelaire tinha para o Manet, a importancia do
Clement Greeberg para 0s expressionistas abstractos. Cada vez que o Greenberg ndo
gostava de um quadro, o Pollock embebedava-se. Isto ndo era metéafora, era assim. A
importancia do Roger Fry para o grupo dos Imagistas ingleses. Os grandes criticos
estiveram sempre la. Muitas vezes eram também poetas, eram também criadores,
que atendiam & coisa artistica do ponto de vista da criacdo e a desafiavam a ir mais
longe. N6s percebemos isso em Portugal. Por exemplo, Fernando Pessoa, além de
um grande poeta é um grande critico que estava constantemente a desafiar a criagdo

que se faz a sua volta.»**®

Relativamente a Portugal, é da opinido que neste momento actual esse papel esta

em regressdo. Para essa situacdo, contribui o facto da quase inexisténcia de imprensa

especializada sobre arte.

«Se me perguntares se isto € o papel que eu espero da critica, se me
perguntares “ha em Portugal quem desempenhe esse papel?”, eu receio bem que haja
muito pouco. Embora ja tenha havido. Eu lembro-me que quando era mitdo aprendi
imenso a ler as criticas de arte do Rui Mario Gongalves, do Fernando Pernes, duma
data de gente que escrevia. Hoje ha uma regressdo nesse campo, 0S jornais
fecharam-se a isso porque talvez seja caro, ndo sei porqué. H& por outro lado uma
disseminagdo de opinibes criticas na internet, mas a que muito pouca gente chega,
porque sdo grupais, tendem para o tribalismo, em que se revém aqueles que se ja
gostam. Portanto, aquela ideia duma coisa publica e duma intervencdo, neste
momento estd muito comprometida. Eu julgo ter feito parte da ultima gerag&o critica
que existiu em Portugal, no sentido em que havia varias vozes que pensavam
diferentemente e que as vezes se degladiavam e discutiam entre si. Mas apesar de
tudo, procuravam defender coisas dentro da arte. Essa geracdo foi absorvida quase
toda pelas instituicdes e portanto ndo houve espaco publico que as acolhesse, como

noutros paises. Em Espanha, por exemplo, isso é fortissimo, em Franca também. Os

1241 dem
251dem, p.134
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jornais querem jovens estagiarios que digam umas coisinhas sobre arte,

precisamente porque ndo ha coleccionadores exigentes.»'?

Alexandre Melo, relativamente a mesma pergunta, também acha que o papel do
critico é hoje partilhado com outros agentes e que 0 seu espago de accao é cada vez

menor.

«Eu julgo que hoje em dia ja ndo existe nenhum critico de arte no sentido
tradicional. Ou seja, o poder de legitimagdo do discurso do critico é hoje partilhado
com muitos outros agentes que tém uma grande importancia e influéncia nos
processos de legitimacdo, valorizagcdo. Todas as instituicbes, museus, centros de arte
e respectivos directores e curadores, todos 0s consultores que muitas vezes ndo sao
necessariamente criticos de arte, curadores independentes, free lancers que
organizam exposic¢les, nalguns casos - em Portugal ndo ha muitos - mas ja ha
figuras que sdo agentes. Ha uma série de outros agentes, grupos de agentes, actores,
que tém um papel importante no processo de legitimacdo. Aquela ideia do critico
como o Papa que constroi e destrdi uma reputagdo com um texto, penso que ja ndo
se pbe. Houve alturas em que havia o critico, agora ha uma grande pluralidade de
discursos criticos, opinides. Por outro lado, a grande maioria de textos que se
publicam hoje sobre artes plasticas ndo sdo textos de critica, sdo textos noticiosos,
reportagens, entrevistas, notas jornalisticas e uma grande parte do prestigio e da
valorizacdo das obras depende dum discurso que é mais jornalistico do que
propriamente critico no sentido estrito. Eu costumo dizer que hoje aquele poder que
é atribuido ao critico € um pouco mitico. E evidente que o critico tem poder. Tem
tanto poder quanto ele préprio tem a titulo pessoal. Isto &, se qualquer pessoa famosa
que ndo seja um critico, escrever um texto sobre uma exposi¢cao ou um artista, isso
tem muito mais importancia do que aquilo que disser o critico. Os discursos de
legitimagdo e as instancias de legitimacéo sdo muito mais variadas. Também ha uma
grande diversidade de discursos criticos e ha uma grande quantidade de discursos
jornalisticos informativos, que ndo sdo de criticos de arte, sdo de jornalistas, de
reporteres. Portanto, em termos de poder legitimador, penso que o critico perdeu um
poder. Partilha o poder com muitos outros agentes. Podemos dizer que ganhou em
liberdade, porque hoje h& uma tdo grande diversidade de discursos criticos que o
critico pode escrever com mais liberdade, quando tem espago. O problema é que tem

cada vez menos espago.»**’
Sobre a influéncia na obra do artista acrescenta, diferenciando-se da opinido de
Bernardo Pinto de Almeida:

«eU nunca percebi muito bem esse tipo de questfes. Um artista, enquanto

artista, por definicdo faz o que quer. E mais ainda do que qualquer outra pessoa, faz

125 1dem.
127 Cf. Entrevista Alexandre Melo, pp. 94-95
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0 que quer, é livre. Excepto se estiver num regime ditatorial e o prendam e obriguem
a fazer ou ndo fazer uma determinada coisa. Mas exceptuando condic@es politicas e
sociais, o artista - por definicdo - faz o que quer, aceita ou rejeita as influéncias e as
opinides conforme quer, como todos nds. 1sso para mim é um problema que nédo
existe. Vamos imaginar: se um artista faz uma coisa e fala com o critico e o critico
diz-lhe que aquilo é horrivel e ele deita aquilo fora. Ele deita aquilo fora porque
decidiu aceitar a opinido daquele critico, ndo deixa de ser inteiramente livre, nada o
impedia de dizer “pois tu achas isso, mas eu acho isto maravilhoso, e ¢ mesmo isto
que eu vou fazer.” O artista aceita ou ndo aceita as influéncias que ele quer aceitar

ou que ndo quer — é um exercicio da sua liberdade.»'?
Em relacdo a esta mesma questdo, Jodo Fernandes manifesta a dependéncia
critica, sobretudo dos jovens artistas:

«acho que depende dos casos, mas acho que um artista ndo se faz seguindo
modelos inventados por criticos, curadores. Acho que um artista se faz por si mesmo
e pelas decisdes que ele tem de tomar em relacdo ao seu trabalho. Influenciam muito
sobretudo os jovens artistas e muitas vezes n6s encontramos uma arte globalizada
que reflecte mais as intencbes de quem a apresenta, e de quem fala sobre ela e
escreve sobre ela do que as vezes esse confronto individual que se espera de
qualquer obra de arte. Portanto, eu acho que é a&s vezes uma situacdo muito
complicada para os jovens artistas, que muitas vezes confundem o trigo com o joio,
seguindo modelos de afirmacdo e de legitimacdo, que para eles ndo tem nada a ver
com os valores fundamentais que a obra de arte Ihes deveria merecer, mas sim com
expensas de legitimacdo. Mas isso sempre aconteceu. Ao longo dos tempos sempre
houve pessoas que fizeram arte para agradar a gregos e a troianos e sempre houve

gente que fez arte independentemente desse tipo de situagdes.»'*

A falta de visibilidade da arte portuguesa no contexto internacional é uma
questdo que Bernardo Pinto de Almeida explica claramente: a existéncia de um passado
artistico que passasse para la das nossas fronteiras era uma condicdo que iria permitir

dar visibilidade aos nossos artistas no contexto internacional.

«No6s falhamos desde a década de 80. Desde que eu préprio entrei de uma
forma consistente e continuada no plano da curadoria e mais tarde na histéria de
arte, tenho vindo a afirmar a mesma coisa. E o problema é que se passaram 25 anos
e nada de substancial foi feito. Eu acho que o acto primeiro devia ser
internacionalizar o Amadeo. Isto é, pegar na extraordindria exposicdo que a
Fundacdo Gulbenkian realizou, e mostra-la nos Estados Unidos, em Paris, e em
Londres. E mostrar que temos para a troca. Ndo temos muito, mas temos que

chegue. Era ir buscar o rendimento do facto do Amadeo ter estado em Nova lorque.

281 dem
129 Cf. Entrevista Jodo Fernandes, p. 119
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Havia uma marca, 0 Brancusi tinha dito que as cabecas dele se deviam ao Amadeo,
0 Modigliani tinha partilhado o estadio, o Braque pintou-lhe o retrato, expds com o
Picasso. Quer dizer, estavam criadas as condi¢Ges para se fazer a ponte. A partir dai,
procurar reforcar a re-nacionalizacdo da Vieira como artista portuguesa e depois
investir o mais que se pudesse nos artistas da década de 60 e na sua
internacionalizacdo. O que eu acho é que o que se perdeu nisto foi quando se chega a
geracdo de 80. E isto acontece nos paises 14 fora. Eles tém curiosidade e “ok, a gente
gosta do Julido, a gente gosta do Cabrita, mas o que ¢ que faziam antes disso?”” Para

eles, custa-lhes a perceber um pafs que s6 comegou no fim do século XX.»**°

A falta de marketing cultural do proprio Estado em relacdo a arte portuguesa é

mais uma vez apontada:

«isso era estritamente da responsabilidade do Estado. E havia uma coisa a
fazer que ndo é responsabilidade do Estado nesse caso, que é responsabilidade das
instituicGes portuguesas e que eu sé vejo um museu a fazer em Portugal, que é o
Museu Berardo, que era mostrar sistematicamente as colec¢fes dos artistas
portugueses, de forma a que quando chega ca o estrangeiro, perceber essa realidade.
Se tu tinhas em Serralves em permanéncia o Angelo, o Noronha, 0 no sei quem, 0s
anos 60 portugueses ¢ os 70 e os 80, o estrangeiro chegava ca e dizia “alto!, eles t€ém
arte!” Assim, chegam ca ¢ vém exposi¢des na sua maioria experimentais, de artistas
internacionais e ficam com a ideia que o pais ndo existe enquanto cultura. H& uma
excepcao, como disse, que é o Museu Berardo, que sistematicamente integra nas

suas exposicoes artistas portugueses.»™**

A posicdo de Alexandre Melo em relacdo a este assunto é abordada sobre uma
outra perspectiva, posicionando o artista e 0s seus agentes como responsaveis por essa
accao no plano internacional; reconhece no entanto que a capacidade de afirmacéo dos

agentes culturais em Portugal é muito reduzida em comparacdo com 0S outros paises:

«a capacidade de os artistas e de todos 0s agentes que com eles trabalham,
projectarem a sua acc¢do no plano internacional. A divulgacgéo internacional da obra
dum artista depende antes de mais do préprio artista, da capacidade que ele tem de
se inserir numa rede de relagdes, de didlogos, de colaboragdes, de intercAmbios, que
torna a sua obra possivel no plano internacional. Ha artistas que ndo fazem isso
porque ndo gostam, porque a sua maneira de ser, ou de estar, ndo propicia isso.
Entdo ai é que surgem de facto diferengas. Ha situacfes em que h& uma maior ou
menor capacidade dos agentes de enquadramento do trabalho do artista, galeristas,
museus, escolas de arte, coleccionadores, etc., para projectarem a sua actividade e as
suas escolhas e os artistas que apoiam ou querem apoiar no plano internacional. E

em Portugal hd um grande deficit, dada a situacdo de subdesenvolvimento cultural.

130 Cf. Entrevista Bernardo Pinto de Almeida, p. 124
Bl dem

61



O nosso poder de afirmagdo dos nossos agentes culturais é muito reduzido em
comparagdo com o0s outros paises e ai torna-se mais dificil esse trabalho de
afirmacdo internacional dos artistas portugueses. E ai a politica cultural tem um
papel muito importante, tem que ser uma politica muito activa, voluntarista,
afirmativa, muito apostada numa perspectiva cosmopolita e de internacionalizacdo, o
que nem sempre é facil devido aos grandes problemas orgamentais que Portugal
tem. De qualquer maneira, eu fago uma avaliacdo muito positiva da evolucdo que se
tem verificado ao longo dos Gltimos 20 anos no que diz respeito a essa capacidade

de internacionalizacio.»**
Jodo Fernandes reconhece que hoje ha muito mais condi¢bes para os artistas
portugueses serem reconhecidos fora de Portugal. Mas apesar da situacdo ser melhor do
que ha 20 ou 30 anos atras, o facto de Portugal ser um pais periférico, o esforgco para

esse reconhecimento tem de ser muito maior.

«Confesso-lhe que ndo é uma situacdo que se resolva politicamente ou que
se resolva sO por boas vontades, € uma situacdo que implica vérias instancias,
implica que as galerias fagcam um bom trabalho, terem boas programaces e terem
bons artistas, implica que as instituigdes apresentem boas exposicfes e facam boas
colecgdes, implica que os coleccionadores fagam boas colecgdes, implica que os
artistas facam obras de arte interessantes. Hoje hd muitas mais condi¢des para as
obras dos artistas serem conhecidas do que anteriormente no passado, quando
Portugal ndo existia. Hoje Portugal j& comeca a existir em fungdo de algumas
instituigdes que aqui trabalham, em func&o de alguns coleccionadores que ja viajam,
em funcéo de algumas galerias que desenvolvem o seu trabalho, etc. Hoje ha jovens
artistas que comegaram a trabalhar h4 5 anos e que ja expde em Nova lorque, em
Londres. Isso seria inimaginavel ha 20 anos atrés, ou h4 30 anos atras, hoje é tudo
muito mais facil. Comeca-se muito mais cedo e a circulacdo é, apesar de tudo, muito
mais fécil. No entanto, ainda ha muitas caréncias a este nivel, continuam a ser muito
escassas as instituicdes, as colecgdes, as galerias, a coeréncia de propdsitos, a
identidade. E por outro lado, o facto de trabalhar num pais periférico como Portugal,
implica que nds tenhamos que trabalhar todos trés vezes mais do que se estivermos
em Londres, em Nova lorque, na Alemanha, etc. Se eu no museu tiver um problema
qualquer de producéo de conservacdo de uma obra, de falha humana em qualquer
coisa, é porque somos portugueses. Se um colega meu alemao ou suigo tiver esse
problema, é um problema apenas que aconteceu, foi um azar. As vezes temos que
triplicar o nosso esfor¢co pelo facto de ndo termos um passado que nos tenha
legitimado e construido em termos culturais a nivel internacional. Mas hoje ha uma

grande curiosidade do mundo em relagdo a Portugal também. Assim Portugal saiba

132 Cf. Entrevista de Alexandre Melo, p.94
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aproveitar essa curiosidade e também construir-se para a ela corresponder e nela se

afirmar.»'*
A situacdo do coleccionismo de arte em Portugal revela uma fraqueza estrutural,

que ¢ apontada pelos trés entrevistados.

«Toda a situacdo do coleccionismo ao longo do século XX é miseravel.
Portugal chegou ao final do século XX sem ter nada de nada. Se formos ver todas
que sdo hoje as grandes instituicGes e colec¢des nacionais, datam dos Ultimos 10 ou
20 anos, tirando a Gulbenkian, que também ndo é tdo antiga como isso. Quer
Serralves, o CCB, a Culturgest, a coleccdo Berardo, a fundacdo Ellipse, ttm meia
dizia de anos, o que é um escandalo. E a demonstracio do absoluto
subdesenvolvimento cultural de Portugal ao longo de todo o século XX, com a Unica

excepcao da Gulbenkian.»***

A falta de um passado de coleccionismo consistente que constituisse um
exemplo para geragdes futuras e a falta de esforco para aproveitar o pouco que
tinhamos, é reforcado por Bernardo Pinto de Almeida, que refere Augusto Abreu e
Jorge de Brito, dois grandes coleccionadores de nivel internacional. Aponta ainda a

existéncia de trés niveis de coleccionadores:

«ha trés niveis de coleccionadores: h o coleccionador conoisseur, gosta de
arte e antiguidades e nos temos nisso exemplos extraordinarios. O Sr. Augusto
Abreu, por exemplo. Ele chegava a Paris, e abriam-lhe a galeria fora de horas, ao
fim de semana, quando ele quisesse, porque era um homem respeitadissimo no
grande meio internacional. Tivemos o Sr. Jorge de Brito que fez uma coleccéo de
arte incrivel de nivel internacional, que ainda hoje ninguém sabe muito bem onde é
que chega, mas tinha Klee, ndo era s6 Vieira da Silva e Arpad; Kandinsky,
Mondrian, até aos anos 60 ele tinha quase tudo. [...] E ndo houve um esforgo
suficiente para as nacionalizar correctamente. Isto €, para chegar a um consenso com
esses senhores no sentido de criar museus que as fizessem circular sem se apropriar
delas. Isto é, n6s sabemos que grande parte da coleccdo da Fundacdo Vieira da
Silva/ Arpad Szenes é da coleccdo Jorge de Brito, mas com colecgdes dessa
envergadura o pais tinha tido obrigacdo de fazer esses acordos de facilitagdo ha
muito tempo, que néo fez.

Voltando aos coleccionadores. Existem esses, o Ernesto Vilhena que a cada
passo aparecem pecas em museus de arte antiga, coleccionador de arte antiga e
desses tivemos muito, muito bons, normalmente pessoas muito discretas que nem
queriam muito que se soubesse, até por razdes fiscais. E depois ha o coleccionador
de arte institucional que é o que mais nos falta, como ha nos Estados Unidos, que

apoia 0 museu, que faz parte do trustee, do board, é esse o nivel do coleccionador

133 Cf. Entrevista Jo&o Fernandes, pp. 120-121
134 Cf. Entrevista Alexandre Melo, p.97
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que importa apoiar mais. Por exemplo, um Paulo Pimenta e um Carlos Sousa. O
exemplo dos museus é fundamental para a organizacdo do seu proprio gosto e das
suas coleccdes e que na falta desse exemplo ficam érféos.

E depois ha um terceiro tipo de coleccionador ainda, que é o coleccionador
que comega, que é o coleccionador potencial, e esse que ndo tem uma grande
informagdo. Se ndo tem uma boa colaboracdo por parte das galerias, se ndo ha uma
boa instituicdo critica que o esclarece, se ndo ha um bom ensino, etc., esse
coleccionador tende a desaparecer.

Ha ainda outro tipo de coleccionador que nds vimos aparecer na figura do
Comendador Berardo, que é o super coleccionador institucional, um tipo que ja traz
a coleccdo feita e diz “estd aqui”. E pode ser por exemplo o José de Guimaraes, que
inaugurou ontem em Guimaraes a plataforma das artes com a sua prépria coleccéo,
uma coisa absolutamente extraordindria.

Estes quatro niveis de colec¢do, em qualquer outro pais, vivem articulados,
porque o terceiro nivel - os coleccionadores potenciais que vao comegar, que tém
algum dinheiro para investir - quando forem grandes querem ser como o segundo
nivel. Ou, se forem muito grandes, querem ser como os do primeiro nivel, ou entéo
os do primeiro nivel um dia querem ser como o Comendador Berardo e ter uma
coleccdo que d& uma fundacgdo. Este intercambio permanente e mutuo que se passa
em todas as esferas da vida, na escrita também, etc.»'*

Referindo-se a inexisténcia duma tradi¢éo de coleccionismo em Portugal, diz:

«ai é sempre uma falha cultural do Estado. E mesmo no tempo dos reis, a
maior parte ndo tinham envergadura cultural e quando compravam, compravam
coisas que brilhavam mais, ndo compravam necessariamente as melhores. NOs
tivemos um periodo absolutamente extraordinario em Portugal no século XVI em
que houve um Humanismo em Portugal capaz de dialogar com a Flandres e de
entender o0 que se passava em Italia. Depois disso houve muitas vicissitudes no reino
e a coisa comegou-se a perder e o0s reis que tivemos depois disso na sua maioria
foram muito pouco cultos a excepcdo do D. Fernando de Saxe-Coburgo que nem
sequer era portugués. Ha o D. Carlos, mas ndo chega. H4 uma coisa que acresce
nisso também: as instituicfes. A propria Igreja ndo teve influéncia nas artes como
teve em Itdlia. O préprio Estado ndo teve essa nogdo simbdlica do reforgo do seu
poder através da instituicdo de grandes colec¢des. Portanto, ndo sdo s6 0s museus e
os coleccionadores, é uma rede mais larga que ndo se chega a organizar».'*

Jodo Fernandes, ao falar coleccionismo em Portugal, menciona também as
coleccdes de Augusto Abreu e Jorge de Brito, assim como as colecgdes dos galeristas

Jaime Isidoro e Manuel de Brito.

«Mas em Portugal sdo muito raros os casos, sd praticamente o Manuel de

135 Cf. Entrevista a Bernardo Pinto de Almeida, p.128
136 | dem, p.129
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Brito e 0 Jaime Isidoro e em circunstancias de grande penuria da parte dos artistas,
em que era muito facil as vezes conseguir comprar a obra. No entanto, eles
conseguiram conservar as coisas, guardaram-nas, 0 que é sem ddvida muito
meritorio. Mas é um exemplo que infelizmente ndo foi assim tdo seguido pelas
outras galerias que surgiram depois. Mas se reparar, n6s temos geracoes sucessivas
de pretensos coleccionadores e temos alguns casos que as vezes importa conhecer e
até estudar a nivel do coleccionismo em Portugal. Por exemplo, a colecgdo do Sr.
Abreu que no Porto terd sido uma colecgdo internacional de grande dimensdo. As
vezes, quando viajo ouco falar de obras, nomes internacionais que hoje nao estdo em
Portugal, mas havia Picassos e Vuillards e coisas fabulosas nessa coleccdo. O Sr.
Abreu comprou arte portuguesa mas também comprou muito boa arte internacional.
Arte internacional que depois vendeu e que vendeu a coleccdo do Jorge de Brito e
em leilBes internacionais. Eu conheco galerias internacionais poderosas que vieram a
Portugal nos anos 70 comprar coisas ao Sr. Abreu porque ele decidiu vendé-las,
assustado na altura com o contexto econémico e politico da época.

A coleccdo Jorge de Brito é um outro caso. E depois, houve iniciativas. Por
exemplo, o clube dos 100 coleccionadores que se criou nos anos 60. Quantos
existem desses 100 coleccionadores que na altura foram criados? Sabemos que se
calhar o mercado portugués ja tinha entrado em baixa com a crise do petr6leo em
principios da década de 70 e depois essa baixa ndo vai ser melhorada, antes pelo
contrario. Por todos os incidentes relacionados com a revolugdo, com a mudanca de
regime, etc. E s6 na década de 80 surge uma nova geracdo, uma nova geragdo de
compradores ou de pretensos coleccionadores. E na verdade, na geragdo de 80 nds
temos colecgdes que se procuram constituir, temos galerias que surgem, o mercado
entra em grande inflagdo e grande especulagdo como alias acontece em todo o
mundo. E a década onde ha um grande crescimento da economia internacional e isso
faz-se sentir em Portugal. Mas a verdade é que se calhar o mercado néo foi tratado
da melhor maneira, em Portugal as vezes certas leis do mercado néo existem porque
0 preco da obra de arte é definido duma forma aleatdria entre o artista e a galeria,
independentemente da compra e da venda. Em relag8o a década de 80, houve muitas
obras vendidas por valores muito inflacionados, depois desiludiram os seus
compradores ou 0s seus herdeiros e isso faz com que haja um descrédito e toda uma
geracédo perdida de possiveis coleccionadores. Eu acho que em relacdo a década de

80 algumas colecgdes sobrevivem, mas sdo poucas.»™’

Esta nova geragdo surgida na década de 80, a par de uma certa euforia de

mercado que em Portugal se traduziu por um incremento de potenciais coleccionadores,

ndo teve o efeito de consolidar o coleccionismo. Pelo contrario. Passado esse breve

periodo, houve uma retracgdo. Bernardo Pinto de Almeida refere-a desta forma:

137 Cf. Entrevista Jodo Fernandes, pp. 105-106
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«havia mais ingenuidade e portanto havia mais espaco potencial. Mas hoje
ndo é por causa da crise, é porque olhando historicamente, ha 20 anos atras, na
década de 80 apareceu uma nova figura que era a do coleccionador investidor, uma
coisa que ndo existia em Portugal. O tipo que investia de facto, que era o
coleccionador comprador, quem dera! Porque mesmo isso foi uma miragem. Tudo
isso ficou pelo coleccionador negociante. Quer dizer, o tipo que ndo é coleccionador
nenhum, que compra arte como outra coisa qualquer e que dez minutos depois esta a
tentar vender com 3% de lucro! Isto ndo é nada! A Unica coisa que gerou foi uma
massa infindavel de neg6cios e pequenos negdcios que hoje nds estamos a ver, numa
época de crise, traduzir-se em vendas absolutamente desastrosas em leildes. Agora
vai-se tentar escoar essa negociata toda que durante 20 anos se andou a fazer em vao
de escada. Isto é, tipos que compravam aqui e vendiam além, sem pagar as despesas
do que era uma galeria, as dificuldades que passavam os galeristas - financeiras, de
investimento e de trabalho - e de ir as feiras, etc.

Porque ndo sdo verdadeiros coleccionadores, eles compravam porque
compravam hoje por 10 e amanhd vendiam por 10, ou por 11 e ficavam muito
contentes e andavam todos a fazer de conta que eram coleccionadores, 0 que
socialmente lhes dava imenso prestigio. Por outro lado, vendiam e com isso
retiravam ao mercado - galeristas, feiras, etc. - 0 seu papel social. Porque muitas
vezes ndo era o galerista que investia no artista, que fazia catalogo, que levava o
artista a uma feira, que estava ali se calhar o0 més inteiro sem vender uma peca, que
fazia uma mais-valia qualquer. Era um tipo que aparecia nho meio desse jogo,
comprava aqui e vendia acold. Ora, isto ndo cria mercado nenhum nem cria
coleccionismo nenhum, isto cria uma data de malta que fazia biscates, com algumas
excepgdes. Mas 25 anos depois a gente olha e diz assim “afinal ndo era verdade.”
Coleccionadores consistentes disto ha talvez trés. Nd ha de facto um
coleccionismo, nem um coleccionismo do coleccionador comprador, quem dera.
No6s temos uma imitacdo de coleccionismo que na verdade é um pequeno jogo de
mais-valias, que tem a ver com o compra aqui e vende além, num mercado que
desse modo fica saturado e ndo € limpo. Porque quem gasta dinheiro, quem abre a
loja, quem paga as finangas, v&-se com concorréncia desleal com uma data de malta

que ndo percebe nada disso e que vende qualquer coisa.»™*®

Este periodo de mercado é marcado pela emergéncia da galeria Nasoni, ja acima
referida, cujo papel nesta dindmica é importante, embora sem ter conseguido criar um

verdadeiro mercado coleccionista duradouro e consistente.

«Olhando & distdncia e com a vantagem de me ter afastado logo no
principio da Nasoni, porque comecei a perceber muito cedo o que é que estava em

jogo. Porque tratava-se de colocar o mercado da arte huma dindmica préxima da

138 Cf. Entrevista Bernardo Pinto de Almeida, p.131
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dindmica internacional. Isso podia ter tido consequéncias fantasticas, nomeadamente
na internacionalizacdo dos artistas portugueses, porque a Nasoni comecou também a
ter uma linha de apresentacdo de arte internacional. Porque é que falhou? E foi isso
na altura que eu sustentei que estava a acontecer e foi isso que me fez afastar muito
cedo da Nasoni. Afastar no sentido de criticar isso publicamente e hoje acho que
infelizmente estava certo. E que a Nasoni, ao inflacionar precos, por exemplo, criou
um efeito de mercado que todos os galeristas puderam beneficiar. Eles passaram de
um mercado muito deprimido para um mercado euférico e isso foi fantastico do
ponto de vista sociolégico e econémico. Quais foram os problemas? Assim que a
Nasoni comegou a criar reputacdo, visibilidade e dinheiro, alguns dos seus sécios
fundadores, gananciosamente, deixaram cair o0 barco e aproveitaram as mais-valias
para se ir embora. Primeiro ponto, a sustentacdo econdmica desapareceu. Segundo
problema, a Nasoni ndo tinha associado ao seu projecto econémico e financeiro um
projecto cultural sério, faltava-lhe uma orientacdo cultural. Portanto, muitos dos
artistas com que trabalhou, foi um mero acaso, uns eram bons, outros eram maus,
outros assim-assim. E para mim havia um sentido de conjunto, como ha nas grandes
galerias internacionais, em que os artistas ficam ali naquela galeria porque sabem
que aquela galeria defende os seus interesses. Houve muitos que entraram e sairam e
os que foram ficando ndo foram necessariamente os melhores, nem 0s mais
interessantes. Portanto, a Nasoni subitamente viu-se descapitalizada em termos de
estruturacio e descapitalizada do ponto de vista cultural. E muita coisa. Com tantas
perdas, a Nasoni caiu tendo cumprido o seu papel historico, que era criar a ilusdo de
que havia um mercado de arte em Portugal, de que beneficiaram muitos galeristas
naqueles anos mais préximos. Teve um outro defeito. A Nasoni, ao fazer este
processo de uma forma demasiado rapida, ajudou também a criar essa ideia dos tais
coleccionadores merceeiros, porque a arte estava a subir todos os meses... Porque
no fundo eles disseminaram, como depois fizeram as imobiliarias, que ndo tinham
que pagar aos vendedores. Entregavam por um prego simpatico, que depois permitia
que o tipo fosse ganhar algum e também criar uma legido de negociantes de arte que

depois iriam entrar para o proprio mercado.»"*

3.5. Coleccionadores

«Fazer uma coleccdo de arte em Portugal para a qual se deseje dimensédo
publica e mesmo histérica e ndo mera vocagdo econdmica, é uma accao rara. Exige
manter longa investigacdo e investimento, estabelecer pardmetros de coeréncia de

aquisicdo e organizacdo, dispor de espagos e capacidades de conservacdo. Algumas

391dem, p.132

67



assim houve e ha: de algumas se fizeram museus; de outras se fizeram segredos mal
partilhados; outras ainda desfizeram-se como grdos de pé em leildes, para onde
foram atiradas pelas crises ou herancas mal calculadas. Cada uma mereceu o destino

que o coleccionador e o pais lhe souberam dar»'*°
3.5.1. Joe Berardo

A colec¢do de Joe Berardo é a maior coleccdo de arte moderna e contemporanea
internacional existente no nosso pais, cujo cardcter museoldgico e didactico, lhe confere
um lugar unico no nosso panorama coleccionista. A aquisicao inicial das pecas foi feita

por Francisco Capelo**

,«aproveitando uma conjuntura econémica favoravel de baixa de
precos em finais dos anos 80», citando Joe Berardo.*** Embora Capelo tenha sido o
interlocutor mais importante, «desde o inicio houve outras pessoas a trabalhar para mim
e desde o seu afastamento tenho varios advisers em diferentes paises e cidades - Nova
lorque, Londres, Canada, Paris, Zurique e Lishoa.»**

A estratégia da colec¢do € delineada «por um esforco conjunto de aquisi¢des de
obras em leildes, compras a outros coleccionadores e procura sistemética de
determinadas obras para a colec¢do.»'*

Desta entrevista realizada em Dezembro de 2004, é significativo que embora a
vocacdo prioritaria da coleccdo ndo seja a aposta em jovens artistas, Berardo mostra-se
interessado em conhecer novos talentos e em integra-los na coleccéo, conforme refere:
«efectivamente, comprei uma peca de Joana Vasconcelos ha uns 4 ou 5 anos, assim
como de Adriana Molder e Sara Maia.» Os critérios de selec¢do de jovens artistas sdo
descritos da seguinte forma: «inovacgdo, enquadramento na conjuntura politico-social do
tempo em que vivemos sempre com o label de grande qualidade.»**

E de salientar o facto de Joana Vasconcelos ser em 2004 uma jovem artista
emergente e ser hoje a artista portuguesa com mais visibilidade internacional. Esta sua
ascensdo esta ligada para além do valor intrinseco da sua obra, ao facto de estar
representada numa grande coleccdo e as oportunidades que dai advém para os artistas. A

19pINHARANDA, Jodo in JUSTO, Luis Cunha (coord.) - Arte Portuguesa Séc. XIX, XX e XXI: Uma
coleccao particular. Lisboa: Editorial Franciscana, 2007, p 9.

YL SARDO, Delfim - “Qualidade é aquilo que quem escolhe diz que é qualidade / Francisco Capelo” in
Arte Ibérica, n°. 5,Maio 1997, p.12.

142 Cf. Entrevista a Joe Berardo, p.136
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integracdo na coleccdo de Frangois Pinault e o facto de Jean Francgois Chougnet,
comissario da exposi¢do “Joana Vasconcelos Versalhes” - a decorrer de 19 de Junho a
30 de Setembro de 2012 no Paléacio de Versalhes, sendo a primeira artista feminina a
realizar 14 uma exposicdo™® - ter estado na direccdo do Museu Berardo até Abril de
2011, foram oportunidades Unicas que permitiram a esta artista a sua
internacionalizacao.

Como exemplos de amizades criadas, fruto da mesma paixéo pela arte, Berardo
cita o coleccionador Jorge de Brito e Maria Nobre Franco, directora da Galeria
Valentim de Carvalho entre 1984 e 1995.%*" E em 1993, nesta galeria em Lisboa, que a

Colecgdo ainda em estado embrionério, € vista pela primeira vez em Portugal.
«Certo foi o papel de Maria Nobre Franco - que antes fundara e dirigira a
Galeria Valentim de Carvalho, desde 1984 até 1995 - na apresentacdo de artistas
portugueses no Museu, consagrados e jovens, propiciando em muitos casos a
respectiva entrada na Colecgdo Berardo e, em geral, favorecendo a sua visibilidade a
par da dos artistas estrangeiros. Deve recordar-se a organizagdo de importantes
exposicdes, como foram nomeadamente as dedicadas a Rui Chafes, Susana Solano,
Michael Craig Martin, Jilio Pomar e Fernando Lemos e, em geral, uma
programagdo que foi transformando em acontecimentos a apresentacdo de novas
aquisi¢cfes ou de visdes sectoriais da colec¢do, sempre co-adjuvada por Pedro

Aguilar, sub-director do Museu.»*®

Considera ser amigo de alguns criticos de arte e outros nem sequer 0s conhecer.
Depois de Jean Francois Chougnet, Pedro Lapa — ex-director do Museu do Chiado - é
neste momento o actual responsavel pelo Museu. Bernardo Pinto de Almeida refere a

sua experiéncia na coleccdo Berardo da seguinte forma:

«Estive, como administrador em representacdo do estado durante os
primeiros quatro anos, os da instalacdo. A minha experiéncia foi muito interessante,
porque me permitiu
conhecer um outro angulo da actividade museol6gica. Era um lado que
me faltava, uma vez que ja tinha sido curador, director de centros de
arte e membro de conselhos de consultoria de museus. Creio que o Jean
Francois Chougnet fez um trabalho excepcional com esta colec¢do, que
para mim é de referéncia absoluta, sendo imperdodvel que o Estado
portugués nao adquira pelo preco baixissimo em que estd, em termos de

mercado e dada a sua importancia. Por defender isto publicamente, fui

16 MOREL, Guillaume - “Joana Vasconcelos, nouvelle reine de Versailles” in ConaissancedesArts,
n°705, Juin 2012.

Y7Cf Entrevista a Joe Berardo, p. 138

148«Maria Nobre Franco deixa o Museu de Sintra”. Disponivel em:
http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre _pomar/2008/01/maria-nobre-fra.html (20-09-2012)
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chamado pela Ministra Pires de Lima e reconduzido até a vigéncia de

Canavilhas, que me substituiu por um elemento do PS.»

O acervo do Museu é hoje composto por cerca de 1000 obras e representa mais
de 70 correntes artisticas dos séculos XX e XXI, incluindo um nucleo surrealista forte e
obras de artistas como Picasso, Dali, Duchamp, Magritte, Andy Warhol, entre outros. A
Coleccédo Berardo é reconhecida no panorama internacional como uma coleccdo de arte
de grande significado, tendo sido noticia em jornais e revistas estrangeiros aquando da
inauguracdo do museu em 2007 — The Art Newspaper, Herald Tribune, Le Monde, El
Pais, Washington Post, entre outros.***Obras significativas como Femme dans un fauteil
de 1929, e Téte de femme de 1909, de Picasso; Oedipus and the sphinx after Ingres de
1983, de Bacon; Untitled de 1976, de De Kooning; Eyes turned inward de 1993, de
Kapoor; The Barn de 1994, de Paula Rego; Abstrktes Bild (n°635) de 1987, de Gerhard
Richter; um Great American Nude de Wesselmann; algumas de grande dimensé&o, entre
muitas outras, sdo pecas de caracter museoldgico indiscutivel, cujo valor ndo deixa
margem para duvidas, mesmo num mercado em que as cotagdes podem ter altos e
baixos.

A importancia desta coleccdo para Portugal é grande, ja que para além da
coleccdo Gulbenkian e do CAM, ndo temos nenhuma outra com esta dimensédo
internacional. A sua funcdo a nivel social e cultural € a de preencher uma lacuna na
cultura portuguesa e abrir vias para a colaboracdo com outras colecc¢des/instituicdes
estrangeiras, despertar a curiosidade desses coleccionadores para 0s nossos artistas, e
integra-los nessas colecgbes, o que lhes ira permitir — num esfor¢o conjunto de
galeristas, criticos/curadores e coleccionadores - fazer exposi¢cdes fora do pais com a
visibilidade necessaria para o reconhecimento internacional.

Berardo tem o perfil de empresério self-made man e coleccionador. O seu gosto
pelo coleccionismo remonta a sua infancia, e comegou por juntar selos, caixas de
fosforos e postais dos navios transatlanticos que passavam pela Madeira. A paixdo pela
arte e pelo coleccionismo levaram Berardo a constituir outras colec¢des, que revelam o
seu caracter de coleccionador: azulejaria - do seculo XVI até a contemporaneidade -,
cartazes publicitarios originais, moveis e objectos Art Deco, escultura contemporanea

do Zimbabué¢, faiangas portuguesas, minerais € gemas, estanhos portugueses...

%9 Informacéo disponivel em: http://www.museuberardo.pt/original_site/pressclipping.html (20-09-2012)
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E conhecida também a sua paix&o pela Natureza que o fez recuperar a Quinta do
Monte Palace na Madeira, reforcando a natureza romantica das suas origens e
arquitectura e pegar num jardim em estado de abandono transformando-o num Jardim
Tropical, & semelhanca dos jardins botanicos td0 ao gosto do século XIX. A flora
madeirense juntaram-se plantas vindas da Asia, azéaleas da Bélgica, urzes da Escdcia,
uma rara colecgdo de cicas provenientes da Africa do Sul, esculturas ocidentais e
orientais. Com o mesmo espirito, criou o Jardim Buda Eden ou Jardim Da Paz, um
espaco aberto ao publico no Bombarral, com cerca de 35 hectares, idealizado e

concebido por Joe Berardo, em resposta a destruicdo dos Budas Gigantes de Bamyan.

3.5.2. Jodo Rendeiro

A entrevista com Jodo Rendeiro foi realizada em 2005 na sede do Banco Privado
em Lisboa, ainda em funcionamento. Pretende-se aqui analisar o perfil coleccionista e
ndo o de empresario e financeiro. No entanto, a faléncia do Banco Privado pés um fim
as coleccdes — do proprio Banco e da coleccdo Ellipse — tornando insustentavel o
projecto da coleccdo e do coleccionador.

A origem do espirito de coleccionador enquanto tal, Rendeiro refere-a a partir de
90-95, no sentido da compra de conjuntos coerentes, inserida no didlogo com galerias,
artistas e com o meio artistico em geral. O sentido de complementacdo relativamente a
actividade financeira e empresarial, o enriquecimento com valéncias distintas sdo as
molas impulsionadoras para a criacdo da colecgdo. De facto, diz conhecer grande parte
dos artistas que colecciona quer portugueses quer estrangeiros, referindo:

«eu conheco grande parte dos artistas, quer nacionais quer estrangeiros, de
quem eu tenho obras. Os artistas sdo artistas, ttm o seu mundo, e nds ndo
coleccionamos artistas. Pelo menos no meu caso, eu ndo colecciono um artista por
gostar dele ou ndo gostar dele: colecciono um artista por gostar da obra, por achar
que a obra se enquadra dentro de determinados conceitos. Muitas vezes, conhecer
um artista é um desincentivo a compra das obras...Mas eu compro o artista pela

obra, ndo pelo artista, ndo pela personalidade do artista.»**
A ligacdo de Rendeiro a trés coleccOes diferentes - a colec¢do pessoal, a
coleccdo do Banco e a Ellipse - é explicada:

«eu tenho vérias intervences, tenho a intervencdo pessoal e a intervencdo

do banco. E a intervencdo do banco tem duas sub-componentes. A intervencéo do

1%0Cf. Entrevista Jodo Rendeiro, p. 140
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banco é mais institucional, como é 6bvio, mas tem duas partes diferentes: uma é a
coleccdo Ellipse, que é uma coleccdo de grande importancia internacional neste
momento, que esta a comprar grandes pecas internacionais centradas nos dltimos 20

anos da produco internacional »™*

A colecgéo pessoal, depois de uma fase de compras de artistas nacionais durante
cinco ou sete anos, adquiriu uma vertente mais internacional ligada as décadas de 80 e
90.A coleccdo do Banco, mais institucional, com uma énfase mais portuguesa, tinha na
sua vertente da coleccdo Ellipse um potencial internacional forte, virado para a
producdo internacional dos altimos 20 anos. A ideia sugerida era «uma grande coleccéo
que pode resultar num investimento».Salvaguarda no entanto, que 0 objectivo
primeiro«era verdadeiramente constituir uma grande colecgdo.»*2

As colecgdes do Banco e Ellipse foram orientadas por criticos de arte e advisers.
«Nas trés colecgdes hé situagdes diferentes: na colec¢do pessoal houve uma

fase onde uma galerista — a Cristina Guerra - teve um papel importante, na fase

portuguesa, chamemos-lhe assim. Agora eu diria que hd um misto de varias opinides

que eu recolho e que basicamente eu tomo a decisdo na parte pessoal. Na parte da

Ellipse ha trés curadores principais que sdo o Alexandre Melo, o Pedro Lapa e 0o

Manuel Gonzalez, junto com um advisory board internacional. Depois na parte do

banco é o Alexandre Melo e o Jodo Fernandes de Serralves, que sdo 0s

curadores.»™>

A lista de artistas seleccionados na coleccé@o Ellipse incluiu artistas como John
Baldessari, MattewBarney, Tony Cragg, Robert Gober, Douglas Gordon, Mona
Hatoum, Sarah Lucas, Steve Mcqueen, Traccey Moffat, Gabriel Orozco, Cristina
Iglesias, Richard Prince, Franz Ackermann, Cindy Shermann; e da lista de portugueses,
Cabrita Reis, José Pedro Croft, Jodo Onofre, Julido Sarmento e Jodo Pedro Vale. Os
autores portugueses foram escolhidos tendo em conta a sua insercdo neste conjunto.

As cercas de 800 obras da coleccdo Ellipse foram albergadas no Centro de Arte
Contemporéanea de Alcoitdo, havendo alguma polémica sobre a manutencdo da
colecgéo, depois da faléncia do BPP e sobre o seu valor. A Fundagéo teria investido
cerca de 50 milhdes de euros na sua aquisicdo,™*mas no entanto a avaliacdo a que foi
sujeita em 2008, apontava para valores entre 40 e 45 milhdes e ainda outra avaliagédo

posterior rondaria os 23 milhdes. A venda da colecgéo poderia resultar em activo como

51 1dem, p. 141

52 | dem, p. 142

53 |dem, p. 147

154 «Colecgdo Ellipse nio vai ser vendida, diz Diogo Vaz Guedes” in
http://www.publico.pt/Cultura/coleccao-ellipse-nao-vai-ser-vendida-diz-diogo-vaz-guedes-1442428 (20-
09-2012)
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garantia da divida de Jodo Rendeiro. A decisdo foi de manter intacta a coleccéao, tendo
em conta a sua possivel valorizacdo a médio prazo. A origem da colec¢cdo como fundo
de investimento estaria num grupo de investidores - cerca de 30 de varias
nacionalidades e terd havido varios apelos nesse sentido.

Atendendo a um orcamento de 50 milhdes - ndo ha provas conclusivas em
relagdo a isso — e ao objectivo de abranger os ultimos 20 anos da producdo internacional
- 0U seja, da década de 80 em diante - ha artistas incontorndveis que ndo constam desta
lista de cerca de 100 artistas da Ellipse. Nomes como Damien Hirst, Marc Quinn, Anish
Kapoor, Jeff Koons, Gerhard Richter, Bruce Naumann, Francis Bacon, Lucien Freud,
entre muitos outros, que com certeza enriqueceriam bastante o conjunto. Em alternativa,
Rendeiro optou por fazer uma coleccdo de artistas emergentes (sendo alguns
desconhecidos) com alguns nomes de artistas ja com projeccdo internacional, como
Cindy Shermann, Tony Cragg, Robert Gober, Steve Mcqueen entre outros ja citados
acima. A coleccéo inclui muito video e muita instalacéo, formatos bastante utilizados na
producdo artistica da década de 80.

Jodo Rendeiro era frequentador das grandes feiras internacionais - de Basel,
Miami e Frieze - e era reconhecido como coleccionador a nivel internacional. «S6 para
ter uma ideia, nos estamos a disputar pecas com a Tate e j& ganhamos varias vezes na
compra dessas pecas. E estamos a disputar pecas com Museus internacionais de todos
os tipos. Frequentemente ganhamos porque os galeristas tém que as vender e essas
entidades muitas vezes ndo tém dinheiro e nés compramos.»™ E reconhece a

importancia das colecgdes privadas:

«0s grandes compradores mundiais sdo privados. O que se passa é que 0S
museus, sobretudo aqui em Portugal, mas também em Espanha e noutros paises, tém
cada vez mais dificuldades financeiras. E essas dificuldades financeiras levam a que
seja a iniciativa privada a assumir cada vez mais um certo motor no mercado da arte.
Nos Estados Unidos ja foi assim desde sempre, na Inglaterra também, na Sui¢a e na
Alemanha onde os coleccionadores privados tiveram sempre um papel muito
importante e acabaram depois até por doar as suas colecgdes aos museus. E os
grandes museus foram feitos com base em doacBes de colec¢des privadas, muitas
vezes associadas a efeitos fiscais, outras vezes associadas a mecenato. Por uma

raz&o ou por outra, a verdade é essa.»™*®

Alexandre Pomar, num artigo publicado na revista Actual do Semanario

Expresso em 2006,sobre como a actuacao dos super-coleccionadores internacionais esta

155 Cf. Entrevista a Jodo Rendeiro, p. 150
156 |dem, p. 149
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a mudar os valores e as condicdes de circulacdo da arte, coloca Rendeiro e Berardo a

157

par de Saatchi, Serota, Pinault e Arnault.”™" Alias, Rendeiro surge em 2006 no 97° lugar

na lista das figuras mais influentes da Art Review. Pomar acrescenta que «o éxito social
do coleccionador-investidor, que dispde de acesso a informacdo privilegiada —‘inside
trading’ - por via de ligacdes institucionais, baralhou o triangulo classico que tinha

como vertices artistas, galeristas e coleccionadores, separadamente (s6 os ‘marchands’

ou ‘dealers’ sujavam as maos).»"®

Relativamente ao coleccionismo de arte em Portugal, diz Rendeiro:

«eu acho que o coleccionismo em Portugal, em termos internacionais até
nem esta assim tdo mal. HA em Portugal um coleccionador muito relevante
internacionalmente, que é o Joe Berardo. Para meio do século passado, a coleccéo
dele evidentemente que cobre muita coisa. [...] ndo hd muitos coleccionadores
internacionais deste tipo. Depois se me quiser incluir a mim, sobretudo com a
Ellipse. Portanto, é também algo de relevante, mas vocé tem também outros
coleccionadores, tem o Teixeira de Freitas, tem varios coleccionadores portugueses.
Em termos de arte contemporanea acho que ndo esta assim tdo mal em termos
internacionais, acho que representa mais do que o PIB portugués no mundo. VVocé
vai as feiras de arte internacionais e ndo vé menos portugueses do que vé espanhdis
ou franceses.»'*

E em relagéo ao mercado de arte, refere que

«0s mercados sdo imperfeitos, os mercados financeiros sdo imperfeitos e
entdo o mercado da arte ainda é mais imperfeito. Imperfeito no sentido de um
equilibrio de procura-oferta que reflicta o valor das coisas. Ha grandes disfuncGes
em termos da transmissdo da informacdo e portanto é natural que haja picos
excessivos. Por exemplo, a fotografia teve um pico e agora estd a comecar a cair.
Tem a ver com uma disfungdo de informagdo, assim como outras coisas. Certos
artistas poderéo estar 14 em cima, depois cairem e agora estdo baratos. Isso faz parte
do mercado e tem que se estar inserido nisso e ter um minimo de percep¢do de que

arte 6 um mercado também, néo é um mundo esotérico que paira ndo sei onde.»*®
Esta oscilacdo de valores prende-se com as flutuacbes do mercado de arte,
dependentes de variaveis como a prdpria economia e a valorizacdo (ou desvalorizacao)
dos artistas. O factor tempo pode actuar como uma mais-valia em relagdo a cotagédo dos
artistas, mas existem outras condicionantes. Como por exemplo, a venda global do

conjunto das obras ou um tempo limite para efectuar a venda. Os videos e as instalagdes

Y7Informac#o disponivel em:

http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre _pomar/2006/10/coleco_elipse_p.html (20-09-2012)

158;
idem

159 Cf. Entrevista Jo&o Rendeiro, p. 152

1%0 | dem, p. 146

74


http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre_pomar/2006/10/coleco_elipse_p.html

podem sofrer em termos de cotacdo, pois tém menos procura de mercado - pelo menos
no mercado particular. O mercado para este tipo de suporte é sobretudo das instituicdes
e dos museus.

As motivacdes que estdo ligadas ao espirito de coleccionador, Rendeiro

descreve-as da seguinte forma:

«factores socioldgicos ou psicoldgicos, ou o que quiser. Eu acho que de
facto, o cerne da questdo nao € o investimento. Eu acho que se as pessoas quiserem
investir, investem noutras coisas. A colec¢do ¢ um conjunto de intangiveis [...]
muito complexos que tém a ver com as afirmac6es das personalidades, dos egos e
dos gostos, e de muita coisa. [...] olhe, eu ndo tenho filhos, se calhar a minha
colec¢do é uma substituicdo disso. Agora isso sao fenémenos que estdo para além do
investimento, ndo fazem parte. As grandes colecgdes que se constituiram foram
doadas, portanto ndo se pode dizer que foram um grande investimento. Também
depende do que vocé chama investimento. Se vocé fica muito feliz e satisfeita, isso é
o melhor investimento que pode fazer. Agora do ponto de vista do investimento do

cheque que vai e vem, eu acho que n&o é isso.»'*

3.5.3. “Coleccionador A”

Colecciona ha cerca de trés décadas e tem varias obras em deposito em
Serralves. Na sua coleccdo tem algumas obras do Modernismo portugués que remontam
ao inicio das aquisi¢es, como um livro desenhado de Amadeo Souza-Cardoso. Da sua
coleccdo - essencialmente de arte portuguesa e mais recentemente, brasileira - constam
nomes como Alvaro Lapa, Areal, Dacosta, Rui Chafes, José Pedro Croft, Costa
Pinheiro, entre muitos outros. A consciéncia de ser coleccionador vem muitos anos

depois de ter iniciado a aquisicao das obras.

«Comecei ha trés décadas, ligeiramente mais de trés décadas. O momento
em que me considerei coleccionador foi ha pouco tempo, no momento em que
comegou a haver mais compradores do que coleccionadores, talvez ha meia dizia de
anos. Por estar ha vinte e muitos anos a comprar, andava por galerias, por feiras,
contactava com artistas, galeristas, criticos de arte. Era um meio muito pequeno e de

repente houve uma grande explosdo de feiras de arte.»'®?

A proximidade com o mundo artistico & uma condicionante do seu perfil de

coleccionador. Refere feiras que tinha por habito frequentar, em Londres no Olympia

161 | dem, p. 155
162 Cf. Entrevista a coleccionador A, p. 189
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(Kensington), a FIAC em Paris e a Arco em Madrid, embora ndo as considere locais

privilegiados de aquisicdo, mas de oportunidade de ver artistas de todo o mundo

reunidos num so local.

«As galerias tentam pdr as pecas que mais lhes interessa vender e
comercialmente o que é melhor para eles e para os artistas também. Por parte do
coleccionador, acho que o importante é ver arte de todo o mundo e que se vé em
dois dias, sendo é muito dificil de poder ver. Eu como coleccionador, j4 comprei
coisas em feiras de arte, mas nunca vou a procura de nada, porque nunca sei o que la
vai estar. Quando muito, sabe-se 0s artistas que vao estar e normalmente as galerias
levam coisas que acham importantes dos artistas, mas para mim nao tem sido um

local privilegiado de aquisicdo.»'®®

Pessoalmente d& preferéncia aos ateliers dos artistas, as galerias e aos leil6es

como locais privilegiados de aquisicao.

«[...] os leildes sdo importantes. Por exemplo, quando um coleccionador
precisa de vender, quando alguém tem coisas que ndo quer ou ndo gosta, ou por
herancas ou o que seja. Mas as vezes ha boas oportunidades para os coleccionadores
em leilGes, porque aparecem coisas que estdo fora do mercado, até porque sdo coisas
antigas de artistas que ja ndo circulam nas galerias e é uma oportunidade de os

coleccionadores irem 14.»%

Mas considera que todo o circuito é necessario e realca a importancia do

triangulo artista-galerista-coleccionador, com a colaboracdo dos museus. Reconhece que

0 desejo e a competicdo em leildo sdo factores decisivos para que as pecas subam de

preco e que o impulso por vezes condiciona a compra.

«Dentro do budget de cada um, se hd uma pec¢a de um artista que eu quero
muito e ndo ha, ndo se encontra em galerias - ja me aconteceu isso duas ou trés
vezes - se calhar exagerei, comprei mais caro. Ai hd aquela parte emocional,
irracional, sabe que estd a pagar um bocado mais, mas é aquilo. Na altura é ao vivo,
tem despique de alguém, as vezes até ao telefone, ndo sabe quem estd do lado de
la... Por outro lado ha muito boas oportunidades. Muitas vezes vao a leildo coisas
que gosto e que me podem interessar e que vdo com 0s precos bastante abaixo. 1sso
ai normalmente é o limite e chega aquele preco sobe, sobe e para com a minha

licitagao.»®

As leiloeiras Cabral Moncada, Correio Velho, Sala Branca, Leiria e Nascimento,

sdo algumas em que ja adquiriu pecas.

163 | dem, pp. 189-190

184 1dem.
185 | dem, p. 191
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Considera que compra por prazer pessoal e segundo 0 seu proprio interesse e
intuicdo. No entanto, a ligagdo ao mundo artistico — artistas, galeristas, criticos,
curadores — esta sempre presente. «O Unico risco que eu corro € ter uma peca e ao fim
de algum tempo ver que me chateia olhar para ela e que ja ndo tiro nada dela, porque eu
nunca faco em termos de valorizag&o.»*

Refere em relagdo aos museus que a afericdo dos artistas nem sempre € a mais

acertada e estd sujeita ao “gosto” do director do museu que esta a exercer o cargo no
momento. No entanto, reconhece que ha certos artistas que sdo inquestionaveis para a
maioria. «Com certeza que ha nomes que é impossivel contornar: Amadeo, Vieira,
Dacosta, Alvaro Lapa; mas se calhar ha quem ndo goste de Alvaro Lapa, ndo sei.»'®’
A aprendizagem pessoal € um factor importante, pois vai estruturando um determinado
“gosto”. «Estou sempre a conhecer novos jovens artistas em que ouvia homes e nunca
conhecia e que comeco a ver e a comprar livros e a ver o que é que eles fizeram e onde
fizeram, 0 que pensam, 0 que escrevem e 0 que escrevem sobre eles. S&o artistas que
acho fantasticos.» E a liberdade do coleccionador comeca quando j& ndo hé paredes para
preencher: «a certa altura quando ja ndo ha mais sitios para por, acho que de certo modo
ha outra liberdade». O prazer de coleccionar passa também pela solicitacdo das obras
por parte das instituices e pelas viagens que tem feito fruto dessa ligagdo: «tenho ido a
sitios fantasticos porque vou ver uma exposicdo, ou vai uma peca minha para la. E bom
viajar por isso, é um bom motivo.»*®

Cada peca da coleccdo tem uma histdria associada, uma ligacdo afectiva que por

vezes é reforcada pela amizade com os artistas.

«Acho que cada obra que eu tenho conta uma histéria para mim. Mas conta
mesmo. Como é que eu |4 cheguei. Comprei dois Areais ha tempos. Eu descubro
Areal com Alvaro Lapa, que diz que era um dos grandes pintores. Gosto muito de
Alvaro Lapa que ndo é uma coisa muito facil de se comecar a gostar, era muito
amigo dele. Sou amigo do Costa Pinheiro, José Pedro Croft, gosto muito da obra
dele, gosto muito dele como pessoa; Rui Chafes, sou muito amigo dele, é um grande
artista. Uma colecgdo particular tem muito dos meus afectos, ndo é a mesma coisa
que se eu tivesse de comprar para um museu, se estivesse num comité, fizesse parte
duma fundacdo ou dum museu, hd muitas coisas que eu tenho que ndo

escolheria.»*®

188 1dem.

187 | dem, pp. 192-193
168 | dem, p. 194

189 1dem.
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Considera a coleccdo como um mapeamento geografico, um caminho que se vai
percorrendo sem nenhuma obrigagdo ou limite que ndo seja o or¢amento disponivel:
«um mapeamento geografico, se quiser, sem nenhuma obrigacdo ou limite, 0 meu Unico
limite € o dinheiro que eu possa ou ndo gastar.»

Em relacdo ao papel que o coleccionador de arte tem hoje em termos de

responsabilidade social, acha que
«uma das obrigagdes do coleccionador é de ter a disposicdo - das
instituicBes ou da sociedade - as suas obras, se forem pedidas para serem expostas.
Ja basta haver grandes obras que estdo nos museus nas catacumbas e que nunca sao
vistas por ninguém. De certo modo € impossivel mostrar tudo o que o Louvre tem,
ou a Tate. Acho que o coleccionador, se tem uma obra que é pedida para uma
exposi¢do tempordria, ndo tem a obrigacdo mas tem o dever de a emprestar, as

pessoas tém o direito de a verem, a mim da-me gozo isso.»

A coleccdo € algo que se vai construindo com os seus «erros de colec¢do» e ndo
um conjunto de aquisi¢Oes feitas com mega orcamentos. «Quem compra uma colecgdo
ja feita porque pode passar o cheque do que seja, ndo se torna de um dia para o outro
coleccionador s6 porque tem um numero importante de pegas em casa, ou num
armazém.»

Ao fim de 32 anos, a experiéncia e a educacdo do olhar sdo importantes na
escolha das pecas. Ndo compra arte por investimento, no entanto tem em conta que
quando uma obra ultrapassa um determinado valor, hd que ter mais atencdo - a

possibilidade de retorno do valor investido é uma condigdo importante.

«Agora estou consciente que uma coisa é dar 500 euros, ou 50 euros, ou 0
que quiser. Acho piada, gosto, levo. Se valorizou ou nédo, é-me indiferente. Outra
coisa é dar 5000 ou 10000 euros. H& pecas que eu gosto e compro numa galeria e
depois nunca encontro sitio para a por em casa e ai se eu puder vender a peca, tento
vender a peca para comprar outra coisa que gosto mais. Nao tenho porque aquele
artista ou aquela fase é importante na minha coleccdo, ndo sou fundagdo, ndo sou
museu, ndo tenho obrigac&o nenhuma.»'"

O prazer de ter uma coleccdo e o entrosamento com o mundo artistico sdo

considerados o melhor investimento.

«Tiro imenso gozo disso, levou-me a sitios incriveis, levou-me a
conhecimento de pessoas incriveis. Umas de quem hoje em dia ainda sou muito
amigo, levou-me a experiéncias incriveis. Para mim foi um investimento 6ptimo que
eu fiz. Por acaso tenho duas filhas a trabalhar com isso, uma em S. Paulo e outra em

Nova lorque. E foram, se calhar, porque conviveram sempre com pessoas em casa.

170 1dem, p. 198
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Normalmente junto a um grande artista, compra-se um pacote de uma pessoa
inteligente, intelectualmente evoluida e culta, normalmente. Nunca conheci um
grande artista que fosse burro, ignorante. H& uns mais chatos, outros menos chatos,
uns dificeis. Era grande amigo do Mario Cesariny. Dou-me bem com eles, aprendo

muito com muitos deles e ndo é s6 de arte.»'"

Os conselhos ao jovem coleccionador passam pela informagdo que considera

crucial, o equilibrio entre paixao/razéo, a seguranca de poder - no minimo - vender a

peca pelo preco que a comprou e a liberdade para fazer mudancas nos critérios da

coleccao.

«Tentar ter um balango entre a paixdo e a razdo. Hoje em dia é bem
diferente de quando eu comecei porque pode-se ter bastantes informagdes online.
Que é uma experiéncia completamente diferente da minha, de ter quer ir as feiras, de
haver um contacto. Mas a realidade de hoje o jovem coleccionista ndo tem obrigacéao
de comecar e acabar naquela linha, tem sempre tempo de mudar, tem que estar
atento ao investimento, tentar ter uma seguranca de quando compra pecas de arte. Se
quiser mudar de linha, ou fazer um upgrade, que possa no minimo vender pelo preco
que comprou, para que lhe sirva de moeda de troca ou porque nunca se sabe o dia de
amanhd, para que ndo seja dinheiro deitado fora. Tem que se estar um bocadinho
atento para que nfo Ihe impinjam nada. As vezes vejo coisas incriveis, em galerias

que eu ndo percebo nada, mas af esta o gosto de cada um que eu entendo.»'"

3.5.4. Ilvo Martins

Desde a infancia tinha por habito coleccionar quadros de artistas amigos do pai

que também pintava. Comecou oficialmente a coleccdo em 1983 com um desenho de

uma artista ja com algum nome naquela altura. Endividou-se para ter esta peca. N&o se

considera coleccionador porque gosta demasiado de arte e considera o coleccionismo

um conceito bastante redutor em relacéo a tudo o que sente.

«Tudo na minha vida é contrario a l6gica do coleccionador, olhado como
arquétipo, como estrutura tipica do coleccionador. Eu ndo tenho rendimentos, vivo
dum ordenado mensal normalissimo. A coleccdo é de certa forma uma espécie de
jogo em que eu vejo até onde posso ir, considerando os meus limites. Porque isso é o

que tem piada.»'"

1 1 dem, p. 199
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173 Cf. Entrevista a lvo Martins, p. 161

79



Né&o colecciona por investimento ou sentimento de posse, mas tem uma relacéo

de emotividade forte com as obras. A construcdo da coleccdo é um escape para o tédio

da vida e traduz uma narrativa pessoal:

«eu comecei a coleccionar porque acho que percebia aquilo. O acto de
comprar ndo tem um significado de posse ou de mais-valia ou de investimento para
mim - porque eu sou capaz de ter pecas que estdo na mao dos artistas cinco ou seis
anos até as poder ter em Serralves. Eu dou-me inclusivamente muito mal quando
estou em confronto com as obras. Quando as vejo, depois de passar muito tempo
sem olhar para elas, sinto-me muito mal. N&o consigo conviver diariamente com as
obras que compro, comove-me imenso ndo sei porqué. Lembro-me das suas
historias, lembro-me do que senti quando as vi pela primeira vez e tudo o que fiz
para as adquirir. [...] Ha um lado emocional na arte, o rever as coisas todas juntas,
daquilo que levamos anos a construir, no fundo um trajecto, uma narrativa pessoal, a
tua histéria que € complicado de gerir e ai é muito complicado para mim. Talvez a
minha sensibilidade ndo aguente essas experiéncias e me atraigoe. [...] cada peca
tem uma histdria por tras dela, uma dificuldade, um acto de perseveranga. Ha pecas

que demoram anos a ser compradas. Quando a gente as V&, tudo isso esta 14.»*"

A coleccdo esta depositada em Serralves: até 2005 eram cerca de 167, mas

varias pecas sdo multiplas: «isso ndo permite que se possa dizer exactamente quantas

pecas sdo, porque as vezes estamos a falar de nucleos de trabalhos que sdo considerados

como uma peca s6.»A coleccdo ndo segue a ldgica de representar a arte portuguesa na

sua totalidade, nem sequer as suas tendéncias. As condicdes da coleccdo sdo o0 gosto

pessoal, a acessibilidade econdmica, a adaptacdo a mudangas de contextos.

«A coleccdo passa por vérias coisas. Primeiro, por eu gostar das obras.
Depois, delas serem acessiveis, porque eu ndo tenho condi¢es econdmicas, eu vivo
do meu trabalho ndo tenho rendimentos. Portanto, preciso de gostar, de estarem a
um preco acessivel e depois compro tudo. O meu modo de coleccionar sofreu

sempre mudancas de contextos e circunstancias, adaptando-se a iss0.»'"

Trata-se de um conjunto de obras que saem do formato tradicional da pintura e

da escultura e se aproxima de uma arte “cutting edge”, video, instalagdo, projectos.

«Muito video, muito desenho. Mas ultimamente compro também
instalacBes, pecas que sdo projectos, ndo existem em termos materiais, sendo
montadas e desmontadas no fim da exposi¢do, ndo tendo uma existéncia real. Muita
coisa mesmo. [...] Interessou-me sempre ultrapassar os arquétipos classicos dos
suportes artisticos: pintura, escultura, desenho e mais recentemente a fotografia. Nao

tenho limites nesta matéria, compro acompanhando o que se faz e o que se produz,

1% 1dem
5 |dem, p. 172
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nos suportes actuais da instalacdo, por exemplo, mas ndo sigo nenhuma regra de
investimento. Ao mesmo tempo, também compro muito desenho, gosto muito de

desenho. Ndo me intimido com este tipo de questdes.»*"

O critério ndo é ter uma peca de cada artista mas nucleos de artistas. «N&o quero
também ter todos os artistas reconhecidos, isso foi sempre um principio pelo qual nunca
me interessei. Eu quero é agarrar num conjunto de artistas que gosto e trabalha-los até
ao infinito, até morrer.». A abordagem da colecgdo € ser constituida por nucleos de
artistas — no total cerca de 20 - chega a ter 30 pecas de cada artista. «E se eu conseguir
comprar um artista durante 30 ou 40 anos, a colec¢do adquire uma légica e esse todo
adquire um sentido muito mais interessante do que comprar uma peca de cada um dos
artistas do mercado.»""’

A sua breve passagem pelo galerismo de 1988 a 1993, ndo condicionou de forma
directa a colec¢do, mas levou a descoberta de que tinha mais apeténcia para comprar do
que para vender. Tem uma relacdo de proximidade com os artistas e acompanha a sua

carreira ao longo dos anos:

«com grande parte dos artistas tenho uma relagdo de amizade, com muitos
anos, que também se vai consolidando através do tempo, porque eu sigo e
acompanho o seu trabalho. E nesta experiéncia gera-se um sentimento de partilha
mutua. A estratégia da coleccdo é baseada nestes pressupostos, gostar muito daquilo
que eles fazem. Ha artistas que eu compro mais ou menos ha 20 anos e comprei
artistas ainda muito jovens na altura, que sdo pessoas que hoje tém quarenta e tal

anos, cinquenta.»'’®

Nunca comprou em feiras de arte ou em leildes. Geralmente compra
directamente aos artistas e com boas condi¢bes de pagamento, embora tivesse mantido
boas relagdes com alguns galeristas, sobretudo de Lisboa, a quem comprou algumas
obras. «[...] no Porto nunca comprei a ninguém; era a Alda Cortez, ¢ uma pessoa a
guem eu devo muito, assim como devo muito ao Hugo Lapa, assim como também
cheguei a comprar ao Mario Teixeira da Silva, que € uma pessoa pela qual tenho apreco.
H& muitos galeristas que ndo sabem de arte e eu ndo me sinto bem a falar com pessoas
que ndo sabem.»Considera-se um outsider do sistema e ndo esta entrosado no esquema
global do mundo artistico: «Tenho poucas relagbes com a critica, assim como tenho

poucas relagcbes com o meio em geral [...] Eu ausento-me, ndo vou aos sitios, ndo vou

78 | dem, p. 158
Y7 1 dem, pp. 160, 161
78 | dem, p. 159
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as inauguracgdes. Se anda pelo meio, tenho a certeza de que nunca me viu. E ando nisto
h& muitos anos.»'"

A identificagdo da coleccdo com a personalidade do coleccionador € expressa da
seguinte forma: «Eu tenho uma maneira de ser e ela esta presente por detras disto. E a
coleccdo tem que ser qualquer coisa que tem a ver com a maneira de ser duma pessoa. A
gente ndo pode andar a fazer ca fora uma coisa e depois chega a coleccédo faz outra, e
depois vai a um sitio qualquer e monta outra coisa. Ou é a mesma coisa ou ndo vale a
pena.» Relativamente a responsabilidade social do coleccionador, acha que o
coleccionador tem o dever de mostrar a coleccdo e de ndo a manter no secretismo. Mas
ndo fazer disso um espectdculo mediatico, ou mera especulacdo. Considera que a
colec¢do persiste enquanto heranga postuma. «Mas hd um lado de heranca postuma que
me interessa explorar pelo facto de ter uma coleccdo. E um trabalho que nés fazemos
em vida e que persiste depois de morrermos.» Define a sua coleccdo da seguinte forma:
«& uma coleccéo leve, flexivel, de relacdo simples. E uma colec¢do descomprometida,
completamente fora do meio, desinserida das criticas, dos esquemas, do mercado, de
tudo.»*®

N&o considera a existéncia de um verdadeiro mercado de arte em Portugal, como
existe noutros paises: «na minha opinido, em Portugal ndo ha verdadeiramente mercado
de arte, isso é que é o grande equivoco. Portugal ndo tem verdadeiramente escala
econdmica para ter um verdadeiro coleccionismo privado, nem institucional talvez. N&do
ha coleccionismo como ha la fora noutros paises.» A falta, durante muitos anos, de um
museu de arte contemporanea em Portugal, as dificuldades de armazenamento da

coleccdo e a falta de apoio do Estado séo apontadas:

«0 armazenamento é de uma importancia fundamental para um
coleccionador privado porque é essencial para lhe assegurar condi¢fes de
conservacdo e manutencdo das pecas. O Estado ndo assume a sua funcdo de compra
de arte contemporanea e também ndo apoia quem quer assegurar esta falha. [...]
Serralves é que me tornou isto possivel. Quando comecei a acumular muitas pecas,
isto estava a tornar-se um pesadelo, estava sempre a imaginar o vizinho de cima com
uma inundacéo, estava a sempre a imaginar loucuras permanentes e Serralves levou-

me as primeiras 50 pecas e foi um alivio e depois foi levando.»*®

9 1dem, p. 160
180 | dem, p. 165
181 | dem, pp. 166-167

82



3.5.5. Manuel de Brito e Jaime Isidoro

Manuel de Brito e Jaime Isidoro foram j& analisados acima como exemplos do
coleccionismo privado da década de 60 e pioneiros do galerismo em Portugal. A sua
accdo como coleccionadores decorre intrinsecamente ligada a esta actividade galeristica
que empreenderam durante os seus percursos de vida.

Jaime Isidoro remete para as origens da sua colec¢do nos seguintes termos:

«era pintor e trocava quadros com colegas pintores. E quando comecei com
a galeria, quando vendia, investia esse dinheiro em quadros dos artistas. Mais tarde
fui para Paris para tentar compreender a arte moderna e conheci a Vieira da Silva,
com quem cheguei a fazer uma exposi¢do na minha galeria. Ela oferecia-me pinturas

de vez em quando e dizia que era para me ajudar na galeria. Outras eu comprei.»*®
A sua coleccdo foi apresentada em 1988 na Casa de Serralves™ e reunia obras
de Eduardo Viana, Amadeo Souza-Cardoso, Almada Negreiros, Vieira da Silva, Julio
Resende, Angelo de Sousa, Albuquerque Mendes, entre outros. Em entrevista realizada
em 2004, a pratica de continuidade da coleccdo levaram-no a aquisi¢do de obras de
Jorge Pinheiro, Julido Sarmento, Joaquim Rodrigo, José de Guimardes, Costa Pinheiro,
e Mario Eloy, afirmando que «com boas condi¢bes e a um bom preco, compro.»
Acrescenta, apelando ao seu sentido de intuicdo e a uma visdo artistica adquirida ao

longo de muitos anos:

«Consigo explicar porque é que é bom ou mau o quadro e isso é muito
importante para um coleccionador. E uma coleccio de cerca de 500 pegas
seleccionadas, feita com a paixao de ter coisas boas, ao longo de 50 anos, vivendo
experiéncias, visitando museus, educando os olhos para sentir a qualidade da obra de
arte. E claro que eu procurei reunir os nomes que marcaram. Ultimamente também
tenho adquirido jovens, mas tem que se ter cuidado e dar algum tempo até se saber
se o trabalho tem continuidade ou ndo, porque tem havido casos de artistas jovens
em que apostei e depois deixaram de pintar por circunstancias pessoais ou outras e

fiquei com obras que ndo sei o que Ihes faga.»'**
Considera que o coleccionador também € artista ao criar uma coleccdo e ha
pecas que nao pde a hipdtese de venda, pois isso significaria uma lacuna na colecgéo.
«Houve pecas que eu vendi e ficaria com elas novamente se tivesse essa

oportunidade. H& outras que nem sequer vendo. Houve h& pouco um episédio em

que me entraram na galeria com dezanove mil contos para me comprarem uma Paula

182 Cf. Entrevista Jaime Isidoro, p. 66

'830bras da Colecgéo Particular de Jaime Isidoro. Casa de Serralves, Secretaria de Estado da Cultura,
Fev/Mar. 1988.

184 Cf. Entrevista a Jaime Isidoro, p. 68
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Rego, com quem eu cheguei a fazer uma exposi¢cdo em 1972. Na altura comprei o
quadro por sessenta contos. E eu recusei. Nao sei se fiz mal ou bem, mas o dinheiro
iria com certeza gasta-lo, eu ndo sei guardar dinheiro e iria ficar com uma lacuna na

minha colec¢do.»®

Manuel de Brito ndo tinha em mente ser coleccionador, conforme refere em
entrevista: «ndo, nunca me passou pela cabeca ser coleccionador sequer. Tinha algumas
memorias de um artista ou outro que mandavam algumas coisas, mas coisas que eles
nem atribuem grande valor, nem eu. Porque ndo havia 0s nimeros a sobrecarregar a
ideia de que aquilo era um valor.». A ideia da colecgéo foi surgindo com as experiéncias
que estavam ligadas a sua profissdo de galerista, nomeadamente as viagens e a tomada

de consciéncia da valorizacdo da arte:
«Eu viajava. Ndo viajava muito, mas viajava. E em determinada altura
comecei a tentar perceber por que é que alguns artistas - talvez o top na altura era o
Picasso, que era um homem que até pertencia ao partido comunista e que era um
homem muito rico e que ganhava muito bem - vendia as coisas por uma fortuna, o
que é que isso tinha de conflito com os seus ideais o facto de ganhar dinheiro com o

seu trabalho.»%

O critério que seguiu no inicio do percurso de coleccionador foi sobretudo
intuitivo, tendo desenvolvido mais tarde com o tempo, uma educacéo artistica, mas sem

nunca deixar de lado essa componente intuitiva.

«Ainda hoje ndo nego isso, eu sou fundamentalmente um intuitivo, nessa
altura era ainda mais intuitivo do que sou hoje. [...] nessa altura, com a falta de
informagdo que eu tinha em termos tedricos, eram praticamente os olhos que
mandavam e 0 que eu apanhava no ar; o que me aconteceu de bom, e isso foi
fantastico, € que houve uma pessoa que acreditou em mim para lhe comprar o
principio do que seria uma fundacéo e percorri parte do mundo a comprar quadros -
Picasso, Matisse, Klee - e qualquer pais ou cidade a que chegava, todo o tempo que
eu tinha livre era para ver museus. Evidentemente que eu hoje ainda digo que sou
um intuitivo. Agora intuitivo que tem milhares de livros 14 em casa. SO a intuigdo

ndo chega, ndo ha duvida nenhuma que eu nao fujo, ha um clique.».

A confirmar esta sua intuicdo artistica, refere as apostas em artistas que nunca
tinham aparecido no mercado artistico, como Joaquim Bravo, Alvaro Lapa, Antonio

Palolo, Anténio Sena, com os quais realizou as primeiras exposi¢oes. As amizades com

185 | dem, p. 67
186 Cf. Entrevista a Manuel de Brito, p. 52
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Almada, Vespeira e Pomar, criaram um link ao mundo artistico e «um processo de amor

pela arte.»*®’

A aquisigdo quase compulsiva de quadros € comentada por Manuel de Brito da

seguinte forma:

«Nd&o me passava pela cabeca vir a ser marchand, no entanto vocé pode-me
dizer que eu tenho uma colec¢do com alguma importancia a nivel nacional, até ja Ihe
expliquei de certa maneira o porqué. Sempre que eu podia, comprava. Eu nunca dei
demasiada importancia ao dinheiro, o dinheiro para mim funcionou sempre como
uma ferramenta. Em primeiro lugar, é isso que eu transmitia aos meus filhos. N&o
vamos ser miserabilistas, queremos conforto, educacdo, bem-estar, ndo queremos
mostrar a ninguém que somos ricos. Se temos possibilidades, compramos quadros.
Eu cheguei a comprar quadros em Vvérias épocas que ndo era capaz de vender pelo
prego que comprei e isto quer dizer que se eu fosse milionario ou se tivesse minas de
ouro, eu hoje tinha uma coleccdo fantastica, porque eu era um louco a comprar,
desde que tivesse dinheiro. Entre ter vinte mil contos no banco a ordem ou ter um
quadro que valia quinze mil mas que sabia que vendia por vinte mil eu queria o

quadro.»'®

Considera que a sua coleccdo «tem do melhor que foi feito no pais nos ultimos

50 ou 60 anos» e projecta mostrar a colecc¢do na sua fundacao.

«Principalmente os Gltimos 60 anos. Se eu tivesse muito dinheiro, a minha
coleccdo seria diferente. E quando me perguntam: ‘e os estrangeiros?’ Estrangeiros
tenho para ai uns vinte, ou trinta. De vez em quando compro um quadro numa feira e
isso custa-me 20 ou 30 mil contos. Quer dizer, eu ndo tenho outra fonte de
rendimento, portanto tenho alguns estrangeiros, mas ndo considero que a minha
colecco tenha importancia como valor estrangeiro. Agora destes ultimos 50 ou 60

anos, tenho do melhor que foi feito no pais.»*

Em relacdo as motivacdes que levam ao coleccionismo de arte, identifica o

prazer de comprar arte, aliado ao investimento e a situacdo de prestigio e beneficio da

imagem.

«Ha situacgbes que sdo comuns. Ha o individuo que compra porque gosta de
arte mas sabe que est4d a fazer um investimento e pode haver trés ou quatro
situacdes. A situacdo de beneficio da propria imagem, de que é uma pessoa ligada a
um meio que lhe d& um estatuto. Eu ai ndo posso dizer muita coisa, porque
relativamente ao lado biografico que eu ja descrevi no principio da nossa conversa,
percebe-se que eu ndo sou parvo quando estou a funcionar como comerciante, ndo

estou a comprar por dez se ndo acreditar que possa vender por quinze. Ndo sou um

87 | dem, p. 55
188 |dem, p. 58
189 | dem, p. 60
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individuo que possa comprar um objecto de arte porque apenas que lhe possa dar um
estatuto. Eu ja fui condecorado por trés Presidentes da Republica e ndo acho que
iSsO seja uma coisa extremamente importante, fiquei apenas muito feliz, muito

contente.»'*

3.5.6. Jodo de Almeida

H& cerca de 20 anos, ainda enquanto frequentava a faculdade, comegou a
comprar pecas de arte decorativa. Essa préatica levou-o também a aquisicdo de quadros,
que foi adquirindo ao longo dos anos, educando o gosto artistico atraves de viagens,
visitas a museus, fundacbes e ateliers. Deste conjunto de aquisi¢cbes fazem parte
Armanda Passos, Malangatana, Miguel Dalte, Bual, Pomar, Domingos Pinho, José
Rodrigues, Gerardo Burmester, Cruzeiro Seixas, Vieira da Silva, Jodo Cutileiro, José de
Guimardes, entre outros. O primeiro quadro que adquire é de Armanda Passos, ha cerca
de 17 anos e prescinde das férias para o comprar. Frequenta o atelier da artista da qual
se torna amigo. «Dava-me mais prazer o quadro do que ir para férias. E depois, a partir
dai, acabou por ser um desenrolar do fio um bocadinho natural. Quando conheci a
Armanda Passos criamos, quase instintivamente e instantaneamente, uma
empatia...uma amizade. Ela fazia, ha data e no seu atelier, aos sabados, um workshop
onde juntava um grupo de amigos que se reuniam para desenhar.»'**

A pesquisa em relacdo aos artistas que adquire € importante, mas a outra
coordenada é o seu estado de alma. «A tendéncia é um bocadinho estado de alma: gosto,
acho interessante, posso, compro. [...] vou pesquisando. Por exemplo, eu gosto de
algumas coisas do Bual. E andei a procurar, até que vi um que gostei muito e cujo preco
estava aceitavel e acabei por o comprar. Era lindissimo aquele quadro.»

As aquisicdes sao feitas essencialmente entre leilGes e galerias, embora ja tivesse
comprado também a particulares: «No Cabral Moncada ja comprei. A Vieira da Silva
comprei-a l&. Também comprei num que se chamava Aqueduto, mas sobretudo comprei
em leiloeiras aqui do Porto. Estou mais perto. E também comprei a particulares. [...]

S&o Domingos, Porto Antigo, 14 mais na Foz a Corte Real .»'%

1991 dem, p. 65
191 Cf. Entrevista Jo&o de Almeida, p. 169
92 | dem, p. 174
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As licitacOes sdo feitas presencialmente ou por telefone, mas se a peca € muito

desejada € necessario estar presente.

«[...] quando quero mesmo uma pega, vou la. Porque ja ndo € a primeira
vez que perco uma peca por um lance. Por ndo estar presente. Ou porque deixei uma
ordem de compra ¢, se calhar, se la estivesse cobria. Embora ndo seja das pessoas
que védo para la e perdem a cabeca. Tenho mais ou menos um limite. Mas ja ndo é a
primeira vez que eu olho para a peca e digo ‘ah, gosto muito!” e vai mais um ou

outro em relacdo ao limite que eu tinha.»**
Ja adquiriu algumas pecas caras por paixao, conforme refere: «é paixao, embora
também pense no investimento. Mas ja comprei algumas pecas caras por paixd. O
Pomar, por exemplo, foi um deles.» E outras perdeu-as em lances que foram muito além

do que estava disposto a pagar.

«Gosto muito dos quadros pretos do Barceld. Era um 6leo lindo de morrer,
estava emoldurado com uma montagem sublime e eu fui até um determinado preco.
O leiloeiro era fraco. Estdvamos quatro pessoas no leildo. Duas delas falavam acerca
dos prédios que tinham comprado no dia anterior. Ao se questionar sobre o que
tinham ido fazer ao leildo, um deles disse que tinha 14 ido por causa de um quadro
pequenino que estava numa determinada parede. E eu pensei: ‘Pronto, estou
tramado!’. Era o Barceld. Ele licitou, eu cobri e assim até que o senhor parou. E o
leiloeiro em vez de fechar, esteve dez vezes ‘ninguém da mais? V4 buscar o quadro,
mostre as pessoas!’” E o senhor deve ter chegado aquele ponto em que pensou ‘ndo,
realmente o quadro é muito bonito e eu quero o quadro. Para mim tanto me vale dar
mil, como 10 mil, como 100 mil euros, eu posso, quero o quadro e vou té-lo.” Ele
parou, eu cobri, depois o senhor fez ali um compasso grande. E depois quando me
cobriu, aquilo foi ‘tac, tac, tac’. E ele estava com a raquete sempre no ar, portanto
nitidamente iria ficar com o quadro. E eu tive muita pena. O quadro era muito

bonito.»'**
E ainda em relacdo as oportunidades que se podem perder, conta um episddio

sobre uma pintura da Sénia Delaunay:
«Era fabuloso! Estava muitissimo barato. E passado um bocado de tempo -
que perdi a fazer uns telefonemas a perguntar a algumas pessoas, que conhecia, qual
a sua opinido acerca do negdcio - quando voltei a telefonar para dizer ‘eu fico com
os quadros’ a resposta foi ‘tarde demais, ja foram vendidos’. Portanto, ha muitas
coisas que tem de se fazer na hora, tem de se decidir. Porque se se faz compassos de
espera, perde a oportunidade. Outras vezes, convém fazer compassos de espera para

ndo comprar gato por lebre ou pagar uma fortuna por uma coisa que ndo vale isso. E

193 |dem, p. 185
9% 1 dem, pp. 186-187
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no mercado da arte, quer uma coisa quer outra, acontece. Pelo menos, a mim tem-me

acontecido».'®®

Nunca recorreu a criticos de arte ou advisers. Aconselha-se com galeristas e

donos de antiquéarios, mas filtra sempre as opinides.

«Eu posso dizer-lhe que na grande maioria das vezes ha uma relativa
honestidade. Também, conhecendo-as. Eu ja sei que se algumas pessoas me
disserem ‘eu dava 10 mil’, é porque o quadro vale 15 ou 16 mil a vontade. Porque
quando se contacta com uma pessoa, quando se compra, quando se vé os produtos
que tem a venda... Algumas, e estou a falar nomeadamente dos antiquérios, que eu
0s vejo nos leilGes a comprar e depois vejo as pecas que compraram nesse leildo no
seu antiquario. E recordo os comentarios que fizeram aquando da compra, ‘comprei
esta peca cara.” Comprou essa pega por mil, e considera cara e depois pde a venda
por trés mil. [...] Vai-se conhecendo-os um bocadinho. Como disse, h uma ou duas
pessoas que se me disserem que a peca vale 2 mil, é porque ela vale 3 mil. Se for
deles, vale sempre muito mais do que aquilo que os outros pedem por elas. Mas ha

outras pessoas que julgo serem correctas e honestas.»**

A identificacdo da coleccdo com a sua personalidade é descrita da seguinte

forma:

«0 meu ‘eu?’ Acho que reflecte e julgo que posso usar a expressdo,
descaradamente. Porque eu quase ndo sou capaz de comprar um quadro. Agora ja é
mais facil, mas inicialmente era de todo incapaz, mesmo se me estivessem quase a
dar. Se eu ndo gostasse, estava fora de questdo. [...] Mas, essencialmente, se eu ndo
gostar, ndo compro. Portanto, s6 compro coisas com que me identifico.
Descaradamente, é uma mostra do que eu sou. [...] Da forma que eu ndo consigo
estar numa casa sem ter quadros & minha volta. Quadros e ndo s6, mas
essencialmente quadros. A minha casa é uma casa que tem de ter quadros. E ponto
final! Porque se os néo tiver ndo é a minha casa. Gosto muito de paredes brancas,
mas depois entro numa dualidade de critério: adoro ver paredes brancas mas gosto
de quadros nas paredes. Come¢o a pendurd-los e dou por mim a pensar ‘esti a
comegar a desaparecer o branco’. Ndo posso pdr 0s quadros. E esse é 0 meu dilema

do que fazer.»’

O problema da colocacdo dos quadros e do seu armazenamento é também
referido. «Tenho-o0s dentro dos armarios € 0s que ndo estdo emoldurados e o suporte é
papel, estédo dentro de pastas. Estou sempre a dizer ‘tenho de os por na parede’, mas

depois quando os coloco na parede tem de ser no sitio certo. [...] € um processo muito

1% |1dem, p. 186
19 1dem, p. 177
97 | dem, p. 180
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lento para mim.». Na sua “colec¢do” repete varias vezes o mesmo artista, caso de

Armanda Passos, Cruzeiro Seixas entre outros.

«Eu, mesmo que apenas tivesse um quadro de cada técnica ou de cada fase
da Armanda Passos, ja seriam muitos. E ha técnicas e fases que tenho mais do que
um. Mais aquelas aguadas e outros trabalhos menores. E ha outro. Eu quase ndo
resisto aos Cruzeiro Seixas. Eu gosto muito de Cruzeiro Seixas. Também tenho uma
série deles. E como sou um bocadinho compulsivo, quase tudo o que vejo dele,

gosto.»'%

N&o se considera coleccionador, mas refere este conjunto de aquisices como

um bom investimento.

«N&o tenho aquilo que eu entendo como colec¢do, com uma perspectiva de
colec¢do. Eu diria que coleccionaria arte se tivesse uma linha condutora: Artistas
desta escola ou desta geragdo [...] eu posso dizer que o José¢ de Guimardes que
comprei, se o fosse a vender agora, ‘compensava’ 0S prejuizos que teria nos outros

se tivesse que 0s vender.»

E da opini&o que o coleccionador tem uma fungéo social, dando visibilidade &

coleccdo e contribuindo para o desenvolvimento da arte e dos artistas:

«A minha visdo, do ponto de vista social, é que ao comprar uma obra, de
um modo directo ou indirecto, se estd a contribuir para o crescimento do artista.
Porque se as pessoas ndo comprassem, os artistas ndo venderiam e ndo poderiam
sobreviver. Em termos de mostrar: nunca senti a necessidade de esconder, mas
também nunca senti a necessidade de mostrar. Se me pergunta se um dia me
pedissem uma pega para uma exposicao, eu ndo me importaria. Sou muito apegado
as minhas coisas, mas com os devidos cuidados. Acho que é um pouco uma
obrigagdo que cada um de noés tem. Nunca poria l4 0 meu nome. E uma questéo de
exposicao pessoal que ndo gosto. [...] N&do podemos viver neste mundo num acto de

egoismo e egocentrismo.»

Em relacdo aos conselhos para um jovem coleccionador é undnime com o0s

outros entrevistados:

«estudar, estudar, estudar, estudar, estudar. Visitar muitos museus, ler,
visitar galerias, ir a leildes. H& pecas que nunca chegam aos leildes, n6s sabemos. E,
portanto, quem as quiser ter, tera de ir as galerias, onde elas estdo e paga-las. Mas
muitas vezes também se vém pegas em galerias a precos completamente
disparatados. E depois, quando se chega a um leildo e se vém pecas perfeitamente
sobreponiveis e a um décimo do preco, ndo é? E no fundo, acho que tudo depende
do dinheiro que a pessoa tem. Mas quem trabalha para comprar as coisas, estar

comprar uma pega e depois dizer ‘paguei uma fortuna e se precisar, nunca na vida

198 |dem, p. 182
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vou conseguir vender isto porque jamais me vao dar este valor’, acho que ¢ um
bocadinho exagerado. Apostar, as vezes, € um bocadinho como comprar uma lotaria,
tanto pode sair bem como pode sair mal. Se sair mal, a perda também néo é muito
grande. Mas sobretudo acho que é: estudar, estudar, estudar. Em todos os

campos.»'¥

3.6. Os artistas

3.6.1. Julio Pomar

Os artistas s&0 0s criadores, os protagonistas. E a partir deles que se tece uma
trama que constitui o0 mundo da arte.

Foi juntamente com Vespeira, nos anos 40, um dos mais altos expoentes do neo-
realismo portugués. Atravessou diferentes periodos e geracdes, marcando com a sua
expressdo diferentes tendéncias, intervindo com mensagens sociais, politicas e culturais,
que fazem dele um nome incontornavel no panorama portugués das artes plasticas.
Pomar faz um tracado sobre a evolucdo do mercado artistico dos anos 50 para ca: «ndo
hd comparacdo possivel. Ha 50 anos as galerias eram uns espagozinhos que
funcionavam ligados a livrarias, a casas de decoragdo que se tinha por graca, ndo
constituia uma actividade honrosa nem rentavel para um comerciante. E necessaria esta
evolugdo.»*®

A facilidade de viajar, o acesso a informacdo e a internet, factores que ndo
existiam nos anos 50, sdo apontados como impulsionadores da emigracdo dos artistas

nesse periodo, para os grandes centros do mundo artistico.

«Primeiro, é muito mais facil viajar hoje do que era nessa altura. Segundo,
a informacdo é completamente diferente, as revistas, os livros, para ndo falar das
internetes. NGs hoje sabemos o que é que se passa em qualquer dos grandes centros
do mundo, ndo ha uma dificuldade excessiva, como também ndo ha uma dificuldade
excessiva em viajar, coisa que ndo era comum na altura. O sonho do jovem se
transplantar, de se radicar noutro meio. Eu quando sai ja estava um bocadinho
crescido. A geracdo dos pintores que se instalaram em Paris, 0 René Bertholo, o
Jorge Martins, a Lurdes de Castro, o Costa Pinheiro - que depois emigrou e passou

201

para Munique - eles sairam no principio da sua carreira»“~ A falta de mercado

levou os artistas a terem iniciativas de grupo: «na altura ndo existia mercado, mesmo

199 | dem, p.186
200 Cf, Entrevista a Julio Pomar, p. 203
21 1dem.
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incipiente, donde a tentativa dos artistas terem iniciativas de exposicdes, de saldes, 0
Saldo dos Independentes, era 0 meio mais natural que eles tinham para tentar
comunicar, ndo s entre si como com o publico. O fendmeno galeria ndo existia, 0
fendmeno feira ndo existia, eram coisas impensaveis. As circunstancias mudaram
radicalmente. Até porque a formacdo do grupo - como por exemplo os
Independentes - nunca houve no Porto. Haviam relagfes que eram pontuais numa
determinada altura do ano, pelas mesmas raz8es que os artistas hoje ndo contactam

penso eu.»?

Em relacdo a questdo sobre o coleccionismo de arte em Portugal, Pomar refere
que do ponto de vista das colecg¢Bes publicas, a escala € muito reduzida. Salienta o facto
das instituicGes adquirirem apenas uma obra de cada artista, ndo sendo essa préatica

significativa para a constituicdo de uma colecc¢éo.

«Do ponto de vista de colecgdes publicas, de uma maneira geral, tudo se
passou e se continua a passar - oxala que ndo se passasse assim - passou-se sempre
numa escala muito timida. Lembro-me de uma vez que estava em Amesterddo e o
museu expunha as suas aquisi¢fes recentes. De cada artista havia em média sete
pecas adquiridas. Aqui quando uma instituicdo compra um quadreco, ja é uma festa
e fica a falar disso durante anos. E se tem trés ou quatro quadros de um artista, esse
artista j4 é altamente invejado. Acho que é aquela falta de escala que é muito
caracteristica da vida portuguesa, qualquer coisa que se instalou, ja |4 dizia o outro
senhor que depois de irmos & india ficamos sem trabalho...»**®

Refere ainda a inexisténcia em Portugal de artistas de referéncia. Cita Espanha
como exemplo, com artistas como Goya, Picasso e Velazquez. «O pouco gque temos €
pouco, tido em linha de conta, somos uns envergonhados.»A escassez de museus onde

possam entrar obras de artistas vivos é igualmente referida:

«atencdo que nos estamos a falar de uma coisa que é praticamente
inexistente em Portugal, que sdo os Museus. Nao sei se chegam para contarmos
pelos dedos das duas méos. E quando digo museus digo, enfim, onde possa entrar a
obra do artista vivo. Acho que uma maozinha com os cinco dedos ainda sobram uns
quantos, isto a escala do pais. Oxald eu esteja enganado, e ndo esteja bem
informado. Penso que muitas vezes hd uma certa confusdo em certos organismos,
entre 0 museu e a galeria temporaria de exposi¢do. Ao museu compete registar uma
certa continuidade de historia, isto € uma coisa; outra coisa é a realizacdo de
manifestagdes em constante mudanca. Ha coisas que a gente sabe que estdo em
determinado sitio e vai la vé-las. Sabe que as Meninas estdo no Prado. Infelizmente

ndo temos nada em Portugal parecido com as meninas de Velazquez.»**

292 | dem, p. 204
293 | dem, p. 205
204 | dem, pp. 206-207
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Apesar de tudo, reconhece que o panorama € diferente do que era antes e mais

positivo. Considera no entanto que a questdo artistica esta dependente das burocracias e

que a burocracia da cultura é cada vez maior.

«O problema é que cada forma cultural - ou museal, neste caso - gera ou foi
gerada pela sua burocracia. Eu acho que hoje a chamada questdo artistica nunca
esteve tdo dependente das burocracias, nunca foi tdo burocratizada como hoje, téo
pouco praticante da liberdade. HA uma contradicdo profunda quanto a mim. A
burocracia da cultura é cada vez maior, movimentando-se como um rebanho de
carneiros, do que realmente como agentes culturais naquilo que se pode entender

como tal.»*®

Refere também o facto da escultura publica ligada a municipalidade ser

mediocre e ndo transmitir uma imagem positiva. «Isto cada vez que se passa por certas

cidades em que a municipalidade estd muito interessada, cheia de boa vontade e o efeito

é catastrofico. Como resolver o problema, ndo sei, mas que o resultado esta longe de ser

brilhante e que é mais uma auto-propaganda da mediocridade, isso é.»*%

3.6.2. Julio Resende

Formou o grupo dos Independentes nos anos 40 com outros artistas como Julio

Pomar, Fernando Lanhas, Nadir Afonso e alguns arquitectos. Foi apelidado de neo-

realista mas nunca se inseriu nesse movimento.

Em relacdo a arte contemporanea, exerce uma critica quanto ao seu imediatismo,

e ao negativismo em relacdo a vida.

«A arte compete ser o registo do que mais aflige a sociedade. O artista deve
salientar aquilo que ndo est4 bem, mas o artista deve dar também sinal de que a vida
€ uma coisa altamente apetecivel e rica. A arte ndo deve ser um atestado de auto-
flagelagdo do prdoprio homem, mas que haja qualquer coisa em que 0 homem possa
acreditar. Isto ¢ um bocadinho critico em relagdo aquilo que se faz na arte
contemporénea. Quando se fala no museu de arte contemporanea, ndo sei 0 que isso
é, com esse nome, com essa designacdo. Porque ainda ndo sei quais sdo 0sS
pardmetros temporais da arte contemporanea. Uma coisa que se fez hd um més atréas

j& ndo é contemporanea.»*’

295 | dem, p. 208
206 | dem, p. 209
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Faz uma reflexd@o sobre a situacdo da arte e dos artistas nos anos 40, comentando

a auséncia de referéncias para os artistas portugueses e a necessidade de sairem do pais

para preencherem esse vazio.

«Pintores portugueses ndo havia ali descoberta nenhuma: naturezas-mortas,
por do sol... Ndo se conhecia nem Souza-Cardoso, nem Santa Rita Pintor. As coisas
chegavam aqui muito vagamente. Houve um pintor que uma vez me veio ao meu
conhecimento — Portinari - um homem ligado ao neo-realismo. Eu também fui
rotulado como neo-realista, ndo o sendo verdadeiramente. [...] Pousdo foi um pintor
que eu admirei. As telas de Capri sdo coisas preciosas, mas a geracdo dos anos 40
ndo conhecia aqueles nomes como o0 Souza-Cardoso, ndo se conheciam. A arte na
altura tinha um envolvimento demasiado com a politica. O Almada Negreiros
motivou mais por aquilo que queria dizer. Os pintores ndo tinham onde pousar o pé.
[...] Eu pertenco a um momento da arte em que os artistas iam para Paris. Eu fui
porque tenho uma formagdo académica e a minha aprendizagem néo foi de todo
ingléria, mas a partir de certa altura comecei a ver que a pintura me obrigava a ter
uma consciéncia doutro tipo, portanto inscrevi-me e consegui ter uma bolsa. Ja tinha

safdo das fronteiras em 1946 para Madrid e fiquei com Goya dentro de mim.»?%

Refere o papel importante que exerceu um mecenas na sua vida e obra, fazendo

a comparacao do galerista e do coleccionador a um criador:

«eu fui um pouco criado por esse coleccionador, introduziu em mim uma
consciéncia mais forte. Era um homem que se deitava no chao para ver as pinturas,
era um homem com uma grande cultura, coleccionador de pintura francesa. N&o sei
se ele foi criador, para mim foi. Um coleccionador, um galerista, podem ser
inteligentes, ter em si também o desejo de serem criadores, podem ter uma vida
humanamente rica. Eu faco uma distincdo entre inteligéncia e sensibilidade - estou

muito interessado pelos estudos do Damésio.»**

N&o considera Portugal um pais de coleccionadores de arte, diferenciando o

coleccionador de alguém que apenas acumula objectos.

«Eu penso que um coleccionador age porque gosta, os fins determinam o
que é um coleccionador. O Gulbenkian era coleccionador, mas pode ser também um
coleccionador de arte intemporal. Um coleccionador merece o maior respeito. No
entanto tem que ter sensibilidade e inteligéncia, reunir essas duas faculdades,
amontoar coisas ndo. Em Portugal ndo conheco assim muitos, ndo vejo aqui um pais
de coleccionadores de arte. Pode haver esporadicamente um ou outro... HA um
madeirense, o0 Berardo. Mas sera que as coisas tém uma coeréncia estética? Também

ndo conheco bem a coleccéo dele.»

298 | dem, p. 211
29 |dem, p. 212
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CONCLUSAO

Coleccionar € um gosto e uma obsesséo. Exige trabalho, requer investigacéo e
investimento, é com frequéncia um percurso de avangos e recuos.

Condicionalismos varios, tais como factores economicos, sociais e politicos,
influem de forma mais ou menos decisiva na continuidade e crescimento das coleccdes.
O coleccionismo de arte moderna e contemporanea em Portugal nestes ultimos 50 anos
é também o reflexo desses momentos econdmicos, sociais e politicos que o pais tem
vivenciado.

Nos anos 50, 0 mercado de arte ainda incipiente deu 0s primeiros passos para a
formacgéo dos primeiros coleccionadores de arte moderna. Surgem nomes como Jorge de
Brito, Augusto Abreu, Manuel de Brito, Jaime Isidoro, entre outros. Estavam assim
lancados os alicerces para a construcdo de um mercado coleccionista de arte moderna e
contemporanea.

Este sistema de mercado, que na sua forma mais perfeita engloba o artista e o0s
agentes culturais - o galerista, o coleccionador e o critico de arte — deve contar com um
parceiro estratégico que é o Estado. Compete-lhe, ao Estado, potenciar esses agentes
culturais, dar-lhes ferramentas, criar mecanismos para o desenvolvimento da cultura e
das artes.

Mas ndo existem sistemas perfeitos e dentro deste sistema cabem sistemas
alternativos que passam pelo coleccionador privado que institucionaliza a sua coleccéo,
e se torna coleccionador puablico, o critico que se transforma em comissario de
exposicoes e a galeria que deixa de ter um caracter comercial e se transforma num
espaco alternativo.?*

A figura do coleccionador também ndo pode ser considerada una e singular.
Existem diferentes tipos de coleccionadores, que cabem neste sistema. No meu trabalho
tentei captar, por meio das entrevistas ou por mencdo, essa diversidade - embora o
momento historico que estamos a viver condicione a actividade coleccionadora e em

certos casos force uma paragem nas colecgdes.

210 SERPA, LUIS in O estado das artes/as artes e 0 Estado, Lisboa, Observatorio das Actividades
Culturais, 2002, p.p. 162-163.
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Estamos assim perante um periodo de fraco dinamismo na actividade
coleccionadora em Portugal. A comprova-lo estdo os diversos testemunhos dos agentes
culturais entrevistados.

Num pais cujo mercado coleccionador é pequeno, esta pausa forcada pela
conjuntura econdmica social e politica, pode ser encarada como inexisténcia de
actividade coleccionadora. A falta de uma politica cultural consistente do Estado,
enquanto elemento potenciador de dindmicas que estimulem esse mercado, agrava esta
situacdo. Apesar disso, a producdo artistica aumenta ao ritmo da nossa era
contemporanea e o artista € pressionado pela necessidade de criar e inovar, dando
continuidade aos pedidos de exposicdes e de visibilidade. Cabera aos agentes culturais
fazer uma gestéo apropriada das obras e criar estratégias de controlo de mercado.

Conforme referi na introducdo, mas que me forco a repetir, as entrevistas
estiveram dependentes das oportunidades que surgiram, da receptividade dos
entrevistados e da sua visibilidade. Ficaram por fazer, com toda a certeza, inimeras
entrevistas a coleccionadores. Algumas por falta de tempo/oportunidade - cito por
exemplo a coleccdo José Lima, ou a coleccdo da Fundacéo Ilidio Pinho - outras porque
existem coleccionadores que prezam o anonimato. Conhecemo-los as vezes por meio
das suas colecgdes, ndo temos o rosto. A excelente coleccédo apresentada em livro por

Jodo Pinharanda,?*!

que reine obras portuguesas dos séculos XIX, XX e XXI, de um
coleccionador an6nimo, é prova em absoluto entre tantas outras, de que ha paixao na
arte de coleccionar em Portugal.

Quero referenciar as colec¢fes da fundacdo PLMJ (A.M. Pereira, Saaraga Leal,
Oliveira Martins, Judice e Associados — Sociedade de advogados, RL - Lisboa), do
AR.CO (Centro de arte e comunicacao visual - Lisboa), a colec¢do da fundacdo Ilidio
Pinho (Porto), a coleccdo José Lima (S. Jodo da Madeira), a colec¢do Artur Jorge € a
coleccdo Antonio Cachola (Museu de Arte Contemporénea de Elvas), com as quais
tentei estabelecer contactos mas que por falta de tempo, e/ou oportunidade de ambas as
partes, ndo foi possivel até esta data efectuar as entrevistas. Para este estudo seria
importante, para completar a reflexdo, criar um quadro geral do entendimento do
coleccionismo de arte em Portugal

E possivel pensar que num futuro préximo e com uma politica adequada, se

consigam superar as dificuldades e estimular a actividade coleccionadora em Portugal.

211 PINHARANDA, Jo#o in JUSTO, Lufs Cunha (coord.) - Arte Portuguesa Séc. XIX, XX e XXI: Uma
coleccéo particular. Lisboa: Editorial Franciscana, 2007.

95



O pais teria a ganhar com esse facto, ja4 que a nossa heranca cultural é a imagem mais

visivel e permanente dum pais.
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