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A ARTE FORA DA HISTORIA. EXPOSICOES DA COLECCAO DO MUSEU
DO CHIADO 1994-2009

Marta Branco Guerreiro

PALAVRAS-CHAVE: Museu do Chiado, museus de arte contemporanea, exposi¢oes
ahistéricas, curadoria, arte portuguesa contemporanea, programacao.

RESUMO: Os museus de arte contemporanea apresentam-se actualmente como
instituicBes centrais, ndo s6 no pensamento e legitimacdo da arte dos nossos dias, mas também
na reflexdo sobre o modo de ver a arte e a forma como a histéria da arte parece necessitar de
novos instrumentos para alargar as leituras e cruzamentos entre as producdes artisticas de
diversas épocas. Perante novos modos de expor, que passaram a deixar de lado a unilinearidade,
a cronologia, ou mesmo a divisdo estilistica, 0 museu posicionou-se na linha da frente
juntamente com tedricos da historia da arte que pretendem revolucionar a mesma, como é o caso
de Didi-Huberman, Hans Belting ou Norman Bryson. Partindo destas problematicas,
analisaremos neste trabalho o Museu do Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea,
incidindo principalmente nos ultimos 15 anos, em que esteve sob a direc¢do de Pedro Lapa.

Perante a falta de espaco do museu, que dificulta a existéncia de varias mostras em
simulténeo, o equilibrio entre a exposi¢do permanente da coleccdo e as exposi¢bes temporarias
foi-se quebrando, levando a que a primeira deixasse mesmo de estar patente ao publico,
passando a dar lugar a mostras temporarias de artistas € movimentos internacionais ou
portugueses que ocupavam todo o espaco do museu. A colec¢do passou assim a estar apenas
temporariamente acessivel e as exposi¢cGes que a mostravam comecaram a obedecer a uma
I6gica ahistdrica, onde diversos conceitos davam origem a ndcleos em que se confrontavam
obras de diversas décadas. A presente dissertacdo pretende analisar algumas destas exposicdes,
percebendo de que forma se cruzam com a historia da arte e como criam novas leituras para as
obras.

KEYWORDS: Museu do Chiado, contemporary art museums, ahistorical exhibitions,
curatorship, portuguese contemporary art, programs.

ABSTRACT: Museums of contemporary art present themselves as central institutions,

not only in nowadays thought and legitimacy of art, but also in the discussion on how art is seen
and how art history seems to need new tools to expand the readings and the crossing between
artistic productions of different periods. In presence of new ways of display, which began to
drop the unilinearly, the chronology, or even the stylish division , the museum has positioned
itself at the forefront, along with theorists of art history who want to revolutionize it, as it is the
case of Didi-Huberman, Hans Belting or Norman Bryson. Concerningto these issues, the
Museu do Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea will be analyzed in this study,
focusing mainly in the last 15 years, which was headed by Pedro Lapa.
Dued the lack of space, which obstruct the existence of several shows simultaneously, the
balance between the permanent exhibition of the collection and the temporary exhibitions has
been broken. Now, the collection is only temporarily available and the displays that have
exhibited it seem to obey to an ahistorical logic. This dissertation will analyze some of these
exhibitions, by understanding how they intersect with the history of art and how they create new
readings about the works.
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INTRODUCAO

O Museu do Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea tem tido, desde
a sua fundacdo em 1911, uma historia atribulada que coincide com as distintas direc¢des
que estiveram a sua frente mas também com alguma insuficiéncia por parte das tutelas,
que nem sempre entenderam o que deveria ser a fungdo de um museu deste cariz. O
edificio que o alberga — parte do que foi 0 Convento de S&o Francisco - desde sempre se
revelou insuficiente e a desastrosa condicao fisica em que se encontrava no ano de 1987
levou mesmo ao seu encerramento, facto so alterado pela tragédia do incéndio do
Chiado que, neste caso se mostrou proveitosa, dando lugar a uma renovagdo do —
sempre e ainda diminuto — espaco pelo arquitecto francés Jean Michel Wilmotte. As
duas direccdes que, desde 1994, estiveram a frente do Museu mostraram, também elas,
ter perspectivas diferentes sobre o que devera ser a fungdo primordial do mesmo. Numa
cidade e num pais em que a arte contemporanea tem cada vez mais lugares onde é dada
a conhecer ao publico, que posicionamento devera ter a uma das unicas (a par da
coleccdo de Serralves, embora aqui com uma gestdo publico-privada) instituicdes com
responsabilidade estatal ligadas a esta area? Como conciliar os diferentes interesses de
uma coleccdo que mostra a producdo de mais um século e meio de arte com a
necessidade de programar exposicOes retrospectivas de artistas nacionais ou
internacionais, mostras que se debrucem sobre determinados periodos e mesmo outros

olhares sobre a coleccao?

Estas perguntas ndo tém uma resposta facil nem imediata e a ultima (e agora
cessante) direccdo do Museu, encabecada por Pedro Lapa, tem levado a cabo uma
politica de programacdo extremamente polémica, principalmente por ndo ter encontrado
lugar — no espago e no tempo - para a exposicdo permanente da coleccdo, impedindo
que na cidade haja acesso algum a arte do século X1X. O Museu do Chiado tornou-se
assim um local de exposicGes temporarias que variam entre a apresentacdo de artistas
portugueses, artistas internacionais e nucleos da coleccdo. N&o se pretende aqui
defender ou legitimar a programacao ultimamente levada a cabo, mas sim perceber, por
um lado, qual a genealogia deste “modo de fazer” exposigdes, de apresentar a obra de
arte ao publico, no que podemos chamar de curadoria de arte contemporanea e, por

outro, de que forma é que estas exposi¢des podem contribuir para uma renovada visao



da arte portuguesa e mesmo da teoria da arte. Consideramos que a exposi¢do é sempre a
proposta de uma ideia (mesmo que ainda em teste), embora isso possa ou ndo ser claro
ao visitante. Neste sentido, ela pode ser vista como “pratica” do historiador ou do
teorico da arte, funcionando de maneira semelhante ao “campo de trabalho” do
antropologo. A “pratica” deste modo de fazer exposi¢oes tem-Se vindo a alterar desde a
altura em que a prépria arte contemporanea reivindicou para si outros campos que ndo o
do museu. Paradoxalmente, o proprio museu acaba por integrar esta arte, posicionando-
se como um museu aberto, defendido por Szeemann nos anos setenta. Mais tarde foi
Hubert Damisch que teorizou sobre o papel da exposi¢cdo no interior da instituicao

museoldgica, posicionando-a como um “campo de teste” ou de experiéncia.

Interessa perceber de que forma um Museu Nacional de Arte Contemporanea
apresenta esta mesma arte ao seu publico. Se a exposi¢do pode funcionar como
“medium” da obra, no sentido comunicacional do termo, que leituras da arte portuguesa
sdo apresentadas no museu, nos textos e catalogos de exposicdo, mas também nos
discursos menos implicitos, como a constituicdo de nucleos, as obras escolhidas e a
forma como podem ser “lidas” na apresentacdo conjunta? De que forma as mudancas
institucionais e profissionais no campo da arte influenciam o funcionamento e
caracteristicas de um museu nacional? Que papel tem a historia da arte na exposicdo?
Como podem as novas maneiras de apresentar a arte influenciar a forma como se faz
historia da arte? Ou serdo as recentes teorizac6es sobre a disciplina da historia da arte,
em nomes como Didi-Huberman ou Hans Belting que influenciam as exposicoes e

mesmo 0 modo de funcionamento dos museus?

As relacOes arte / museu / histdria da arte sdo complexas e exigem um estudo
interrelacional entre varias instituicdes e eventos. Mesmo entidades exteriores ao museu
— como feiras de arte ou meras galerias comerciais — influenciam o que se passa dentro
da instituicdo museoldgica. A nossa pesquisa, contudo, centrar-se-a no periodo
correspondente a direccdo de Pedro Lapa e, mais precisamente, nas exposicoes

temporarias da coleccdo do Museu.

N&o podemos negar que a evolucdo no funcionamento dos museus reflecte a
percepcdo que eles tém da propria coleccdo: depois de terem definido a sua primeira

fungdo como “guardides” da coleccdo, eles trabalham activamente por a valorizar, o que



supbe da-la a conhecer; consequentemente 0s museus devem desenvolver

consideravelmente o trabalho de pesquisa sobre os objectos da sua coleccéo.

Pretende-se entender o papel do Museu do Chiado no panorama artistico
nacional, nomeadamente através da analise da sua programacao nos Ultimos dez anos e
nas ideias que sdo transmitidas através das exposicdes. De que forma os discursos
historiogréaficos nacionais sdo ou ndo veiculados pelo MNAC? Como € que uma certa
“acronologia” defendida teoricamente por Didi-Huberman pode influenciar o modo de
fazer exposi¢des ou de “ler” a arte? Que outro tipo de enquadramento pode ser dado aos
objectos fora do contexto histérico e da unilinearidade de uma cronologia? O que ganha
a arte com isto? O objecto artistico sai reforcado?

O estudo do museu de arte contemporanea € impossivel de fazer sem olhar para
as praticas artisticas actuais e sem conhecer a historiografia de arte mais recente. O
sistema de arte precisa do museu porque é ele que funciona como instancia discursiva
indispensavel para determinar os critérios de distingdo entre o que é ou ndo arte. A
analise das exposicOes permite identificar os discursos subjacentes ndo s6 em relacéo a
mesma mas também ao objecto exposto, neste caso a arte contemporanea. Os objectos
coleccionados podem adquirir um significado suplementar que depende da sua
exposi¢cdo. A maneira como um museu selecciona, mas também como apresenta 0s
objectos escolhidos, influencia o significado que lhe da o visitante, assim como o valor
que lhes acrescenta. Nao pretendemos aqui a analise da exposi¢cdo por si mesma mas de
toda a teoria, mais ou menos explicita, que leva a dispor a arte desta forma tentando

perceber que historia da arte é que o museu fabrica.

Numa primeira parte do trabalho sintetizamos e analisamos as diferentes
posturas e estudos na relagdo da historia da arte com o museu. O anacronismo das
imagens defendido mais recentemente por Didi-Huberman — na esteira dos escritos de
Aby Warburg — serve de mote ao nosso estudo. Os museus de arte contemporanea tém
no entanto especificidades que os diferem das restantes instituicdes museoldgicas: o
facto de o objecto ser produzido na actualidade, muitas vezes directamente para o
museu, leva a que o seu poder legitimador seja ainda maior. Também as instituicGes
envolvidas na arte contemporanea tém o seu papel nas alteragdes operadas no interior
do museu, a existéncia de curadores independentes a operar em galerias, feiras de arte e

bienais criou campos alternativos em que a experiéncia se comegou a afastar da que



normalmente era operada nos museus, criando um outro olhar sobre os objectos

expostos.

A programagdo de um museu &, em primeira instancia, o que nos permite avaliar
quais as suas prioridades. O espaco que é dado a mostra da coleccdo e as exposicdes
temporéarias programadas permitem-nos fazer um raio X do posicionamento da
instituicdo relativamente a area da qual se encarrega. Por outro lado, a forma como o
publico e a critica reagem a estes factores é também um dado importante para a
avaliacdo do impacto da mesma na cidade e pais em que estd inserida. Toda a
programacdo deve corresponder a missdo do Museu. Neste contexto, analisaremos as
diversas correntes programaticas adoptadas nos ultimos dez anos e a forma como se

distanciam das adoptadas pela anterior direcgéo.

Sendo uma leitura sobre uma tematica, as exposicdes devem sempre ser vistas de
forma critica e com especial cuidado, por isso inserimos na terceira parte da presente
dissertagdo a expressdo “Usar com precaucdo”. Adoptando como objecto de estudo trés
das exposicoes da colecgcdo - uma vez que sdo elas as que melhor permitem avaliar a
postura do museu relativamente a arte portuguesa — pretende-se pensar de que forma o
espaco das obras (ou seja 0 espago que a obra ocupa, 0 Seu posicionamento, as obras
que estdo ao seu lado, a importancia que ocupa na totalidade da exposi¢cdo) nos leva a

tirar conclusdes nem sempre Obvias acerca do discurso adoptado.

A forma como cada um se apropria do espaco e do discurso expositivo € também
objecto de analise. Interessa perceber de que maneira a perspectiva adoptada pelo
comissario pode ou ndo passar para os Vvisitantes e para os criticos da area. Para melhor
apurar estes dados procedeu-se a observacdo de visitantes na ultima das exposicoes

estudadas, Outras Ficcdes.

Finalmente, na ultima parte, analisaremos que exposicdes deram origem a esta
tipologia de montagem e quais as suas implicaces no modo de funcionamento dos

museus de arte contemporanea: tera sido a ahistoricidade um caminho inevitavel?



As consideracfes que aqui reunimos so foram possiveis com a disponibilidade
prestada pela equipa do Museu do Chiado/MNAC — a quem desde j& agradecemos - e
pelo acesso a materiais de divulgacéo e fotografias das exposicOes passadas (todas elas
assinaladas com os devidos direitos de reproducdo). No entanto, ndo podemos deixar de
apontar algumas falhas no registo documental das exposicdes, 0 que sé foi possivel de
ultrapassar recorrendo ao comissario das mesmas, Dr. Pedro Lapa.



|. HISTORIA DA ARTE E MUSEUS: ENTRE A TEORIA E A PRATICA

« Devant une image — si récent, si contemporaine soit-elle — le
passé en méme temps ne cesse jamais de se reconfigurer,
puisque cette image ne devient pensable que dans une
construction de la mémoire, si n’est pas de la hantise. Devant
une image, enfin, nous avons humblement & reconnaitre ceci:
qu’elle nous survivra probablement, que nous sommes devant
elle I’élément fragile, |’élément de passage, et qu’elle est devant
nous [’éléement du futur, l’éléement de la durée. L’image a
souvent plus de mémoire et plus d’avenir que l’étant qui la
regarde. »

Didi-Huberman, Devant le Temps, 2000, p.10

Neste trabalho pretendemos perceber de que forma a teoria da historia da arte e a
historiografia influenciam o modo como 0s museus mostram as suas obras e tambem
como € que 0 museu pde em pratica, exercita e experimenta as diversas leituras que as
imagens podem ter. Neste ambito, podemos considerar diversos factores que
determinam a maneira como as exposi¢des aparecem aos olhos do publico: a forma
como a historia da arte se vé a si mesma e as criticas que sdo feitas no interior da
propria disciplina, a maneira como museus e historia da arte se relacionam e no caso da
presente dissertacdo, a especificidade dos museus de arte contemporanea, tendo em
conta o objecto de que tratam, assim como as fronteiras entre os diversos profissionais

envolvidos — curadores ou comissarios de exposicao e historiadores de arte.

I. 1. Historia da arte e anacronismo de imagens

As “formas” que a Historia da Arte pode assumir sdo muitas: ndo existe apenas
uma forma de olhar os objectos e de fazer a sua andlise. N&@o tratando aqui todas as
teorias, nem pretendendo fazer uma arqueologia da disciplina, abordaremos os aspectos

”1

que poderdo ir ao encontro da ideia de “ahistoricidade”” presente nas exposi¢des que

tratdmos.

! Utilizamos a expressdao adoptada por Debora J. Meijers, no artigo “The Museum and the “ahistorical”
exhibition”, no qual escreve: “In spite of all their differences, these exhibitions have in common the fact
that they abandon the traditional chronological arrangement. The aim is to reveal correspondences
between works from what may be very distant periods and cultures. These affinities cut across

6



Algumas correntes da historiografia de arte mais recente tém levantado, no seu
préprio interior, problematicas que parecem querer que se revejam os métodos em torno
do qual a arte tem sido estudada. O conceito de anacronia € visto por alguns autores
como uma necessidade no interior da critica a historia da arte, uma vez que as imagens a
partir das quais o historiador de arte opera, conttm em si mesmas essa anacronia, ou
seja, posicionam-se fora e para além do tempo. A imagem parece assim emancipar-se da
leitura histdrica e sobredetermina-se para além do que Vasari propunha nas suas Vitae,
ou da andlise estilistica proposta por Wolfflin. O tempo em que a imagem e a sua
analise se reduziam a servir como documentos histdricos parece ter acabado, 0 que ndo

. . . - Y
significa que tenhamos chegado a que muitos vaticinavam: o “fim da historia”“ e o “fim

da arte.

Georges Kubler foi provavelmente um dos primeiros a criticar WolIfflin,
argumentando que é necessario um alargamento da concepcdo de arte, de maneira a
incluir uma gama muito mais ampla de artefactos humanos num espacgo-tempo tambem
mais alargado” do que até ent#o a historia da arte tinha considerado:

“Let us suppose that the idea of art can be expanded to embrace the whole range
of man-made things, including all tools and writing in addition to the useless,
beautiful, and poetic things of the world. By this view the universe of man-made
things simply coincides with the history of art. It then becomes an urgent
requirement to devise better ways of considering everything man have made. This
we may achieve sooner by proceeding from art than from use, for if we depart
from use along, all useless things are overlooked, but if we take the desirableness
of things as our point of departure, then useful objects are properly seen as
things we value more or less dearly.” Georges Kubler, The Shape of Things (cit.
in Harrison e Wood, 2003, p.751-752)

O retomar recente do pensamento de Aby Warburg é um dos sintomas que tem

levado historiadores de arte e filosofos® a aproximarem-se do conceito de anacronia, o

chronological boundaries as well as the conventional stylistic categories implemented in art history. The
classical classification in terms of material is abandoned too, so that Einfiihling (empathy) finnaly makes
it possible to connect a fifteenth-century chair with a female portrait by Picasso and an installation by
Joseph Beuys. This combination was part of the exhibition which Harald Szeemann designed at the
Boymmans-van Beuningen Museum is Rotterdam in 1988, entitled A-Historische Klanken (“Ahistorical
Sounds”).” (Meijers, 2006, p.8)

% Tal como preconizado por Francis Fukuyama em O fim da histdria e o Gltimo homem (1992).

® Tal como propde Arthur Danto, em After the End of Art (1997).

* Kubler foi autor de diversos estudos sobre a arte pré-histérica e colonial da América Latina e sobre a
arquitectura barroca em Espanha e Portugal.

® Para além do trabalho do Warburg Institute, em Londres, no sentido de divulgacdo da obra do
historiador, destacamos também os estudos de Ernest H. Gombrich, Aby Warburg. Una biografia
intelectual, Madrid, Alianza Editorial, 1992 (12 Londres: Ed. Warburg Institute, 1970) e de Georges Didi-
Huberman, L’image survivante. Histoire de [’art et temps des fantémes selon Aby Warburg, Paris : Les
Editions de Minuit, 2002, entre outros estudos do mesmo autor (Silva, 2003).



que “pode interpretar-se também como o sintoma de um certo descontentamento entre a
nova geracao de historiadores de arte” (Gombrich, 1992, p.9). Para essa recuperacao
contribuiram especialmente o projecto Mnemosyne e o conceito de Nachleben. Segundo
o historiador de arte, a disciplina ndo se definia dentro de uma linha cronolégica ou
mesmo na evolugédo da analise estilistico-formal, mas atraves da anacronia que atravessa
todos os modos historicos e estilos. Em Mnemosyne, Ultimo projecto de Warburg na
Kulturwissenchaftliche Bibliothek Warburg (Biblioteca Warburg de Ciéncias da
Cultura), 63 painéis agrupam cerca de 1000 fotografias, o que corresponde precisamente
a essa vontade de pensar uma “historia da arte sem imagens” (Silva, 2003, p.40). J&
Nachleben ¢ um conceito que pode ser traduzido como “sobrevivéncia”® das imagens,
reconhecendo-lhes longas duragfes, memorias e anacronismos. Ao colocar a anacronia
como uma questdo vital e complexa, Warburg faz da imagem um centro nevralgico e da
anacronia a condicdo essencial para o renascimento da historia da arte. O seu método
baseia-se na classificagdo de formas semelhantes encontradas simultaneamente em
imagens provenientes de varios periodos e origens geogréficas, o que significa que as
diferencas sociais, culturais e histdricas sdo ultrapassadas a favor de uma dimensao

estética comum e subjacente.

Para além da teoria, o surgimento de técnicas geradoras de interaccdes
temporais, como a fotografia, a montagem e a colagem, parecem ter contribuido para a
mudanca epistemologica levada a cabo no interior da Histdria da Arte e de outras
ciéncias humanas. A reproducdo fotografica permitiu a classificacdo, o arquivo e a
justaposicdo de imagens, presentes tanto em Mnemosyne como no Museu Imaginario de
Malraux. Também Deleuze foi sensivel a este aspecto, introduzindo a nocdo de
imagem-tempo na dupla referéncia a montagem e ao “movimento aberto” do cinema

(Deleuze, 2006).

Mas ndo se tratara de um paradoxo falarmos simultancamente em “historia” ¢
“anacronismo”? Podera o “anacronismo” fazer perder a identidade da disciplina da
histéria? E impossivel referirmo-nos ao passado fora do presente em que vivemos, dos
conhecimentos que nele adquirimos e dos contextos que nos rodeiam. Deste ponto de
vista, escrever histdria, implicard sempre uma transversalidade de tempos, em que a
leitura de um — o passado — sera inevitavelmente influenciada por outro — o presente,

tornando-se por isso anacrénica. Didi-Huberman, pensador essencial do conceito de

® “Survivance”, tal como é traduzido para o francés por Didi-Huberman (2000).



anacronia, vé-o como um pharmakon que pode ser utilizado da melhor ou da pior
forma: ha um tipo de anacronismo contra o qual o historiador se deve proteger e um
anacronismo “remédio” a ser usado com as devidas precaugdes e limitagdes na dosagem
(Didi-Huberman, 2000, p.32). Se as imagens tém uma historia, elas sdo algo mais para
além dela, apresentando uma vida (uma “sobrevivéncia”) que lhes € propria e a que

Didi- Huberman chama de “sintoma”".

O que Didi-Huberman pretende fazer é uma arqueologia da histéria da arte® e,
embora reconheca que tanto Kubler® como Focillon'® se aperceberam das ddvidas em
relacdo a sua prépria disciplina, aponta fundamentalmente culpas a Panofsky, por ter
encerrado o pensamento de Warburg (a abertura em relacdo a leitura de imagens) no
meétodo iconoldgico. Para ele, foi principalmente a iconologia que permitiu uma
clausura (“closure”) do visivel no legivel, levando a historia da arte a ndo duvidar da
sua capacidade de traduzir todos os conceitos em imagens, todas as imagens em
conceitos. Este “conhecimento especifico”" da histéria da arte acaba por impor também
uma forma de discurso especifica que limita as possibilidades de interpretacdo do
objecto. Ultrapassando a iconologia de Panofsky, ha que reconhecer a necessidade de
anacronismo que serd a Unica forma de exprimir a complexidade das imagens e
reconhecer os diferentes tempos que nela trabalham. Encontramo-nos entdo com a
inevitabilidade do anacronismo, uma vez que se torna impossivel interpretar o passado

sem fazer apelo ao presente.

Outras teorias tém influenciado o desenvolvimento da histéria da arte. E o caso

de Norman Bryson (1994) e da sua proposta para uma histéria das imagens, que parte

|12

da acusagdo de que a historia da arte sofre de inércia institucional™. Afastando-se do

campo limitado das obras de arte, a historia das imagens pretende focar-se no

"«[...] un symptéme — un malaise, un démenti plus ou moins violent, une suspension — dans la histoire .»
(Didi-Huberman, 2000 :25).

8 «“To effect a critique, to propose an alternative, isn’t necessary to engage in an archaeology of the kind
that Lacan undertook with Freud, Foucault with Binswanger, Deleuze with Bergson, and Derrida with
Husserl?” (Didi-Huberman, 1990, p. xx)

° Georges Kubler, na obra As Formas do Tempo, “se déploient sur le registe toujours dialéctisé de
[orientation et du réseau surdéterminé, du « courant» et de la « résistance » aux changements, des
« séries prolongées » et des « séries arrétes », errantes, intermittentes ou simultanées. » (Didi-Huberman,
2000, p.26)

1% No Gltimo capitulo de A Vida das Formas “avait déja opposé le flux de ’histoire ai contretemps de
[’événement — [’événement compris comme une « brusquerie efficace ». C’est toute la question du
détérminisme historique que Focillon, dans ces belles pages, finissait par vouer aux « fissures » et aux
« désaccords ». (Didi-Huberman, 2000, p.26)

' No original “connaissance spécifique” (Didi-Huberman, 2005, p.3)

12 «“The academy is visibly changing.. Other humanities have not suffered as much as the history of art
from institutional inertia.” (Bryson, 1994, p.xv)



significado cultural das obras mais do que no seu valor estético, para um melhor
entendimento da sua importancia no contexto histérico em que foram produzidas, assim
como o seu potencial significado no contexto da nossa propria situacdo histérica. A
transformacdo da historia da arte numa historia das imagens podera ser vista como uma
consequéncia dos desenvolvimentos tedricos e metodoldgicos que afectaram outras
disciplinas e outras metodologias. O autor resume de seguinte forma a importéncia da

historia das imagens:

“The importance of the shift from the history of art to the history of images cannot
be overestimated. On the one hand, it means that art historians can no longer rely
on a naturalized conception of aesthetic value to establish the parameters of their
discipline. Once it is recognized that there is nothing intrinsic about such value,
that it depends on what a culture brings to the work rather than on what the
cultures finds in it, then it becomes necessary to find other means for defining what
is a part of art history and what is not.” (Bryson, 1994, p. xvi)

Hal Foster (1996), opondo-se ao conceito de “historia das imagens™*®

, propde uma
aproximacao a antropologia e a etnografia. Uma das vantagens que o modelo etnoldgico
traria € a sua horizontalidade (move-se de sitio para sitio). Os estudos antropoldgicos e
pratica pds-modernista tém reclamado para si um campo de trabalho mais expansivo,
por isso a antropologia é contextual e muitas vezes um valor automatico para os artistas
e criticos contemporaneos. Para além disso a interdisciplinaridade e a autocritica

propostas por este modelo sdo bastante atractivas (Foster, 1996, p. 105)

Hans Belting defende que as mudancas no significado da arte tiveram
repercussdes no discurso da Historia da Arte fazendo com que possamos ver o fim de
uma tradicdo cuja familiaridade se tornou, na época do modernismo, candnica. A arte

contemporanea saiu da moldura que a historia da arte tinha construido para ela:

“The art discussion has since become the playground of both art critics and
artists, making it clear that the traditional narrative of art history was pursuing a
different purpose. Style and history were in fact issues of early twentieth-century

3 “The challenge to elitist hierarchies and traditional canons is important, but the transformation of art
history into image history is also problematic. In its suspicion of art, it is not reflexive about its own
omnibus category, the image. So, too, its dismissal of aesthetic autonomy as retrograde , and its embrace
of popular forms as progressive is automatic. More important, this transformation may not complicate
historical accounts so much as default on them.” (Foster, 1996, p.104)
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art, which the discipline unconsciously or intentionally keeps alive. The
periodization suggested by the phrase “the late cult of modernism” moves outside
art-historical or art-chronological periodization and reflects my view that our
perception of art and the path of art history are colored by our own cultural
experiences.” (Belting, 2003, p.ix)

I. 2. A historia da arte e 0s museus

Paralelamente ao pensamento da historia sobre si mesma é necessario reflectir
sobre 0 museu na sua relagdo com ela e com os objectos que colecciona. No museu,
pratica e teoria sdo chamadas a trabalhar em conjunto permitindo a constituicdo de um
pensamento da teoria da pratica. A reflexdo sobre a instituicdo museolégica torna-se
assim indispensavel a propria forma como a disciplina da historia da arte se reconfigura,
embora possamos falar de avancos e recuos continuos, sendo dificil determinar quem
segue a frente e quem influencia o qué. Neste sentido podemos aflorar as diferencas
entre o tipo de investigacdo feita nas universidades e a que ¢ feita nos museus, sendo
que esta ultima tera um fim pratico - que sera a exposicao - embora seja na universidade

que os estudos sobre 0s museus sao realizados.

No museu a visdo tradicional da arte e a nova visdo da histéria das imagens
encontram-se de forma dialéctica, trazendo novas reflexdes que a esfera intelectual pode
ndo chegar a solucionar (Bernier, 2002, p.152). O significado do objecto artistico é
modificado pelo proprio museu, conforme as opgdes que toma em relacéo a ele: se o
expOe ou deixa nas reservas e de que forma o expde. A exposicdo constitui a linguagem
do museu, a maneira como se expressa em relacdo a coleccdo e seus objectos e, em
Gltima instancia, com a disciplina fundadora (historia, antropologia, histéria da arte,

etc.).

Através da exposicdo, o espectador construiu uma relacdo totalmente nova com
0 objecto, entdo transformado em obra de arte. Os museus, como bem viu Malraux
(2000, p.11-12), “contribuiram para libertar da sua funcdo as obras de arte que
reuniam, para transformar em quadros até mesmos os retratos. [...] Até ao século XIX,
todas as obras de arte eram imagem de algo que existia ou ndo existia, antes de serem
obras de arte” Estas transformacfes deram-se porque o museu despoja e liberta 0s
objectos da sua primeira funcdo, dando-lhes um significado ou uma “razao de ser”

estética: “ndo recolhece Paladio, nem santo, nem Cristo, nem objecto de veneragéo, de

11



semelhanca, de imaginacdo, de decoracdo, de posse; mas apenas imagens de coisas,
diferentes das proprias coisas, e retirando dessa diferenca especifica a sua razdo de
ser. O museu é um confronto de metamorfoses.” (Malraux, op. cit. , p.12). Isolando os
objectos do seu contexto original e elevando-os a categoria de obra de arte, 0 museu
encarrega-se de fornecer um outro contexto que crie uma nova significagdo dos
mesmos. Ao longo dos tempos a forma como este “contexto” foi sendo mostrado
modificou-se em fungdo, também, da maneira como a historia da arte se foi
redesenhando. Sera, por isso, um erro acreditar que, o museu, 0s objectos sdo estaticos
e se encontram isentos das transformacOes epistemoldgicas que se operam no exterior.
Por essa razéo vale a pena aflorar as diversas teorias que, no interior das universidades,

tém cruzado histdria da arte e museologia.

O trabalho de Douglas Crimp, On the Museum Ruins (2000), tem um valor
inaugural neste campo. O autor demonstrou que a coeréncia dos museus é fragil e foi
um dos primeiros a considerar de forma sistematica as transformagdes do museu na sua
relagdo com a arte contemporanea. As suas propostas sdo inspiradas nas teorias de

Foucault sobre as instituicdes médicas e penitenciarias:

“Perhaps we are indeed experiencing one of those transformations in the
epistemological field that Foucault describes. But is not, of course, only the
organization of knowledge that is [ ...] transformed at certain moments in history.
New institutions of power as well as new discourses arise; indeed the two are
interdependent. Foucault has analyzed the modern institutions of confinement —
the asylum, the clinic and the prison — and their respective discursive formations
— madness, illness and criminality. There is no other institution of confinement
ripe for analysis in Foucault’s terms — the museum — and another discipline — art
history.” (Crimp, 1993, p. 48)

Ao recuperar a visdo de Eugenio Donato acerca do romance de Flaubert,
Bouvard e Pécuchet - em que dois homens levam o final da sua vida numa ansia de
acumulacdo de conhecimentos em disciplinas tdo diversas como a agricultura, a
geologia, a medicina, a histéria — Crimp, aproveita para se juntar a Donato (que vé no
romance o emblema do museu) na sua visdo do museu como um conjunto de objectos
cuja reunido e exposicdo apenas € possivel porque eles constituem a “ficgdo” de um

universo coerente, gragas a crenca acritica nas nogdes de ordem e classificacdo™®. Neste

 “The set of objects the Museum displays is sustained only by the fiction that they somehow constitute a
coherent representational universe. The fiction is that a repeated metonymic displacement of fragment for
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contexto, é a ficgdo que torna possivel 0 museu ou, mais do que isso, 0 museu é ele
préprio uma ficcdo, o que acaba por ir ao encontro do que Didi-Huberman, anos mais

tarde, diz sobre a histdria, referindo-se ao historiador como o “ficcionante”*®,

Crimp estende também as suas criticas a André Malraux, no sentido em que o
seu Museu Imaginario é uma continuacdo da fé na ordem e classificacdo dada no e pelo
museu, exagerando os pressupostos da “historia da arte como disciplina humanistica”,
expressdo que vai buscar a Panofsky. No supermuseu de Marlaux a fotografia
homogeneiza as obras de arte: todas elas podem ser alvo dessa outra “leitura” feita
através das lentes da camara fotogréafica: um pormenor pode ser aumentado, ganhando
uma relevancia que de outra maneira ndo teria. Através da fotografia os objectos de
museu podem ser reduzidos de uma vasta heterogeneidade a uma Unica e perfeita
similitude. A nocédo de estilo é também vista por Marlaux como tendo uma funcéo de

homogeneizacéo e classificacdo das obras nos museus de arte'®.

O trabalho de Crimp foi mais tarde retomado por Preziosi, também no sentido de
que a histdria da arte se organiza como uma sequéncia de diapositivos (facto a que ndo
estd imune a analise do livro de Malraux, onde as reproducdes de obras sdo utilizadas
para reorganizar o discurso da historia da arte). Para Preziosi (2006), as obras de arte
participam numa rede articulada de relagdes materiais complementares que em parte se
intersectam com os elementos evidentes da préatica da historia da arte, disciplina que
existiu em paralelo com outra instituicdo cujo assunto principal sdo também as obras de
arte: o museu. Os museus de arte funcionam, por isso, de maneira similar a da historia

da artel’.

totality, object to label, series of objects to series of labels, can still produce a representation which is
somehow adequate to a nonlinguistic universe. Such a fiction is a result of an uncritical belief in the
notion that ordering and classifying, that is to say, the spatial justaposition of fragments, can produce a
representational understanding of the world. Should the fiction disappear, there is nothing left on the
Museum but “bric-a-brac”, a heap of meaningless and valueless fragments of objects which are
incapable of substituting themselves either metonymically for the original objects or metaphorically for
their representations.” (Eugenio Donato, “The Museum's Furnace: Notes Toward a Contextual Reading
of Bouvard e Pecuchet” in Textual Strategies: Perspectives in Post-Structuralist Criticism, Ithaca:
Cornell University Press,1979, p. 24 cit in Crimp, 2000, p.53)

5 «The historician is, in every sense of the word, only the fictor, which is to say the modeler, the artisan,
the author, the inventor of whatever past he offers us.” (Didi-huberman, 2005, p.2)

16 “Nothing conveys more vividly and compellingly the notion of a destiny shaping human ends than do
the great styles, whose evolutions and transformations seem like long scars that Fate has left, in passing,
on the face of the earth.”(Malraux, The Voices of Silence (1978) cit in CRIMP, 2000, p.55)

7 “[...] 1 have joined together art history and museology. It is my intention to speak of both, jointly and
in tandem, for as | hope will become clear, they have been historically inextricable as well as co-

implicative as modes of modern knowledge production: the ghosts in each other’s machinery.” (Preziosi,
2003, p.8)
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De forma geral, a museologia da arte tem estado dedicada em juntar uma série
de objectos e imagens que evocam determinado tempo, lugar, personalidade,
mentalidade, grupos, nacGes, etc. O museu, para além de ser um repositorio de
evidéncia para a imensa variedade de expressdes artisticas humanas, funciona também,
no mundo moderno, como um palco para o desenvolvimento e evolucdo historica e
estética — isto € como uma simula¢do da mudanga histérica e transformacao através da

obra de arte:

“[...] the museum of art has had distinctly dramaturgical functions in modern
life, circulating individuals through spaces articulated and punctuated by
sequential arranjements of historical relics. Objects and images are
choreographed together with the (motile) bodies of beholders.

“Museological space is thereby correlative to art historical space and its
anamorphic stagecraft.” (Preziosi, 2006, p. 43)

Para o autor existem dois paradigmas da organizacdo do espaco museologico
comuns em museus de arte: a decoracdo de um dado espaco de forma a simular o
ambiente do periodo onde o0 objecto ou conjunto de objectos tenham sido primeiramente
produzidos, mostrados ou usados. Outro que envolve a delimitacdo do espaco de acordo
com periodos temporais, estilos, escolas de arte ou artistas. Este modelo museoldgico é
correlativo ao espaco arquivistico da pratica da historia da arte no sentido em que baseia
a importancia dos trabalhos num eixo diacronico e a obra de arte é mostrada como uma
das vérias solucdes que se ligam a algum problema estético ou iconografico. A
pertinéncia do trabalho artistico é apresentada num contexto de evolucdo de uma

tradicdo, estilo, escola, género ou problema.

Para Preziosi 0 museu funciona de uma forma que ndo € totalmente diferente da
demonstracdo cientifica, onde o uso da evidéncia — tabelas, listas, diagramas e outros
suportes de “apoio” ao objecto exposto — constroi e legitima a “verdade” que se

pretende:

“[...] conclusions regarding origins, descendent, influence, affiliation,
progress, historical direction, or the make-up of the mentalities and morals of
an age or place. In this regard, museological and art historical practice may be
seen as correlative: the object’s position in the archival and mnemonic system
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acquires its cogency in response to (more or less) explicit questions: What time
is this place?

Art history and museums of art consequently establish certain conditions of
reading objects and images in such a way as to foreground the rhetorical
economies of metaphorical and metonymic relationships. Both situate their
users (operators) in anamorphic positions from which the “history” of art may
be seen as unfolding, almost magically, before their eyes.” (Preziosi, 2006,
p.46)

No seu ponto de vista, tanto a histéria da arte como a museologia lidam com
figuras alegéricas™® e expressam uma certa vontade para uma totalidade simbélica e que
continuamente se apresentam como incompletas e imperfeitas. A hip6tese de Preziosi é
que a histéria da arte opera como uma anamorfose arquivistica orientada pelo olhar
pandptico, cujo desejo é tornar lisivel a grande enciclopédia do mundo. Este tipo de
leitura prolonga o sentido de uma Histéria de Arte contraria ao que Didi-Huberman
propde para a disciplina mas, ao ver no museu uma extensao da primeira podera ter de
reconhecer que transformacdes epistemoldgicas de que esta for alvo irdo afectar a forma

COMO 0 museu se posiciona.

A figura estilistica da metonimia foi utilizada por estes autores - Donato, Crimp
ou Preziosi — como uma forma de ver o museu como um fragmento pelo qual se toma a
totalidade. “Museu” vai para além do que o significado semantico da palavra indica.
Esta ficcdo € o resultado de uma crenca de que a nocdo de classificar ou ordenar uma
justaposicdo de fragmentos que podem produzir um entendimento representativo do
mundo. Podemos olhar para estas leituras a luz da que inicialmente foi feita por
Foucault, vendo o museu como uma heterotopia: um lugar que representa todos os
outros e onde os tempos se acumulam indefinidamente, um lugar de acumulacdo que
pretende estabelecer uma espécie de arquivo universal, um lugar que representa todos 0s
tempos mas que se encontra ele préprio fora do tempo. Também aqui poderemos ver as
semelhancas entre o museu e a Historia da arte: ela também pretende representar o todo

através de fragmentos.

Stephen Bann é um dos autores que pGe em questdo a organizacao oficial da
historia da arte, geralmente reconhecida como a ordem natural do museu, como uma

distribuicdo de obras segundo periodos e escolas. Profundamente critico da maneira

18 Expressdo que vai buscar a Walter Benjamin, The Origin of the German Tragic Drama, trans. John
Osborne (London:NBL, 1977), p.186 cit in Preziosi (2006)
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como é feita a histéria da arte actualmente®, defende uma viragem na mesma, ao
encontro da Nova Histdria da Arte, numa vertente que a aproxima do conhecimento e da

critica.

“In a real sense, the dividend of the “New Art History” is that it enables us to see
how the focus and direction of the study of art might be transformed: for example,
by giving connoisseurship, with its emphasis on the direct scrutiny of the work as
object; or by giving criticism, with its self reflexive sense of the poetic possibilities
of language, the privilege over positivism, which views language as transparent to
meaning, and unproblematically instrumental.” (Bann, 1990, p. 223)

O autor defende que ha um retorno a forma de exposicdo dos gabinetes de
curiosidade o que é exemplificado em exposi¢cdes de objectos histéricos e artefactos,
mas a0 mesmo tempo esta presente na concepcdo e apresentacdo de algumas obras de

arte que sao feitas no momento presente e mesmo nos museus de arte moderna:

“The Museum of Modern Art, in its original form and until quite recently, simply
enshrined the pantheon of great modern artists and their works in due, historical
succession. Only in the last decade of the twentieth century, and with mixed results,
has it become tempting to subvert this triumphalist chronology in favour of a more
punctual, thematic, and often (it must be admitted) haphazard association of
ideas.”(Bann, 1995, p.120)

Rosalind Krauss (1990) ¢é profundamente critica da forma como o museu valoriza
0 espaco, para viver a temporalidade, em detrimento da histéria. Simultaneamente, a
autora vé com reticéncias a mudanca na disciplina da histéria da arte, na sua relacao
com os “cultural studies”. Critica da aproximacdo do museu ao mercado, por exemplo
quando se pOe a possibilidade das obras serem vendidas, o que vé como uma cedéncia
ao mercantilismo: estes museus terdo de corresponder a diversas caracteristicas como
ter uma coleccdo muito grande e imensos espacgos fisicos em que possam “vender” o
produto (aproximacdo do museu a uma linguagem de marketing). “Alienar” a coleccao
ndo significa necessariamente vendé-la, mas permitir que as obras funcionem como

valores no mercado de crédito. Alguns directores de museu?® usam o minimalismo

Y “To speak for a moment in institutional terms, the dominant art history of our own day (...) has
identified with history, repudiated connoisseurship, and ignored criticism.” (Bann, 1990, p.222-223)

2 A autora refere-se especificamente a Tom Krens que liderou o projecto para transformar um complexo
fabril num museu em Massachusetts e foi director do Guggenheim de 1988 a 2008.
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como a razdo estética que permitiu que isto acontecesse e passam a ver 0 museu de uma

forma sincronica:

“The discursive change he was imagining is, we might say, one that switches from
diachrony to synchrony. The encyclopedic museum is intend to telling a story, by
arraying before its visitor a particular version of the history of art. The synchronic
museum — if we can call it that — would forego history in the name of a kind of
intensity of experience, an aesthetic charge that is not so much temporal
(historical) as it is now radically special, the model for which, in Krens’s own
account, was, in_fact Minimalism.” (Krauss, 1990, p.7)

Esta forma de ver o museu relaciona-se com as mudancgas introduzidas pelo
minimalismo, nomeadamente através da transformacdao operada no campo da relagdo
obra/espectador, acentuando a necessidade de experiéncia na interac¢do do objecto com
0 espaco. A historia é ultrapassada a favor da experiéncia. Esta revisdo do minimalismo
explora o que o movimento tinha como potencial, mas foi feita num particular momento
da histéria (os anos 90), em consonancia com as mudancas drasticas no campo dos

museus e na forma como estao a ser reprogramados e reconceptualizados.

“Which brings us back to Minimalism and the way it is being used as the aesthetic
rationale for the transformation | am describing. The industrialized museum as a
need for the technologized subject, the subject in search not of affect but of
intensities, the subject whose field of experience is no longer history, but space
itself: that hyperspace which a revisionist understanding of Minimalism will use it
to unlock” (Krauss, 1990, p. 17)

Hans Belting (2003), autor que tem defendido a antropologia das imagens, refere
que a histdria da arte € uma narrativa sobre o significado da arte historica, como uma
moldura que transforma o que enquadra numa pintura, também a histéria da arte
promoveu a coesdo da imagem: tudo o que cabe dentro da disciplina é arte e tem
privilégio sobre o que esta fora dela. O mesmo acontece com 0S museus que
coleccionam e mostram sé arte que ja entrou dentro do mundo da histéria da arte. Por
isso, 0 autor afirma que a idade da historia da arte como disciplina académica coincide
com a idade do museu. No entanto, o paradigma parece actualmente ser outro, o que
pode ser confirmado pelo surgimento de novos tipos de exposicdo gque comecam a

afastar-se das leituras da historia da arte:
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“New exhibition types confirm the observation that the relationship between
culture and art is shifting, providing another argument for the “end of art’s true
history”. Until now it was taken for granted that art exhibitions were about art and
served the experience of art history, in the sense of autonomous art; now more and
more exhibitions are staging culture or history as art’s messages for a viewer of a
museum rather than a reader of a book. The reason for organizing such exhibitions
has less to do with art itself than with culture, whose visible performances requires
art to be convincing.” (Belting, 2003, p.10)

A critica de Belting ndo abona totalmente a favor dos museus, colocando-o0s
mesmo ao lado das feiras de arte: “Now, museums and art fairs can hardly be
distinguished from each other: works seen at art fairs have already found their way into
museums elsewhere.” (Belting, op. cit., p.11)

A leitura pessimista de autores como Crimp e Krauss e as criticas de Belting,
opde-se a de Hubert Damisch que vé no museu a hipotese de reestruturacdo da historia
da arte:

“Iconoclaste, le scénario ’était en effet dans la mesure ou il attentait a l'image
convenue du musée aussi bien qu’au programme d’une histoire de [’art qui lUi est
redevable de ’essentiel de ses catégories et de sa taxinomie, pour leur opposer, de
Uintérieur, un autre modeéle de fonctionnement, et de [’institution, et des ceuvres
qu’elle abrite, voire — s’il est possible — un autre modéle d’histoire. » (Damisch,
2000, p.125)

N&o devemos apenas ver no museu um instrumento de separacdo autoritaria entre
arte e nao arte. Ndo é também altura para a negacdo da instituicdo, mas sim para a
crenca — ainda que utopica — da sua transformacdo num lugar de experimentacdo

concebido para 0 novo mundo e aquilo que queremos que seja a sua "memaria”.

Ao expor um objecto, 0 museu pde em cena um jogo de trocas e de influéncias,
mas também de tensdes e conflitos. No seu projecto para a exposicdo Moves?, o autor
propde uma outra forma de jogo e de funcionamento do museu que deve partir da
necessidade de um olhar obliquo sobre o objecto e sobre a prépria instituicdo. Segundo
a sua proposta, “le musée cesserait de fonctionner comme un lieu de célébration, de
commémoration, de consécration, de légitimation, pour se muer le temps que durerait
[’épreuve, en un lieu d’expérimentation, un terrain de jeu, un champ ouvert a toutes

formes de manceuvres et d’opérations critiques » (Damisch, 2000, p. 23)

2! Mostra que Damisch comissariou em 1998, no Museu Boijmans Van Beuningen, em Roterd&o.

18



I. 3. Museus de arte contemporanea

Os museus de arte contemporanea tém, em relacdo a generalidade dos outros
tipos de museus, algumas especificidades. Primeiro, a propria designacdo parece
apresentar-se como uma figura paradoxal, uma vez que implica uma contradicdo de
termos: se 0 museu pretende ser o lugar de uma memdria especifica, como se pode
adaptar a exposicao, no seu interior, da arte que se caracteriza pelo presente? No museu
de arte contemporénea a relacdo com o objecto é forcosamente diferente: primeiro
porque o objecto é criado no tempo presente, depois porque muitas vezes € criado para o
museu, ndo chegando a ter existéncia fora dele. Nesse sentido a relacdo com a histéria
vai ser também diferente: enquanto um museu de arte antiga faz uma (re)leitura ou
construcdo da “historia-historia”, o museu de arte contemporanea nio tem distancia para
fazer essa releitura: o que ele faz é propor uma narrativa para 0 tempo presente,
narrativa essa que poderd ou ndo mais tarde integrar os discursos da Historia da Arte
enquanto disciplina. O museu de arte contemporanea nao precisa de ser “um confronto
de metamorfoses” (Malraux, 2000, p.11) porque o objecto a que se dedica é ja ele
proprio esse confronto. Numa légica circular em que a arte é legitimada pelo discurso e
o0 discurso é legitimado na exposi¢do, 0 museu tornou-se o lugar onde a instituicdo se
repensa a si propria na relacdo com o publico e a exposic¢éo o espaco onde o sistema de
arte se legitima a si proprio: a arte contemporanea ndo pode existir sem o suporte destas
praticas discursivas. A luz do que O’Doherty (1999) defende, 0 museu de arte
contemporanea funciona como uma moldura, permitindo ao visitante que reconheca
como tal as obras de arte que ai se encontram. Mas este enquadramento, esta moldura
oferecida pelo museu também funciona como um fechamento sobre o objecto,

delimitando-o e separando do espaco exterior.

Ao combinar na mesma instituicdo duas funcdes diferentes - uma em que o
publico toma conhecimento com os mais recentes trabalhos dos artistas e outra em que
funciona, como um dispositivo de memoria e conservatorio - 0 museu passa a ter um
papel na historia presente dos objectos que expde. Através das obras que escolhe ou nao
acolher e mostrar, 0 museu de arte contemporanea, apresentando-se como o destino
ualtimo das producdes artisticas do seu tempo, defende uma certa ideia de arte, tendo a

Gltima palavra sobre a inclusdo ou ndo de um objecto na esfera artistica. Torna-se, por
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isso, a instancia legitimadora por exceléncia das producdes contemporaneas, pelo que
podemos aponta-lo como um produtor, ainda que indirecto das mesmas. Se tem um
papel na construcdo de narrativas histdricas e apresentacdo de novas interpretacoes, das
producbes contemporaneas, 0 museu ndo so tras a luz trabalhos recentes de artistas
vivos como também formata a pratica artistica actual. Por outro lado, apresenta-se como
produtor directo, uma vez que muitas obras séo directamente encomendadas para e por

ele.

As mudancgas que de foi alvo a arte contemporanea levaram a que 0 museu se
reposicionasse de outra forma perante os artistas e o publico. O Modernismo e a
especificidade do medium implicaram uma mudanca institucional, no sentido em que
tanto a arte, como a historia e 0 museu tinham as mesmas praticas, no discurso e na
exposicdo de arte modernista (Foster, 1996, p. 199). O museu proporcionava a moldura
perfeita para este tipo de producdo e fazia com que as trés partes envolvidas

funcionassem de uma forma coerente, o que posteriormente deixou de ser possivel.

Foucault tinha também visto a forma como o museu trabalhou na formatacédo da

arte e a0 mesmo tempo, como esta reagiu enquadrando-se nos parametros pretendidos:

“Déjeuner sur I’Herbe and Olympia were perhaps the first museum paintings in
European art that were less a response to the achievement of Giorgione, Raphael
and Velasquez than an acknowledgment (supported by this singular and obvious
connection, using this legible reference to cloak this operation) of the new and
substantial relationship of painting to itself, as a manifestation of the existence of

museums and the particular reality and interdependence that paintings acquire in
9922

museums

As contribui¢cbes de Marcel Duchamp no campo do ready-made testavam o
poder do museu, transformando-o em algo proximo do laboratério. Nos anos 60 as
producdes criticas de alguns artistas conduziram a mudancas no espaco museoldgico,
que foi levado a prescindir de uma apresentacdo tradicionalmente preconizada pela
estrutura da histéria da arte. Artistas como Daniel Buren, Marcel Broodthaers ou Hans
Haacke trabalharam no sentido de revelarem as condic@es de producao e de recepcdo da

arte, o objectivo era fazer desaparecer o0 museu como um espaco reservado a uma elite.

%2 Michel Foucault, “Fantasia of the Library” in Language, Counter-Memory, Practice, Ithaca: Cornell
University Press, 1977, p.22-93 (cit in Crimp, 2000, p.50)
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Donald Judd, desiludido com a forma como 0s museus expunham a arte contemporanea,
criou ele proprio um espago — Chinati Foundation, Marfa, Texas — em que pode expor
de forma mais extensiva as suas obras, defendendo a ideia de que um museu pode

também ser um espaco de prolongada concentracdo e contemplacéo.

No entanto, ndo podemos ver a mudangca no museu de um ponto de vista
unidireccional, em que a obra de arte segue a frente e obriga 0 museu a mudanga. Tudo
se passa como num movimento circular onde museus e obras se influenciam um ao
outro, numa relacdo de interdependéncia. O proprio museu, apercebendo-se da
importancia desta troca epistemoldgica com os artistas, comeca a propor exposicdes
cuja tematica essencial é a troca entre ambos, sendo de destacar The Museum as Muse?,

que teve lugar em Nova lorque, no Museum of Modern Atrt.

A forma como o0 museu apresenta as suas exposi¢cdes pode ou ndo perpetuar o
modo de ler a historia como uma sequéncia de diapositivos. Serota, director da Tate
Modern a altura da sua inauguracao e responsavel pela apresentacdo tematica da sua
coleccdo, na sua radiografia aos museus contemporaneos — Experience or
Interpretation. The Dilemma of Museums of Modern Art —, apresenta trés importantes

desenvolvimentos associados a evolucdo da arte moderna neste seculo:

“[...] firstly, a change in the relationship between the work of art and the space in
which is shown; secondly, the transfer by some artists of their place of work from
the seclusion of the private studio to the public arena of the museum; and finally,
an ever greater awareness by artists of the museum itself. Each of this factors has
contributed to a shift in the balance of the relationship between artist and curator.”
(Serota, 1996, p.20)

Para a apresentacdo da arte contemporanea, a no¢do de descontinuidade tornou-
se indispensavel, o que fez surgir novas necessidades quanto a organizacdo do espaco.

Embora possamos considerar que uma montagem historica possa ser de mais facil

2 A exposicgdo tinha como propdsito examinar a maneira como os artistas vém o museu e a maneira como
este os influenciou. Glenn D. Lowry escreve na apresentagdo: “(...) this exhibition is about the rich,
varied, and complex relationship that exists between artists and museums. It argues that during the
twentieth century, if not before, the museum ceased to be simply a repository of objects and became,
instead, an independent locus of artistic inspiration and activity. In this guise the museum is no longer the
home of the muses nor a center of learning or spiritual discovery, but a muse itself.” (McShine, 1999,

p-8)
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leitura do ponto de vista do visitante, uma vez que legitima a presenca do objecto no
museu, no caso em que o referido objecto ndo tem passado histérico, a exposicdo e o
discurso nela veiculado, ndo Ihe podem conceder uma prioridade histérica. Resistindo a
organizacgdo espacial, a apresentacao da arte contemporanea apresenta-se sob a forma de
hipertexto, na medida em que supera as limitagdes da linearidade. A “logica da ordem”
de que Preziosi falava é cada vez mais dificil de ser preconizada no museu de arte
contemporanea: as diferencas, os conflitos e as instabilidades parecem emergir de todos
os lados e principalmente do proprio objecto artistico. Nesta situacdo o museu vé-se
obrigado a por em questdo as definigdes convenientes a historia da arte, porque perante

a arte contemporanea ela torna-se uma disciplina fragmentada.

O surgimento do modelo ahistérico e a sua introducdo no museu de arte
contemporanea ndo pode ser visto isoladamente das teorias anacronicas e antropologicas
da arte, da nocdo de descontinuidade de Foucault®*, da concepcdo moderna de tempo de
Lyotard®, do surgimento da histéria das imagens ou das criticas dos artistas & propria
instituicdo. Mais que nenhuma outra instituicdo cultural o museu soube incorporar,
representar e levar a pratica as novas formas de leitura de imagens que se impunham,
embora ndo tivesse evitado que os seus alicerces abanassem com leituras que
vaticinavam a sua morte. Consideramos, por isso, inevitavel a introducdo da
ahistoricidade como modelo curatorial no seio do museu de arte contemporanea, embora
cada vez mais este modelo necessite — também ele - de ser revisto, uma vez que pode

cair no erro de tornar ilegivel a exposicao e a arte.

l. 4. Curadores e historiadores de arte

Perante as mudancas no interior do museu e os desafios que outros espagos —

bienais, feiras de arte — foram colocando a arte contemporanea, foram surgindo novas

* Para o autor existem “duas grandes descontinuidades na episteme da cultura ocidental: a que
inaugural a idade classica (pelos meados do século XVII) e a que, no inicio do século XIX, assinala o
limiar da propria modernidade. [ ...] Por muito forte que seja a impressdo que temos de um movimento
quase ininterrupto da ratio europeia desde a Renascenga até aos nossos dias, [...] a verdade é que toda
esta quase continuidade ao nivel das ideias e dos temas ndo é, por certo, mais do que um efeito de
superficie.” (Foucault, 1999, p.53-54)

% «For Lyotard, the postmodern marks a temporal aporia — a gap in the thinking of time which is
constitutive of the modernist concept of time as succession or progress. This temporal aporia is
characterized by Lyotard as the time of the “event” which functions figurally for the modernist
discourses of epistemology, historiography, politics and art.” (Readings, 1991, p.40)
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profissdes a ela ligadas, como é o caso dos curadores. A dada altura comecaram a
destacar-se alguns nomes de determinados comissarios de exposi¢do, como por exemplo
Alfred Barr, primeiro director do MoMA (de 1929 a 1943). Isto deve-se ao facto de o
objecto artistico da contemporaneidade estar aberto a leituras diversas. Estes homens
ndo sendo (sempre) historiadores de arte — muitos provém de areas como linguistica ou
filosofia — acabam, através das suas propostas expositivas e de leitura das obras, por
interferir no discurso da mesma. Esta nova profissio muda o museu, a forma como
olhamos para a arte contemporanea e também o modo como a propria arte se relaciona
com 0 museu e com o publico. O museu ¢ “encerrado” neste ciclo, onde se torna dificil
perceber quem vai a frente. O “fazedor de exposi¢cdes™ passa a ser visto como um autor
e por isso também, alvo de criticas porque outras leituras serdo sempre possiveis, uma

vez que o objecto artistico da contemporaneidade se presta a diversos tipos de leitura.

A propria palavra “curador”, embora esteja directamente relacionada com a
pessoa que cuida das obras de arte?®, pode também relacionar-se com o substantivo

221 neste sentido a

“cura” como “o que estd encarregado do cuidado ou cura de almas
profissdo pode ser vista como a de um intermediario entre dois planos distintos, aquele
que faz com que a obra se torne real aos olhos do espectador e permita a comunicacao
entre ambos. Se a palavra inglesa “curator” poderia ser traduzida para “conservador”,
quando falamos em termos de carreiras museoldgicas, foi a arte contemporénea a
principal responsavel pelo alargamento de campo, para passar a ser, mais do que aquele
que cuida, o que selecciona e interpreta a obra de arte. Para além do desenho da
exposi¢do, o curador pode ter a seu cargo a escrita dos textos de exposicdo, 0 ensaio
para publicar no catdlogo, a angariagdo de verbas e patrocinios, etc... O aparecimento
deste campo profissional parece indicar que a obra de arte necessita de ajuda externa

para poder ser “‘comunicada”, o que torna paradoxal a relagdo com a autonomia da obra

de arte:

“The artwork needs external help, it needs an exhibition and curator to become
visible. The medicine that makes the sick image appear healthy — makes the image
literally appear, and do so in the best light — is the exhibition. In this respect, since

%6 Se aceitarmos a designacéo inglesa de “curator”: “a person whose Job is to be in charge of the objects
or Works of art in a museum or gallery” (Oxford Advanced Learner’s Dictionary, Sally Wehmeier (ed),
Oxford University Press, 2000)

2" Dicionério da Lingua Portuguesa, Porto editora, J. Almeida Costa e A. Sampaio e Melo, 8 edicdo
revista e actualizada, 1999.
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iconophilia is dependent on the image appear healthy and strong, the curatorial
practice is, to a certain degree, the servant of iconophilia.” (Groys, 2008, p. 46)

Das trés profissdes que giram em torno da esfera artistica — curadores, artistas e
historiadores de arte — parecem existir mais semelhancas entre os curadores e os artistas,

principalmente com as mudancgas que Szeemann introduziu no campo.

Tanto os artistas como os curadores podem ser considerados — no campo da arte
contemporanea — como produtores: 0s primeiros de uma forma directa (construindo
efectivamente o objecto) e os segundos de forma indirecta (inserindo-o através das
exposi¢des por si comissariadas na esfera artistica). Mas também aos historiadores de
arte cabe a fungdo de “construcdo” do objecto artistico, nesse sentido, tal como 0s
curadores, eles criam ‘“ficcdes” acerca do mesmo, podendo apresentar-se como

discursores no sentido em que criam os objectos dos quais falam.

Tanto os historiadores como os curadores tém como propdsito a construcdo de
pontes entre o objecto artistico e o publico. Mas enquanto um curador tem como campo
de trabalho a exposicdo — e apenas ela — o historiador de arte pode recorrer a
monumentos, museus, ateliers, sitios e documentos. Os historiadores de arte
apresentam-se como uma categoria profissional mais fechada, em que é necessario fazer
determinado percurso académico e corresponder a determinados requisitos, a curadoria
pode ndo ser considerada uma categoria profissional, em sentido estrito: pode-se ser
curador apenas numa exposicao, em ter a pretensdo de o fazer mais vezes — basta pensar
no caso de Peter Greenway?®, cineasta de profissdo, de Lyotard®, filésofo ou, mais

recentemente, de Humberto Eco™°.

A partir do momento em que algumas das obras passaram a ser executadas para o
espaco do museu, da galeria ou da exposicao, as relagcdes artista-obra-curador mudaram

significativamente:

“No longer can the curator be seen as the dispassionate judge of quality, who visits
the studio or private collection to select works and to assemble a body of material
which will be presented to the public in the museum. Instead the curator is a

%8 Comissariou, em 1991, The Physical Self, no Museu Boymans van Beuningen, Roterd#o.

2 Comissério da exposicdo Les Immatériaux, Centre Georges Pompidou, Paris, 1985.

% O historiador sera o proximo curador convidado do Museu do Louvre, apresentando uma exposic&o
intitulada “The Infinity of Lists”. (Albornoz, 2009)
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collaborator, often engaging with the artist to accomplish the work.” (Serota, 1996,
p.36)

Nathalie Heinich e Michael Pollack (2006) comparam a posi¢do do curador a um
auteur, tal como é visto no cinema, ou seja, o realizador de cinema viu a sua fungédo
comparada, a nivel criativo, & de um pintor, escritor ou compositor®*. No seu ponto de
vista h& que distinguir o curador/conservador do curador/comissario de exposicdes®?,
sendo que, no primeiro caso falamos de tarefas como salvaguarda, analise, apresentacao
e aquisicdo de obras. O facto de terem aparecido varias formas de exposicdo -
monogréficas, histéricas, geograficas ou tematicas — reforcou o papel e especificidade
da fung¢do do curador como “fazedor de exposi¢Oes”. Neste sentido ele ndo so esta
encarregue da logistica de pdr em cena a exposicdo — seleccionar, obter e instalar as
obras de arte — como deve determinar a moldura conceptual por tras da mostra. Ao
comparar o papel do curador com o de auteur, introduz-se uma dose de subjectividade

inerente:

“As any position in the world of the arts, that of the auteur is not defined by
institutional or legal properties, as is the case for a specific post; neither is it
defined by functional properties (accomplishing this or that task). Rather, it is
defined by a certain “symbolic” property, the recognition that an individual holds
this particular quality.” (ibidem, p.238/239)

I. 5. O Museu do Chiado e a arte em Portugal

Em 1911, um decreto-lei de 26 de Margo criava o Museu Nacional de Arte
Contemporanea (MNAC), fruto da divisdo do anterior Museu de Belas-Artes no Museu
Nacional de Arte Antiga e naquela instituicdo. Instalado, inicialmente a titulo provisorio
no antigo Convento de Sao Francisco, ficou entdo sob a dependéncia da Academia de
Belas Artes que funcionava no mesmo edificio. Assim se pretendia que também
cumprisse uma das suas principais funcbes: servir de local onde os estudantes da

referida Academia pudessem ir “copiar” as obras dos artistas representados.

31 «\\e are familiar with the notion of the auteur in the cinema — a product of French criticism since the
fifties — to promote and elevate the director’s role to a level comparable, in a creative sense, to that
enjoyed by a painter, writer or composer” (Heinich e Pollak, 2006, p.240)

%2 No inglés a expressdo “curator” é utilizada nos dois sentidos.
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A historia do Museu foi atribulada, por um lado devido a escassez do espago,
por outro devido aos gostos dos tempos e a personalidade vincada de alguns dos
directores que usavam a instituicdo para por em préatica gostos pessoais, nem sempre 0s
mais adequados. Columbano Bordalo Pinheiro, manteve-se a frente da instituicdo de
1914 a 1927, marcando-a com a “celebracdo fechada de uma estética: a de um
naturalismo e de um academismo ahistérico que ndo aceitava 0s reptos da
modernidade proclamada no vizinho territrio inimigo da Brasileira do Chiado” (Silva,
1994, p.13-14) Ora, logo no seu segundo director (o primeiro foi o pintor Carlos Reis), e
apenas um ano depois de ter sido fundado, o Museu revelava a sua incapacidade de
acompanhar os mais recentes desenvolvimentos da esfera artistica nacional, remetendo-
se para um papel essencialmente histérico e fechado no passado. Adriano de Sousa
Lopes, seguiu-se a Columbano e foi mesmo nomeado pelo préprio, tendo inaugurado a
Sala Columbano. Mas foi também durante a sua direccdo que os modernistas deram
entrada no Museu, nomeadamente atraves das Exposicdes de arte moderna do SPN.
Diogo de Macedo (que assumiu a direc¢do de 1944 a 1959) continuou com uma politica
a par e passo com a producdo sua contemporanea e, modernizando 0s espacos do
Museu, abriu pela primeira vez um espaco para exposicdes rotativas assim como um
nucleo dedicado aos modernistas, que passaram a estar permanentemente expostos. Os
avancgos conseguidos com Diogo de Macedo logo foram postos de parte nos anos que se

seguiram.

Sob a direccdo de Eduardo Malta e posteriormente de sua mulher, Dulce
Malta, o museu sofreu um retrocesso na sua relacdo com as praticas artisticas
contemporaneas, afastando as gerac6es modernistas, deixando de parte a investigacédo
historica e criando uma sala dedicada a sua propria obra. O Catalogo do Museu,
publicado sob a direccdo de Dulce Malta, foi mesmo apreendido pela censura por ser
demasiado reaccionario e abertamente nazi (Silva, 1994). A posterior direccdo de Maria
de Lourdes Bartholo (ano 70) ndo conseguiu devolver ao museu a sua actividade e a
progressiva degradacdo das reservas e coleccdes levaram ao seu encerramento em 1987.
Em 1988, como o incéndio no Chiado, retiraram-se dali as colec¢fes como medida
cautelar, sendo entdo decidido pela Secretaria de Estado da Cultura que ndo voltassem

enquanto ndo se repensasse o destino dado as instalagdes da Rua Serpa Pinto.

Criou-se, em parceria com o estado francés, a Association pour le Chiado, € 0

projecto de Jean Michel Wilmotte para a renovagéo do museu foi oferecido pela Franga,

26



sendo que Portugal se comprometia a executar o projecto e a reinstalar as colecgdes. A
partir desta altura e sob a direccdo de Raquel Henriques da Silva, o0 museu adquiriu a
designacdo de Museu do Chiado, e optou-se por ndo o tornar apenas uma coleccdo de
arte oitocentista:

“Se o fizesse, seria injusta para com as direc¢bes passadas que, de modo
conturbado embora, foram adquirindo obras antol6gicas do primeiro modernismo
portugués em que se destacam os nucleos consistentes de Eduardo Viana, Mario
Eloy e Francisco Franco e pegas excepcionais de Amadeo, Almada, Canto da
Maya, Botelho, Soares ou Dordio. Seria injusta também, e particularmente, em
relacdo as potencialidades da coleccdo que, como agora é apresentada, permite
percorrer, com consisténcia historica e estética, um século de arte portuguesa de
1840 a 1940 dando a ver, com peculiar eficacia didactica, o dificil processo da
modernidade plastica em Portugal. ” (Silva, 1994, p.21)

De 1994 a 1998 o programa do Museu dirigiu-se principalmente a exposicao e
estudo das suas coleccdes. Sob a direccdo de Raquel Henriques da Silva o Museu
consegue, finalmente, conciliar o papel que devera ter junto da histéria com o da
producdo artistica contemporanea. Se é verdade que a exposi¢do permanente mostrava
obras que iam desde o Romantismo apenas até aos anos 50, também foi feito um
esforco para inserir no museu artistas recentes através de projectos e exposicdes
temporéarias em espacos dedicados ao efeito, sem no entanto interferir com o valor da

mostra da coleccao.

Em 1998, Pedro Lapa assume a direccdo, que manteve até 2009, apostando
principalmente em dois eixos distintos: divulgacdo da arte portuguesa e exposicdes de
caracter internacional. O equilibrio conseguido pela anterior colec¢do foi no entanto
quebrado e o Museu, passou a funcionar mais em volta de exposi¢cdes temporarias, tanto
de artistas nacionais como estrangeiros, colocando de parte a colecgdo representativa de

um século de arte portuguesa que deixou assim de estar acessivel ao publico.

Perante estas diferentes perspectivas dos seus directores e dos avancos e recuos
da instituicdo face as suas aquisicdes e mesmo modelos expositivos, facilmente
chegamos a conclusdo que a arte e os artistas portugueses souberam sobreviver a
auséncia de uma politica continuada que apoiasse e mostrasse 0s seus trabalhos: a arte
contemporanea portuguesa aprendeu a viver sem o0 seu museu. Assim, o papel de
divulgacéo e estudo esteve relegado a outras instituicdes que entretanto foram surgindo,

como a Fundacgdo Calouste Gulbenkian e o Museu de Serralves.
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Actualmente, a colec¢do do Museu do Chiado recua a meados do século XIX e
estende-se até as mais recentes criagcdes do século XXI. O museu cumpre a sua fungéo
de Museu Nacional ao ter no seu espdlio obras representativas de artistas incontornaveis
do panorama nacional. Qualquer estudo de Historia de Arte que pretenda tratar os
ultimos dois séculos de arte no nosso pais ndo pode deixar de lado esta institui¢do, nao
sO pela colecgdo mas também pelas exposicdes e investigacdo que tem feito em torno de
nomes como Columbano Bordalo Pinheiro, Miguel Angelo Lupi, Joaquim Rodrigo ou
Angela Ferreira. As aquisicdes sdo muitas vezes reflexos das politicas de directores
como se pode verificar com Eduardo Malta, mas embora possa contar com nomes
menos significativos e muitas vezes tenha tido dificuldade em acompanhar a producao
contemporanea encontramo-nos hoje perante uma coleccdo coesa e representativa do

desenvolvimento artistico nacional.

Mas ndo é s a politica de aquisicbes que revela o posicionamento do museu
face a arte e a histdria, a programacdo de exposi¢cées e 0 modo como as desenvolve
demonstra também que mensagens pretende transmitir face as obras que acolhe, como

iremos ver nos seguintes capitulos.
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Il. CONFLITOS E NEGOCIACOES: A COLECCAO DO MUSEU E A
PROGRAMACAO

“Quel est le temps et [’espace de la contemporanéite dont
peut rendre compte le Musée national d’art moderne ?
Quelle histoire peut-il proposer et avec quels moyens? »

Jean-Marc Poinsot, « L’art Contemporain et le Musée. La
fabrique de I’histoire », 1992, p.27

De que forma é que um museu pode fabricar — para usar a expressdo de Jean-
Marc Poinsot — a histéria? Que memdrias sdo induzidas ao visitante para que ele de
novo as reutilize? Que papel tém no museu as exposi¢des temporarias e de que forma se
relacionam com um programa mais alargado? S&o estas as questdes introdutdrias que
iremos tentar responder em relacdo ao Museu do Chiado, debrugando-nos sobre o que

tem sido a sua programacao®, especialmente nos tltimos dez anos.

Qualquer museu tem um lugar no tecido cultural do pais e mais directamente no
do lugar em que esta instalado. A programacéo por ele apresentada tera necessariamente
consequéncias nestes contextos presentes e futuros, sobretudo no que diz respeito a
formacdo e novos publicos e produtores (artistas, criticos, comissarios). Por outro lado,
a programacéo pode, a0 mesmo tempo, condicionar e contaminar a actividade de outras
instituicbes congéneres. Devemos entdo entender a programacdo como uma das formas
que 0 museu tem de exercer o seu poder, entendido ndo no sentido pejorativo do termo,

mas como uma forma inegavel de influéncia junto dos seus publicos.

Consideramos que a programacdo € uma forma de desenhar fronteiras em torno
das disciplinas, enquadrando o publico e limitando (de forma positiva, porque
necessaria) essa mesma disciplina. Ndo podemos, no entanto, deixar de referir que
qualquer programa se encontra dependente de factores externos: por exemplo por razbes

de orcamento, espaco disponivel no museu ou mesmo exigéncia das tutelas.

33 O sentido que utilizamos para “programagdo” afasta-se do que normalmente é utilizado em museologia,
quando a “programac¢@o” se encontra ao servigo de um melhor projecto de museu a nivel arquitectonico:
“Le Comité [International de 1’lcom] considére en effet la programmation comme [’outil essentiel qui de
réaliser des bdtiments mieux adaptés pour les musées et d’améliorer les fonctions muséales. » (Kaks,
1979, p.73). Aqui entendemos programagdo como o plano continuo do museu, incidindo especialmente
no calendario de exposi¢cBes tempordarias, mas passando também pela politica de edi¢fes. Trata-se
portanto do lado do museu mais visivel ao publico, deixando num plano mais interno a politica de
aquisicdes, questdes de conservagdo e outras funges museoldgicas.
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Se até aqui temos utilizado a expressdo “museu” como a entidade que define a
programacdo, cabe agora identificar quem, dentro da instituicdo, é o principal
responsavel por essa politica. A figura do director tem aqui um papel que ndo podemos
deixar de referir: embora 0 possamos ver como intermediério entre o publico e a propria
comunidade cientifica e artistica, é ele quem decide a programagdo do museu, em
concordancia com a tutela e com a equipa. Por essa razdo decidimos aqui dividir a
analise em dois periodos distintos: o primeiro, de 1994 a 1997, sob a direc¢do de Raquel
Henriques da Silva, e 0 segundo a partir de 1997, sob a direccdo de Pedro Lapa. No
entanto, este segundo periodo merece uma atencdo mais detalhada porque é nele que se

insere o desenvolvimento da dissertacao.

I1. 1. A missdao do Museu

Entendemos por missdao de um museu o conjunto de linhas estratégicas em torno
das quais a instituicdo desenhara a programacdo de forma periodica (anual ou
bianualmente), assim como o posicionamento relativo as politicas de aquisicdo, a
coleccdo, ao contacto com os publicos, parcerias com outras instituicdes, entre outros
factores. E a partir da sua missdo e da forma como a instituicdo é entendida por si
propria que o museu deve determinar as exposi¢oes: cada uma delas devera ser um elo
de um programa continuo o qual, por sua vez, funcionara como o contexto que deve

determinar a aceitacdo ou rejei¢cdo da mostra em causa.

A missdo do MNAC disponivel na pagina de internet do museu®* (anexo A), é
precedida pela “Voca¢ao”, que afirma a instituigdo como uma “referéncia obrigatoria
para o conhecimento e fruicdo da arte portuguesa a partir da segunda metade do
século XIX”, numa alusdo a colecgdo. Focando-se também na ‘“qualidade de
programacao e de servigo publico” é exigida “uma equipa de excepg¢do, actualizada e

esclarecida”. Ja a missdo, partindo do texto anterior, foca-se em diversos pontos que

% 0 texto que aqui tratamos foi acedido a 7 de Junho de 2009 e ter sido redigido no ano de 2008, mas a
mesma pagina acedida a 30 de Novembro de 2009, apresentava o0 seguinte texto: “Vocagdo: Ser um
museu de referéncia no panorama da arte moderna e contemporanea. Missao: Coleccionar, conservar e
apresentar um acervo publico de arte portuguesa de 1850 até a actualidade, bem como estimular o seu
conhecimento frui¢do e confronto com préticas artisticas de outras nacionalidades.”
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devem constituir a actividade do Museu. No que aos publicos diz respeito, 0 Museu
devera “estimular o aprofundamento do conhecimento e a fruicdo da arte
contemporanea”, assumindo-se como “legitimo mandatario de uma politica nacional”
neste dominio. A constituicdo de coleccBes é encarada como uma prioridade e a
salvaguarda das mesmas é tratada em simultdneo com a investigacdo, assumindo-se a
necessidade de parcerias institucionais em que podem também caber a producdo de
obras de arte. A programacdo temporéria é vista com 0s seguintes objectivos:
“permanente actualizacio do conhecimento sobre os acervos do museu, (...) confronto
com a produgdo artistica internacional”; promover “o didlogo entre o artistico e o
experimental”; estimular “0 debate sobre a arte contemporanea em contexto nacional e
internacional”. A divulgacdo ndo é um item esquecido, especialmente no que a arte
portuguesa diz respeito, pretendendo-se “promover o facil acesso, por diferentes
publicos, a informacéo produzida, diversificando formas e suportes.” Os ultimos pontos
deixam espago para a afirmacdo institucional do museu, o desenvolvimento de
programas educativos e cientificos, de parcerias institucionais e a disponibilizacdo ao

publico de servicos de arquivo e da biblioteca de arte.

Trata-se de uma missdo muito abrangente, com objectivos diversos e muito
especificos, abrangendo as diversas areas de actuacdo do museu. Embora se refira a
“constituicdo de acervos de arte contemporanea” e “a salvaguarda das colec¢des” e do
seu alargamento, nomeadamente “atraves da producdo e co-producdo de obras de arte
e de publicacdes de referéncia”, nunca se fala na exposicdo a titulo permanente da
referida coleccdo de arte portuguesa, ao contrario do que acontece na relevancia dada a

programacéo temporaria.

Para além disso, existem contradi¢fes e aspectos menos fortes em todo o texto.
Por exemplo, no ponto em que se pretende garantir a salvaguarda das coleccdes, é
referido que a mesma pode ser feita “através da producdo e co-producdo de obras de
arte”, o que parecem ser dois objectivos programaticos totalmente distintos. Ainda no
texto que se refere a “vocacao” ¢ dito que “a exposicdo permanente é periodicamente
renovada, em fungdo de um trabalho de investigacéo historica e critica”, mas desde ha
algum tempo para ca, a exposicao permanente foi desmontada, pelo que a afirmacédo se

contradiz com a programacao, que tem sido toda ela de carécter temporario.

Existindo pontos que dizem respeito & sua funcdo como Museu Nacional, alguns

dos itens desta missdo poderiam pertencer a um centro cultural, no sentido em que este é
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também depositario de colecgdes diversas, mas ndo assume um COMPromisso em
relagdo a exposicdo permanente das mesmas. H& portanto uma valorizacdo do
temporario face ao permanente. O desejo de mostrar sempre 0 novo, parece fazer parte
de um determinado tipo de programagdo, mesmo que isso ponha hum plano secundario
algumas das funcbes primordiais do museu, como o compromisso de divulgar a

coleccao.

Il. 2. A importancia da exposic¢ao

Quando um museu escolhe o que expde, e de que modo expde, esta a construir
um discurso, ndo so sobre a obra, mas também sobre a tematica que a exposicéo propde.
Nunca nada é mostrado eternamente e em continuo, 0s objectos entram num ciclo em
que sO temporariamente (as vezes nem isso) aparecem aos olhos dos visitantes. O
museu tem de decidir, constantemente, “entra o que guarda e o que mostra” (Brito,
2005), dando as obras um novo sentido que vai para além das paredes da instituicao e
que também esta relacionada com contextos exteriores e até mesmo o olhar de cada
visitante sobre 0 mesmo. Mesmo 0 que ndao se mostra, 0 que se omite, revela algo sobre
0 passado: é o que Freud chama de “reprimido”, o que ndao ¢ dito ou o mecanismo
cultural que trabalha para excluir ou reprimir algo. Uma exposic¢éo, tal como uma obra
de arte, pode ser analisada do ponto de vista das suas representacfes conscientes ou
inconscientes (Staniszewsky, 1998). O menos visivel, o inconsciente, pode ser

entendido como uma manifestacéo das limitacdes historicas e codigos sociais.

A exposicdo temporéria, dentro e fora do museu, tornou-se o meio principal para
a distribuicdo e recepc¢do da arte e a agéncia principal nos debates e criticas sobre artes
visuais. As exposicdes deixam rastos em discursos tdo diversos como a historia da arte
contemporanea, criticismos académicos e jornalisticos, formas de antropologia cultural,
assim como nos interesses activos dos coleccionadores. Uma boa exposicdo nunca € a
Gltima palavra sobre um assunto, ela é uma interpretacdo dos trabalhos seleccionados,
que lhes acrescenta algo através da sua organizacdo e instalacdo, pode ser vista de
variadissimas perspectivas e isso vai acontecer mais tarde ou mais cedo para o beneficio
de possiveis entendimentos da arte em questdo. As boas exposi¢es tém um ponto de

vista definido, mas ndo definitivo que convida a sérias analises e criticas, ndo s6 da arte

32



mas dos pesos e medidas particulares usados na sua avaliacdo pelo comissario da

exposicao.

A cultura de exposicao® - as ideias, simbolos e valores que influenciam a pratica
de expor - gera um certo tipo de producdes visuais, aquilo que nds qualificamos como
arte contemporanea. Num processo circular a arte é essencialmente legitimada pelo
discurso, e este validado através da exposicdo. Na logica deste processo circular o
museu € o lugar onde a instituicao se repensa a ela mesma na sua relagdo com o publico
e a arte contemporanea ndo pode existir sem o suporte das praticas discursivas, por isso
a exposicdo torna-se a pratica artistica que mais legitima o sistema de arte. Para Bernier
(2002) ¢ evidente que o discurso sobre a arte passou de operacdes discursivas ligadas a
relacdo com a obra de arte, a operacOes ligadas a sua prépria definicdo e musealizacéo.
Entdo, o discurso da arte contemporanea e o discurso do museu influenciam-se
mutuamente, funcionando como um circuito predominantemente fechado para criar um
sistema da arte. A instituicdo museoldgica posiciona-se presentemente como uma
instancia discursiva indispensavel para determinar os critérios de distincdo entre o que é

arte e 0 que nao é.

I1. 3. Da reabertura do Museu a 1997

Quando, em 1994, o Museu Nacional de Arte Contemporanea reabriu, optou-se
por denomind-lo Museu do Chiado. Essa escolha tinha por tras duas razles
fundamentais: por um lado, pretendia-se reforcar a sua localizagdo numa zona central da
cidade de Lisboa — que se tentava revitalizar ap6s o incéndio de 1988 -, por outro, as
pecas que compunham a sua coleccdo ndo apresentavam um espolio significativo da
segunda metade do século XX portugués, o que impedia que se utilizasse com

seguranca o nome de Museu de Arte Contemporanea.

Em 1994, sob a direccdo de Raquel Henriques da Silva, optou-se por expor a
coleccdo de forma permanente e por ligar a sua imagem a zona do Chiado que

comegava agora a dar os primeiros passos na fase pos-incéndio:

% Irit Rogoff e Daniel J. Sherman distinguem “cultura exposta” de “cultura de exposigdo”: “[...] exhibited
culture, what museuns and others put on display, and (...) exhibition culture, the ideas, values and
symbols that pervade and shape the practice of exhibiting” (1994, p.ix)
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“Oitenta e trés anos apos a sua fundagdo, o MNAC renasce pois como espago
museal moderno e com o novo nome de Museu do Chiado. Nesta mudanca de
designacdo, assume que ndo é de facto Museu Nacional de Arte Contemporanea
que ndo poderia ser dado o desacerto e inultrapassaveis lacunas das suas
coleccdes a partir de 1950 e também as insuficiéncias dos seus espagos. Assume
por outro lado, mais positivamente, a sua ligacao histérica e simbdlica a um
“sitio” prestigiado da cidade onde as tertulias da modernidade, e antes delas as
geragoes naturalistas do café Ledo d’Ouro, viveram ou sobreviveram. Assume
também um desejo: que a sua intrusao fisica com a Faculdade de Belas-Artes lhe
permita desempenhar um activo papel junto de publicos estudantis e contribuir
para a dignificacdo de um lugar urbano que todos os cidadd@os empenhados
esperam tornar-se, na sequéncia da reconstrucdo do Chiado, um qualificado
espaco de cultura e de memoria activamente envolvida com o presente.” (Silva,
1994, p. 21)

A exposicdo entdo apresentada denominava-se Arte Portuguesa 1850-1950 e
desenvolvia-se ao longo do museu, deixando livres alguns espacos para exposicoes
temporérias — a entdo chamada Sala dos Fornos e a Galeria do Bar - que se poderiam
dividir em duas linhas de trabalho:

“[...] uma em articulacéo directa com os acervos do Museu, com caracter de
inventariacdo e divulgacdo da arte portuguesa dos séculos XIX-XX, em enfoques
monograficos ou temdticos; outra procurard apresentar situacdes de
contemporaneidade historicamente significativas, de acordo com propostas ou
solicitagBes de artistas em actividade.” (Museu do Chiado, s.d.)

Em 1994, a coleccdo do Museu comegava por ser apresentada logo no atrio de
entrada com obras de escultura portuguesa dos séculos X1X e XX de onde se passava,
apos a escadaria, a uma sala com escultura e desenho francés. A partir daqui o visitante
tinha acesso ou a Sala dos Fornos ou, através de um passadico onde se encontravam
algumas “marcagdes da colec¢ao permanente”, a sala do Romantismo/Pré-Naturalismo.
Era efectivamente aqui que se iniciava um percurso pelos movimentos marcantes da arte
portuguesa nos 100 anos que se pretendiam apresentar e que, para além do ja referido
Romantismo/Pré-Naturalismo, eram o Naturalismo, os Academismos, o Pré-
Modernismo e o Modernismo. Duas salas, no entanto, apresentavam-se de forma
diferente: a obra de Columbano Bordalo Pinheiro era mostrada numa sala a ele dedicada
e, no fim do percurso, poderiamos encontrar uma sala destinada as Geragdes dos anos
40-50, em que as propostas artisticas ja ndo caberiam propriamente dentro de uma

denominacgao estilistica.

34



Essa montagem (Anexo B) seguia um modelo de exposi¢do por movimentos
artisticos que havia sido iniciado em 1920, com Alfred Barr no MoMa, valorizando as
obras no contexto temporal em que foram produzidas e apresentando um percurso
cronoldgico, dividido pelos grandes momentos artisticos das épocas que se pretendia
apresentar. Tratava-se de uma arrumacao coerente e didactica deste periodo da arte

portuguesa, de acordo com a funcdo de um museu nacional de arte contemporanea.

Desde sempre esta exposicdo permanente foi sendo desmontada, acusando o
insuficiente espaco para mostras cujo contetdo ndo pertencia a coleccdo do museu.
Logo em 1994, meses ap0ds a abertura, apresentou-se a Colec¢do Manuel de Brito e dois
anos depois, a Coleccdo Mario Soares (22 de Fevereiro a 21 de Abril de 1996); mas
também exposi¢des monograficas dedicadas a artistas portugueses como, Para o estudo
da melancolia em Portugal. Nikias Skapinakis: Retrospectiva de Retratos 1955-1974
(30 de Abril a 30 de Junho, 1996) e Mario Eloy. Exposi¢éo retrospectiva (12 de Julho —
29 de Setembro 1996). Durante esta primeira direccdo do Museu (1993-1997), a
substituicao regular de parte da colecgdo permanente por exposicfes temporarias tinha o
objectivo estratégico de forcar as tutelas a pensarem na indispensavel ampliacdo do
museu, anunciada por diversas vezes®® mas também por se considerar que a importancia
das exposicdes temporarias reforcavam fungbes do museu, em relacdo aos publicos e a

equipa e por isso, justificavam o sacrificio regular da exposicdo permanente.

Mas, € a partir da apresentacdo da Coleccdo José Augusto-Franca (20 de Margo
a 29 de Junho 1997) que o equilibrio entre a exposicao da colec¢do do Museu, com um
caracter permanente (no sentido em que estaria exposta a maior parte do ano) se comeca
a quebrar, entrando definitivamente em conflito com a apresentacdo quer de outras

propostas de arte portuguesa, quer com as exposi¢oes de destacada importancia a nivel

% Esta posicéo era claramente assumida no catélogo dedicado & colecgdo de Manuel de Brito: “Registe-se
finalmente o significado que esta exposicdo tem também em rela¢do ao museu que a recebe e que para
isso desmontou na totalidade a sua exposicdo permanente, afastando assim do contacto com o publico a
importante colec¢do do século XIX j& que, em relacdo ao século XX, a presente mostra o cobre mais
exaustivamente do que as limitadas possibilidades do seu acervo.

O que temporariamente se perde, em termos de percepcao de uma arqueologia da modernidade
ou das sobrevivéncias nela de uma atitude oitocentista, espera-se que se ganhe no confronto, ainda que
lacunar, entre a primeira e a segunda metade do século XX, atravessado de algumas marcacdes de longa
duracdo que podem sugerir que, no final do século, a celebrada questédo da auséncia de durac¢éo cultural
na vida artistica nacional esta definitivamente ultrapassada. E que a Histéria ndo se tece apenas de
vanguardas mas de lentas transmutacdes, retomas e derivas cujos sentidos sdo analisaveis.

Dé&-se assim continuidade &s linhas programaticas enunciadas para este Museu, aquando da sua
inauguracao. Sem questionar a gestdo do acervo histérico que lhe est confiado, pretende-se aprofunda-
lo numa indispensavel articulagdo com dindmicas da contemporaneidade, de acordo com a maxima
consabida de que a metéafora é do presente para o passado que se determina e inventa.” (Silva, 1994a, p.
15-17)
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internacional. Assim, apenas trés meses depois de desmontada a exposic¢do da colec¢do
de José Augusto-Franca, inaugurou-se Picasso e 0 Mosqueteiro 1967-1972 (28 Outubro
1997 — 1 de Fevereiro 1998) e, a partir dai, o Museu foi sendo sucessivamente ocupado
com outras mostras, deixando a colecgcdo relegada para outro tipo de exposicdes de

caracter mais rotativo e esporédico.

Para além da apresentacdo destas exposicdes, podemos considerar mais trés
linhas de exposicGes temporarias: a que daria espaco a exposicdes coordenadas pelo
arquivo de fotografia do IPM, uma outra dedicada a propostas internacionais e ainda a
jovens artistas nacionais. A primeira das quais, ndo teve continuidade, contando apenas
com as exposices Frederick WilliamFlower, San Payo: retratos fotogréaficos e Jorge
Almeida Lima — Fotégrafo Amador. As exposicdes de artistas mais recentes eram entao
comissariadas por Pedro Lapa, como pode ser visto na tabela de exposicGes (Apéndice
A). A Galeria do Bar foi sendo intervencionada por varios artistas que partiam da
exploracdo de pecas integrantes do acervo do museu para a construcdo de novas obras:
casos de Rui Serra, Carlos Figueiredo, Patricia Garrido, Angela Ferreira, Rosa Almeida,
Miguel Angelo Rocha. Para cada uma destas exposicdes era editado um pequeno

catalogo com textos do comissario e imagens das obras.

Ao mesmo tempo, apostava-se numa linha de investigacdo acerca das obras de
artistas portugueses, cujos catalogos séo ainda uma boa fonte de referéncia e que foram
0s primeiros com estudos mais abrangentes sobre as obras de Jorge Vieira, Mario Eloy e
Nikias Skapinakis. Tratava-se de exposicdes de grande relevancia no contexto da
investigacdo sobre estas obras, até entdo alvo de alguns estudos mas que sé nessa altura
se consolidaram e mostraram ao publico. Os catalogos tém de facto uma importancia
enorme porque mostram toda uma investigacdo que esteve por tras das exposicdes, ao

mesmo tempo que permitem a continuidade de estudos sobre 0s mesmos artistas.

No ano de 1997 foi ainda apresentada a exposicdo Picasso e 0 Mosqueteiro, que
até ao presente foi a mais visitada de todas (29415 visitantes). Mas foi o ano de 1998
gue superou, até ao presente, 0 numero de entradas no Museu, 0 que se deveu a jungdo
de visitantes da ja referida exposicdo (que esteve patente até 1 de Fevereiro de 1998)
com a de De Picasso a Dali, que no total somou 22 080 entradas. Tratava-se de
exposicdes capazes de atrair muito publico devido aos artistas que apresentavam e

também por, a altura, Lisboa ainda ndo estar dotada de muito mais instituigdes ligadas a
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arte contemporanea que fizessem sombra ao Museu. Podemos entdo dizer que este ano

de transi¢do de direccGes foi o periodo dureo do MNAC.

Algumas destas linhas mantiveram-se para o futuro, mas o equilibrio entre a
exposicdo permanente da coleccdo e as mostras temporéarias foi definitivamente

quebrado.

Il. 4. A partir de 1998: novas linhas de programacao.

Entre a continuidade e a ruptura.

Quando, em Outubro de 1997, Raquel Henriques da Silva transitou para a
direccdo do Instituto Portugués de Museus, Pedro Lapa, que ja entdo integrava a equipa,
ficou a frente do Museu. Conhecedor da colec¢cdo e comissario de anteriores exposicoes,
nem por isso deixava de ter uma vis&o critica da historia passada do museu, ciente das

lacunas da coleccdo, o que seria alias o entendimento geral de toda a equipa desde 1994:

“Estamos assim perante 100 anos de artes plasticas agrupadas por um gosto
demasiado oficioso e interveniente, que ndo s terd determinado as aquisicdes
deste museu, como o préprio horizonte de producdo dos artistas, comprometendo
assim no século XX, principalmente, a irrupcdo do modernismo de que 0s
primeiros anos foram uma promessa.” (Lapa, 1994, p.26)

O futuro director assume a importancia do MNAC no seio da comunidade artistica
e no desenvolvimento produtivo e estético da mesma. Quando assumiu a direc¢do do
Museu, as alteracBes que Pedro Lapa fez em termos de politica de programacéo
espelham-se numa questdo de identidade do museu, assumida quando Pedro Lapa
discorda da designagdo ‘“Museu do Chiado”, adoptada em 1994, referindo que se trata

de uma “ambigua e timida designacao de Museu do Chiado” (Lapa, 2008, p.192).

A designacdo do museu tem, desde 1994, oscilado entre dois nomes: Museu
Nacional de Arte Contemporénea e Museu do Chiado. O primeiro foi o adoptado
aquando da sua criagdo em 1911 mas, a seguir a reabertura do museu em 1994, optou-se
pela designacdo Museu do Chiado, mais relacionada com o posicionamento do edificio
numa zona histérica da capital, embora isso ndo tivesse quaisquer implicagdes a nivel

organico e de gestdo, uma vez que se mantiveram todas as componentes de Museu
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Nacional, em termos de quadro, orcamento e dindmica. Para além disso, a existéncia de
uma designacdo pds-incéndio, decisdo comum do Museu e do Instituto Portugués de

Museus, nunca chegou a ser formalmente substituida, em termos administrativos.

Quando Pedro Lapa comeca a redireccionar a programacdo, optando por
intercalar exposi¢des que mostrassem 0 acervo do museu, com outras temporarias de
caracter internacional e artistas ainda vivos, como o caso de William Kentridge ou
Gerard Richter, a designacdo de Museu Nacional de Arte Contemporanea voltou a

7
|3

ganhar mais destaque, 0 que aconteceu de forma gradual®® e mais visivel no ano de

2007.

A escolha ou indecisdo acerca da designacdo do Museu ndo € um assunto menor
e tem implicacdes mesmo a nivel politico. Um museu nacional de arte contemporanea
tem a funcdo de salvaguardar ndo sé a arte que se faz actualmente ou nas ultimas
décadas, mas também de apontar caminhos para o futuro, dar oportunidades a novos
artistas emergentes, educar no sentido de sensibilizar o publico para a arte
contemporanea. Frente a estas obrigacGes, 0 Museu deveria ter meios financeiros,
recursos humanos e infra-estruturas que lhe permitissem desenvolver uma programacao
consonante a funcdo. Por isso, ao retomar o nome de Museu Nacional de Arte
Contemporanea, esta ao mesmo tempo a reivindicar certo tipo de meios que posicionem
0 museu num plano central da arte contemporanea, frente a instituicdes como o museu
da Fundacdo Serralves ou o Museu Berardo, que contam com muito menos
dificuldades, enquanto ndo se conseguem resolver as lacunas e falta de meios de um

Museu responsavel pela representacédo artistica contemporanea:

“Nao existe hoje nenhum pais da EU ou da América do Norte cujo Estado ndo
possua um museu nacional de arte contemporéanea com a funcdo atribuida ao
MNAC-MC ou seja, fazer 0 acompanhamento patrimonial dos desenvolvimentos da
contemporaneidade no seu pais e na maior parte dos casos também de forma
ampliada e confrontada com outras nacionalidades. N&o existe hoje um museu
onde um visitante nacional ou estrangeiro, um estudante ou um especialista possa
encontrar exposto o desenvolvimento e as complexidades proprias do panorama
artistico nacional. E esta a missdo do Museu Nacional de Arte Contemporanea —

" Em 1999, no programa de Fevereiro a Abril a designacéo utilizada é apenas Museu do Chiado, tal com
em 2002 com a exposi¢do Novas Aquisi¢des e Doacgdes. Em 2005 (exposicdo da artista portuguesa Jalia
Ventura) e 2006 (O Olhar Fauve), Museu do Chiado aparece ainda em destaque mas j& com Museu
Nacional de Arte Contemporanea por baixo. J& nas uUltimas exposi¢fes de 2007, Anos 60 Momentos
Transformadores e Colecgdo Centre Pompidou no Museu do Chiado, destaca-se a designacdo de Museu
Nacional de Arte Contemporanea secundada por Museu do Chiado, conforme pode ser visto no material
de divulgacéo destas exposi¢es em Anexo C.
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Museu do Chiado adiada desde sempre e por uns tempos delegada a Fundagéo
Calouste Gulbenkian, a falta de solugdes politicas, mas bastou que esta procedesse
a alteracbes para que o problema se revelasse de novo.” (Lapa, 2008, pp.192-193)

Se é verdade que, ja desde 1994, o programa de exposi¢des temporarias obrigou,
por vezes, ao sacrificio da permanente, a partir de 1998 foi-se cada vez mais optando
por um outro tipo de programacdo, aberta a novas propostas nacionais e a grandes

nomes da arte internacional®®

. A escolha a adoptar tera outro tipo de implicaces:
enquanto uma mostra de caracter permanente legitima o museu como uma instituicdo
central no entendimento da arte portuguesa dos séculos XIX e XX, uma programacgéo de
caracter mais temporario — com exposicdes que apresentam novos artistas, ou que
constantemente propdem novas leituras do panorama artistico — posiciona 0 Museu
numa posicao de construtor de futuro. Afasta-se assim de um espago que propde uma
Historia da Arte maioritariamente construida e aceite para uma instituicdo que pretende
apontar caminhos, criar discursos, legitimar praticas artisticas. No entanto, ja desde a
reabertura, 0 Museu tem tido um papel prospectivo no que diz respeito a coleccdo e ao
estudo da mesma e tem sido responsavel e continua a ser, pela revisdo e
aprofundamento da histéria que estava cristalizada, com as exposi¢cdes de Mario Eloy,
Cristino da Silva, Miguel Angelo Lupi, Anténio Pedro, Vespeira, Surrealismo, e
também com as exposi¢cdes da coleccdo Manuel de Brito, Mério Soares, José Augusto
Franca, etc. Com a direccdo de Pedro Lapa a programacdo foi-se virando para a
contemporaneidade, preocupando-se menos com o reforco da coleccdo até 1950 e
privilegiando a arte contemporanea posterior a 1970, afastando-se da histdria em

proveito da critica®.

As exposicoes de caracter internacional aconteciam ja desde 1994 e as primeiras
foram responsaveis por um aumento significativo do nimero de visitantes. Com a
direccdo de Pedro Lapa o horizonte cronoldgico dos artistas apresentados passou a ser
outro, o que levou ao afastamento do publico®®. Mais sucesso teve a exposicdo O Olhar

Fauve (com 24 076 visitantes) que apresentou nomes conhecidos da arte contemporanea

% As diversas linhas de programacéo ocupavam a nivel de tempo as seguintes percentagens: exposicoes
de artistas e movimentos nacionais, 42%; exposicoes da coleccdo do Museu, 32%; exposi¢des de artistas
e movimentos estrangeiros, 26% (Gréfico 1, Apéndice B).

¥ Desde 1998, a maioria das exposicOes apresentam artistas e movimentos posteriores aos anos 70,
representando 59% do total de mostras até ao ano de 2008 (excluindo as exposi¢es da coleccdo do
Museu que abrangem um horizonte cronol6gico muito grande). (Gréfico 2, Apéndice B)

“% Por exemplo as exposicdes de William Kentdrige ou de James Coleman tiveram respectivamente, 8135
e 6816 visitantes (Grafico 3, Apéndice B).
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internacional, com destaque para o de Matisse. De certa forma, podemos dizer que ha
um desfasamento do publico em relacdo a arte que é produzida na contemporaneidade,
como se houvesse necessidade de um intervalo de tempo que permita a assimilagéo de
novas linguagens*'. O projecto Interferéncias foi também uma forma de divulgagéo de
alguns nomes internacionais como Jimmie Durham, Henrik Plenge Jakobsen, Stan

Douglas, Gillien Wearing ou Rosangela Renno.

A partir do ano de 2003, Pedro Lapa comeca a dar mais destaque a uma linha de
programacdo ja anteriormente esbocada com os projectos da Galeria do Bar e
Interferéncias. Nesta altura, uma grande parte do museu, ou mesmo 0 museu inteiro,
passa a ser ocupado por mostras de artistas bastante novos como aconteceu com Jo&o
Onofre*?, Pedro Paiva e Jodo Maria Gusmao™. Estas exposicdes acarretavam um maior
esforco de divulgacdo™ e também eram alvo de um catalogo mais completo, muitas
vezes acabando por lancar estes artistas no panorama artistico nacional, o que ndo deixa
de ter implicacGes a nivel de mercado. Como ja acontecia desde o ciclo da Galeria do
Bar, a producéo especifica de obras levava a que algumas delas fossem oferecidas ao
Museu pelos artistas, contribuindo assim para o enriquecimento da colec¢cdo. Podemos
também considerar uma geracao anterior de artistas, como Angela Ferreira e Alexandre
Estrela, que necessitavam ainda de um impulso de divulgacao na sua obra. Embora um
museu nacional de arte contemporanea deva apoiar 0s artistas nacionais e a producgéo
mais recente, neste caso, o reforco desta linha programatica torna-se discutivel uma vez
que, por um lado, obriga ao sacrificio da exposi¢do permanente e por outro, 0 nimero

de visitantes destas exposicdes € bastante reduzido (ver grafico 4, Apéndice B).

*! No entanto ndo podemos deixar de referir que existem excepcdes a esta regra, como é o caso das
exposi¢des de Paula Rego no Centro Cultural de Belém (62 mil visitantes em 1997) e em Serralves (157
443 mil visitantes, no ano de 2004)

%2 Artista nascido em 1976, cujo percurso se comecou a consolidar a partir de 2001, com exposicdes
individuais em duas galerias de Nova lorque e na Toni Tapies de Barcelona. A apresentacdo de sete
trabalhos no Museu do Chiado permitiu um melhor entendimento e consolidagéo do seu percurso.

*% Dois artistas, nascidos em 1977 e em 1979, que na altura ainda estavam numa fase muito inicial da sua
carreira, na qual se destacavam as exposicoes apresentadas na Galeria Zé dos Bois, e 0 Prémio EDP
Novos Artistas em 2004. Posteriormente viram a qualidade do seu trabalho ser reconhecida, através da
sua participacdo na Bienal de Veneza de 2009, onde representaram Portugal.

* Todas as exposicoes apresentadas foram alvo de um catalogo ou pequeno jornal de exposicdo (no caso
de Interferéncias), o que mostra a sua importancia na programacdo geral da instituicdo e um esforco no
sentido da divulgacdo destes trabalhos. Na mesma linha eram distribuidos a imprensa completos dossiers
com um pequeno texto do comissario, obras expostas e curriculos dos artistas, enquanto no local da
exposicdo estavam disponiveis folhas de sala em portugués e inglés que introduziam o visitante as obras
apresentadas.
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No que diz respeito as exposi¢cGes que tinham por trds um grande carécter de
investigacdo, consideramos que os catalogos produzidos sdo de extrema importancia
uma vez que condensam e ddo a conhecer toda a investigacdo feita para a exposigéo.
Aqui, o catdlogo ndo funciona apenas como um prolongamento ou apéndice da
exposicao, antes pelo contrério assume-se como auténomo e valido por si mesmo, dada
a qualidade da investigacdo publicada. Deste ponto de vista, trata-se de um verdadeiro
caso de partilha de conhecimento que muitas vezes ndo tem lugar visivel numa
exposicdo em que o trabalho de estudo ndo é publicado. O catdlogo sobrevive a
exposi¢cdo, muito limitada no tempo e com menos capacidade de circulagdo no espaco.
A investigacdo tem sido um ponto forte na programacao do Museu, também desde a sua

reabertura®.

Da analise do numero de visitantes para este tipo de exposi¢do (grafico 5,
Apéndice B) destaca-se de forma muito Obvia a exposicdo dedicada a obra de
Columbano Bordalo Pinheiro, comissariada por Pedro Lapa“. De certa forma, isto pode
compreender-se ndo soO pela reconhecida qualidade da mostra, mas também pela avidez
do publico para a compreensdo da obra deste artista, que € um dos mais considerados do
século XIX, por parte da historia da arte. Surrealismo em Portugal 1934-1952
apresentou também um ndmero considerado de visitantes. Esta exposi¢do, comissariada
por Maria Jests Avila e Perfecto E. Cuadrado e co-produzida pelo MEIAC de Badajoz,
onde foi primeiro apresentada, ocupou o museu todo e contribuiu para ampliar um
importante sector da coleccdo permanente que passou a ter um relevante nucleo
surrealista. Das exposi¢ces monograficas destaca-se a dedicada a Joaquim Rodrigo
(com um numero de entradas muito semelhante as de Veloso Salgado ou Mario Eloy),
comissariada por Pedro Lapa e cujo catdlogo raisonné apresenta um trabalho de

investigacdo muito importante para a compreensao da obra do artista.

A aposta nas trés anteriores linhas de programacéo deixa pouco espaco e tempo
para a apresentacdo da coleccdo, por isso optou-se por ndo a ter exposta de forma
permanente, mas sim em nicleos rotativos e tematicos, apresentados de forma

temporaria. Se, por um lado, isso possibilita ao museu poder utilizar todo o espaco

** Podemos verificar, no que diz respeito & politica editorial do Museu podemos verificar que 66% dos
catalogos sdo dedicados a artistas e movimentos portugueses (Gréafico 6, Apéndice B e Apéndice C)

“® A exposicao valeu ao comissério o prémio do Grémio Literario de 2007, entregue pelas maos de José
Augusto-Franga, “pela selec¢do e encenagdo das obras expostas e pela investigagdo documentada do
catélogo, com mencao da  colaboragdo de Maria d’ Adires  Silveira.”
(http://www.gremioliterario.pt/premio_2007.php)
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disponivel para mostras maiores, por outro, mostra a extrema fragilidade de uma
programacéo que secundariza a coleccdo do ponto de vista expositivo: como nédo a tem
permanentemente exposta ndo permite um acréscimo de valor da mesma, no sentido em
que ndo cria uma memoria da coleccdo e do museu, assim como nao cria uma
identidade da instituicdo. Quando h& exposicdes de caracter mais internacional a
coleccdo é apresentada prolongando os conceitos presentes na primeira®’, o que neste
caso é de louvar porque mostra um esforgo para encontrar pontes entre a arte portuguesa
e o que era feito 14 fora, a0 mesmo tempo que “obriga” o visitante a conhecer um pouco
mais da colec¢do, mas também mostra que a programacdo acaba por acontecer ao sabor
de uma outra linha prioritéria de exposicoes.

Diversas vozes se tém levantado contra o facto de a coleccdo nédo estar
permanentemente exposta, entre as quais podemos destacar a de Jodo Pinharanda (2003)
quando afirma: “Sinto-me [...] no direito de me sentir incomodado — também como
historiador e como professor — com a quase permanente auséncia expositiva da
insubstituivel coleccé@o oitocentista e modernista que 0 museu tem a guarda.” Trata-se
de uma critica legitima porque se tornou dificil ver arte oitocentista e 0s nomes
marcantes da arte portuguesa do século XIX, falhando o museu nesta sua tarefa em
relacdo a coleccéo, optando por uma urgéncia do novo e do temporario, 0 que ndo deixa
de ser uma opc¢do programatica autoral. Este facto acaba também por afastar muitos
visitantes, nomeadamente escolas, por ndo saberem antecipadamente qual a
programacdo do Museu e por ndo poderem dispor da exposicdo permanente, quase
sempre apenas acessivel durante o Verdo. Como veremos adiante, as exposicfes da
coleccdo acabam por assumir a forma de uma mostra temporaria, organizando as obras

por nucleos que pdem de lado a cronologia e 0s movimentos artisticos.

I1. 5. Os publicos e as criticas

O exercicio que aqui tentamos fazer é o de perceber como € que os fluxos de

publico funcionam e a que conclusdes podemos chegar relacionando as questdes

" Por exemplo coincidiram as seguintes exposi¢des: Coleccdo do Museu do Chiado-MNAC. Um
Percurso pelos Séculos XIX e XX da Arte Portuguesa com Oteiza. Operagdo H (Janeiro a Abril de 2004)
ou O Olhar Fauve com A Cor como Experiéncia (Janeiro a Margo de 2006). Também na exposic¢do
Revolucao Cinética (2008) foram inseridas obras de artistas portugueses como Nadir Afonso; Eduardo
Nery, Anténio Pedro, Artur Rosa e René Bertholo.
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programaticas com o nimero de visitantes. E significativa a descida de entradas no
Museu a partir do ano de 2001 (Gréfico 8, Apéndice B), que s6 voltou a aumentar em
2006 e 2007 com os numeros de visitantes das exposi¢cdes O Olhar Fauve (24 076
entradas) e Columbano Bordalo Pinheiro, 1874-1900 (26 024 entradas), para logo
descer bruscamente no ano a seguir, em que nem a exposicdo Revolucdo Cinética
obteve o0 sucesso merecido junto do publico, contando apenas com 11 610 visitantes.
N&o nos parece portanto que a crescente falta de verbas a que o Museu tem sido
submetido (como alias todos os museus sob tutela do IMC) seja justificativa desta
brusca diminuicdo, mas o facto de os orcamentos apenas serem disponibilizados no
inicio de cada ano (ver entrevista ao director do Museu, Apéndice H) podem
impossibilitar uma estratégia de programacdo a longo prazo que consiga fazer um
balanco necessario entre as exposicGes que irdo atrair mais publico e aquelas que se

destinam a uma minoria especializada.

Se é Obvio que certas exposi¢cBes tém um impacto muito grande junto do
publico, fazendo aumentar exponencialmente o nimero de entradas no Museu, também
é um facto que os fluxos de visitantes se mantém semelhantes ao longo dos varios anos,
ou seja: existem meses em que ha sempre um incremento e outros em que 0s niveis se
mantém mais baixos, sendo apenas este ciclo alterado por algumas exposicdes que
apresentam um fluxo maior (caso de Man Ray nos finais de 2000). Os meses de Maio e
Agosto aparecem sempre com um crescimento significativo enquanto o principio e o
fim do ano civil apresentam, na maior parte dos casos, nimeros bastantes baixos
(Gréfico 9, Apéndice B). Estes nimeros ficam a dever-se em grande parte aos fluxos de
turistas que nestas alturas acorrem & cidade de Lisboa* e que ndo sio exclusivos do
Museu do Chiado: a evolucdo mensal de visitantes dos museus do IMC no ano de 2008,
mostra precisamente um incremento muito grande nos meses de Maio e Agosto
(Gréfico 10, Apéndice B).

Estes dados ajudam-nos a perceber algumas tendéncias programaticas adoptadas,
como o facto de as exposicdes dedicadas a coleccdo serem quase sempre no Verdo,

assumindo-se por isso a sua divulgacdo — e da arte portuguesa - junto de um publico

“8 Utilizando o nimero de visitantes dos anos referidos em grafico observamos alguns meses em que o
numero de visitantes estrangeiros ultrapassa 0s nacionais, nomeadamente no ano de 2000 em Abril (1638
estrangeiros contra 931 nacionais), em Julho (1887 contra 1427), Agosto (3135 contra 1456) e Setembro
(1490 contra 1276); em 2004, também em Abril (1091 contra 1025), Julho (1287 contra 1235) e Agosto
(2452 contra 2020); em 2008, Julho (1646 contra 602), Agosto (2480 contra 881) e Setembro (1183
contra 785).

43



internacional, a0 mesmo tempo que para a chamada “rentrée” (Setembro, Outubro)
ficam exposicbes em que o Museu aposta mais, seja a nivel orcamental ou de
investigacdo (Man Ray, Julido Sarmento, Angela Ferreira, James Coleman ou William
Kentridge), o que exclui as necessidades dos servicos educativos, privados da coleccao
durante os periodos lectivos.

A menorizacdo da coleccdo® face as outras facetas programaticas do Museu,
ndo ajuda a definicdo de uma identidade propria requerida para uma instituicdo que se
quer representativa do panorama nacional, a0 mesmo tempo que a aproxima das suas
congeéneres lisboetas com uma programacao tempordaria dinamica e com uma grande
capacidade de atraccdo de publicos, quer pela localizacdo ou pelo espaco disponivel
para apresentacdo de varias mostras em simultaneo. Este factor, assim como a auséncia
de um local onde o publico possa aceder permanentemente as obras principais do século
XIX e XX portugués, fazem com que vozes criticas se levantem contra a programacao
do Museu. O que parece estar em causa € a diferenciacdo entre o0 que € esperado que
seja um museu nacional de arte contemporanea e um centro cultural. Ao relegar a
coleccdo para um segundo plano na programacdo de exposi¢fes do museu, ele pode
comegar a confundir-se com o que normalmente se espera de um centro cultural. O
museu, tal como é entendido, € uma instituicdo que gira e se programa em torno da
coleccdo que alberga; enquanto um centro cultural é uma local onde acontecem
exposicdes temporarias e, mesmo que exista uma colec¢éo, a estratégia institucional ndo

€ a de um museu.

O facto de a coleccéo ter ficado para um segundo plano, no que diz respeito a
programacdo geral e ao enfoque dado as outras exposicGes temporarias, levantou
algumas vozes de personalidades relacionadas com o mundo da arte contemporanea,
como Alexandre Pomar, que assume um teor quase pessoal de critica ao director da

instituicdo:

“No Chiado, o museu definido pelo organismo da tutela foi desvirtuado no seu
programa por um director deixado em roda livre, esvaziando-se as galerias para
promogdes variadas e aplicando-se critérios de montagem proprios de um design
novo-rico, depois de fazer desaparecer a compartimentacdo do espago que um
arquitecto especialista francés julgara conveniente para obviar a escassez de

A constante falta de afluéncia de publico a estas exposi¢des temporarias da coleccdo denota que nio
houve uma preocupacdo de tornar a colecgdo mais visitdvel, exceptuando a mostra A Cor como
Experiéncia, que aconteceu em simultaneo com O Olhar Fauve (Gréfico 7, Apéndice B).
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superficies (sabemos mais disso ca na provincia). Para impor certos presentes é
preciso maltratar a historia, apagar o passado.” (Pomar, 2007)

Rui Sanches é também outro dos criticos a programacdo do museu, escrevendo
no jornal Publico de 29 de Novembro de 2007, num artigo denominado “Da

importancia da memoria”:

“O Museu do Chiado, que, em 1994, tinha como vocagdo mostrar a producéo
entre 1850 e o principio do século XX [...] deixou de cumprir esse designio,
optando por se transformar num “centro™ de arte contemporanea”, defendendo
que as exposigcoes ai apresentadas “para além dos seus méritos intrinsecos,
deveriam estar noutro local”. (Sanches, 2007)

A colecgdo é um valor Unico do Museu e ndo ha na Europa museus centrais com
coleccBes relevantes que decidam ndo a expor, encontrando-se o0 Museu do Chiado
isolado neste tipo de proposta em que a comunidade parece ndo se rever, ao avaliar
pelas criticas apontadas. Ainda assim, & certo que ndo existe um esforgo de ter
permanentemente alguns nucleos da coleccdo expostos, ainda que diminutos e deixar
locais como a sala polivalente (piso 0), a zona de passagem entre escadas (piso 1) ou a
anteriormente chamada Sala dos Fornos (piso 2) para exposicOes temporarias de

dimens&o mais pequena.*

Na impossibilidade de analisar detalhadamente cada uma das exposi¢fes que
referimos, porque o objectivo da presente dissertacdo ndo comporta a analise de todas as
exposi¢cdes, mas sim de alguns exemplos que poderdo servir de modelos, passamos a
analise de trés exposicdes que consideramos serem pertinentes nas questdes que nos
propusemos estudar, nomeadamente: o espaco e o discurso do Museu como meios de
construcdo da disciplina da Histdria da Arte. Assim, julgamos terem maior pertinéncia
as exposicdes Diferenca e Conflito. O Século XX nas colec¢des do Museu do Chiado,

Meio Século de Arte Portuguesa. 1944-2004 e Outras Ficces.

%% Que n&o deixam de ser exposicdes de qualidade, que tém sido uma marca no Museu, bastando para isso
— e a titulo de exemplo - citar o caso de Small Boats de Isac Julien, que teve lugar na Sala dos Fornos
(Outubro de 2008 a Fevereiro de 2009).
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I11. “USAR COM PRECAUCAO”: O ESPACO DA ARTE NA EXPOSICAO

“If books were subject to the same laws and
regulations as pharmaceutical products, the dust
jacket of every copy would have to bear the label
“Use with care” — or as it used to say on old
medicine containers: CAUTIUS”

Erwin Panofsky, Idea, 1959

A frase de Panofsky que citamos foi utilizada em 1990 por Georges Didi-
Huberman, no seu livro Confronting images (Didi-Huberman, 2005) e é a partir dela
que iniciamos o capitulo dedicado ao espaco na exposi¢ao.

A precaucdo referida em relacdo ao livro coloca este objecto numa posicao
ambigua: ele € util e, no entanto, perigoso. E necesséario olha-lo com desconfianca e
manter a distancia suficiente para que seja possivel a critica. Para Didi-Huberman esta
frase espelha o que Panovsky sentiria — ainda que inconscientemente - em relacdo a
iconologia, 0 método de leitura de imagens que ele préprio tinha criado: a ser usado,
mas com cuidado. O autor de Confronting Images escolhe esta frase na intencdo de
estender a perigosidade do livro a leitura de imagens e portanto, a Histéria da Arte:
“Use with care”. Didi-Huberman tem sido critico quanto a forma como funciona a
disciplina, propondo outros modos de aproximacdo a imagem que vao para além do
fechamento do método da iconologia. Sera possivel estender as criticas que Didi-
Huberman faz a disciplina da historia da arte as exposicoes? Se elas ddo a ver e a ler
determinadas obras de arte, ndo poderiamos dizer que sdo ainda mais “perigosas” que 0S
livros? E, em relacéo a histdria da arte, que posicdo ocupam estes espacos em que nos
encontramos frente as obras muitas vezes sem intermedirio? Deveriam 0S museus ter
escrito a entrada CAUTIUS?

As analogias entre a escrita e 0s museus ndo sdo raras, Mieke Bal, por exemplo,
diz-nos que andar por um museu é como ler um livro®!. Se, por um lado, isso pode ser
verdade - ao percorrer um museu, um visitante constrdi a sua propria narrativa, como se
de um livro se tratasse — por outro, ndo tem em conta as diferencas fundamentais entre

uma exposicao e um livro. Visitar uma exposi¢do implica movimento e, embora esse

> «Walking through a museum is like reading a book” (Bal, 1996, p. 4)
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movimento seja fortemente condicionado pelo percurso pré-estabelecido, a atencdo que
0 visitante vai dando a cada uma das obras é muitas vezes mais aleatoria do que
qualquer comissario de exposi¢do poderia imaginar (e desejar). Depois, e ainda em
comparagcdo com o acto de ler um livro, ha um grau de liberdade muito maior numa
exposicdo porque o visitante pode conscientemente seleccionar o que quer ver, deter-se
uns minutos perante uma obra e ndo reparar sequer que outra existe. Estes movimentos
dos visitantes, conscientes, estudados ou aleatérios, tornam a exposicdo um campo
minado e o exercicio da curadoria um risco diverso. No entanto, isso ndo significa que o
espaco da exposicdo ndo possa ser “lido” como se de um discurso se tratasse. Para
autores como Mieke Bal®?, Rosalind Krauss®®, Brian O’Doherty®*, Carol Duncan® o
espaco do museu é um espaco discursivo: a arquitectura dos circuitos e a maneira como
posiciona certos objectos € uma forma de discurso que faz apelo a determinados
conhecimentos em detrimento de outros. O facto de expor constitui ele mesmo o
discurso do museu e esse discurso implica um conjunto de habitos com significado
semioticos e epistemoldgicos. O museu, pela propria organizacao espacial, determina as

categorias de periodizacgdo, de estilo e o0 estatuto de autoridade de certos objectos.

Também para Bruce Fergurson as exposi¢des sdo narrativas que usam objectos
artisticos como elementos de historias institucionalizadas que sdo promovidas para uma
audiéncia, sdo um “discurso material”. Desta forma, funcionam como um encontro
visivel entre o publico que as recebe e reconhece a sua importancia e projec¢do. Pela
visibilidade que obtém, as exposi¢cfes de arte sdo intrinsecas e necessarias a qualquer
entendimento da arte, por isso o autor vé-as como uma rede comunicativa de

significados, um medium:

“Exhibitions can be understood then as the medium of contemporary art in the
sense of being its main agency of communication — the body and voice which an

%2 Mieke Bal vé& a exposicdo como uma forma de argumentagdo e como um acto de producdo de
significado. O discurso em torno dos quais 0s museus se desenvolvem, e que constitui a sua funcéo
primeira, é a exposicdo. (Bal, 1996).

>* Em “The cultural logic of the late capitalist museum”, Rosalind Krauss (1990) defende que a arte
minimalista implica uma relagdo que se estabelece entre o objecto e o espectador, englobando o espago
envolvente e o campo de viséo integrado na obra. Tanto o sujeito como o objecto tornam-se assim parte
integrante da obra, como elementos que variam segundo a sua posi¢ao no espaco.

> Com o pés-modernismo, o espaco da galeria junta-se ao plano da pintura como unidade de discurso,
como refere o autor (O’Doherty, 1999: 39)

** Em Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums, Duncan defende que os museus de arte pablicos
constroem e comunicam significados: “l see the totality of the museum as a stage setting that prompts
visitors to enact a performance of some kind, whether or not actual visitors would describe it as such.”
(Duncan, 1995, p.2).
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authoritative character emerges! Exhibitions are the central speaking subjects in
the standard stories about art which institutions and curators often tell to
themselves and to us.” (Fergurson, 1996, p.176)

Para 0 autor a exposi¢do funciona como um sistema estratégico que organiza as
suas representacdes de modo a tirar partido de tudo o que estd envolvido, desde as

exclusdes artisticas, a arquitectura, as tabelas, as cores das paredes e até a iluminacao.

Por sua vez, Mieke Bal (1996) diz-nos que o que é tornado publico numa
exposi¢cdo envolve os mais profundos pontos de vista e as crencas de um sujeito. A
exposicdo também é um argumento, ao tornar publicos os seus pontos de vista, 0 sujeito
expde-se tanto como 0 objecto e por isso a exposicdo é um acto de producdo de
significados. No seu estudo a autora pretende examinar as ambiguidades envolvidas no
processo da exposigdo: “(...) in gestures that point to things and seem to say: “Look!” —
often implying: “That’s how it is.” (Bal, 1996, p.2). Este aspecto “L0ook!” envolve a
disponibilidade visual do objecto exposto, enquanto que “That’s how it is” abrange a
autoridade da pessoa que sabe. Expor conecta estes dois aspectos, 0 que pode criar

discrepancias entre o objecto apresentado e as afirmacgdes que sobre ele se fazem.

Uma exposicdo € um ponto de vista sobre um assunto, uma hipotese que é
testada num espaco fisico. Esta hipotese parte sempre de uma teoria que serd levada a
pratica ndo s6 em palavras (0s textos, o catdlogo) mas sobretudo nas relagbes que as
obras estabelecem umas com as outras e com o0 espago do museu, na forma como estéo
expostas. O que aproxima o trabalho do comissario do do historiador de arte? A
coeréncia da proposta? A investigacdo que existe por trds de cada exposicdo e que
portanto a legitima? Em que pontos se cruzam a historia da arte, elaborada num meio
académico, e a teoria produzida e defendida num museu? Sera o museu o local por
exceléncia onde qualquer teoria sobre a arte (historica ou ndo) deva nascer? S&o estas as
propostas que pretendemos analisar através do estudo das exposicdes do Museu

Nacional de Arte Contemporanea.

Numa primeira fase analisaremos as exposi¢coes a nivel espacial: que percurso é
proposto ao visitante que faca para que, ao seguir a teoria proposta pelo comissario,
fique com a sua prépria visdo do tema proposto. Olhando mais de perto alguns dos
nacleos e comparando-0s entre as exposices estudadas veremos que tipo de historias
sdo propostas acerca das obras e de que modo é que elas se afastam ou aproximam

daquilo que a historia da arte portuguesa tem produzido acerca das mesmas. O
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comportamento dos visitantes também serd tido em conta, uma vez que sé ele nos pode
dar a ideia de como as pessoas interagem com as obras no espaco do museu. Falaremos
também sobre outras exposi¢des que seguem 0 mesmo tipo de abordagem que 0 museu
do Chiado tem apresentado: quais as suas semelhangas e diferengas, a que tipo de
criticas estdo sujeitas. Por ultimo, veremos como algumas obras, dependendo do

contexto de exposicdo, adquirem leituras/significados completamente diversos.

I11.1. Trés exposi¢Oes da colec¢cdo do Museu do Chiado — Museu Nacional de Arte

Contemporanea

Inaugurada a entrada do Verdo de 2002, mais precisamente a 19 de Junho,
Diferenca e Conflito. O Século XX nas colec¢bes do Museu do Chiado, pode ser
considerada a primeira exposicdo temporaria dedicada & coleccdo do Museu®® depois da
desmontagem definitiva daquela que o inaugurou, em 1994. O titulo demonstra que se
pretende olhar para a arte portuguesa — através da sua representacdo na coleccdo do
Museu - como um campo ndo homogéneo onde a oposi¢cdo é uma constante. Pressupde-
se, logo a partida, uma ‘“ndo-historicidade” no modo de apresenta¢do, optando-se por
uma postura de confronto que essa “diferenga” e “conflito” indicam. A linearidade que
serve de mote a organizacdo historiografica € recusada, a cronologia é posta de lado
para dar lugar a conceitos que sdo transversais as preocupacdes artisticas de varios
“movimentos” ou “periodos”. “As aproximacodes estabelecidas através de semelhancas
formais ou do estilo foram evitadas”, diz-se no texto de apresentacdo da exposicdo
(Museu do Chiado, 2002). O que indica que qualquer tipo de metodologia normalmente

957

utilizada pela Historia da Arte “formalista™’ €é afastado, propondo-se ‘construir

*® Nao devemos esquecer que, no inicio do mesmo ano, tinha tido lugar a exposigio “Novas doagdes e
aquisi¢oes” que se pode considerar também uma exposicdo da colecgdo embora o proprio titulo indique as
fronteiras da mesma em relagéo as obras do museu.

" A expressdo que Pedro Lapa utiliza aqui - “Este modelo poder4 talvez mostrar como o formalismo, a
poética vaga de uma substancia ou a estilizagdo se confinam a efeitos de superficie pouco operativos.”
(Lapa, 2002) — parece referir-se ao formalismo de Greenberg, segundo o qual o valor da arte estava
localizado na sua forma e mais especificamente no medium: “ [...] it is also from the medium, indeed
from the form it takes in a particular work, that the spectator receives his or her aesthetic judgment. [...]
As a methodology of art criticism, formalism means that form and subject matter are the only things one
can talk about. It certainly doesn’t mean that it values form for the sake of form. [...] Content is ineffable
because it is a feeling and because feelings do not get communicated by talking about them. In a way, art
critics cannot write about “art as art”; they can write about painting, sculpture, poetry or music, that is
about the medium, and treat the medium as the only subject matter of art, even if the artist didn’t.” (Duve,
1996, p. 214)
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algumas possibilidades para uma nova abordagem da histéria e consequentemente
definir um outro entendimento de um museu de arte contempordnea.” (Museu do
Chiado, 2002)

J& Meio século de arte portuguesa 1944-2004, patente de 13de Julho a 13 de
Outubro de 2004, posiciona-se com 0 objectivo de recuperar a designacdo Museu
Nacional de Arte Contemporanea. Tal como é referido no texto de apresentacdo, esta
exposicdo pretendeu mostrar o trabalho que desde a reabertura se havia feito
relativamente a coleccdo do museu e mais precisamente nas caréncias da mesma em
relacdo a arte portuguesa, cujas décadas a partir dos anos 50 do século XX se
encontravam mal representadas. Trata-se de uma exposi¢édo reivindicativa de um espaco
para 0 museu: ndo s6 um espaco fisico (que nunca lhe foi atribuido®®), mas
principalmente de um espagco no panorama artistico nacional que as dificuldades
financeiras tornam cada vez mais dificil: “[... ] o Museu do Chiado recupera com
propriedade o seu nome e programa fundador que o designou como Museu Nacional de
Arte Contemporanea, em 1911, mas que as vicissitudes da historia nacional do século

XX viriam a comprometer.”®®

(Museu do Chiado, 2004) Assim a recuperacao do nome €
uma reivindicacdo de caracter politico para que novos meios sejam postos a disposicao
do museu, meios estes sem 0s quais ndo serd possivel que ele cumpra uma das suas
funcbes primordiais: “enquanto o seu edificio ndo for ampliado e a actual insuficiéncia
de espaco perdurar, sera sempre impossivel exibir com extensdo qualquer das areas
cronologicas que constituem a unica coleccédo de arte moderna e contemporanea que 0

Estado portugués possui, patriménio de todos nds.” (ibidem). Esta exposicdo funciona

*8 Em 1995 é assinado um protocolo que visa a ampliago do recém re-inaugurado Museu do Chiado para
a Gare Maritima de Alcantara: “A Gare Maritima de Alcantara ird ser utilizada como um espago
dedicado a arte contemporanea, de acordo com um protocolo assinado no dia 24 entre o Instituto
Portugués de Museus e a Administracao do Porto de Lishoa. A «Gare de Alcantara», nome a usar pelo
novo «espaco», estard na dependéncia institucional do Museu de Chiado, dirigido por Raquel Henriques
da Silva, prevendo-se que ai se apresentem exposi¢cdes de grande dimensdo, que tém obrigado a
desmontagem da respectiva coleccdo permanente, e também iniciativas que prolonguem até a
contemporaneidade o horizonte cronoldgico até agora definido para o Museu (1850-1950).

Esta ainda por definir o respectivo programa nas suas possiveis vertentes museoldgicas ou de centro de
arte, mas encontra-se ja em estudo o depdsito de longo prazo da coleccdo da Fundagdo Luso-
Americana e também de outros acervos. Para a inauguracdo do novo local prevé-se uma exposi¢édo de
arte contemporanea nacional com base naquela e noutras colecg¢Bes institucionais, comissariada por
Delfim Sardo.” (POMAR, 1995, 3 de Junho)

* No entanto, h& que referir que, a época em que o Museu foi fundado, o programa era expor artistas
posteriores a 1850, para os primeiros directores — Carlos Reis e Columbano Bordalo Pinheiro — a
contemporaneidade era a arte naturalista: “As estruturas oitocentistas, particularmente as de teor
naturalista, revelaram-se dominantes ainda que das mais diversificadas formas, por vezes latentes e
acronicas. Esta situacdo corresponde também a um gosto dominante orientador das aquisi¢des do
museu.” (Lapa, 1994, p.23)
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também como uma forma de agradecimento a todos 0s que, nesses dez anos,
contribuiram para o aumento do espolio do museu, com doacgdes ou depdsitos. Na nota
distribuida & imprensa em que sdo descritas as actividades a terem lugar nesta

comemoracgao, é dito:

“A exposicdo e sobretudo uma homenagem ao trabalho colectivo e empenho dos
artistas, dos coleccionadores, das instituicbes publicas e privadas que
colaboraram com o0 Museu do Chiado — MNAC ao longo destes 10 anos.
Destacam-se a apresentacdo de obras pertencentes a Colecgédo de Arte da Ar.Co —
Centro de Arte e Comunicacao Visual, em depdsito no Museu do Chiado — MNAC
ao longo destes e a apresentacdo de duas novas obras, uma de Croft, doada pelos
Amigos do Museu do Chiado, outra de Angelo de Sousa, adquirida pelo museu.”
(ibidem)

De facto, esta exposicdo pretendeu dar destaque as obras que foram sendo
adquiridas, doadas ou depositadas nos ultimos anos, sendo em muito menor nimero as
primeiras devido a escassez de verbas. Muitas delas pertencem ao deposito Isabel Vaz
Lopes, outras a coleccdo do Ar.Co, outras foram doadas pelos Amigos do Museu do

Chiado ou séo doacdes de artistas.

Em Outras ficcdes. Coleccdo do museu — arte portuguesa de 1850 até a
actualidade (26 de Julho de 2008 a 15 de Marco de 2009) apresentam-se também quatro
nucleos dispostos no espaco de maneira semelhante a exposi¢do anterior, mas com
conceitos diferentes: Lugar, Reversibilidade, Rebaixamento, Acontecimento. Mais uma

vez 0 mote que serve & organizacdo da exposicdo repete-se:

“Esta exposi¢do reune um diversificado conjunto de obras da colec¢do do Museu
Nacional de Arte Contemporanea que datam desde a segunda metade do século
XIX até ao presente. Organizada em torno de quatro conceitos, Lugar,
Reversibilidade, Rebaixamento, Acontecimento, as obras sao relacionadas entre si
de forma n&o cronoldgica, privilegiando a diferenca e especificidade que cada
uma propde a rede discursiva do nucleo onde se insere. Pode assim acontecer que
uma obra remota tenha maiores afinidades com uma contemporéanea do que com
as que se lhe sucedem imediata e cronologicamente. A escolha destes quatro
conceitos partiu de uma hipotese sobre algumas linhas possiveis de interpretacéo
relativas as praticas artisticas do nosso presente. Ao convocar tempos tao
diferentes para recensear as obras em cada um destes conceitos produzem-se
outros modos de construgdo ficticia no seu entendimento, que nada tém de irreal
por oposicdo a realidade de uma leitura historicista, antes proporcionam pensar
as ficgdes da pratica artistica como uma inteligibilidade propria.” (Museu do

Chiado, 2009)
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Cada uma destas exposicOes, inserida na programacdo do Museu de modo a
acontecer no Verao, tem um maior nimero de visitantes estrangeiros, segundo os dados
cruzados entre o nimero total de visitantes e 0 niimero de visitantes por més® (Gréficos
11 e 12, Apéndice B).

I11. 2. Coreografar o espaco: o visitante como flanéur?

No museu, 0 itinerario proposto pelo comissario das exposices vai ser
percorrido pelos visitantes como forma de apropriacdo do espaco e didlogo com as
obras e sempre de maneira diferente por cada um deles: ora mais lentamente e com mais
atencdo as obras e aos textos escritos, ora mais depressa e numa atitude que, a partida,
pode parecer menos interessada. O percurso proposto pelos museus é de tal forma
pensado e escolhido para comunicar o ponto de vista do comissario, que mesmo que 0
visitante o percorra de uma forma semelhante a que o flanéur percorre as ruas da cidade,
as ideias propostas vdo sobressair e tornar essa experiéncia educativa. Por isso, podera
fazer sentido adoptar a expressdo proposta por Baudelaire na sua obra O Pintor da Vida

Moderna:

“Para o flanéur perfeito, para o observador apaixonado, eleger domicilio no
meio da multiddo, no inconstante, no movimento, no fugitivo e no infinito,
constitui um imenso gozo. Estar fora de casa e, no entanto, sentir-se em todo o
lado em casa; ver o mundo, estar no centro do mundo, e permanecer escondido
no mundo, tais sdo alguns dos pequenos prazeres destes espiritos independentes,
apaixonados, imparciais, que a lingua apenas pode definir de um modo
imperfeito. O observador é um principe que goza por todo o lado do seu estatuto
de incognito.” (Baudelaire, 1993, p.18)

E precisamente este lado de “observador apaixonado” e sempre “incognito” que
nos parece também caracterizar o visitante do museu. No entanto, ndo podemos dizer
que esta expressdo corresponda em 100% ao publico destas instituicbes: o flanéur “é
aquele que se passeia ao acaso, sem destino nem finalidade, que vagueia por prazer,

sem que tal atitude se relacione com o estar perdido ou com a angustia da errancia.”

% Embora a exposicdo Outras Ficcdes se tenha prolongado até 15 de Marco de 2009, os dados que aqui
utilizamos sdo os que foram fornecidos pelo proprio Museu: até ao fim do ano de 2008.
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(Cruz, 1993, p.62nota), e o visitante de uma exposi¢ao tem sempre como impulso uma
finalidade e até mesmo uma necessidade cultural.®* Mas a forma como o movimento
fisico do passeante pode, de facto, tornar-se uma experiéncia educativa - ainda que isso
se passe numa atitude descontraida - aplica-se também aos visitantes do museu, ou ndo

fossem os percursos expositivos desenhados para tal.

Tony Bennet (1995), no seu estudo acerca da genealogia do museu, estuda uma
série de outros espacos que poderdo ter contribuido para a organizagdo do mesmo,
nomeadamente as feiras, as exposi¢Oes internacionais, as bibliotecas e os parques
publicos. Cada uma destas instituicBes encontra-se envolvida na pratica que o autor
chama de “showing and telling”: tanto de artefactos como de pessoas e de uma forma
calculada para personificar e comunicar significados e valores culturais especificos. Um
dos aspectos que as unem é o facto de ser o movimento fisico dos visitantes que cria a
experiéncia, sendo isso visto como um acto performativo. Nestes casos € o itinerario

proposto — sempre pela instituicdo — que permite a comunicacéo da mensagem.®

E, de facto, esse movimento, o Ginico que permite a compreensdo dos conceitos
propostos e defendidos numa exposicao. E repare-se que a visita a0 museu € das Unicas
praticas culturais em que o espectador é também obrigado a esse acto performativo de
interaccdo com o espaco: isso ndo acontece na leitura de um livro, quando se assiste a
um filme, a uma peca de teatro, a um concerto ou bailado — todas estas actividades
requerem um espectador fisicamente passivo, enquanto o museu lhe exige que 0s seus
passos contribuam para a compreensdo da exposicdo. Hall Foster (2001, p.X), vai
precisamente buscar uma expressdo que explicita isso mesmo: “parallax” é a nogéo que
implica o aparente deslocamento de um objecto causado pelo movimento real do seu
observador. Esta figura sublinha que 0s marcos em que encerramos 0 passado
dependem das nossas posi¢es no presente e que essas mesmas posicdes sdo definidas
por esses marcos. Também no museu, a forma como encaramos cada uma das obras

depende sempre dos movimentos anteriormente e posteriormente desenhados: nenhuma

% Tal como nos indicam os estudos de publicos que estudam as motivacBes para uma visita a0 museu
(Bourdieu e Darbel, 1966)

82 “Finally, in their recognition of the fact that their visitors’ experiences are realized via their physical
movement through an exhibitionary space, all three institutions have shared a concern to regulate the
performative aspects of their visitors’ conduct. Overcoming mind/body dualities in treating their visitors
as, essentially, “minds on legs”, each, in its different way, is a place for “organized walking” in which
an intended message is communicated in the form a (more or less) directed itinerary” (Bennet, 1995, p.6)
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obra em contexto expositivo estd sozinha é no percurso que cada um dos visitantes faz
que se pode entender. Por essa razdo entendemos que a montagem de uma exposi¢ao
pode ser pensada como uma coreografia, onde 0os movimentos dos visitantes sdo a
priori o que serve de mote a organizacio das obras. E com base nos conceitos propostos
que partimos para a analise dos percursos expositivos no Museu da Chiado.

A exposicédo Diferenca e Conflito (Apéndice D) ocupa todo o espaco do Museu,
incluindo a zona de entrada. Dividida em 16 nlcleos teméticos, aparentemente pde de
lado a cronologia ou a sequéncia por movimentos. O espagco encontra-se subdividido
com paredes construidas para o propdsito, ou aproveitando as divisdrias ja existentes.
Os nucleos distribuem-se de acordo com as caracteristicas arquitecténicas do museu e
por isso a exposicdo desenvolve-se em quatro zonas distintas e em trés pisos. A primeira
com um unico nucleo: A natureza da cultura que, embora seja apresentado como o
altimo nicleo da exposicdo, é o primeiro com que o Visitante se depara. Ja no piso 2,
um segundo conjunto, apresenta cinco nucleos: Brandos costumes, Amadeo de Souza-
Cardozo, 1913, Modernos na Ordem e A expressdo em busca de uma rima para a
revolucdo. Este conjunto de ndcleos € o0 que mais se aproxima de uma ordem
cronoldgica, apresentando obras da primeira metade do século XX que vao de Clara
(1903) de José Malhoa a Mulheres de pescadores (1951) de Julio Resende. Uma
terceira fase da exposicdo apresenta quatro ndcleos: A ficcdo do retrato, O desejo
operativo, Reducdo, Da melancolia, Uma escrita contra a forma. Uma quarta fase
apresenta Joaquim Rodrigo, painting of a political decade, Arte, objecto de uma

proposicdo, Da luz, Helena Almeida, A imagem heterotopica, Uma imagem tempo.

0

o
U eacria {egd
4 . s Wedsedn O dnacje dew
contrs & adtincelis wperatha
foeme reir

—_—
e \ vln 40 €8 Mnen.,
Amateo \\I wdermss i srdem
wam

Distribuicdo dos nucleos em Diferenca e Conflito. O século XX nas coleccGes do Museu do
Chiado
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Nos primeiros nucleos o percurso é muito claro para o visitante. A entrada
directa, a direita, leva-o a tomar contacto imediato com estas obras de Brandos
costumes e, a partir dai, ter acesso a sala dedicada as obras de Amadeo do Souza-
Cardoso que, por sua vez, abre passagem a Modernos na ordem o qual permite ja a
escolha de duas entradas possiveis para A expressdo em busca de uma rima para a
revolucdo. A ficcdo de um retrato, quarto nicleo da mostra, medeia ndo s6 a divisao
entre a primeira metade do século XX e a segunda, como também duas concepcbes de
exposicdo distintas: uma mais proxima da cronologia e outra apresentando conceitos
que cruzam varios tempos. A partir de Uma escrita contra a forma, o percurso deixa de
ser tdo claro. Nesta sala a saida € feita através de uma divisdo que permite ao visitante
escolher entre o ndcleo dedicado a Joaquim Rodrigo e o de Arte, objecto de uma
proposicdo. O mesmo acontece com o grupo dedicado a Helena Almeida, que o
visitante pode decidir so visitar no fim do percurso, quando se vé obrigado a percorrer

de novo toda a exposicéao para sair dela.

Ja em Meio Século de Arte Portuguesa. 1944-2004 (Apéndice E), que teve lugar
dois anos depois, 0 espago do Museu configura-se de uma maneira completamente
diferente. Em vez de 16 nlcleos encontramos agora quatro: Forma e Ideia, Pulséo e
Sonho, Linguagem e Alegoria e Imagem e Tempo. Neste caso, o visitante depara-se logo
a entrada com o ndcleo Forma e Ideia. Antes de entrar tem a sua frente o texto de

apresentacdo, assim como a lista dos doadores das obras.
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Distribuicdo dos nucleos em Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004

Embora tenham apenas passado dois anos entre estas duas mostras, as alteracoes

no percurso e na construgdo dos nucleos vao ser decisivas e definitivas nas posteriores

55




montagens do museu, e até mesmo em Outras ficcdes (Apéndice F). Inaugurada em
Julho de 2008, esta exposicdo foi o refazer de uma outra apresentada no inicio do
mesmo ano: Mdltiplas direccdes. Arte portuguesa de 1850 até & actualidade®®. Outras
ficgdes distingue-se das mostras anteriormente apontadas, primeiro porque ndo ocupa a
totalidade do museu, encontrando-se as duas Ultimas salas encerradas®®, depois porque
um dos ndcleos, O Lugar, foi desmontado durante um periodo, para as exposicoes Blues
Quartet de Jodo Paulo Feliciano (inaugurada a 6 de Setembro) e Western Union: Small
Boats de Isaac Julien (Outubro de 2008 a Fevereiro de 2009).
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Distribui¢do dos nucleos em Outras Ficgdes

As mudancas na arquitectura interior do museu e as diferencas nas plantas das
exposi¢cdes denunciam alteragdes no modo de ver a funcdo do mesmo. O espaco
dividido e cenografico que Jean Michelle Wilmotte havia desenhado é substituido por
um museu com salas mais amplas: toda e qualquer diviséria foi retirada. Isto aproxima o
museu de uma concepgdo espacial diferente, mais proxima de um “white cube”
(O’Doherty, 1999) ou de um laboratério. Esse aspecto cenogréfico que estava presente
no projecto de Wilmotte, como pode ser visto nas primeiras fotografias do museu, era
criado por divisorias que, ndo cobrindo todo o espaco que ia de uma parede a outra,
criavam angulos de visdo permitindo que o visitante fosse sendo surpreendido a medida
que percorria a exposicdo. O percurso, mais sinuoso, obrigava a movimentagdes mais
variadas. O espaco criado por Wilmotte encontrava-se longe do que designamos por
“cubo branco”, respeitando e reaproveitanto as estruturas ainda existentes do antigo

Convento de Sdo Francisco, como a abdbada de seis panos em tijolo, sobre o atrio de

6% Aberta ao publico de 18 de Janeiro a 17 de Fevereiro de 2008, esta exposico dividia-se também em
quatro nucleos: Percepgéo, Reversibilidade, Rebaixamento, Acontecimento.

8% A partir de Fevereiro de 2009, estas salas apresentavam a obra de Augusto Alves da Silva, Estrada em
Obras (1997), uma projeccéo sincronizada em duas paredes opostas de 324 diapositivos.
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Sala dos Fornos

recepcdo, ou as que foram posteriormente
construidas pelo negociante inglés Abraham
Wheelhouse, caso dos fornos ainda visiveis no
segundo piso. Existem ainda outros elementos
que sdo mantidos: 0s espagos expositivos abrem-
se elegantemente ao exterior, em pequenas
brechas que d&o sobre o jardim das esculturas e
edificios dianteiros a0 museu. Também as zonas
de passagem, como as portas, sdo acentuadas por
molduras mais escuras que pontuam O espaco e

ajudam a definir o percurso.

As  alteragdbes  que  aconteceram
posteriormente a 2002 levaram a que 0 espacgo
compartimentado — que ia ao encontro de um
programa que previa a sucessdo de movimentos e
de cronologia — desse lugar a espacos mais

amplos e continuos, o que indica que o olhar sobre a obra de arte passou a ser outro.

Enguanto na montagem inicial do museu as obras encontravam-se expostas em

pequenos nlicleos com as que no mesmo periodo tinham sido produzidas® e existiam ao

longo da exposicdo alguns bancos onde o visitante podia descansar ou ficar a

contemplar as obras por alguns instantes, pelo contrario, a montagem de Meio Século de

Arte Portuguesa. 1944-2004 apresenta espacos abertos, onde ndo existe qualquer

interferéncia entre o observador e a obra.

% 0s ndcleos encontravam-se entdo divididos em: Romantismo / Pré-Naturalismo, Naturalismo,
Columbano Bordalo Pinheiro, Academismos, Pré.Modernismo, Modernismo e Geragdes dos anos 40-50.
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Montagem inicial do museu (esquerda, em cima), montagem em Diferenca e Conflito, nucleo
Arte, Objecto de uma proposicao (direita, em cima), montagem em Meio Século de Arte
Portuguesa, nacleo Linguagem e Alegoria (esquerda, em baixo), montagem em Outras Ficces,
nacleo O Acontecimento (direita, em baixo). © Museu do Chiado, excepto Ultima imagem ©
Marta Guerreiro

Pode dizer-se que estas mudancas implicam uma relagdo com o espaco e com a
obra de arte consideravelmente diferente. Nas fotografias das ultimas exposi¢Ges ndo ha
lugar para contemplacdo estatica das obras (ou de uma obra em especial), 0 que se
pretende € que 0 movimento crie essas leituras. O espaco torna-se cada vez mais vazio,
mais claro, a luz torna-se mais branca e dispersa. As obras ganham mais espaco entre si,
destacando-se da parede e pedindo a atencdo do visitante. Das duas primeiras
exposicOes para as duas Ultimas, para além das diferencas ja apontadas, existe mais uma
que também é reveladora da atitude face a forma de relacionamento museu/visitante: os
bancos, que permitiam o0 mero descanso ou a observacdo mais contemplativa das obras,
foram retirados. De certa forma este elemento humanizava o museu, no sentido em que

se notava que este foi criado tendo em conta a presenca humana, tornando-o acolhedor.
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Pelo contréario, nos ultimos casos, assistimos a um tipo de area asséptica, mais
semelhante a um laboratério. Para Reesa Greenberg esta auséncia de locais para o
visitante se poder sentar € um indicio de que as atitudes face ao espaco expositivo foram
alteradas: de um local de contemplacdo e experiéncia estética para um local de e para
trabalho.

“Eliminating seating, however, speaks of more than merely a changed spacial
relationship between viewer and art. The absence of a place to sit transforms the
gallery experience from one in which there is always a surrogate in situ for the
viewer and the viewer’s relationship to what is on display to one where the viewer
is absented entirely unless actually there. Without the invitation extended by
seating to linger in an assignation with art, the encounter becomes pedestrian.
Seating is condutive to the prolonged gaze, its absence encourages a passing
glance.” (Greenberg, 2006, p.351)

Para Carol Duncan, quanto menos os objectos expostos e mais “limpo” o espaco,

mais 0 museu se assemelha a um local sacralizado:

“Nowhere does the triumph of the aesthetic museum vreveal itself more
dramatically than in the history of art gallery design. Although fashions in wall
colors, ceiling heights, lighting, and other details have over the years varied with
changing museological trends, installation design has consistently and
increasingly sought to isolate the objects might have. The wish for ever closer
encounters with art have gradually made galleries more intimate, increased the
amount of empty wall space between works, brought works nearer to eye level, and
caused each work to be lit individually. Most art museums today keep their
galleries uncluttered and, as much as possible, dispense educational information in
anterooms or special kiosks at a tasteful remove from art itself. Clearly, the more
“aesthetic” the installations — the fewer the objects and the emptier the
surrounding walls — the more sacralized the museum space.” (Duncan, 1995, p.17)

Estes espacos brancos, quase assépticos pedem um “olho sem corpo”, expressao
utilizada por Brian O’Doherty: “O Olho pode ser treinado de uma forma que o
espectador ndo. E um 6rgdo afinado e nobre, estética e socialmente superior ao
espectador.” (O’Doherty, 1999, p.41) Este olho ndo ocupa o espaco, percebe-o. Ele é 0
anico que estd autorizado a entrar no espaco asseptico da galeria. Trata-se de uma
atitude que privilegia exclusivamente a visdo e que organiza 0 espago expositivo em
funcdo dela. O espectador Olho visita a exposicdo segundo convencdes que confirmam
que a sua identidade é uma ficcdo. Duas forgas se encontram subentendidas neste

conceito: a fragmentacéo e a ilusdo do sujeito como entidade.
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O proprio autor afirma, no entanto, que nem o Olho pode sobreviver sem o
Espectador, nem o contrério. Também nestes espacos aparentemente assépticos &
necessaria a presenca do espectador: embora todos os seus sentidos se encontrem
anulados, é ainda necessario um corpo que avance no espago - mas de preferéncia um
corpo silencioso, sem necessidade de descanso. Embora o que O’Doherty propde se
possa considerar como uma metafora — foi ele o proprio a dizer que, a altura em que
5566

escrevia, ndo existia nenhum espaco com as caracteristicas definidas do “white cube

— é um facto que muitos museus podem corresponder a alguns dos pontos propostos:

“The ideal gallery subtracts from the art work all clues that interfere with the fact
that it is art... The outside world must not come in, so windows are usually sealed
off. Walls are painted white. The ceiling becomes the source of light. The wooden
floor is polished so that you pad soundlessly, resting the feet while the eyes have

at the wall. The art is free, as the saying used to go, “to take its own life”.
(O’Doherty, 1999, p.15)

Mas mesmo o “ideal” cubo branco estéd longe de ser um local neutro, como diz
Hollein em To exhibit, to place, to deposit: "neutral space doesn’t exist: there are only
characteristic spaces of a different magnitude (and access to them), with which work of
art enter into a dialogue — in reciprocal intensification” (cit. in Grunenberg, 1999,
p.44). A forma como as obras séo dispostas, a quantidade de informacdo que se fornece
ou ndo sobre elas, o0 tipo de percurso que se propde e até o tema central da exposicéo,
retiram ao espaco expositivo essa aparente neutralidade e é nestes pressupostos que

baseamos a posterior analise das ja referidas exposicoes.

Se na montagem inicial do museu era seguido o modelo de exposicao por

movimentos artisticos, nas primeiras salas de Diferenca e Conflito acontecia 0 mesmo,

' A expressio em busca.,.
— - .COASY.t.ll.!IlC.S.l.A_.Y e e

Amadeo
=

Modernos na ordem
—> =b

% Em entrevista a Sandy Nairne, Nova lorque, Maio 1993 (Greenberg, 2006, p. 325)
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Nucleo Brandos Costumes, exposicdo Diferenca e
Conflito, obras incluidas: Constantino Fernandes,
O Marinheiro (1913); Carlos Reis, Engomadeiras
(1915); José Malhoa, Clara (1903); Jodo da Silva,
Campino (1923)

Nicleo Amadeo de Souza-Cardoso, 1913, obras
incluidas: Pintura cubista (1913), Composi¢ao
Abstracta — FEtude B (1913), Pintura (1913),
Cabeca (c. 1913-1915), Cabeca (c. 1913-1915),
Cabeca (c. 1913-1915).

© Museu do Chiado

Nucleo Modernos na Ordem, exposicdo Diferenca
e Conflito, obras incluidas: Jorge Barradas, Varinas
(1930); Eduardo Viana, Pousada de ciganos
(c.1923); Carlos Botelho, Lishoa e o Tejo,
Domingo (1935); Abel Manta, Jogo de Damas
(1927); Dérdio Gomes, Eguas de Manada (1929);
Antonio Soares, Retrato da Irméa do Artista (1936);
Mario Eloy, Bailarico no Bairro (c. 1936);
Francisco Franco, Busto de Polaca (n. dat.)

© Museu do Chiado

Nucleo A expressdo em busca de uma rima para a
revolugdo, exposicdo Diferenca e Conflito, obras
incluidas: Mario Eloy, Menino e Varina (1928);
Abel Salazar, No cais, Porto (c. 1930); Manuel
Filipe, Os Segregados. Homenagem a Dostoievsky
(1944); Manuel Filipe, Mercado de Trabalho:
Alentejo (1948); Julio Resende, Mulheres de
pescadores (1951); Julio Pomar, Gadanheiro
(1945); Bernardo Marques, Sem titulo (Paragem)
(c.1930-32); Bernardo Marques, Sem titulo
(Grande Palpite) (1931); Bernardo Marques, A
visita do senhorio (c.1929-30); Bernardo Marques,
Sem titulo (Militares) (c.1930)

0s proprios nomes dos ndicleos remetiam para uma determinada época®’ e os contetidos

estavam dispostos dessa forma.

%7 Por exemplo Brandos Costumes é também o titulo de um filme de Alberto Seixas Santos, realizado em
1974, mas apenas exibido no ano seguinte, apés a queda do Estado Novo. Segundo Matos-Cruz (2000),
este filme retrata “cenas da vida doméstica duma familia da média burguesia, alternadas de
“actualidades” sobre a ascensdo, gloria e queda do Estado Novo, tracando um paralelo entre a figura
do pai tradicional e do ditador Salazar. Os conflitos e as frustracdes das filhas (correspondendo a duas
geracgdes) surgem representados dialecticamente nas suas relagfes com os progenitores, a avé e a
criada. Estes acontecimentos da esfera privada sdo postos em confronto com os da histéria colectiva do
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Podemos considerar que, em Diferenca e Conflito, o ordenamento dos nucleos
em pequenas salas dispostas ao longo de um espa¢o maior obrigava o visitante a uma
série de movimentos de vai-vem de forma a poder observar cada uma das obras
expostas nos quatro lados da sala, antes de se poder deslocar ao nicleo seguinte.
Tratava-se, neste caso de um percurso ritmado, uma vez que o tamanho dos nucleos é
sensivelmente o mesmo. Ndo podemos porém esquecer que, dadas as caracteristicas
arquitectonicas do espaco, o visitante € sempre obrigado a voltar pelo mesmo local para

sair do museu, o que obriga a um movimento de retorno desta vez mais continuo.

M A esGrma :

y& utra a
den. |

O desyjo
operaiivo

T T H e Ty T T (e

- Movimentos dos visitantes no sentido de observacdo das obras expostas nos referidos nicleos

- Movimento do visitante ao sair da exposicao

Nas exposicOes seguintes as questbes de circulacdo véo ser totalmente
diferentes. Aqui, retiradas as divisorias, encontramos um espaco amplo em que, em vez
de quatro nucleos, apenas é apresentado um, as obras sdo expostas ao longo das paredes
(exceptuando as obras de escultura) e podem todas ser vistas logo a entrada da sala.
Uma das primeiras consequéncias deste modelo expositivo é que ndo permite a mostra
de um tdo grande nimero de trabalhos. Pelo contrario, aumentando o espaco pertencente
a cada um dos nucleos, 0 niumero de obras expostas em cada um deles também vai
aumentar fazendo com que o ndcleo e o conceito para ele proposto ganhe maior relevo.
Se, em Diferenca e Conflito, se mostrava um século de arte portuguesa divido em
dezasseis nacleos, que se apresentavam como as linhas direccionais essenciais para o
entendimento da arte produzida durante essa época, em Meio Século de Arte
Portuguesa, surgem apenas quatro nucleos para o entendimento de sessenta anos de

arte, 0 que pressupde que 0s conceitos propostos sdo mais abrangentes do que 0s

pais”. Também o nucleo dedicado a Amadeo de Souza-Cardoso expde um dos anos da sua obra, 1913.
Modernos na ordem mostra uma geracdo de artistas a quem Anténio Ferro “exigiu um “indispensavel
equilibrio” fora da “loucura das formas” (Museu do Chiado, 2002, p.14). A expressao em busca de uma
rima para a revolugdo retrata “uma arte de entendimento politico [que] s6 se manifesta na década de
1940”. (Museu do Chiado, 2002, p.15)
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anteriores (embora se repita 0 nicleo Uma imagem-tempo), porque neles cabem uma
maior quantidade de obras. Para o visitante acaba também por ser mais facil o percurso

proposto, uma vez que pode fazé-lo em ziguezague ou percorrendo o perimetro da sala.

Entre as duas exposi¢cdes apresentadas, ndo sendo significativas as alteracdes de
percurso — o visitante tem de percorrer oS mesmos espacos e pela mesma ordem -,
existem diferencas significativas no ritmo que é exigido: primeiro, em pequenos nucleos
em que vai seguindo o perimetro da sala; segundo, percorrendo espacos abertos em

ziguezague ou continuamente.

- Movimento dos visitantes em forma de zigue-zague tendo como objectivo a contemplacgéo de
cada obra em particular.

——> Movimento continuo dos visitantes. Visita mais rapida

Na generalidade o visitante ndo pode fazer qualquer escolha em relacdo ao
percurso a seguir, salvo nos casos em que, por razdes arquitectonicas 0 espago se
encontra dividido em dois (na exposicdo Diferenca e conflito, o visitante podera optar
por visitar primeiro o nlcleo dedicado a Joaquim Rodrigo ou Arte, objecto de uma

proposicao).

A Sala dos Fornos - tal como era chamada a data da reabertura do Museu - é no
entanto uma excepcdo. Desenhada para ser uma sala de exposicdes temporarias ela
necessita de intervencdo na maior parte das vezes, de forma a poder aumentar a area de
parede em que € possivel expdr. Também aqui as alteracGes na forma da estrutura
utilizada se assemelham as ocorridas nas restantes salas: cada vez mais o espaco €
modificado de forma a poder ser percorrido de maneira mais continua: se em Diferenca
e Conflito, se encontra dividido em quatro pequenos nlcleos, em Meio Século de Arte
Portuguesa, apresenta-se como um corredor em forma de “U”, em torno do qual se
circula e em Outras Ficgbes como uma sala aberta que o espectador pode percorrer com

um so olhar.
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Nucleo Forma e Ideia, exposicdo Meio Século
12 1 de Arte Portuguesa, obras incluidas: 1-
Fernando Lanhas, 02-43-44 (O violino) (1943-
44); 2 — Fernando Lanhas, C8-56 (1956);
Fernando Lanhas, Trés seixos pintados P1-49
7| | (1949), P3-49 (1949), P13-66 (1966); 4 —
Joaquim Rodrigo, C9 (1954); 5 — Joaquim
Rodrigo, C14 (1955); 6 — Jorge Pinheiro,
6 Homenagem a Amsterddo (1966); 7 — Jorge
Pinheiro, Sem titulo (1969); 8 — Pires Vieira,
3 Sem titulo (1973-74/2001); 9 - Angelo de
yores entra- Sousa (obra ndo identificada); 10 — Pedro
tex- da Calapez, Meméria Involuntaria (1996); 11 —
to José Pedro Croft, Sem titulo (1995); 12 — José
Loureiro, Palavras Cruzadas; 13a e 13b -
Francisco Tropa, Vanitas e Vanitatis Umbra
(2003)

13a

13b

Nucleo O Lugar, exposicdo Outras Ficcdes,
8a b 7 6 obras incluidas: 1 — Alexandre Estrela, Mass
Produced Pool for Workers (2000); 2 -
8 - Joaquim Rodrigo, Vermelho x Azul, n° 6
(1958); 3 — Alfredo de Andrade, Uma manh@
9 em Creys (1861): 4 — Marcelino Vespeira,
Carne Vegetal (1948); 5 — José Pedro Croft,
Sem titulo (1995); 6 — Fernando Lanhas, Cais
10 3 44 (1943-44); 7 — Lourdes Castro, La place en

11 marche (1965); 8 — Angela Ferreira, Marquise
2 1 (1993); 9 — Carlos Botelho, Lisbhoa e o Tejo:
Domingo (1936); 10 — Mério Eloy, Bailarico

12 no bairro (c. 1936); 11 - Jorge Vieira,
Monumento ao Prisioneiro Politico (maquete)
(1953); 12 — Pires Vieira, Sem titulo (1973-
74/2001)

Podemos entdo dizer que, ao longo destas exposicBes, 0 visitante vai sempre
encontrando espacos diferentes dentro do mesmo museu, que foram sendo alterados
para a apresentacdo das obras em salas mais amplas, aumentando a area entre elas e
diminuindo o numero de paredes, 0 que leva também a uma subtrac¢do no nimero de
obras expostas. Nos casos mais recentes, 0 visitante apercebe-se do espagco apenas num
anico olhar e logo a entrada do mesmo, podendo assim escolher, logo a partida, as obras
a ver e o percurso a realizar (em “U” ou em ziguezague), aproximando-se entdo do
movimento do flanéur, embora — talvez sem que se aperceba — essa escolha seja sempre
condicionada dentro dos “limites” que o comissario propde. Voltando a questdo do
laboratdrio e do espago sagrado, consideramos que as Ultimas montagens do museu se
assemelham mais ao primeiro, no sentido em que 0s conceitos propostos sao testados, e
a propria evolucdo das exposi¢des e dos seus nucleos mostram como alguns sdo

eliminados, outros alterados ou ainda aglutinados. O espago para a contemplagdo — essa
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sim de cariz quase sagrado — foi eliminado, requerendo um visitante interventivo capaz
de tecer redes de significados entre as varias obras e as ideias sugeridas para a sua
apresentagdo em grupos.

I11. 3. A Arte fora da Histéria

Como vimos, 0 que estas exposicdes propdem é uma leitura das obras de arte
fora da linha cronoldgica tradicionalmente associada ao pensamento historiografico. No
entanto, uma analise aproximada da-nos a ver que isso ndo acontece de forma idéntica e
em todas as exposicdes. Por exemplo, se as primeiras quatro salas de Diferenca e
Conflito seguem uma certa cronologia — como o0s préprios nomes dos nicleos indicam -,
a partir de A ficcdo de um retrato® encontramos temas em torno dos quais se organizam
0S grupos e obras que se confrontam com outras de periodos totalmente diferentes.
Trata-se de um nucleo de transi¢cdo em dois sentidos: primeiro, porque se encontra numa
zona do museu que ndo é propriamente uma sala de exposicdo — o que implica
condicdes de relacdo com as obras que ndo sdo as habituais (por exemplo, a nivel da
distancia imposta entre o visitante e a obra) -, mas um espaco de acesso ao que
inicialmente era a primeira sala de exposi¢do permanente do museu; depois porque € 0
nucleo através do qual se passa para as salas organizadas fora da cronologia, e em que
maioritariamente se encontram obras da segunda metade do século XX. Por esta razdo A
ficcdo de um retrato é o primeiro nucleo verdadeiramente a-histérico da exposicao e as
obras ai postas em confronto fazem jus ao titulo Diferenca e Conflito: do século XIX
encontramos O Desterrado de Soares dos Reis e O Grupo do Ledo de Columbano
Bordalo Pinheiro e mais recentes, Sombra Projectada de René Bertholo de Lourdes
Castro, A Ultima Ceia de Rui Serra e Retratos de Mario Eloy de Miguel Angelo Rocha.

Estes encontros entre a arte do século XIX e a do XX ja tinham antes sido

% O texto do nucleo diz: “Este tema recorrente ao longo de muitos anos da histéria da arte ocidental
entrou em relativo declinio no final do século XIX e para isso muito terd contribuido o aparecimento da
fotografia como também a consciéncia da impossibilidade de uma representacdo mimética do real sobre
a prevaléncia do primado da especificidade dos proprios meios de representacdo. Este nlcleo parte de
duas obras oitocentistas expostas em permanéncia no museu, contrarias na sua atitude — naturalista a de
Columbano e alegdrica a de Soares dos Reis -, para apresentar consideracgdes desenvolvidas por artistas
contemporéneos sobre algumas condi¢cBes de representacdo e auto-representacdo. Seja a tensdo e
fragmentacdo do corpo ou a ordem mecanica da representacdo da imagem que a pintura copia
retractando as suas possibilidades num contexto presente, em ambos os casos é o referente enquanto
origem deste processo que desapareceu e d& lugar a revelagéo dos processos que construiram a ficcao
de um retrato. *“ (Museu do Chiado. 2002)
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propositadamente provocados quando, nos anos que se seguiram a reabertura do Museu,
se iniciou um projecto sob responsabilidade de Pedro Lapa, no qual novos artistas
criavam uma obra que tinha como base a exploracdo da colecgdo e posteriormente a
mostravam na entdo chamada Galeria do Bar. Duas dessas exposi¢des foram A ceia, de
Rui Serra (1994) e Retratos de Mario Eloy, de Miguel Angelo Rocha (1996) e sdo
precisamente duas dessas obras, doadas ao museu depois daquelas exposicoes, que
integram este ndcleo dedicado ao retrato. A obra de Rui Serra encontra-se com a que lhe
serviu de inspiragdo: adoptando o mesmo esquema de composicdo e as mesmas
personagens, encontramo-nos perante uma ‘“segunda versdao” da que foi inicialmente
mostrada em 1994°° tratando-se de uma citagdo em segundo grau, no sentido em que a
de 94 cita a de Columbano e esta de 2002 cita a de 1994.

Sombra Projectada de René Bertholo, de Lourdes Castro foi exposta ao lado de
O Desterrado de Soares dos Reis, provocando um efeito cénico que é acentuado pela
repeticdo do angulo do cotovelo das duas obras e pela sombra — a da escultura (com o
objecto/corpo referencial ainda presente) e a de Bertholo (de um corpo ausente). Mais
do que isso, podemos ver neste encontro uma reflexdo sobre a condicdo da formacao

dos artistas portugueses (tanto Lourdes, com Bertholo e Soares dos Reis foram artistas

© Museu do Chiado

© Museu do Chiado

Nucleo A ficcdo de um retrato, obras
nesta imagem: Rui Serra, A Ceia
(2004); Columbano Bordalo Pinheiro,

Nuacleo A ficcdo de um retrato, obras
nesta imagem: Lourdes Castro, Sombra
projectada de René Bertholo (1964);

O grupo do Leéo (1885) Soares dos Reis, O Desterrado (1872)

® Como se pode ler no texto da obra: “Em 1994 Rui Serra realizou para a reinauguracéo deste museu
uma instalacao, intitulada a Ceia, composta por pintura mural, pinturas e acrilico sobre tela, caixas de
luz, chapas de aluminio onde imagens da colec¢do do museu eram integradas. N&o se tratava de
reproduzir fidedignamente as cita¢es mas de operar uma deslocacao nas imagens sofrida pela técnica
de reproducdo a que aquelas foram submetidas no curso das respectivas citacdes. Assim, as pinturas em
acrilico apresentavam uma sé cor preta e um pontilhado caracteristico da reprodugdo fotogréfica
jornalistica. Os outros suportes reduziam os motivos citados a log6tipos. Rui Serra guardou uma
fotografia que saiu na imprensa sobre a sua instalagdo, tirada de um angulo lateral de forma a
enquadrar o espago e onde as pinturas que constituiram parte da instalagdo de a Ceia foram novamente
reproduzidas pelo mesmo processo tipografico que a pintura mimetizara. Dando uma configuracdo de
work in progress ao seu trabalho, num assumido jogo de reproduc¢des que constréi uma deriva e apaga a
suposigdo de um original, que a arte moderna tanto valorizou.” (Lapa, s.d.)

66



que estiveram fora do pais), que vai para além do que € proposto no titulo do nacleo e
que pode passar despercebida ao visitante mais desprevenido, uma vez que em nenhum
dos textos das obras isso é referido. S6 um especialista em historia da arte pode perceber
estes cruzamentos e encontros uma vez que os textos, quer dos ndcleos, quer os das
obras, ndo remetem de uns trabalhos para os outros, perdendo-se a possibilidade de
comparacdo e até de questionamento directo do visitante. Por exemplo, no texto
referente a obra de Lourdes Castro podemos ler:

“E a partir do ano de 1964 e seguinte que o trabalho de Lourdes Castro inicia uma
exploracgéo sobre a silhueta e o contorno de figuras acompanhadas ou isoladas,
em poses instantaneas e caracteristicamente fotograficas, pintadas sobre tela.
Lourdes Castro dizia que além da sombra das silhuetas 0 menos que se podia ter
era 0 contorno circunscrito a uma linha de algo que se ausentou. Apenas definidas
pelos seus limites e identificadas nos titulos, estas figuras formam uma galeria de
personagens com o0s quais o quotidiano da artista se articulou. A proximidade da
arte com a vida encontrou através do vestigio a sua possivel relacdo, como uma
cartografia de instantes.” (Lapa, s.d.)

Embora teoricamente Gtil na compreensdo da obra de Lourdes Castro, o texto
torna-se menos relevante no ambito do ndcleo apresentado por ndo a inserir nesse
contexto “ficcional” que aqui se pretende associar ao retrato. O mesmo acontece com a
obra de Miguel Angelo Rocha que remete para um auto-retrato de Méario Eloy o qual,
apesar de também ser da coleccdo do museu, ndo se encontra exposto, impedindo a
contemplacdo das duas obras em conjunto, 0 que seria interessante pois levaria a
questdes abrangentes sobre as transformacgdes da representacdo do eu e do outro, assim
como de citacdo. Repare-se que tanto neste caso como com as obras de Columbano e
Serra estamos primeiro perante a representacdo do “eu” pelo proprio (auto-retrato) e
depois da representacdo do outro, mas ainda recorrendo a representacdo dele por si
proprio (retrato a partir de um auto-retrato), questdes que a presenca da obra de Eloy

poderia reforcar.

Por outro lado trata-se de duas obras que foram produzidas para o Museu e a
partir da coleccdo do Museu, pelo que se poderia, em Gltima analise considerar como
um retrato também da politica de programacdo e aquisi¢cdo do museu. O texto que Pedro
Lapa (Museu do Chiado, 1994) escreve no catalogo de Rui Serra € um assumir disso

mesmo:
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“Uma vez mais € o museu, como lugar de acumulacdo de formas culturais, que
estd também na origem desta desactivacdo geradora da crise do sentido
amplificada pela rede de rela¢Ges pressuposta nos meios de comunicacdo. Uma
das questBes assim levantadas & modernidade por esta instalacéo € a de se saber
até onde uma imagem pode conservar a sua presenca critica sem o0 contexto ou
jogo de linguagem em que se implica como uma emergéncia de sentido ndo

instrumental.”

© Museu do Chiado
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5 O desejo operativo

11

Boap =~

Nucleo O Desejo Operativo (exposigdo Diferenga e
Conflito. O século XX nas ColeccBes do Museu do
Chiado, 2002), obras expostas: 1 — Eduardo Viana,
Nu; 2 — Jorge Vieira, Sem titulo; 3 — Marcelino
Vespeira, Amora-Amora; 4 — Marcelino Vespeira,
Noctivolo; 5 — Paula Rego, Self-portait in red; 6 —
Fernando Lemos, Gesto emoldurado; 7 — Fernando
Lemos, Movimento; 8 — Fernando Lemos, Nu de
surpresa; 9 — Patricia Garrido, Jogo de Damas;
Patricia Garrido, Malmequer; 11 - Almada
Negreiros, A sesta.

© Museu do Chiado

Nos nuacleos seguintes as obras sdo dispostas de forma a poderem

ilustrar/reflectir as ideias que Ihes servem de mote, independentemente do contexto

historico em que tenham sido produzidas. Observemos por exemplo O Desejo

Operativo. Como o titulo indica trata-se de um nucleo relacionado com o movimento

surrealista mas que nao contém apenas obras de artistas surrealistas — Marcelino

Vespeira, Fernando Lemos e Jorge Vieira -, também estdo presentes as de artistas que 0s

antecederam — Almada, Eduardo Viana — e outros com produgdo mais recente — Paula

Rego e Patricia Garrido. O que é comum a estes trabalhos é o facto de todos eles

trabalharem sobre uma desconstrucéo do que podiamos chamar o “ser desejante”. Se, no

Surrealismo, a questdo pulsional e onirica é trabalhada de forma deliberada, o que

acontece aqui € que esta leitura é levada as outras obras que se encontram fora do

68




movimento’®, mas que podem de alguma forma ser antecessoras ou continuadoras de

alguns desses pressupostos surrealistas.

A desconstrucdo de formas organicas estd presente em praticamente todas as
obras e 0s textos escritos pelo comissario sobre as mesmas sublinham esses aspectos.
Sobre os trabalhos de Jorge Vieira™, escrevia Pedro Lapa cinco anos antes, dizendo:
“Uma dimensdo carnal de cunho erotizado ndo estd ausente.” (Lapa, 1995, p.52).
Também as pecas de Patricia Garrido’?, anteriormente expostas na Galeria do Bar foram
conotadas pelo comissario da exposi¢do como objectos que “na sua globalidade
diferenciam-se do ready-made dadaista pela insisténcia e repercussdo de elementos
como a cor e o pregueado de algumas borrachas, sugerindo interioridades orgéanicas,
sexualmente conotadas no feminino” (Lapa, 1995b). Sobre A Sesta de Almada
Negreiros, 0 comissario escreve: “Subtis deformacfes anatémicas, provocando
alongamentos e distorc¢des, sdo analisadas a luz do cubismo e emprestam um langoroso
dinamismo ao desenvolvimento espacial do desenho. Permitem ainda criar pormenores
de conotacgbes erotizadas, como sejam alguns sombreados sinuosos no corpo da
rapariga.” (Lapa, s.d.). Maria Jests Avila (s.d.) reflecte sobre a obra de Paula Rego da
seguinte forma: “A pintura e a colagem como gesto, como implicagdo do corpo da
artista e como prazer do processo, sdo projectados no mundo infantil onde descansam
as memdarias primeiras do medo e do desejo.” Ha, portanto, nos escritos do museu, na
teoria produzida pelo comissario e conservadores, uma visdo comum em relacéo a estas
obras que € anterior a constituicdo do nucleo o que justifica, ndo s a sua existéncia,

como a insercdo destas obras no mesmo.

Por outro lado, constatamos uma vez mais, que 0S pressupostos da exposicao
fogem a andlise historiografica sobre as obras. Por exemplo, os trabalhos de Eduardo
Viana, formalmente mais proximos dos que se encontram em Modernos na Ordem -
nomeadamente de Eguas de Manada (1929), de D6rdio Gomes e Jogo de Damas (1927)

de Abel Manta - acabam, nesta exposicao por abarcar diferentes leituras conforme o

" N3o existe uma data concreta para o que se pode chamar o fim do Surrealismo como movimento
artistico, mas a exposic¢ao realizada no museu aponta o ano de 1952, “em que os grupos e as intervengdes
colectivas desapareceram e ela [a acgdo surrealista] se desmembra em exilios, mortes e abandonos.”
(Avila e Cuadrado, 2001)

" Estas obras tinham j4 sido expostas anteriormente no museu, nomeadamente na exposicio monogréfica
dedicada & obra do artista em 1995, comissariada por Pedro Lapa, assim como em 2001 em Surrealismo
em Portugal 1934-1952 (comissariada por Maria Jests Avila e Perfecto E. Cuadrado).

2 Expostas em 1995, na exposicdo Jogo de Damas, as pecas apresentadas partiram da exploracdo de
obras do museu com o mesmo titulo: Jogo de Damas de Abel Manta (também exposta em Diferenca e
Conflito, no ndcleo Modernos na Ordem) e O Malmequer de Simdes de Almeida.
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ndcleo onde se mostra. Se em Modernos na Ordem, nicleo que pretende mostrar como
uma geracdo de artistas respondeu ao apelo de Antonio Ferro pedindo «um
indispensavel equilibrio” fora da “loucura das formas”», a obra Pousada de ciganos
(c.1923) segue as leituras historiograficas de um determinado periodo politico que teve
repercussdes a nivel cultural e plastico,” o trabalho Nu, em O Desejo Operativo, pede

uma leitura para além da histéria da arte. E “sob o signo de Cézanne™"*

, COMO primeiro
assinalou José-Augusto Franca’®, que Viana pinta estes dois quadros e embora estas
referéncias estejam presentes nos textos das obras, a sua colocacdo em dois ndcleos
diferentes acrescenta-lhes outras interpretacdes. E na comparacgdo e dialogo entre as
obras expostas que vamos encontrar a propria razdo de ser do nucleo. Diferentes nos
media utilizados — pintura, fotografia, escultura -, no contexto histérico em que foram
produzidas e no estilo, estas imagens unem-se umas as outras pelo comum tratamento
do corpo, de forma sensual, por vezes recorrendo a ocultagdes (no caso de Lemos),
fragmentos (Paula Rego) ou alusdes a formas orgéanicas (Vespeira, Jorge Vieira, Patricia
Garrido). Podemos entdo dizer que este Desejo operativo - uma pulsdo de carécter
criativo que leva a producéo artistica - podera atravessar grande parte da arte do seculo

XX.

Esta leitura “surrealista” de algumas obras ndo fica longe do que tem sido
apontado nalguns estudos de histdria da arte. Por exemplo, Jodo Lima Pinharanda insere
Paula Rego no capitulo intitulado Surrealismos (Pinharanda, 1994, p.597). Mas,
também existem casos em que a historia da propria obra é ultrapassada a favor deste
conceito de “desejo operativo” como ¢ o caso dos trabalhos de Patricia Garrido que,
tendo sido produzidos a partir de outros que também estdo expostos (Jogo de Damas de
Abel Manta) ndo se encontram junto a eles e, embora o texto da obra a isso faca
referéncia, ndo remete para o facto da obra a partir da qual se partiu estar exposta hum

outro nicleo™.

73 “No fundo, o entendimento pléstico destes artistas n&o significou tanto um regresso a formas classicas
depois de uma revolugdo das concepcles do espago propostas pelo cubismo e que estes ndo podiam
entender, mas € na proximidade e deriva anacronica das propostas de Cézanne — sinal da passagem de
um século para o outro — que deve ser considerada a matriz dos trabalhos destes.” (Lapa, s.d.)

™ Expressdo utilizada por Raquel Henriques da Silva como forma de abordar o trabalho de Eduardo
Viana (Silva, 1995a: 382).

7> «(_..) a verdade é que o seu caminho se definia, entdo, sem mais hesitag&o possivel, de outra maneira,
onde a referéncia maior seria, na medida do necessério, a pintura oitocentista de Cézanne.” (Franga,
1991, p. 146)

"® A tabela da obra de Patricia Garrido diz: “Jogo de Damas de Abel Manta serviu de pretexto para repor
0 proprio objecto de jogo através de uma representacdo simbolizada do seu sentido literal. A
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Este nucleo vai ser alvo de transformagfes na exposicdo Meio Século de Arte
Portuguesa, onde surge com o titulo de Pulsdo e Sonho. Em ambos os casos o texto
apresentado é exactamente o mesmo, apesar das diferencas nos titulos e nos dois anos

que os separam. Assim, a entrada da sala poderia ser lido:

“E através de uma multiplicidade de formas e processos que o desejo opera
metamorfoseando os seus objectos. Os diversos codigos ideol6gicos e formais que
organizam o trabalho estético, deslizam e encontram-se subvertidos menos ou mais
conscientemente por cada artista. Os seres e objectos representados tornam-se o
produto de uma operacdo de subversdo, que desloca do seu lugar o tema ou a
substancia que organizam as proprias obras, devolvendo uma indiferenca
relativamente a estes e explorando a visibilidade de um rol de processos
implicados nesta dimensdo operativa. A sua manifestacdo nos mais diversos
media, da pintura a fotografia, passando pela escultura e assemblage, tende a
desrealizar as pretensdes plasticas de natureza formal. Se até meados do século
XX esta dava ainda lugar a uma poética das substancias plasticas que se
afastavam de alguns formalismos, 0 que assistimos posteriormente é ao desejo
inominavel na sua infinita manifestacédo subversiva.” (Museu do Chiado, 2004)

O texto ajuda o visitante a perceber os pressupostos da organizacdo dos referidos
nucleos e embora seja denso e tendencialmente escrito para o visitante especialista em
historia da arte, podemos dele retirar algumas conclusdes. Primeiro, que a organizagédo
do trabalho estético foi alvo de uma operacdo de subversdo, assim como o0s codigos
ideologicos e formais que Ihe estavam subjacentes. Esta questdo parece de facto ter tido
origem no Surrealismo e no seu desejo de que a arte tratasse o paradoxal, o irracional, o
absurdo - Manifesto Surrealista de 1924 (Breton, 1969). E a ligacdo ao inconsciente que
leva a essa subverséo. Por outro lado, a segunda parte do texto afasta-se do movimento
surrealista ou, pelo menos avanca o que poderia ter sido, na segunda metade do século
XX, o0 desenvolvimento dos seus pressupostos, nomeadamente em relacdo a
multiplicidade de suportes (pintura, fotografia, escultura, assemblage) e ao abandono de

uma certa poética, ainda presente nas obras surrealistas, mas aqui posta de parte.

Para além do texto mantém-se as obras de Jorge Vieira e de Vespeira, mas o

nacleo € alargado a outros artistas e a obras mais recentes, fruto de depoésitos e

literalidade, tal como o objecto apropriado sdo assim a charneira de um enunciado absurdo que se
desdobra num outro intimo, que o voyerismo do observador entrevé no espaco fechado de campénula. O
aspecto sentencioso desta assemblage é reforcado pela sobreposi¢do do titulo no campo de visibilidade
da peca, exaltando a sua incongruéncia e o seu humor” (LAPA, s.d.)
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doacBes’’. Outra das diferencas é o espaco dedicado ao grupo, que desta vez é quatro
vezes maior do que em Diferenca e Conflito. O facto de se ter mantido, nestas duas
exposicoes, esta ideia central ligada ao desejo, ao sonho e a pulsdo mostra que, do ponto
de vista do comissério, estes sdo conceitos centrais no entendimento da arte portuguesa
do século XX.

Neste modelo expositivo, as tematicas propostas para 0s nucleos ganham maior
protagonismo que as obras, uma vez que as primeiras se repetem, mas as obras
apresentadas sdo outras: apenas 0 conjunto dos trabalhos expostos permite o
entendimento do conceito. O que o visitante tem de preencher sdo 0s espacos vazios que
possibilitam a criacdo de uma rede de significados: é o potencial comunicativo dos
objectos, uns em maior grau que outros, que permite a leitura e a sua relagdo com o
nucleo. Neste caso esta € a fungdo principal do comissario, tornar as obras agentes de
comunicacdo, que permitam ao Vvisitante estabelecer essas pontes. Este tipo de
montagem facilita que certas semelhangas entre elas sejam reveladas e se tornem mais
claras mas, por outro lado, pode acontecer que também acentue as diferencas existentes.
Pelo facto de terem sido produzidas em contextos muito diferentes essas divergéncias
formais saltam mais & vista e tornam-se alvo facil da critica’®. O que é importante é que
0 visitante, a medida que percorre a sala consiga juntar as pecas deste puzzle de modo a
encontrar nas obras aspectos comuns que, ndo fosse este encontro espacial, poderiam
ndo sobressair. Por isso, Pulsédo e Sonho é um alargamento dos conceitos propostos dois

anos antes.

14 11 9
Pulsag e sonho

13

" A verdade é que em 2002 teria sido impossivel apresentar este niicleo com a dimensdo que em 2004
assumiu, uma vez que ainda ndo se encontravam no museu muitas das obras expostas como as de Jodo
Pedro Vale, Jorge Molder, Pedro Cabrita Reis, Francisco Queirds e Rui Chafes.

"8 Alexandre Pomar escreve sobre o nicleo Forma e Ideia: “Quanto & sequenciacdo das obras, observe-
se que na pista da ndo figuragdo iniciada com Fernando Lanhas — passando pelas relagdes inglesas (a
“new generation”) de Jorge Pinheiro -, as pecas de Pedro Calapez e J.P. Croft (a referéncia & paisagem,
a partir de Sousa Pinto, e a presenca do objecto arquétipo, a mesa) nao tém entendimento possivel.”
(Pomar, 2004, 24 de Junho).
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Nucleo Pulsdo e Sonho (exposicdo Meio Século de
Arte Portuguesa 1944-2004) , obras expostas: 1 —
Alvaro Lapa, Gaugin (casamento); 2 — Jorge Vieira,
Sem Titulo; 3 - Jorge Vieira, Monumento ao
prisioneiro politico (maquete); 4 - Marcelino
Vespeira, Amora-amora; 5 — (obra ndo identificada); 6
— Julido Sarmento, Kainis; 7 — Helena Almeida, Ouve-
me; 8 e 9 — Jorge Molder, Da série TV; 10 — Gaetan,
Fait Divers; 11 — Rui Chafes, Peso; 12 — Jodo Pedro
Vale, We all feel better in the dark; 13 — Jodo Jacinto,
Sem Titulo; 14 — Julido Sarmento, Carpe Diem; 15 —
Pedro Cabrita Reis, H. Suite Ill; 16 — Francisco
Queirds, The Dilemma

© Museu do Chiado

A medida que se avancava no espago da sala encontravam-se obras mais
recentes, como The Dilemma (2002) e We all feel better in the dark (2000), que se
destacam no espaco ao ocuparem o chdo, ao contrario da maioria das obras expostas,
que se encontram na parede. Verificamos que ndo ha uma hierarquia de obras, apenas o
seu conjunto parece justificar o nucleo, nenhuma mais que as outras. Iluminadas de
modo igualitario, dispostas a mesma distancia, todas tém o mesmo valor e a mesma

autonomia.

Podemos estabelecer semelhancgas entre algumas das obras, como por exemplo
no tridngulo Helena Almeida, Jorge Molder, Gaétan, onde encontramos a representacao
dos préprios artistas, embora aqui subvertida: ndo ¢ a representacdo do “eu” que se
torna mais importante, mas sim as questdes de ocultamento (Molder), comunicagéo
(Helena Almeida), rosto/mascara (Gaétan). As obras expostas tém também em comum a
questdo da repeticdo, ora por pertencerem a séries — caso de Gaétan e Molder — ora por
se constituirem de diversas imagens (Helena Almeida). Esta repeticdo constitui um
elemento ritmico, tanto na prépria obra, como na montagem do ndcleo. Jorge Molder ja
havia anteriormente trabalhado com Gaétan em Cabinet d’amateur, série de fotografias
realizadas na casa deste ultimo onde se trata a questdo da duplicidade (Sardo, 2005).
Numa leitura posterior a exposi¢cdo, a obra de Molder é lida com ligacdes ao
Surrealismo: “O seu trabalho realiza-se em séries que tém vindo a reforcar a questdo
da repeticdo como processo criativo. Na base desta atitude esta uma meméria do
surrealismo (e também num certo sentido de Freud), mais do que um dispositivo
linguistico” (Sardo, 2005:6). Também na triologia Rui Chafes/Pedro Cabrita Reis/Jodo

Pedro Vale podemos referir que as obras nos provocam uma certa sensacdo de
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estranhamento provocada pela subverséo na utilizacdo de materiais: um peso suspenso,
gesso e lencdis, um trampolim em cetim. Todas estas questdes — repeti¢do, ocultamento,
subversdo — eram tratadas pelo Surrealismo e este nucleo (tal como O desejo operativo)
pretende retoma-las.

Apesar de serem obras provenientes de um depoésito, Pedro Lapa ja
anteriormente havia escolhido Jodo Pedro Vale e Francisco Queir0s para a exposicao
Disseminacdes, que teve lugar na Culturgest em 2001. No texto publicado em catalogo
a aluséo ao trabalho de Jo&o Pedro Vale refere:

“Jodo Pedro Vale tem trabalhado sobre o desejo através do uso de objectos
comuns que, nos cédigos culturais urbanos, tém conota¢des especificas. O uso de
sabdes, pastilhas elasticas, aparelhos de ginastica, toalhas, curtas frases [...]
constituem aderecos em que a experiéncia sensitiva se torna um habitar
compulsivo. O dominio pulsional reorganiza estes objectos e investe-os de forma a
configurar o corpo, através das suas marcas ou relacdo, como uma auséncia
tornada presente.” (Lapa, 2001, p.17)

Também nas obras de Francisco Queirds sempre estiveram presentes paradoxos
entre um mundo da infancia (presente na presenca de bonecos de caracter infantil ou nos

filmes de animagdo) e o “desejo de uma violéncia reprimida” (Lapa, 2001, p.18).

O que liga estas obras é um conceito que vai mais além dos limites do
movimento surrealista, que tanto José-Augusto Franca’® como os comissarios da
exposicdo Surrealismo em Portugal 1934-1952 (Avila e Cuadrado, 2001) consideram
como um movimento fechado cronologicamente. O surrealismo, aproveitando 0s
estudos de Freud, abriu na arte uma fissura que permitiu a exploracdo do inconsciente e,
apesar de poder ser visto como um movimento “fechado”, deixou marcas nas formas de
producdo artistica que Ihe sobreviveram. A montagem a-histdrica permite essa analise e
poderia mesmo fazé-la com producdes anteriores ao movimento. A medida que se
avancava no espaco da sala podia encontrar-se uma evolucao na forma como as obras se

relacionavam com o conceito proposto.

Da Melancolia é o ndcleo que apresenta obras com uma diferenca cronoldgica

maior (noventa anos): Contemplacéo (1911) de Anténio Carneiro e Lake + Fool (2000)

™ «Com esta manifestacdo [exposicdo de Azevedo — Lemos — Vespeira na Casa Jalco em 1952] se
encerrou também a fase polémica da “terceira gera¢do” na sua dificil inser¢do na vida nacional.
Segundo momento do surrealismo que, apds o neo-realismo, perturbava as estruturas do modernismo
portugués aquietadas pela “segunda geragdo”, a exposi¢ido de Azevedo — Lemos — Vespeira foi, na
verdade a Gltima aventura possivel desse mesmo modernismo.” (Franga, 1991, p.394-395)
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de Jodo Tabarra. Localizado entre Redugdo e Uma escrita contra a forma, este nicleo
pretende mostrar como um conceito podera ser transversal a praticamente um século de

arte:

“Mais do que um sentimento a melancolia revela um estado de ruina dos sentidos
que constroem a realidade, estd reduzida, por isso ao fragmentario e a uma
condicdo alegdrica. Segundo Walter Benjamin o olhar do ser melancdlico revela o
luto, [como] o estado mental em que o sentimento revive o0 mundo vazio na forma
de uma mascara e obtém uma satisfacdo enigmatica contemplando-o. Escava-se um
sentido entre o abismo e o mundo que, por um lado, encontra nos objectos e factos
0s emblemas dessa separacdo: por outro articula-os numa imagem geral da
relacdo do sujeito com o mundo. Na medida em que os factos estdo despojados das
significagbes que alguma vez pareceram manifestar, qualquer inscri¢do de outros
sentidos por parte do sujeito aparece como uma interpretacdo estranha e tragica,
necessariamente alegorica da sua condicdo.” (Museu do Chiado, 2002)

[

e

© Museu do Chiado © Museu do?hiéao

Antonio Carneiro, Contemplagéo, 1911 Jodo Tabarra, Lake + Fool, 2000

Se nas obras de Antonio Carneiro e Jodo Tabarra podemos encontrar resquicios
de um sentimento em que o homem se encontra frente a natureza desamparado, nas
outras obras do nucleo, como é o caso de Tertulia (1960), de Nikias Skapinakis, O
poeta e 0 anjo (c.1938) de Mario Eloy ou Tristezas, cabeca (c.1915) de Amadeo de
Souza-Cardoso estamos perante uma certa melancolia de caracter social ou pessoal. Por
esta razdo o nucleo escapa das fronteiras estilisticas onde cada artista tem lugar na
historia da arte (Antonio Carneiro e o simbolismo e Mario Eloy como um dos poucos
representantes portugueses do expressionismo), para se aproximar de categorias que
dizem respeito a pintura: mesmo na fotografia encenada de Jodo Tabarra, a forma como
0 artista trabalha a cor e a luz remete-nos para questdes normalmente tratadas por esse
meio. A melancolia é um conceito que alguns autores ja haviam tratado, nomeadamente

Panofsky, num estudo sobre Durer (Klibansky, Panofsky, Saxl, 1964):
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“Thus it came about that, associated with the myths, the melancholic disposition
began to be regarded as, in some degree, heroic; it was idealized still further when
equated with “‘frenzy” (mania), inasmuch as the “humor melancholicus” began to
figure as a source, however dangerous, of the highest spiritual exaltation, as soon
as the notion of frenzy itself was interpreted (or rather, reinterpreted) in this

way).”

Neste caso, 0s textos sobre as obras ajudam a encaixar as mesmas no referido
nlcleo. Sobre a obra de Antdnio Carneiro, escreve Pedro Lapa: “A paisagem € entédo o
subjectivo ponto de vista da meditativa figura que a contempla e para a qual
convergem as linhas de composicao da proépria.”, e sobre Amadeo de Souza-Cardoso:
“A inclinacdo do rosto sobre si préprio inscreve uma nota melancolica expressa no
proprio titulo e que transporta um residuo de interioridade que o expressionismo de
outras cabecas iria integrar na préopria estrutura formal da pintura.” (Lapa, s.d.) assim,
duas obras produzidas em periodos distintos e com géneros tambem diferentes
(paisagem e retrato) — e portanto, pouco provaveis de estarem juntas numa exposicao —

encontram-se aqui reunidas sob o conceito de melancolia.

Nas duas exposicOes assinaladas, existem outros nacleos que acentuam
determinadas persisténcias a nivel da leitura que é feita da arte contemporanea
portuguesa. E o caso de Linguagem e Alegoria em Meio Século de Arte Portuguesa.
Podemos dizer que estamos perante a confluéncia de dois nucleos apresentados na

exposicdo anterior: Arte, Objecto de uma proposicdo e A imagem heterotdpica.

Em Meio Seéculo de Arte Portuguesa, o texto de Linguagem e Alegoria, sintetiza

em duas partes diferentes o que os textos dos nucleos anteriores haviam ja referido:

“Com o Dadaismo e as subsequentes interpretacfes de que este movimento foi
objecto por parte das varias neovanguardas da segunda metade do século XX,
qualquer objecto pode ser considerado arte através de uma operacao de selecgéo e
do contexto onde é apresentado. A especificidade dos media artisticos a que o
objecto de arte se refere é ultrapassada a favor de um estatuto mais genérico: arte.
O enunciado linguistico tornou-se a realidade estética operativa.

“Na sequéncia destas consideragdes, o enunciado linguistico passou a ser
considerado dentro do jogo da linguagem que o produz e um trabalho critico da
imagem atento a complexidade dos seus horizontes etnoldgicos, politicos e
ideoldgicos passou a ser dominante de algumas préticas artisticas. Encontrar na
diversidade de signos que organizam uma imagem 0s seus estratos ideoldgicos
explicitos, implicados ou recalcados e rearticula-los criticamente surge como uma
tarefa urgente num contexto global ameacado de homogeneizagdo absoluta.”
(Museu do Chiado, 2004)
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Nucleo Arte, Objecto de uma Proposicdo. Obras expostas: a)
Alberto Carneiro, Uma linha para os teus sentimentos estéticos
(1970-1971); b) Miguel Palma, Mil contos dentro de um cofre
(1994); c) Antdnio Pedro, Aparelho metafisico de meditacdo
(1935); d) Julido Sarmento, Dicionario (1975); e) Helena
Almeida, Ouve-me (¢.1978)

Nucleo A imagem heterotdpica 1 — Sa& Nogueira, Os amorosos
(1965); 2, 3, 4 — Julia Ventura, Geometrical reconstruction and
figure with roses (1987); 5 - Antonio Areal, O coleccionador de
Belas Artes — o Colleccionador do 8° dia (1970); 6 — Antbnio
Areal, Variaces sobre um tema de Fuseli (1973); 7 - Lourdes
Castro, Sombras deitadas (1969); 8 — Lourdes Castro, Comedor;
9 — Lourdes Castro, La place en marche (1965); 11 — Angela
Ferreira, Casa Maputo — um retrato intimo (1999)
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Linguagem e Alegoria

1 — Jodo Tabarra, Globalizagdo Petit Poeme (2004); 2 - Alberto
Carneiro, Uma linha para os teus sentimentos estéticos (1970-
1971); 3 - Anténio Pedro, Aparelho metafisico de meditacéo
(1935); 4 - Miguel Palma, Mil contos dentro de um cofre (1994);
5 — Joaquim Rodrigo, Lisboa- Oropeza; 6 — Pedro Proenga, Asia
(1986); 7 — Angela Ferreira, Marquise (1993); 8 - Lourdes
Castro, Sombras deitadas (1969); 9 e 10 — Jdlia Ventura,
Geometrical reconstruction and figure with roses (1987)

Teoricamente, estes nicleos permitem identificar alguns conceitos base da arte

do século XX, como o conceptualismo e o dadaismo, mas também outros com origem

77




na filosofia, que sdo aqui apropriados de forma a poderem enquadrar certas
problematicas da producéo artistica E o caso do conceito de heterotopia, utilizado por
Foucault (1967) em De Outros Espacos, que serviu de mote ao grupo constituido em
torno do titulo A imagem heterotopica, no qual é dito:

“Existem lugares que tém a propriedade de estar em relacdo com todos 0s outros,
mas que de certo modo neutralizam ou invertem o conjunto de relacGes que
designam ou reflectem. Existem por isso como ndo-lugares em que todos os outros
podem ser encontrados na sua cultura e ser simultaneamente representados,
contestados e invertidos. Foi assim que Michel Foucault definiu a nocédo de
heterotopia.

“Que no mundo contempordneo estes aspectos se tenham vindo a generalizar e a
transformar na pratica do lugar das sociedades tardo-capitalistas é hoje um facto.
Um trabalho critico da imagem atento a complexidade dos seus horizontes
etnoldgicos, politicos e ideoldgicos foi e é desenvolvido pelas préticas artisticas
ligadas a movimentos e designacfes diversos no tempo e no espago como sejam 0s
Novos Realismos, os Simulacionismos ou os discursos criticos do pds-
colonialismo.” (Museu do Chiado, 2002)

Para além destas persisténcias teoricas, ha obras que se mantém de uma
exposicdo para a outra, como a de Alberto Carneiro — Uma linha para os teus
sentimentos estéticos -, situada precisamente no mesmo local, assim como as de Miguel
Palma e Antonio Pedro — Mil contos dentro de um cofre e Aparelho Metafisico de
Meditacdo, respectivamente. Outras permanéncias sao as obras de Lourdes Castro,
Angela Ferreira e Jalia Ventura - Sombras deitadas, Marquise e Geometrical
reconstruction and figure with roses. O nimero de trabalhos em exposicao vai diminuir
consideravelmente, de 21 na primeira, para apenas 10 na seguinte, 0 que parece ser
justificado pelo facto de terem desaparecido as divisorias do espaco, mas também pelas

grandes dimensdes do quadro Asia, de Pedro Proenca.

Outra das apropriacdes teodricas remete-nos para Deleuze (2006); o nucleo Uma
Imagem/ Tempo refere-se a um estudo do autor sobre o cinema. Segundo o dossier de
imprensa da exposicdo Meio Século de Arte Portuguesa (Museu do Chiado, 2004), os
artistas expostos sdo: Julido Sarmento, Jodo Penalva, Augusto Alves da Silva,
Alexandre Estrela e Rene Bértholo; o que exclui a obra de Joaquim Rodrigo que tinha
sido exposta em Diferenca e Conflito. Estamos perante um nucleo de artistas que, na
generalidade ndo se enquadram em nenhum movimento artistico ou estilo especifico —

caracteristicas a que a criagdo artistica contemporanea tem tendéncia a fugir. Neste
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sentido, e como ja foi dito anteriormente, podemos ver aqui um avango no espacgo e no
tempo. No espaco do museu, uma vez que este nucleo € o Ultimo a ser apresentado (em
ambas as exposicdes) e no tempo: maioritariamente artistas mais novos cujas obras se
encontram ainda livres de muitas leituras, 0 que traz a sua exposi¢do um caracter mais

definitivo, no sentido em que o enquadramento que lhes é dado pode ser o primeiro.

Tanto René Bertholo como Julido Sarmento sdo os artistas expostos com as
carreiras mais consolidadas. A recuperacdo destas maquinas de René Bertholo revela a
importancia do cinetismo na sua relagdo com posteriores trabalhos, assim como pde em
evidéncia o que ja Jodo Pinharanda havia referido: “Na fronteira entre a arte
tradicional e as novas linguagens estdo certamente as varias maquinas electronicas de

funcionamento aleatdrio de René Bértholo.” (Pinharanda, 1994, p. 614).

De certa maneira estas exposi¢cdes confirmam sempre uma marca autoral, ora no
trabalho anteriormente feito com os artistas, ora os que foram trabalhados em
exposicdes monograficas posteriores (Julido Sarmento, Angela Ferreira, Alexandre
Estrela).

Se, nas primeiras exposicdes dedicadas a coleccdo do museu, se verifica uma
certa continuidade dos temas propostos, em Outras fic¢cdes 0s nucleos vao ter conceitos
organizadores totalmente diferentes. O titulo da exposicdo parece fazer aluséo a ideia de
que a historia € ela propria uma ficcdo, podendo existir diversos modos de ficcionar.
Esta “ficcao” ¢ distinta da ideia de falsidade e ¢ vista como algo de positivo € mesmo

necessario ao pensamento sobre o real, tal como nos diz Jacques Ranciére:

“Le réel doit étre fictionné pour étre pensé. (..) Il s’ agit de constater que la fiction
de I’dge esthétique a défini des modeles de connexion entre présentation de faites
et formes d’intelligibilité qui brouillent la frontiere antre raison des faits et
raison de la fiction, et ces modes de connexion ont été repris par les historiens et
par des analystes de la réalité sociale. Ecrire I’histoire et écrire des histoires
revelent d’un méme régime de Vvérité. » (Ranciere, 2000, p.61)

Os nacleos O Lugar, Reversibilidade, Rebaixamento, Acontecimento sdo

diferentes formas de ficcdo, apropriando-se de conceitos caros a operacionalidade da
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histéria®, pretendem construir ficcdes/outras histérias capazes de reflectir de forma
diferente sobre o real artistico. Cada nucleo assume aqui uma importancia maior, uma
vez que, exceptuando o texto de parede que permite explicitar o conceito, ndo é dada
qualquer outra pista para o entendimento da obra neste contexto (ndo existem nesta

exposicédo tabelas explicativas das obras.)

No entanto, existe uma obra que se exclui dos nucleos, precedendo-os a todos
eles, mas também de certa forma encerrando a exposi¢do. Pelo seu posicionamento,
logo a entrada, a seguir ao texto de apresentacdo de Outras Ficcbes, o0 visitante é
obrigado a passar por ela duas vezes. Trata-se de Uma linha para os teus sentimentos
estéticos de Alberto Carneiro, umas das primeiras instalacbes na histéria da arte
portuguesa e Unica obra da exposicdo que tem um texto explicativo®!, ja que nesta
exposicdo ndo existem as tabelas com textos analiticos que eram comuns nas anteriores
exposicdes da colecgédo, pelo que podemos considerar que se trata ela propria de um
nucleo. No relacionamento desta obra com os pressupostos dadaistas e duchampianos
ela abre campo para um olhar sobre a exposi¢cdo (e 0 museu) em que tudo € considerado
arte, desde que mencionado como tal. Neste contexto ela resume a forma como o Museu
do Chiado, na figura do seu director e comissario das exposicdes que até agora temos
vindo a tratar, aproxima a sua leitura da arte destes pressupostos que privilegiam o

enunciado linguistico e filosofico sobre a avaliacdo estética ou historica.

Avaliemos por exemplo o nucleo central denominado Reversibilidade. Sobre ele

é dito:

8 Especialmente O Lugar e O Acontecimento, no sentido em que os estudos histdricos tendem a criar
fronteiras territoriais (paises, locais, etc.) e cronoldgicas (épocas, séculos, efemérides).

8 «Esta instalagdo de Alberto Carneiro, para além de ser um dos primeiros exemplos deste género na
histéria de arte portuguesa, integra os pressupostos conceptualistas que desmaterializam o objecto
artistico em virtude da sua dimensdo linguistica. A obra de arte indiferenciadamente da pintura,
escultura, fotografia ou desenho torna-se o motivo de reflexdo da prépria obra, agora reduzida a uma
proposicdo. Uma linha fechada define um territério. O artista propde a passagem de um sistema
simbdlico para outro, onde tudo € arte. A sua concretizacdo realiza-se no tempo performativo do
espectador e no espaco onde este se situa. A inscri¢do do artista é dada pela configuragdo do seu proprio
corpo, que determina a altura da linha que serd coincidente com os seus olhos e assim define um
horizonte de percep¢do, enquanto as proposicoes linguisticas se situam as alturas da testa e da boca.

No contexto da exposic¢éo esta obra de Alberto Carneiro é uma introdugdo e um epilogo, uma vez que as
categorias que organizam as suas secgdes sdo reportaveis a esta instalagdo. O lugar e a sua
interrogacdo simbolica, a reversibilidade dos gestos do espectador transformado em criador, o
rebaixamento da espiritualizacdo da arte ao nivel dos pequenos gestos quotidianos ou o acontecer como
0 inaudito em que 0s nossos actos sdo percebidos como alteridades, todas estas categorias se fundem
nesta instalacéo, que devolve ao visitante os instrumentos para o seu exercicio de subjectividade.” (Lapa,
2008b)
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“Com a queda do mito da transparéncia da linguagem instaurada pela
modernidade e o entendimento daquela como uma estrutura de signos motivada,
muitos artistas interessaram-se pelo facto de um signo ou a linguagem em geral,
poder significar varias coisas simultaneamente. Em ultima instancia, o que os
trabalhos destes artistas articulam é, mais do que a impossibilidade de decidir
sobre o significado, um jogo dos sentidos desdobrado num processo que os produz
e dissolve de forma a evitar qualquer unilateridade do préprio sentido. Os pares —
real/virtual, natureza/cultura, letra/forma, identidade/padrdo, objecto/arte,
organico/vegetal, presenca/auséncia -, detectveis em muitos dos trabalhos
apresentados nesta sala, constituem clivagens que produzem outras clivagens
como processo de engendramento de sentidos. Quer se considere um aspecto ou
outro, o outro implica a reconsideracdo, a sua constru¢do e desconstrucdo. A
reversibilidade torna-se, por isso, o intersticial do trabalho artistico, numa
perpétua alusdo ao sentido como producdo e ficcdo inteligivel.” (Museu do
Chiado, 2008)

A luz deste conceito™, as nogdes a partir das quais o trabalho artistico se
desenvolve provocam nele relacbes capazes de remeterem sempre para 0 conceito
original. Vemos que o texto apresentado se refere aos postulados da semiologia, através
da nogcdo de signo e da linguagem como “forma de significar varias coisas

simultaneamente.”

O recurso a conceitos vindos da linguistica e das ciéncias da linguagem (&rea de
formacdo do director do museu e comissario das exposicdes®®) ndo é contudo uma
novidade: certos artistas trabalharam a partir destas ideias, homeadamente 0s que
tiveram contacto com a arte conceptual. Por isso, aproximando estas exposi¢coes destes
sistemas, elas podem ser encaradas como uma forma de meta-discurso, nocéo tratada
por Foucault em L'Orde du Discurs (Foucault, 1971). A possibilidade de multiplicacado
discursiva esta presente na obra de arte, a qual, tal como as obras literarias, pode conter
em si tipos de discursos distintos que, dado o estatuto reactualizavel que assumem,

geram uma pluralidade de sentidos.

8 0 termo utilizado tem as suas origens em ciéncias como a quimica ou a termodinamica. Na quimica a
expressdo “reacgdo reversivel” ¢ usada para referir uma posi¢do de equilibrio quimico muito sensivel as
condicBes fisicas impostas, de modo que a reacgdo pode ir num sentido ou precisamente no inverso
(avancando ou revertendo ao ponto inicial) ao mudar essas condic8es externas. Na termodinamica, refere-
se a materiais ou processos capazes de experimentar alteragles, para posteriormente voltar ao estado
inicial, sendo por isso o contrério de algo irreversivel.

8 Como pode ser lido na entrevista a Pedro Lapa (Apéndice K).
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Outras ficges (2008), nucleo Reversibilidade.

1 — Fernando Lanhas, Trés seixos pintados P1-49 (1949),
P3-49 (1949), P13-66 (1966); 2 — Jorge de Oliveira,
Manha desconhecida (1951); 3, 4, 5 e 6 - Julia Ventura,
Geometrical reconstruction and figure with roses (1987)
sobre Papel de parede (1988-89); 7 — Alberto Carneiro,
Raiz, caule, folhas, flores e frutos (1966); 8 — Julido
Sarmento, Ossos (1998); 9 — Almada Negreiros, Pintura
(interior) (1948); 10 — Almada Negreiros, Bailarina
(c.1948); 11 - Lourdes Castro, Sombras deitadas (1969),
12 — Anténio Pedro, Anti-Isto. Manifesto-Poema (1936);
13 - Antonio Pedro, Aparelho metafisico de meditacéo
(1935); 14 - Ana Haterly, Sem titulo (1991); 15 - Joao
Vieira, Sem titulo (1972); 16 - Fernando Lemos, Signos
desmemoriados (c. 1972-1975); 17 - Jorge Pinheiro, Sem
titulo (1969); 18 - José Escada, Dans la plage (1968); 19
— Alexandre Estrela, The Dark stand still (1999-2005)

© Marta Guerreiro

Por outro lado encontramos no texto também referéncias historicas, como o

modernismo, depois do qual, de facto, o entendimento da arte se modificou, abrindo-se

a varios sentidos. Esta é uma leitura do trabalho artistico que ultrapassa a

disciplinaridade, ou o dominio de uma disciplina sobre outra para estudar/entender arte.

Trata-te de uma forma de hipertexto que se pode ler de uma maneira ndo sequencial: as

obras estabelecem vinculos umas com as outras, de forma indiferenciada.

I11. 4. Excepcdes: Amadeo, Rodrigo, Helena Almeida

Para além dos nucleos que aqui temos analisado, consideramos existirem trés

deles que merecem uma andlise em separado, por se dedicarem apenas a obras de um
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artista. Dispostos ao longo da exposicdo Diferenca e conflito de forma cronolégica®,
eles destacam esta producdo e evitam o confronto com as restantes obras expostas. Os
nomes dos proprios nicleos pdem em evidéncia o nome dos artistas e dois deles, o
contexto temporal em que a obra foi produzida: Amadeo de Souza-Cardoso, 1913;
Joaquim Rodrigo, painting of a political decade. Embora tanto obras de Joaquim
Rodrigo como de Helena Almeida estejam também incluidas noutros nucleos, ha
claramente um “sublinhar” destes autores como excepg¢des no contexto geral da
exposicdo. O caso de Amadeo de Souza-Cardoso € ainda mais excepcional uma vez que
é dos Unicos em que 0 museu, numa exposi¢cdo da sua coleccao, recorreu ao empréstimo
para poder apresentar obras de um autor: das seis obras expostas, trés pertencem ao
Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian. O comissario pretende
fazer historia no texto que propde para o artista, ndo adoptando claramente o lugar de
subjectividade, como era devido: posicionando o visitante perante a genialidade dos
trabalhos de Amadeo refere que “a abstraccdo é plenamente assumida num gesto
radical impar”, para logo de seguida colocar a obra do artista em “oposi¢cdo aos
espiritualismos que entdo dominavam grande parte da abstrac¢do nascente”, numa

referéncia pouco explicita a Mondrian ou Kandinsky (Lapa, s.d.)

O nacleo de Joaquim Rodrigo € o resultado e revisdo da politica de programacao
e aquisicdes do Museu® que fez um trabalho de estudo e destaque da sua obra. Mostra-
se aqui uma parte da anterior exposicdo, também comissariada por Pedro Lapa, que teve
importancia na historiografia da arte portuguesa, porque foi o primeiro estudo alargado
e aprofundado da obra de Rodrigo, chamando a atencdo para a sua relevancia. Trata-se
de uma forte marca da investigacao que é feita no museu - neste caso na figura do seu
director - que passa a ser também visivel nas exposicdes da coleccdo (em todas elas
estdo presentes obras de Joaquim Rodrigo), mas ndo deixa de reflectir mais uma vez a
extrema subjectividade na escolha de um artista como paradigmatico de uma certa
época que se pretende apresentar. Painting of a Political Decade foi um dos nucleos
presentes na exposicdo monografica de Rodrigo e aqui repetido num contexto mais

alargado, convivendo com conceitos e obras diversos.

8 No sentido em que os artistas aparecem por ordem de nascimento, apesar de enquadrados uma
exposi¢ao que se pretende a-cronoldgica.

8 A programagcdo vai muitas vezes no sentido de aumentar a coleccéo, através de doacdes e depdsitos e as
exposicdes da colec¢do, nomeadamente Meio Século de Arte Portuguesa, sdo uma forma de chamar a
aten¢do para isso.
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O texto apresentado pode dividir-se em duas aproximacdes que sdo feitas ao
trabalho de Rodrigo. A primeira trata-se de uma contextualizagdo histérica da obra, uma
vez que esta se cruza com o momento politico da historia de Portugal: “O fascismo
portugués e o colonialismo tornam-se temas recorrentes a par de vivéncias pessoais,
transformando a pintura num palimpsesto onde tudo pode coexistir.” Uma abordagem
mais tedrica aproxima o trabalho de Rodrigo de um “sistema de inscri¢cdo que entende o
mundo como realidade semioldgica” (Museu do Chiado, 2002). A questdo da
semiologia e do signo, teorizadas por Pierce e Saussure, aparecem como centrais na
analise do trabalho de Rodrigo, embora a forma académica como séo colocadas no texto
muito dificilmente dara ao visitante uma melhor compreensdo da pintura. Defendida por
Saussure como uma ciéncia de signos, a semiologia encontrou em Barthes a reflexao
que vai ao encontro do texto que aqui lemos. Com este autor a definicdo de signo é
alargada e passa a incluir todos os “sistemas signicos” (no inglés, “sign-systems”):
imagens, gestos e sons melodicos (Barthes, 1967). A analise da pintura de Joaquim
Rodrigo é feita a luz de teorias que surgiram nessa época, mas vai mais além quando a
coloca no espaco-tempo em que o pintor viveu e que provocou nele um dialogo com as
culturas das entdo colonias portuguesas: “Mesmo quando esta pintura articula signos de
uma subjectividade individual, mais declarada, fa-lo na estreita relacdo com um
metodo pictorico forjado no dialogo com outras culturas.” (Museu do Chiado, 2002).
Existem ainda referéncias que apontam para as teorias pds-colonialistas teorizadas por
Homi Bhabha que, em Nations and Narration (1990), defende que uma nacdo é uma
comunidade imaginada cuja identidade se encontra ancorada num sentido imaginado de
comunidade histérica e continuidade que pode ser ilusorio: “A medida que a relagdo da
pintura de Joaquim Rodrigo se estabelece com a arte africana, uma consciéncia da
realidade historico politica deste continente e do papel colonizador do Ocidente é
também por ela revelada na sua barbarie.” (Museu do Chiado, 2002). Este olhar sobre
a obra de Rodrigo antecipa nele preocupacGes que s6é mais tarde a teoria encontrard,
podendo quase afirmar que o texto que a ele lhe é dedicado o propde como um artista do

pos-colonialismo.

O nucleo de Helena Almeida, apresentado mais a frente na exposicdo e situado
entre Da luz e A imagem heterotOpica, apresenta obras dos anos sessenta e setenta,

altura em que a artista comegou a desenvolver o seu trabalho. Note-se que, & data da
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apresentacdo desta exposicdo a artista apresentava ja uma carreira reconhecida®, mas
veio no futuro a ganhar uma projec¢do ainda maior, nomeadamente com a sua presenca
na Bienal de Veneza e exposicdo monografica no Centro Cultural de Belém. O texto®,
algo confuso, comeca por enquadrar a sua obra cronologicamente no final dos anos 60,
apresentando o seu trabalho como uma “desconstrugdo dos elementos constitutivos dos
diversos media artisticos (principalmente da pintura e do desenho).” A leitura destes
parégrafos exige um nivel de conhecimento bastante avancado que permita descodificar
termos como “pressupostos conceptualistas”, “especificidade dos media”, ou “pureza
essencialista da condicdo moderna”. Apenas entre pares este texto poderia ser
entendido na sua totalidade pois aborda questdes tedricas muito importantes, teorizadas
primeiro por Clement Greenberg e problematizadas sob termos oriundos da psicanalise
(“o recalcado na defini¢ao de cada médium”) que, segundo o comissario, ajudam a
enquadrar o trabalho de Helena Almeida. Ou seja, se no modernismo o0 medium se
encerrou em si mesmo (nas suas caracteristicas especificas) o que a artista faz é trazer a
luz esse recalcamento, libertando o medium especifico (a pintura, a tela) através da

presenca do seu préprio corpo (fotografico e performatico) na obra.

N&o h& riscos na apresentacdo destes artistas, uma vez que eles sdo ja
consagrados. Contrariando o proposito da exposicao, estes nicleos ndo parecem fugir a
historiografia da arte, uma vez que se mantém a necessidade de distin¢ao de alguns — os
que sdo escolhidos como excelentes® —, facto sublinhado na sua prépria localizacdo se
tivermos em conta que se situam nos cantos: isso significa que eles se encontram
isolados da restante producdo nacional? Distinguem-se também dos restantes grupos
porque se sublinham periodos de producdo das obras, fugindo a regra de apresentacao

da exposicdo em que se provocam encontros, sublinhando as diferencas e os conflitos.

8 Em 1995, a Fundacéo de Serralves tinha ja apresentado uma exposicdo antoldgica de Helena Almeida,
e em 2000 o Centro Galego de Arte Contemporanea apresentou também uma mostra sobre a artista. A
exposicdo Diferenca e Conflito situa-se temporalmente entre estas e a sua presenca na Bienal de Veneza
ou a exposi¢do no Centro Cultural de Belém, comissariada por Delfim Sardo.

87 «A partir de finais da década de 1960 Helena Almeida dé inicio a um trabalho de desconstrucéo dos
elementos constitutivos dos diversos media artisticos (principalmente da pintura e do desenho).
Contrariamente a alguns pressupostos conceptualistas ndo se tratou de dissolver a especificidade dos
media na ideia de arte como ideia.

O que este trabalho questionou desde o inicio foi o recalcado na definicdo de cada medium, tomada a
partir do ponto de vista modernista. Se a pureza essencialista da condicdo moderna promoveu a
especificidade como interioridade, rejeitando a implicagdo do corpo e da dimensdo performativa do
gesto artistico enquanto exterioridade, Helena Almeida implicou, através da fotografia, a complexidade e
sobreposicao de procedimentos revelando o arbitrario dos limites de qualquer interioridade.” (Museu do
Chiado, 2002)

8 Seguindo o exemplo remoto de Giorgio Vasari e as suas Vite de' pitl eccellenti architetti, pittori, et
scultori Italiani (Vasari, 1550).
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Sendo impossivel apresentar a totalidade da obra de Amadeo e Rodrigo, opta-se por
uma mostra mais curta no tempo mas que espelha a producao dessa época (tanto um
como o outro tiveram uma producdo muito rica e que passou por fases muito
diferentes). Por outro lado, estes conjuntos ndo sdo apresentados isoladamente, s&o
inseridos no percurso que é tematico e ndo cronoldgico, mas pontuam a exposi¢do no

tempo, fazendo referéncias claras ao periodo de producdo das obras

As posigdes em relacdo a este tipo de nucleos, dedicados apenas a obra de um
Unico artista sdo diversas. No MoMA, em 1992, Kirk Varnedoe reagrupa as salas
dedicando duas delas a dois artistas singulares: Jackson Pollock e Barnett Newman.
Para Serota (1996) isto leva a que a cronologia se torne menos significante e que a

experiéncia pessoal ganhe terreno:

“An increasing number of museums is following this model, prompting us to ask
whether the museum is losing its fundamental didactic purpose. (...) And if we are
simply looking at a group of works by a single artist we may perhaps enquire about
the role of the curator, other than as maker of mises-en-scéne” (Serota, 1996, p.10)

No entanto este tipo de montagem também pode ser considerado como uma
demonstracdo do poder dos comissarios em escolher os artistas que realmente se
destacam numa época, isolando-o0s como génios. E o caso de Ema Barker que, no seu
estudo “The Museum in a postmodern era: the Musée d’Orsay”, diz que as salas
dedicadas a um unico artista reforcam a concepcdo tradicional da historia da arte feita
por génios individuais cuja criatividade nada deve ao mundo em que viveram (Barker,
1999, p.63)

Estes trés artistas que Pedro Lapa decidiu isolar sdo casos de excepcdo na arte
portuguesa, mas é necessario referir que se trata de uma escolha pessoal, ainda que
cimentada em estudos. Se o exemplo de Rodrigo esta ligado a ja referida exposicédo
sobre a sua obra, os de Amadeo e Helena Almeida distinguem-se deste pelos motivos
contrarios: nunca 0 museu lhes havia dedicado um estudo ou uma exposicdo. No
primeiro caso porque eram escassas as obras pertencentes a0 museu e no segundo,
também escassas as obras, o trabalho sobre a artista estava a ser desenvolvido por outras
instituicbes. No entanto consideramos que, no contexto geral de Diferenca e Conflito,
estes nucleos ndo sé pontuam o percurso a nivel cronoldgico e evolutivo, como

destacam os artistas no tratamento de problematicas que poderiam ser um nicleo
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constituido por varios outros artistas, mas que pela densidade e qualidade com que

foram tratadas por estes nomes fazem mais sentido assim.

I11. 4. Para além da imagem: os textos da arte

Para além da analise do espaco na exposicdo, a forma como o museu opta por
gerir a informacdo que fornece ao visitante diz também algo sobre a postura que tem
perante 0s objectos expostos. Se anteriormente analisimos o0 espaco, as obras e o tipo de
linguagem expositiva, iremos agora debrucar-nos sobre os textos que, ao longo da

exposic¢do, vao informando o visitante do que o comissario ou o artista pretende.

Peter Vergo divide as exposicdes em dois tipos diferentes: as que pdem o
objecto em contexto e as chamadas “exposi¢des estéticas”. Nestas ultimas, o objecto
tem prioridade, o que significa que o processo de leitura da exposicao € essencialmente
um processo de comunhdo entre o visitante e a obra, e qualquer texto é visto como um

intruso nesta experiéncia. Para o autor estas exposi¢des tém varios tipos de defeitos:

“It is, above all, an attitude that is both arrogant and uncompromising, which takes
for granted a certain level of education and sensitivity on the part of the spectator,
making no concessions to visitors from other social and cultural backgrounds, to
the intellectually curious but uninformed. The notion that works of art, in
particular, should be left to speak for themselves takes no account of the fact that
such works are, for most visitors, remarkably taciturn objects. Left to speak for
themselves, they often say very little; and sometimes quite considerable effort is
required on the part of the historian, the critic or the viewer to coax into
eloquence.” (Vergo, 2000, p. 49)

Se é verdade que, em alguns casos, existe a tendéncia para deixar as obras
falarem por si proprias, sobretudo quando se trata de arte contemporanea, nem sempre
foi esse 0 caso do Museu do Chiado. Nas primeiras exposi¢cdes que tratdmos existia uma

preocupacdo com a apresentacédo dos textos, como refere Pedro Lapa:

“Os publicos sdo um dos principais objectivos das exposicoes, pelo que existe um
cuidado muito especial relativamente a informacdo que é distribuida e
apresentada conjuntamente com as exposi¢cfes. O Museu do Chiado — Museu
Nacional de Arte Contemporanea foi o primeiro museu em Portugal a apresentar
pequenos textos analiticos junto das obras de forma a possibilitar que o visitante
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encontre uma contextualizagdo para o que vé e a partir dai construa uma leitura.”
(Lapa, 2007, p.28)

No entanto, embora seja Obvio que a presenca de textos demonstre uma
preocupacao a nivel dos publicos, deveremos analisar de forma mais detalhada o tipo de
linguagem veiculada de modo a percebermos, na realidade, a quem se destinam estes

textos ou por quem podem ser lidos.

Ao analisar a teoria presente nos textos dos museus, Tony Bennet (1995) refere
que 0s mesmos permitem uma distingdo entre aqueles que conseguem ver e 0s que nao
conseguem, ou seja: 0s que estdo habilitados para a compreensdo imediata do objecto
exposto e 0s que estdo apenas aptos para verem o0 objecto em si. Segundo o autor, sdo 0s
primeiros que sdo capazes de conferir ao objecto o estatuto de arte porque conseguem

ver “realidades invisiveis”.

“(...) this theoretical ordering of the relations between the visible and the invisible
also plays a role in organizing a distinction between those who can see and those
who cannot see; or, more accurately, between those who can only see what is
visibly on display and those who are additionally able to see the invisible realities
(“art”) which the theory posits as being accessible via the objects exhibited.”
(Bennet, 1995, p.164)

No museu de arte este tipo de divisdo € ainda mais clara:

“(...) the art museum is unique in simultaneously organizing a division between
those who can and those who cannot see the invisible significances of the “art” to
which it constantly beckons but never makes manifest. Far less freely and publicly
available than the artefacts on display in the art museum, the aesthetic theories of
modernism and postmodernism selectively mediate the relations between the
visitor and the museum in providing — for some — a means of reading the invisible
grid of intertextual relations through which works of art can be experienced as
“art”.” (Bennet, 1995, p. 171-172)

O tipo de producdo teorica que se foi produzindo em torno do objecto artistico
dificulta a aproximacdo a este no sentido em que ou o0 visitante detém esses
instrumentos tedricos que sdo adquiridos fora do museu ou, se ndo os detém, os préprios
textos do museu podem tornar mais dificil essa aproximacdo. H& que ter em conta que

existem Vvarios intervenientes neste processo de comunicagdo: uma primeira pessoa - 0
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que expde, 0 museu, 0 comissario -, que fala para uma segunda pessoa — o visitante -,
sobre uma terceira pessoa — 0 objecto em exposi¢cdo. N&o consideramos, como Mieke
Bal (1996, p.4) que o terceiro elemento n&o participe na conversa, ou que seja mudo. Se
é verdade que o comissario constrdi acerca do mesmo uma historia e que, de diversas
maneiras, influencia a forma como vai ser lido, ndo pode, no entanto fugir ao objecto
exposto nem controlar outros possiveis niveis de leitura que o visitante individual possa

fazer por si proprio.

Por isso as tabelas devem, idealmente, funcionar como uma ponte de ligagdo
entre a analise que o comissario faz obra de arte e o visitante. Schaffner (2006) vé os
textos da exposicdo como uma espécie de boomerang que volta ao mesmo local de onde
partiu, neste caso, a obra. Depois de ler a tabela, o visitante adquire ferramentas para
olhar para ela de outra maneira, acrescentando-lhe um outro significado: a tabela ideal
devera leva-lo a interpretagdo da obra.

“Labels should talk to the viewer and to the art simultaneously. They should be
written knowing that the art is there in front of the viewers, who are already
engaged enough by what they see to want, not only to know more, but also to see
more. Imagine the label as a part of a three-way switch: from looking at the art, to
reading the label, which points back to the art. In this ideal exchange, labels
broker a larger understanding of the bigger picture of the exhibition itself. The
viewer is not asked to be merely a reader, but an interpreter, who is welcome to

bring his or her own unpredictable and unaccountable sense of meaning to what’s
on view.” (Schaffner, 2006: 164)

De forma que a comunicacdo seja efectiva, teoricos da forma de escrever textos
para exposicdes defendem que estes devem ser concentrados e pér de lado tudo o que é
supérfluo até que reste apenas o contetdo essencial. As palavras devem ser bem
escolhidas e precisas e cada frase deve ser concreta e clara de modo a permitir ao leitor

absorvé-la rapidamente.

Os museus e 0s seus textos sdo agentes activos na formatacdo da opinido e
identidade. As proprias omissdes que existem no texto sdo susceptiveis de serem
analisadas. E interessante analisar as omissdes que existem no texto. Tal como Coxall
afirma, a maneira de dizer é sempre uma forma de ver® (Coxall, 1994, p.215), uma vez

gue os textos vao obviamente salientar certos aspectos nas obras.

8 «A way of saying is also a way of seeing”
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No contexto da presente dissertacdo, interessa-nos analisar de que forma estes
textos se cruzam da teoria da arte e que ideias conseguem transmitir aos visitantes sobre
0s nucleos constituidos e obras neles expostas, como é que 0 museu se organiza na
producdo de textos, de que forma deixa transparecer a sua estrutura interna, quais as

prioridades da mensagem.

Vaérios factores podem ser analisados na forma como o museu encara 0 texto
nomeadamente, o local fisico onde o texto é colocado e o tipo de suporte que é
utilizado: se € um texto de parede, uma folha de sala ou um folheto que o visitante possa
levar consigo depois da visita. Antes de ser lido, o texto tem de ser visivel, por isso ele
vai ocupar, juntamente com as obras, espaco de parede. A escolha do local onde ele se
encontra é da maior importancia e a disposi¢do em certos lugares estratégicos (principio
ou fim do percurso, entrada das salas, etc.) contribui para organizar o percurso e
estruturar a visita, especialmente quando se trata dos textos dos nucleos. Desta forma, o
texto funciona como o “fio de Ariana” que liga os objectos expostos uns aos outros, ou

segmentos de espacos (Poli, 2002, p. 60).

No Museu do Chiado adoptaram-se dois meétodos distintos em relacdo aos
textos: nas primeiras exposicdes eram colocadas tabelas explicativas nas obras,
enquanto nas em Outras ficcbes sO estavam presentes 0s textos dos ndcleos, nao
existindo este terceiro nivel que fazia a ponte entre os nlcleos e as obras, deixando as
mesmas — e 0 Visitante — sozinhas com 0s conceitos propostos. A teoria ndo so ajuda a
compreensdo dos objectos expostos, mas € essencial para o entendimento do
pensamento do comissario. O texto funciona entdo ndo sé como um mediador entre o

objecto e o visitante, mas também entre este e 0 comissario.

Perante a inexisténcia de catalogo nestas exposicoes, estes textos sdo uma forma
de legitimacdo das obras e neles podemos encontrar as bases tedricas da exposicdo. O
facto de nunca terem sido publicados impossibilita uma leitura posterior da exposicéo,
para além do momento em que esta esta aberta ao publico, assim como ndo permite a

actualizacio e divulgacdo das aquisicbes mais recentes do museu®. No entanto,

*® O catdlogo do museu tem quinze anos de existéncia e depois disso apenas foram publicados os
catilogos das exposicOes realizadas no Museu Francisco Tavares de Proenga Junior, nomeadamente:
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podemos considerar que, mesmo nao sendo publicados, estes textos abrem hipoteses de

leitura que mais tarde podem ser desenvolvidas.

A presenca de textos na exposicdo é feita de diversos modos e com diferentes
tipos de informacdo escrita: desde os titulos, aos textos iniciais de apresentacdo, as
tabelas das obras. Cada um deles transmite diferentes informacoes e tem diversos niveis
de leitura. Existem também suportes escritos cujo objectivo é a divulgacdo da exposicao

junto dos meios de comunicagéo social: os dossiers de imprensa.

Os textos de apresentacdo das exposicdes sdo, a maior parte das vezes, a
primeira coisa com que o publico da exposicdo tem contacto. Podemos considerar aqui
dois tipos de puablico: o visitante que normalmente entra no museu e o publico que
apenas tem contacto com a exposicao através dos érgaos de comunicagao social. Como
0s textos sdo normalmente divulgados através de comunicados que seguem para a
imprensa, acabam por dar um entendimento da exposi¢cdo a este hipotético publico,
principalmente a ideia central do comissario. Por outro lado, os préprios visitantes do
museu, tomam contacto com estas palavras muitas vezes antes de terem acesso as obras
uma vez que se encontram em lugar bem visivel a entrada da exposicéo. Estes textos séo
verdadeiros manifestos de posicionamento a favor de uma outra leitura da historia e

mesmo do museu de arte contemporanea.

Tal como o titulo, o texto pretende legitimar as opcGes tomadas a nivel de
curadoria mas, mais do que o primeiro, cria expectativas no que o visitante ira encontrar
ao longo do percurso. Se o titulo ¢ fundamental a nivel de “marketing” - € a primeira
“cara” da exposicao e, provavelmente pode ser util na forma de cativar os diversos tipos
de pablico -, o texto de apresentacdo da exposicdo, interessa a um publico que, a
partida, ja se encontra “cativado” para visitar a exposi¢do — Se tiver contacto com o

texto a partir da noticia de um periédico — ou esta ja mesmo a visita-Ila.

No que diz respeito aos textos dos nucleos, eles resumem 0s conceitos que o
comissario propde para a analise da rede de obras que, nesse espaco do museu, 0

visitante vai encontrar, uma vez que se trata de uma leitura pessoal proposta pelo

1900-1940 Modernismo e Vanguarda nas Colecgdes do Museu do Chiado, 1900-1940 Desenho e
Modernismo nas Colec¢des do Museu do Chiado, 1940-1960 Figuracdo e Abstraccéo nas Colecgdes do
Museu do Chiado, 1960-1980 Anos de Normalizagao Artistica nas Colecgdes do Museu do Chiado, 1980-
2004 Anos de Actualizacao Artistica das Colecgdes do Museu do Chiado.
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comissario, s estes textos permitem o entendimento das ligagdes “invisiveis” entre as
obras. Estas “invisibilidades” poderiam, de outro modo, ndo sobressair, uma vez que se
tratam de pressupostos teoricos dificeis de transmitir sem o apoio a palavra. Se podemos
encontrar referéncias a tedricos da historia da arte, como Wolflin®* ou Panofsky®,
também descobrimos a presengca de nomes fundamentais do pensamento
contemporaneo, que se caracterizam pela sua transdisciplinaridade, como Foucault®,

Walter Benjamim®* ou Gilles Deleuze®.

Em geral, os textos sdo bastante herméticos, com uma linguagem que requer do
visitante um grau elevado de conhecimentos ndo s6 em histdria da arte mas noutras
areas teoricas. Mais do que a forma como a exposicao esta disposta, este tipo de escrita
filtra o pablico que acede a este “invisivel”, tornando-o0 ainda mais inacessivel. Em
Outras Ficgdes os textos assumem uma importancia maior, uma vez que neste caso as
tabelas das obras séo inexistentes, o que significa que o visitante fica a solo com os
conceitos e as obras, ndo dispondo de uma leitura mais precisa sobre cada um dos
trabalhos. Neste caso, estamos entdo perante o que Peter Vergo chamava de “exposicoes
estéticas”, o0 museu parece agora ter uma posi¢do diferente em relagdo a autonomia das
obras, obrigando o publico a fazer a sua propria leitura que terd de ser cruzada: o
entendimento de um trabalho sé poderé ser feito conjuntamente com o texto do nucleo e
com as obras que o circundam, favorecendo-se a situacdo espacial de cada obra e

obrigando o visitante a procurar pistas nos trabalhos vizinhos.

Mesmo com a presenca das tabelas das obras, verifica-se que a énfase é dada
mais nas tematicas dos nacleos do que na leitura individual dos trabalhos, os conceitos
propostos para 0S primeiros assumem um caracter central em toda a exposicdo,
aproximando-a de um ensaio. As obras parecem servir como ilustracfes deste conceito
embora isso possa funcionar em duas direc¢oes: elas enriquecem-no — porgue mostram
que ele é operacional na analise artistica —, mas ao mesmo tempo é o tema que faz
sobressair nas obras algo que, sem ele, continuaria invisivel. Trata-se entdo de um jogo

mutuo, uma troca justa.

°! Da luz pode ser considerado um nucleo devedor das teorias de Wolfllin sobre a oposi¢do entre a
claridade e a obscuridade.

%2 |_embremos o estudo de Panofsky sobre a melancolia (Klibansky e Panofsky, 1964)

% A imagem heterotopica.

% Da melancolia

% Uma Imagem-Tempo
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I11. 5. Autonomia da obra de arte na exposicéao

Podemos reflectir que autonomia é dada a obra de arte neste tipo de exposicoes,
expondo-a fora dos limites “cronologicos” ou “familiares” nos quais seria possivel
enquadré-la, que outras leituras nos sdo apresentadas nestes casos? Cruzando elementos
sobre as obras expostas nas diversas exposicdes chegamos a conclusdo que algumas
delas apresentam uma multiplicidade de leituras conforme os nicleos em que se
encontram e as obras com as quais se cruzam (Apéndice G). Pelo facto de todas as obras
estarem em pé de igualdade, em termos de montagem, poderia considerar-se que umas
legitimam outras e enquanto algumas ja foram alvo de estudo, as mais novas nao

passaram ainda por esse crivo que lhes confere identidade e contexto.

Aparelho metafisico de meditacdo, de Anténio Pedro é das obras mais exposta,
estando presente nas trés exposicdes estudadas (Gréafico 1, Apéndice H). Em Diferenca
e Conflito aparece-nos com uma relacdo com o dadaismo e arte conceptual, ao lado de
Mil contos dentro de um cofre de Miguel Palma, Ouve-me de Helena Almeida,
Dicionario de Julido Sarmento e Uma linha para os teus sentimentos estéticos de
Alberto Carneiro. JA em Meio Século de Arte Portuguesa, o nlcleo em que esta inserida
é Linguagem e Alegoria, onde, para além das obras de Alberto Carneiro e Miguel
Palma, se encontra com Sem Titulo de Antonio Sena, Lisboa-Oropeza de Joaquim
Rodrigo, Asia de Pedro Proenca, Marquise de Angela Ferreira, Sombra deitada de
Lourdes Castro e Geometrical reconstruction and figure with roses de Julia Ventura.
Embora ndo totalmente diferentes, estes dois nucleos pdem a obra em contextos
diversos. No segundo caso Aparelho metafisico de meditacdo é a Unica obra da
exposicdo que sai dos limites cronoldgicos apresentados — 1944-2004 — o que de certa
forma pode demonstrar a sua sobrevalorizacdo em relacdo as outras e a relativa
importancia da data em que foi produzida®®. O ntcleo é constituido por varios pequenos
grupos de obras, cada um contribuindo para o conceito proposto de forma diferente. Ao
colocar de novo par a par as trés obras referidas o comissario cria um pequeno triangulo
de obras portuguesas com filiacdo nas correntes dadaistas e conceptuais, em que a

palavra e a nomeacgéo da arte como tal ganham sentido. Estas relac6es vao de encontro

% 0O que n&o deixa de ser contraditério, uma vez que o titulo da exposicdo indica um periodo cronolégico
especifico.
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ao que Antonio Pedro defendia no Manifesto Dimensionista que assinou juntamente
com artistas como Duchamp, Kandinsky, Mir6, Moholy-Nagy, Ben Nicholson, entre
outros, e que viria a traduzir para o portugués afirmando que o0 movimento
dimensionista se tratava de “uma direccdo especial de uma série de procuras
caracterizadas pela ampliacéo das possibilidades formais de variadas artes, realizada
pelo aumento de uma ou mais direc¢des espaciais” (Franga, 1991, p.337). Aparelho
metafisico de meditacdo pretendia precisamente ser “a prova da possibilidade da
expressdo poética do espaco” (ibidem). Ja em Outras ficgdes, o posicionamento no
nacleo Reversibilidade faz alusdo ao caracter quase subversivo da obra que permite
vérias conjugacgdes da frase “Deus fez o Homem”, através de um mecanismo que, ao
fazer rodar dois circulos sobrepostos, reposiciona a frase de diversas outras maneiras,
permitindo que o sujeito passe a complemento directo e vice-versa, fazendo aparecer
conjugagdes como “O Homem criou Deus” estando ai presente o verdadeiro caracter
reversivo (e meditativo) da obra. Neste caso a sua colocagdo junto a Anti-
Isto.Manifesto-Poema, do mesmo artista, assim como de obras de Ana Hatherly e de
Jodo Vieira pretendem a relacdo com a obra literaria de Pedro e mais precisamente com

a sua fase de poemas visuais.

Os seixos pintados de Fernando Lanhas, P1-49, P3-49 e P13-66 sdo também
objecto de variadas leituras ao longo das exposicdes (Grafico 2, Apéndice H). Em 2002
eles fazem parte do ndcleo A natureza da cultura colocado a entrada do museu,
juntamente com Cultura hidroponica de Miguel Palma e Raiz, caule, folhas, flores e
frutos de Alberto Carneiro, onde se da énfase a relacdo entre natureza e cultura, sendo
que, com a modernidade “a natureza passa a ser tomada como um significante sobre o
qual o artista inscreve 0s seus processos de significacdo” (Museu do Chiado, 2002). O
facto comum a todas estas obras € que, levando materiais provenientes da natureza para
0 museu, elevam esse mesmo material a categoria de arte, sem contudo negar a sua
matriz essencial. Mas a obra de Lanhas vai ter uma leitura diferente em 2004, quando é
inserida no nucleo Forma e ideia, acompanhando obras do mesmo autor (02-43-44 e
C8-56), de Joaquim Rodrigo (C9 e C14) e de Jorge Pinheiro (Sem Titulo e Homenagem
a Amesterdao). Trata-se entdo de um contexto mais proximo da historia da arte,

remetendo para a importancia do artista na abstraccdo geométrica da qual o artista foi
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pioneiro em Portugal, juntamente com Rodrigo.”” Na exposicdo Outras ficcdes as obras
referidas encontram-se no nucleo Reversibilidade proximo de Papel de parede e
Geometrical reconstruction and figure with roses de Julia Ventura. Relaciona-se
também com a obra de Carneiro e, neste ponto de vista, a semelhanga na proveniéncia
dos materiais usados leva a uma leitura igual a que tinha sido feita em Diferenca e
Conflito, embora o nlcleo Rebaixamento alargue a questdo, permitindo a entrada de

outros artistas.

A obra Ouve-me (1978) de Helena Almeida (Gréafico 3, Apéndice H) é
apresentada nas duas exposicGes em contextos totalmente diferentes. Em Diferenca e
Conflito encontrava-se no nucleo Arte, Objecto de uma proposi¢cdo que tinha como
“inspiragdo” a revolucdo dadaista a partir da qual qualquer objecto poderia ser
considerado arte. Pretendia-se entdo sublinhar os pressupostos linguisticos presentes nas

obras expostas.

A tabela da obra refere:

“Esta série insere-se na interrogacdo da autora sobre 0s conceitos sensoriais, que
a partir de 1975 foram objecto de varias obras. A presente série de Ouve-me é uma
das primeiras dedicadas a esta interpelacéo.

O aspecto performativo tem neste caso uma acuidade associada ao apelo
comunicacional.

O fonocentrismo toma corpo na opacidade de um saco que tudo ou nada pode
conter, a comunicagdo representa-se como uma osmose violenta, um apelo
arrancado e materializado através do fio de crina. O efémero e metaférico da
linguagem é deste modo projectado como matéria, tdo volatil como a sua origem e
destino.” (Tavares, s.d.)

O grupo em que se encontrava expunha também Miguel Palma (Mil contos
dentro de um cofre), Antonio Pedro (Aparelho metafisico de meditacdo), Julido
Sarmento (Dicionario) e Alberto Carneiro (Uma linha para os teus sentimentos
estéticos). Em todos estes trabalhos, a palavra escrita assume um papel tdo relevante
como o objecto estético em si, quer seja na prépria obra (caso de Antonio Pedro e
Alberto Carneiro) como elemento integrante desta, ou no titulo, deixando apenas de ser
a forma de nomeé-Ila, para se tornar parte da mesma, essencial a sua existéncia como

obra de arte (caso de Miguel Palma). Neste caso a obra de Helena Almeida assume uma

9 «A corrente “geométrica” revelava a maior maturidade dos expositores que a seguiam — e Fernando
Lanhas (...) teve nela lugar proeminente. N&o sd foi o primeiro a pratica-la, ja em 42, e a expor resultados,
em 45, mas aquele que (juntamente com Joaquim Rodrigo) mais longe levou a sua obra — e foi 0 mais
coerente de todos.” (Franga, p.415)
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leitura na linha mais conceptual em que o enunciado linguistico tem maior importancia,
tal como ¢ dito no texto do nucleo: “a desmaterializacdo da obra em favor de uma
proposi¢do linguistica encontra neste nicleo ndo s6 exemplos que lhe sdo prévios,
como ulteriores desenvolvimentos criticos.” (Museu do Chiado, 2002). Doutro ponto de
vista a interpelacdo do espectador esta também presente em todos estes trabalhos de
forma muito directa, no sentido em que o titulo dado a obra obriga a uma reflexdo sobre
a mesma — o titulo é também a obra (Miguel Palma) — ou a prdpria obra sé é apreendida
através do movimento requerido ao visitante (Anténio Pedro, Alberto Carneiro).

J& na exposicdo Meio Século de Arte Portuguesa, a mesma obra € exposta no
nticleo Pulsdo e Sonho juntamente com trabalhos de Alvaro Lapa (Gaugin (casamento),
Jorge Vieira (Sem Titulo e Monumento ao prisioneiro politico (maquete), Marcelino
Vespeira, (Amora-amora), Julido Sarmento (Kainis), Jorge Molder, (Da série TV),
Gaéetan (Fait Divers), Rui Chafes (Peso), Jodo Pedro Vale (We all feel better in the
dark), Jodo Jacinto (Sem Titulo), Pedro Cabrita Reis (H. Suite I1l) e Francisco Queirds
(The Dilemma). Neste contexto cruzam-se diversos artistas provenientes de alturas
bastante diferentes, mas o que parece comum a todos eles é o facto de apontarem para
questdes de auto-representacdo e observacdo do eu. O local em que a obra de Helena
Almeida se encontrava (frente a Jorge Molder e ao lado de Géetan) parece tambem
indicar-nos a importancia do aspecto performativo como parte integrante para a

construcdo da prépria obra.

E verdade que ao longo das exposicdes hé leituras sobre as obras que persistem,
havendo uma continuidade das mesmas. A apresentacdo que ndo obedece a limites
cronoldgicos ou a movimentos artisticos especificos, permite diversas releituras das
obras que vdo ao encontro dos conceitos propostos nos nicleos. No entanto, a propria
ideia de autonomia da obra ndo é plenamente assumida no museu: se a montagem da
exposicdo a defende (como testemunham a iluminacdo, a colocacdo em linha, a igual
distancia entre as obras), o recurso ao discurso escrito nas tabelas contradiz essa

autonomia, fazendo prevalecer a leitura do comissario e conservadores do museu.

Como se relaciona esta autonomia da obra com o visitante? Se por um lado ele é
convidado a ligar entre si 0s trabalhos presentes num mesmo ndcleo com 0s conceitos
propostos, por outro depara-se com uma grande quantidade de textos (os dos nucleos e

0s das obras) que o leva a uma interpretacdo determinada. Por isso ele é solicitado para
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dois tipos de tarefas distintas que se dividem entre a “experiéncia” visual e estética que
pode ter ao ver a exposicdo e outra de cardcter mais interpretativo, mas que pode ser
bastante Gtil na compreensdo da mostra. Os ndcleos, acompanhados pelos textos,
funcionam entdo como uma forma de fechar as obras dentro de uma determinada leitura,
mas ndo de forma tdo definitiva como a cronologia o faz, porque de exposi¢cdo para
exposic¢éo essas leituras podem sempre ser modificadas.
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IV. MODOS DE VER: O COMISSARIO, OS VISITANTES E A CRITICA

“Somente vemos aquilo para que olhamos. Ver é um acto
voluntario. Como resultado dele, aquilo que vemos fica
ao nosso alcance — embora néo necessariamente ao
alcance da nossa méo. Tocar nalguma coisa é situarmo-
nos em relagdo a ela. [...] Nunca olhamos para uma so
coisa de cada vez; estamos sempre a ver a relagéo entre
as coisas e nos proprios. A nossa visao esta em constante
actividade, sempre em movimento, sempre captando
coisas num circulo a nossa volta, constituindo aquilo que
nos é presente tal como somos. ”

John Berger, Modos de Ver, p.12/13

Pretendemos agora avaliar de que modo 0s conceitos propostos pelo comissario
da exposicdo podem ou ndo ser apreendidos pelos visitantes. Nao é facil — se é que ¢
possivel - “medir” esta relacdo com a obra de arte e, muito menos ainda com 0s meios
que podem servir para a sua analise. Optamos, neste caso, por uma observacdo passiva
dos visitantes, das suas movimentagdes no espaco expositivo, da leitura ou ndo de textos

e tabelas, mas as conclusdes serdo sempre incompletas.

Os proprios técnicos do museu, que servem de mediadores entre as obras de arte
e/ou a exposicao e o publico tém diferentes formas de abordagem. O Servi¢o Educativo
opta por ir ao encontro dos seus publicos (maioritariamente escolares) abordando de
forma transversal conceitos como o corpo na arte ou diferentes formas de composicéo,
deixando de lado a andlise das ideias que deram mote aos nucleos expositivos. Ja o
proprio comissario da exposicdo e mesmo 0s conservadores do museu, em visitas
dirigidas ao publico em geral (que acaba por ser um publico ja especializado com
habitos de frequéncia de museus), seguem 0s temas propostos articulando cada nucleo

com as obras expostas no mesmo.

1V. 1. O comissario

A visita a que assistimos do curador da exposicdo e director do museu, Pedro
Lapa — e que de seguida passamos a sintetizar -, comeca por abordar a forma néo

cronoldgica de colocar as obras em didlogo umas com as outras. O facto de existir
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regularmente no Museu uma visita orientada pelo comissario da exposi¢do € uma mais-
valia que permite um contacto directo com o publico, criando um elo essencial e
permitindo aos interessados uma maior compreenséo da forma como a exposic¢éo foi
pensada. Nao se posicionando contra uma leitura “historica” das imagens, reclama
outras possibilidades de relagfes que devolvam a cada uma das obras novos olhares,
tentando um encontro pleno com a obra de arte. Por isso, Outras ficches pretende
mostrar como, paralelamente a histdria da arte, se podem desenvolver outras narrativas,
outras leituras. Faz mesmo uma referéncia a primeira exposicdo gque ocorreu N0 Museu,
segundo esta mesma ideia: Diferenca e Conflito. Por isso, esta forma a-histérica de

apresentacdo da coleccdo é uma recorrente nesta direc¢do do museu.

Seguindo esta visita podemos observar o ponto de vista do comissario que,
embora siga as ideias ja expressas nos textos de apresentacdo dos nucleos, faz aqui a
relacdo das obras expostas com estes, espaco que o visitante ndo acompanhado tera de
preencher sozinho. A primeira sala trata O lugar, conceito que varios filosofos tém
pensado,”® como um local com uma histéria, um sistema de relagBes préprias e uma
identidade, caracteristicas que o distinguem de um sitio. Neste sentido, as obras de
Alfredo de Andrade, Croft, Vespeira ou Jorge Vieira remetem-nos para lugares
inacessiveis (a parte de baixo da mesa, formas intrauterinas) que cada obra trata de

forma diferente.

Por sua vez, a obra de Angela Ferreira, é lida numa aproximacdo ao trabalho
etnografico na sua busca de “marquises”, que fotografa, revitalizando também uma
memoria mais formal e moderna da escultura na estilizacdo de materiais de construcao
civil, ao mesmo tempo que pretende construir uma relacdo com os lugares (ndo s6 o
lugar nesse sentido etnografico, mas também o lugar da escultura no campo artistico).
Segundo o comissario poderiamos notar a similaridade formal entre o acrilico vermelho
usado pela escultora e o pequeno rectangulo, também ele vermelho, usado por Joaquim
Rodrigo em Vermelho x Azul, n® 6, que serve de mddulo para os espacgos azul e branco

(que ndo sdo mais do que a sua repeticdo um determinado nimero de vezes).

Neste contexto podemos afirmar que existem num nucleo Vvarios outros
pequenos grupos em que as obras se relacionam umas com as outras e com o0 conceito

proposto.

*®A este respeito pode ver-se, por exemplo: AUGE, Marc, N&o-lugares: Introdugdo a uma antropologia
da sobremodernidade, Venda-Nova: Bertrand, 1994.
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Outras ficgGes, nlcleo O Lugar, obras: Alfredo de | Outras ficgdes, nicleo O Lugar, obra: Angela
Andrade, Uma manhd em Creys (1861), Marcelino | Ferreira, Marquise (1993)

Vespeira, Carne Vegetal (1948), José Pedro Croft,
Sem titulo (1995)

Passando ao nucleo Reversibilidade, Pedro Lapa volta a dar énfase a ideia de
que a arte € um mecanismo da propria linguagem, havendo sempre uma relacdo que o
objecto artistico mantém com o referente®™. Ao falar da obra de Lanhas é dado o
exemplo do titulo com que este artista baptiza as suas obras, como é o caso de P1-49,
P3-49, P13-66, sendo que “P” se refere a pedra, o segundo niimero ¢ sequencial e o
terceiro o ano da recolha®. Deste modo, a pedra é mais do que o suporte onde é feita a
intervencao, ela tras consigo uma série de referéncias, primeiro a sua primeira funcéo e
depois mesmo ao processo e tempo em que foi recolhida. Aqui podemos entédo ver esse
exemplo de reversibilidade Natureza / Arte / Natureza, em que uma ndo apaga outra.
Com pressupostos totalmente diferentes, a obra de Jalia Ventura (Geometrical
reconstruction and figure with roses e Papel de parede) coloca-nos perante questdes do
género na representacdo, quando a artista se faz fotografar assumindo uma postura
feminina (ar docil, ombros desnudados e com um ramo de rosas) nos retratos com
fundos que remetem para conhecidas de obras de arte (todas elas de homens), ao mesmo
tempo que, em Papel de parede, assume gestos quase obscenos e de provocacgdo, pondo
por isso o0 espectador perante esta dualidade de que o lugar da feminilidade pode ndo ser
tdo passivo como um determinado estereotipo fazia aparentar. J& a obra de Alberto
Carneiro coloca-nos de novo perante o bindbmio Natureza/Cultura, expondo a forma

como a madeira sofreu o processo natural de transformacdo, que é representado no

% Aquilo a que o objecto se refere, mas algo que lhe é exterior.
100 Assim, P1-43, por exemplo, seria a primeira pedra a ser intervencionada no ano de 1943.
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proprio material e deliberadamente assumido no titulo que da a obra: Raiz, caule,
folhas, flores e frutos. Mais a frente passa-se a analise de Aparelho metafisico de
meditacdo, de Antonio Pedro, adoptando um ponto de vista mais histrico sobre a obra,
na referéncia ao Dimensionismo e a forma como a arte se alterou com o dadaismo e
movimentos dai recorrentes. Um pequeno subgrupo adiante apresenta obras
relacionadas com a palavra ou o signo do alfabeto no sentido mais formal, como os
poemas visuais de Haterly ou a desconstrucdo feita por Jodo Vieira e Fernando Lemos
em torno das letras. Do outro lado, as obras de Jorge Pinheiro e José Escada remetem-
nos para questdes verso/anverso, enquanto a obra de Alexandre Estrela, apresentando
uma projeccdo de uma camara inverte a funcionalidade que lhe é normalmente dada
(uma camara ndo serve para ser filmada, mas sim para filmar), a0 mesmo tempo que a
imagem monocromatica apresentada no ecrd da dita cAmara nos faz pensar nas questdes

relacionadas com a pintura, principalmente a partir do Modernismo.

Em Rebaixamento, estamos perante uma desublimacdo do objecto artistico que
as obras reflectem de formas totalmente diferentes. E o caso de Miguel Palma que, ao
guardar mil contos dentro de um cofre e coloca-lo no museu, conscientemente faz o
dinheiro desvalorizar (porque ndo volta a entrar no mercado e jamais podera voltar a ser
utilizado como valor de troca, sua funcdo primordial), rebaixando o valor economico e
ironizando com o processo lucrativo a que as obras de arte sdo sujeitas. Ja a leitura da
obra de Paula Rego é feita numa aproximacéo mais formal quando Pedro Lapa fala de
“uma forga de gravidade” e “formas que ndo chegam a constituir-se”. Em Antonio Sena,
embora seja referido que a obra também se poderia encontrar no nicleo anterior*™,
refere que aqui esta presente uma nocao de desapredizagem que a aproxima mais de
“rebaixamento” do que de “reversibilidade”, enquanto as obras ja referidas remetem o
signo alfabético para um lugar sem significado (perdendo por isso o seu valor como

signo).

101 Ao fazer esta referéncia podemos dizer que o comisséario assume uma postura de que as obras poderdo
ter varios tipos de leitura e o seu posicionamento nos nlcleos poderd ser subjectivo, cabendo por vezes (e
como é o caso) em mais do que um nucleo numa exposicdo. No entanto, a leitura apresentada é a sua e a
que considera ser o ponto mais forte da obra que a faz estar presente num lugar e ndo noutro.
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Ao passar para o nicleo Acontecimento, o comissario assume as suas referéncias
tedricas para explicar o conceito, recorrendo a nomes como Deleuze, Derrida,
Agambem. Por outro lado refere-se a categoria de ‘“hapenning” — literalmente,
“acontecimento” —, onde é mais importante “a forma como se da a ver o acontecimento
do que o facto em si”. Neste sentido o Cadavre exquis de Antdnio Pedro é um reflexo

desse acontecimento, assim como Expectante de Jorge de Oliveira, cuja obra se

© IMC/MC

© Marta Guerreiro

Sem titulo (Marinha) de Jodo Cristino da Silva Nucleo O Acontecimento, vista das obras H
Suite 3 de Pedro Cabrita Reis e Sem titulo
(Marinha) de Jodo Cristino da Silva.

aproxima do gestualismo abstracto, do ‘“gesto irreflectido”, da “pintura como
acontecer”. Ja Joaquim Rodrigo representa o acontecimento/viagem a posteriori,
tornando-o num “acontecer memorial”. Interessante também notar a relagdo feita entre a
obra de Pedro Cabrita Reis, H Suite 3'%%, e a de Cristino da Silva. A primeira
relacionando-se com a morte representada no bindbmio lengbis do hospital/
paralelepipedo de gesso e a segunda com uma obscura onda de morte que assola seres
humanos. Aqui, ¢ feita uma leitura da morte “como a ultima possibilidade de perceber o

acontecimento”.

1V. 2. Os visitantes

A leitura do comissario sobre a exposicdo feita no proprio local onde ela se

desenvolve ¢é sempre elucidativa do pensamento que possibilitou que ela se

102 |_embramos que a obra ja tinha sido anteriormente exposta em Meio século de arte portuguesa, no
nucleo Pulsdo e sonho, onde de facto a leitura feita vai de encontro & que é feita aqui: aproximacdo a ideia
de morte (o “H” do titulo refere-se a “hospital”), mas em 2004 num sentido mais relacionado com o
inconsciente (morte/gesso, sono/lengdis, sonho) e aqui na morte como o Gltimo dos acontecimentos.
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desenvolvesse desta forma. Contudo, o visitante interpretard sempre o espaco de
diversas formas, e a medida que o movimento o faz avancar na exposicdo a sua
memoria construird provavelmente uma imagem totalmente diferente da que acima
expusemos. De forma a melhor podermos avaliar o comportamento do visitante na
exposicdo — a sua relagdo com as obras, 0s tipos de movimentos no espaco, a leitura de

textos — optamos pelo método chamado de observacdo naturalista'®

que consiste em
observar os visitantes e anotar 0s seus movimentos durante toda a exposi¢do. O que
fizemos foi observar o que as pessoas fazem e como se comportam desde que entram na
exposicdo até quando dela saem, registando o movimento dos visitantes e
cronometrando-o de modo a que se possam tirar algumas conclusées: que tempo médio
é passado a ver as obras, quais os trabalhos que mais chamam a atencdo, que quantidade

de pessoas € os textos (Apéndice G).

Trataremos primeiro do tempo que € passado a ver a exposicdo. Uma vez que as
observacbes foram feitas com montagens diferentes — a primeira mais curta —
dividiremos os graficos de forma a tornar a informagdo mais coerente. Assim as
observacOes de 1 a 8 foram realizadas entre os dias 25 de Janeiro e 1 de Fevereiro
(quando estava também patente a exposicdo de Isaac Julien), enquanto as observacoes
de 9 a 16, foram feitas ja com a montagem completa da exposicdo. No entanto nédo se
mostra uma alteracdo muito grande no tempo médio passado a ver as obras (de 21

minutos nos primeiros casos, para 23 nos Gltimos)'%.

193 Iniciada por Laetsch e os seus estudantes quando realizavam estudos no Lawrence Hall of Science em
Berkley, Califérnia. Com base em observacgdes etnogréficas foram seguidos grupos nos zool6gicos,
museus de ciéncia e outras institui¢des similares. (Hein, 1998: 109)

104 Na verdade, os primeiros visitantes acabavam por passar mais tempo no museu, uma vez que a obra de
Isaac Julien —um video de 18 minutos — requeria mais tempo para ser vista do que o ndcleo O Lugar, que
ocupou 0 mesmo espaco. Por exemplo na observacdo 6 o tempo total passado no museu foi de 18
minutos, enquanto na observacéo 7 foi de 47 minutos, o que representa 0 tempo maximo e minimo.
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Grafico 1 — Tempo passado a ver a exposi¢cao Outras Ficgoes

Das observacdes realizadas parece-nos claro que existem factores externos que
influenciam o modo como cada pessoa ira interagir com a exposicdo como um todo:
espaco, textos, obras. O facto de estar ou ndo acompanhado vai interferir no percurso
escolhido e no tipo de relacdo que se constroi com 0s objectos. Se alguns destes
pequenos grupos falam entre si, partilham conhecimentos e opinides sobre as obras e/ou
textos, tornando a visita um dialogo visitante — obra — visitante/visitante (observacdes 1,
3, 4,7, 8% 12'% 13, 14, 15), outros separam-se logo no inicio da exposicdo, o que
pode ser um indicio que um deles estd muito mais interessado que outro ou que tem
determinadas competéncias para “ler” a exposicdo que o acompanhante ndo possui
(observacdes, n° 6, 9%, 10). Mesmo os que podem, numa altura ou noutra da exposicdo
apresentar ritmos um pouco diferentes (caso 0bvio na observacdo n° 3, por se tratar de
um pai e uma criangca pequena), juntam-se nas obras que mais chamam a atencdo de
cada um deles para trocarem ideias sobre as mesmas. Existem mesmo pares em que um
deles assume uma postura mais didactica, dando a ver ao outro determinados

pormenores, como na observacdo n° 12, em que a mulher esclarece algumas duvidas do

105 Neste caso consideramos que tanto o diélogo entre os visitantes, como a forma como se fazem
fotografar na exposicao é uma forma de interaccdo com as obras e demonstra as suas preferéncias.

106 Nota-se no entanto um maior interesse do elemento feminino, que |& sempre os textos de sala.

197 Quando é de novo aberta a sala com o niicleo Acontecimento, normalmente o grupo mantém ai junto,
sO na segunda fase da exposi¢do, quando os nucleos se interligam uns aos outros se nota diferengas de
ritmo entre os pares, pelo que consideramos a “separagdo” apenas nesta segunda fase da exposigdo.
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homem em relagdo a arquitectura do museu, ou na n® 15, em que o homem mais velho

faz sempre questdo de ir comentando os textos com 0 mais novo.

Sé&o variadas as formas utilizadas para descrever o comportamento dos visitantes
no museu (Hein, 1998: 104), mas optamos aqui pela utilizada por Falk'® que usa a

metafora de uma loja para categorizar os visitantes da seguinte maneira:

- “Compradores sérios” — Vém a0 museu com uma nocéo clara do que querem

ver;

- “Compradores de janela” — visitam o museu porque faz parte do programa,

muitas vezes em grupo;

- “Compradores de impulso” — visitantes que descobrem que uma ou mais obras

séo interessantes e envolvem-se mais com a exposic¢do do que tinham esperado.

Estas categorias podem ser adaptadas a algumas das observacdes que fizemos,
sendo que os “compradores sérios” seriam os que passam mais tempo na exposicao; os
“compradores de janela” e os “de impulso” se dividem pelos outros. No entanto, ha
casos em que a passagem pelo museu é tdo rapida (casos das observacoes 6 e 16), que
parece sugerir um engano ou uma desilusdo: provavelmente os visitantes estariam a
espera de encontrar arte do século XIX e inicios do XX, tal como ainda é referido

nalguns guias turisticos menos actualizados.

O facto de estarem ou ndo em grupo vai também influenciar a leitura dos textos
da exposicdo, uma vez que apenas se 0s dois visitantes estdo minimamente interessados
é que ela se vai produzir: dos 15 grupos, apenas 5 deles l1éem os textos na totalidade
(observacdes n° 1, 7, 11, 12 e 15), sendo que parecem ser estes também o0s que
comentam um maior nimero de obras'®, os que melhor aproveitam a exposicdo, e que
permanecem nela durante mais tempo. Ja os visitantes que se apresentam sozinhos no
museu sdo em numero diminuto (apenas 2) mas tém um grau de interesse tambem
bastante elevado, ou uma postura de quem esta a fazer um trabalho escolar (caso da
visitante n° 2). Em ambos os casos léem os textos da exposicdo. Se seguirmos o estudo

elaborado por Pierre Bourdieu e Alain Darbel (Bourdieu, Darbel, 1966, p.21) podemos

198 Falk, J.H. (1982) “The use of time as a mesure of visitor behavior and Exhibit Effectiveness,”
Roundtable Reports, 5 (4): 10-13 (Hein, 1998)

109 Excluindo o caso dos visitantes n°11, que ndo comentam nenhum trabalho exposto, os visitantes n° 1,
7, 12 e 15 comentam respectivamente 4, 1, 3 e 11 obras.
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dizer que estes se tratam dos visitantes com um maior nivel de instru¢cdo e com um

maior grau de familiaridade com as obras de arte:

« (...) le temps moyen effectivement consacré a la visite, qui peut étre tenu
pour un bon indicateur de la valeur objectivement accordée aux ceuvres
présentées — quelle que puisse étre [’expérience subjective correspondante,
plaisir esthétique, bonne volonté culturelle, sentiment d’obligation ou mixte
de tout cela — s’accroit régulierement avec l'instruction regue, passant de
32 minutes pour les visiteurs des classes populaires, a 35 minutes pour des
classes moyennes et a 47 minutes pour les visiteurs des classes
supérieures.»

Leitura de textos na exposi¢cao

B N3o lém nenhuns
textos (observagoes 4,
6e16)

M Leitura parcial de
textos (observagdes 3,
5,8,9,10, 13, 14)

I Leitura total de textos
(observagdes1, 2,7, 12
e 15)

Tempo médio passado na exposicao e
relacdao com leitura de textos

35

30

20 -

15 ~

10 ~

leitura total leitura parcial leitura nula

E necessario referir que, embora a leitura aparentemente total de todos os textos

da exposicao seja feita apenas por 6 dos visitantes (num total de 16 observagdes), sdo 7
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0s que ddo alguma atencdo aos ndcleos propostos lendo pelo menos o titulo dos
mesmos: no total podemos considerar que 13 em 16 levam em consideracdo as
propostas do comissario para estas leituras da arte portuguesa*'®, quer depois sigam um
percurso mais definido ou mais livre, ou seja: a partir do mesmo conceito, cada visitante
selecciona as obras que quer ou que mais lhe chamam a atencdo. Totalmente diferente é
0 caso da leitura de todas as tabelas de obras: apenas a visitante n° 2 a faz e aponta
alguns dos nomes numa postura de documentar a exposi¢do para um posterior trabalho.
Podemos daqui concluir que a maioria dos visitantes considera mais proveitosa a
contemplagdo das obras directamente do que as caracteristicas técnicas das mesmas ou
mesmo a teoria que sobre elas € produzida? Parece-nos que a resposta € positiva até
porque, enquanto determinadas obras parecem atrair a maioria dos visitantes, outras

ficam sempre relegadas para um lugar de esquecimento.

Se pudéssemos escolher os actores
principais de Outras ficcOes, eles
seriam certamente Memory Piece
(two friends) de Julido Sarmento,
Como desviar o eixo da terra de
Pedro Paiva e Jodo Maria Gusméo e
Anti-Isto.  Manifesto-Poema  de

Anténio Pedro. Estas sdo as pecas

que os visitantes demoram mais

111
Julido Sarmento, Memory Piece (two friends) tempo a  observar™,  embora

possamos encontrar razdes para isso:
por um lado a obra de Sarmento pede alguma atencéo ao visitante de modo a que repare
nas diferencas entre as varias posturas assumidas pelas modelos; a de Anténio Pedro, de
pequeno formato e apresentada como numa série, quer ser lida; o video de Paiva e
Gusmdo tem 2 minutos de duracdo, pelo que para um visionamento total da obra é
requerido esse tempo, 0 que a maioria dos visitantes ndo segue. No entanto parece-nos

que podemos apontar uma preferéncia por séries — a obra de Helena Almeida é também

110 N3o esquecamos também que os textos sdo apresentados em portugués e inglés, mas ainda assim
poderdo existir visitantes que ndo dominem nenhuma lingua.

111 Das pessoas observadas, 8 delas perdem mais tempo na obra de Sarmento e na de Paiva e Gusmao do
que em qualquer outra obra exposta, enquanto 6 delas se detém na obra de Antdnio Pedro, sem exclusdo
de partes (podem demorar mais tempo nas 3).
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uma das que mais chama a atencdo'? - e obras que obrigam uma aproximacio e um

jogo visual (do tipo “descobre as diferengas”) ou ainda por imagens em movimento.

Média de tempo a

Numero de Tempo passado frente | ver a obra (n° total

visitantes que

Obras aram frente 3 as obras por cada de minutos / n° de
P obra visitante visitantes que param
em frente)
Memory Piece (two
friends) de Julido 11 221221211 1,5 minutos

Sarmento 1,2

Como desviar o eixo da
terra de Pedro Paiva e 6 7,2,3,1,2,1 2,7 minutos
Jodo Maria Gusmao

Anti-Isto. Manifesto-
Poema de Antonio 7 2,1,2,3,2,2,1 1,9 minutos
Pedro

Por outro lado existem obras nas quais 0s visitantes quase nem reparam. Uma
delas é a que foi apontada pelo comissario como sendo essencial no entendimento da
exposicdo, constituindo-se como um nucleo e estando ao mesmo tempo “dentro” de
todos os nucleos, resumindo-os: trata-se de Uma linha para os teus sentimentos
estéticos, de Alberto Carneiro. Apenas metade dos visitantes para para ver a obra,
enquanto a outra metade parece nem dar pela sua existéncia. Tratando-se de uma obra
importante para o entendimento da exposicdo - preparando o visitante para 0 que ird
encontrar a seguir, através da leitura das duas linhas posicionadas sensivelmente a altura
dos olhos do espectador: “Aqui 0s teus sentimentos estéticos sdo prolongamentos de
todos o0s teus sentidos”, “Apds isto as minhas comunicacgdes serdo ferramentas para ti
Mesmo”, ou seja que o seu corpo € 0s seus movimentos passam também eles a ser parte
da exposicdo (como sdo aqui parte essencial para que a instalacdo se complete) -
podemos considerar que se trata de uma falha na comunicacéo comissério/visitante®.
Embora ndo possam ser atribuidas culpas a qualquer um dos dois, uma das explicacdes
que podemos avancar é a dificuldade do publico de se relacionar com obras com uma

vertente mais conceptual e com instalacdes que se confundem com o espaco (a metade

112 Seque logo a seguir as ja referidas, embora s6 com 3 visitantes a pararem nela durante algum tempo.
13 Embora possamos também considerar duas outras hipoteses: a falta de potencial comunicativo da obra
ou a inaptiddo do publico para a aceitacdo da instalagdo como obra de arte.
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dos visitantes que ndo viram a obra, acabando por ndo a reconhecer como arte,
tornando-a invisivel).

Também Seixos pintados de Fernando Lanhas ndo tém muita atencdo da parte do

pUblico — apenas 7 visitantes véem a obra'**

- talvez porque a disposic¢ao dos trabalhos
ponha em evidéncia Geometrical reconstruction and figure with roses, Papel de

Parede; Raiz, caule, folhas, flores e frutos e Sombras deitadas.

Outra das obras em que também esta presente este aspecto de “invisibilidade” —
quer seja pelo posicionamento da obra ou pelas suas caracteristicas - € Mil contos dentro
de um cofre, de Miguel Palma: apenas 6 visitantes deram pela sua existéncia (contando
J4 com os que “apenas” leram a tabela referente). Podemos encontrar pelo menos duas
razdes para tal: primeiro, que a obra compete com o texto do nucleo e com Self-Portrait
in Red de Paula Rego, segundo que aquele “cofre” ndo chama a atengédo do visitante e,
de facto, a obra apenas pode ser “lida” no titulo que lhe ¢ dado, parte essencial para a
sua compreensdo. Mais uma vez aqui constatamos a inaptiddo ou puro desinteresse do
publico por obras de arte com uma carga conceptual forte. Outra das obras pela qual os
visitantes revelam menos interesse é H Suite 111, de Pedro Cabrita Reis, desta vez ndo
que a obra ndo seja “vista” — ela encontra-se ao fundo da sala, numa posicao dificil de
ignorar, mas porque ndo desperta a vontade de a contemplar e acaba por perder posi¢cdo
face a obra de Julido Sarmento. Saliente-se que estas trés obras foram referidas pelo
comissario aquando da visita a0 museu como importantes na constituicdo dos nucleos e
na relagdo com conceitos propostos para a exposicdo. Podemos considerar que existe
entdo uma falta de comunicacdo que ndo faz chegar aos visitantes o que se pretendia,
quer esta lacuna se possa encontrar nos siléncios dos textos de sala ou na forma como a

exposicdo foi montada.

Embora a maioria das pessoas esteja atenta, pelo menos parcialmente, aos textos
de parede, considerando-0s como parte importante para a compreensdo da exposicdo, as
obras de arte parecem exercer um fascinio maior sobrepondo-se a leitura do comissario
que, sublinhando umas como essenciais ao entendimento da mostra — pelo seu
posicionamento no espaco e pela referéncia as mesmas no decurso da visita orientada -,

falha porgue estas mesmas obras ndo obtém a atencdo do visitante

114 No consideramos aqui os 2 visitantes que apenas leram a tabela da obra (observagées n° 7 e 8) por
esta se encontrar afastada da mesma e ndo implicar o contacto com a mesma.
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IV. 6. A critica

O papel da critica é importante porque nos ajuda a perceber a forma como as
exposicOes sdo vistas por uma parte do publico especializado. As exposicOes tratadas —
e, em geral, as da colec¢do do Museu — ndo tém recebido das criticas mais favoraveis.
Excluindo os jornais que publicam noticias sobre as mesmas — e ndo “criticas”, porque
apenas se remetem a sistematizar o conceito proposto pelo comissario e a listar 0s
nomes dos artistas expostos — 0s textos criticos pouco abonam a seu favor. Nao iremos,
por essa razdo, abordar todos os textos que sairam na imprensa da altura, escolhemos
trés deles, todos de autores diferentes, mas que pensamos reflectirem os varios pontos

de vista possiveis.

Sobre Diferenca e Conflito, escreve Rocha de Sousa (2002, 24 de Julho) no
Jornal de Letras um artigo que comega por ser positivo: “E louvavel a iniciativa do
Museu do Chiado ao reunir e expor um vasto conjunto de obras de arte portuguesa que
representam parte da coleccé@o do século XX do seu espdlio.” Mas, logo depois de citar
0 texto do proprio Pedro Lapa na apresentacdo da exposicdo, refere-se a dificuldade de
discernir “entre conceitos centrados na ordem de questdes préprias de um tempo e
conceitos reinterpretando os varios tempos da historia.” Neste sentido o critico aponta
para a falta de coeréncia dos varios conceitos propostos; se é verdade que no inicio da
exposicdo eles podem estar mais relacionados com o tempo das obras que estdo
expostas, ao longo da mesma vdo sendo alterados para categorias que cruzam 0s
tempos. Também os nucleos monograficos sdo reprovados, ndo pelo facto de serem
dedicados a obra de um artista apenas, mas pelos artistas que foram escolhidos. A sala
de Amadeo de Souza-Cardoso, parece estar mal colocada ou a obra mal aproveitada no
contexto geral da exposicdo e na relacdo com outros ndcleos: “A viagem desse filme
[Brandos Costumes /Amadeo de Souza-Cardoso/A Natureza da Cultura] poderia
mostrar como Souza-Cardoso € conflito e convivio no seio dos brandos costumes e
como tudo isso é tangente a natureza da cultura.” E quanto ao nucleo dedicado a
Helena Almeida, pergunta “Porqué? — avisando os espectadores que, das duas uma, ou
a mentira era ela prépria, ou eram as manchas azuis cujo tempo é diferente do registo
fotogrdfico.” No caso de Joaquim Rodrigo, a escolha ¢ comentada da seguinte forma: “é
um nucleo proposto certamente a Scotland Yard, mas ndo me lembro de ter visto Méario

Botas nem Eduardo Batarda.” Dizendo mais & frente: “A ressonancia dos nomes, de
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alguns nomes, considerados sempre imprescindiveis, ndo representa a historia, é
apenas sintoma dos brandos costumes.” O que ressalta daqui é, no primeiro caso um
deficiente entendimento dos conceitos por trds de cada nucleo — A Natureza da Cultura
ndo diz respeito as questbes colocadas sobre Amadeo — e, nos outros dois uma clara,
pessoal e pouco justificada preferéncia por outros artistas da época, que do seu ponto de
vista mereceriam mais destaque. As criticas de Rocha de Sousa abrangem também as
auséncias: “(...) a condicdo de espectador de que estou investido as diferencas nao
explicam as auséncias num projecto que pretende dar a ver, pela semelhanca histérica,

uma nova contemporaneidade da arte portuguesa.”

As criticas a0 museu como instituicdo e as politicas de aquisicdo anteriores ndo

séo esquecidas:

“(...) o espolio é fraco e muito lacunar para um projecto com tanto folego: a
instituicdo que foi o Museu de Arte Contemporanea mostra desde ja, com a
actual iniciativa, como errava nas escolhas a contemporaneidade e como seguiu
uma politica ora historicista, ora de preco e orcamento. Esta omoleta, escassa de
ovos e encorpada de miolos de péo, da nas vistas de quem olha com fome porque
é habil em promover a mistura e sabe contornar falhas imperdoaveis — um pouco
de coentros, a hip6tese de uma pinga de leite, alguma rodela de chourico”
(ibidem)

A exposicdo comemorativa dos dez anos de reabertura do Museu foi alvo de
mais textos, porque se tratava de um acontecimento mais mediatico. Iniciemos pela
critica de Luisa Soares de Oliveira (2004, 24 de Julho), publicada no suplemento do
Publico, Mil Folhas. Comeca por rasgar um largo elogio a obra com que a exposicéo
inicia: 2/44 de Fernando Lanhas, mas logo alarga para a questdo da programacdo: “A
actual direccdo, em fungdes desde 1998, decidiu orientar a politica de exposi¢des para
a arte actual, com a sequéncia logica de um programa aquisitivo que se encaminhou no
mesmo sentido”. O texto segue descrevendo a exposigdo: nucleos, obras expostas e
origem das mesmas. As criticas propriamente ditas a curadoria em si, S840 escassas: para
além de referir a dificil integracdo da maquineta de René Bertholo no nicleo Imagem e
Tempo, dedica apenas um paragrafo a analise geral: “E imperativo notar que os sessenta
anos de arte portuguesa que a exposicdo pretende mostrar apenas representam a
seleccdo que a direccdo do museu fez na multiplicidade de artistas que surgiram
durante este periodo (...).” Ao ver a exposi¢ao como uma “escolha” a critica alarga-se a

politica de aquisi¢cdes: mas se € dificil que um museu guarde tudo ndo serd exigir
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demasiado que uma exposicdo funcione como uma antologia em que todos os artistas de
uma determinada altura estejam presentes? A seleccdo pode ser vista como uma tarefa
inerente ao trabalho do comissario, mas € precisamente o que tem ou ndo lugar nessa
escolha que pode ser discutivel. Luisa Soares reprova também nesta exposicdo os textos
de parede e as tabelas das obras, mas ainda assim fa-lo de uma forma pouco coerente.
Primeiro refere que os textos dos nucleos contribuem “para dar a exposi¢cdo um cunho
didactico e professoral que ela dispensaria”, para quase no fim referir que “alguma
contextualizagdo historica sobre o periodo considerado teria decerto valorizado a
exposicao.”

Alexandre Pomar (2004, 24 de Julho), dedicando apenas meia pagina a sua
analise no jornal Expresso, € contudo o que mais critica a mostra, ou ndo fosse ele uma
das vozes que mais vezes se levantou contra a direc¢do de Pedro Lapa. O titulo do texto,
Autocomemoracdo, para além de ser ja bastante elucidativo, é logo reforcado nas
primeiras frases: “O Museu do Chiado ndo expde o que anuncia o titulo da exposic¢ao.
Organizada para comemorar 0s dez anos desde a re-inauguracdo, s6 se apresentam
algumas das obras que desde entdo entraram no seu acervo.” Mesmo a questdo da
ampliagdo da colecg¢do que, “poderia valorizar-se” ¢ aqui menorizada ¢ até tida como
que uma estratégia de mercado: “Colocar no museu uma “copia’ de pegas produzidas
em varios exemplares (em especial fotografias e videos) pode ser s6 um bom
investimento para sustentar carreiras de artistas e estratégias de galerias ou
“coleccionadores profissionais.” Para além disto, a propria disposi¢ao das obras nos
respectivos nucleos ¢ fortemente criticada: “Quanto a sequenciagdo das obras (...) ndo

tem entendimento possivel”.

Mas, mais uma vez, a critica aos textos e tabelas, volta a estar na ordem: “Pior,
porém, é a concepc¢ao da arte que se propde através da montagem e dos seus capitulos,
textos justificativos e comentarios incluidos nas tabelas, subordinando os sentidos das
obras a um argumentario tedrico redutor e pretensamente explicativo. E toda uma
atitude ideoldgica que fecha a arte sobre si mesma, num discurso sobre processos e
linguagens, cortando todas as suas relacdes com o mundo e o real, para a submeter ao
mais académico discurso formalista e especulativo.” E verdade que os textos

apresentados ndo tém uma leitura facil da parte de um pablico ndo especialista, mas a
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montagem da exposi¢do parece contrariar o “academismo” proposto por Pomar e no

entanto é criticada da mesma forma.

Dos textos escritos, tentdmos também encontrar as posi¢fes dos autores em
relacdo ao comissario da exposicdo, quase todos eles assumindo uma postura de que
aqui realmente o curador pode ser encarado como um autor. Enquanto Rocha de Sousa
refere que “ndo estd em causa a competéncia e o acerto de Pedro Lapa”, acrescentando
depois, “sabemos que a culpa ndo é dele mas temos memoria sobre os donos da culpa”
quando fala das lacunas da coleccéo, Luisa Oliveira prefere adoptar uma postura neutra,
quase defensiva — e portanto pouco analitica - “Quanto ao resto, como se disse, a
escolha é da direccdo do museu, produto do gosto e dos critérios da mesma. Autoral,
curatorial, e ndo discutivel, como sempre que se trata de questdes (também) de gosto.”
Mas é principalmente aqui que se engana — é precisamente por se tratar de uma questao
autoral, que se torna discutivel, porque a discussdo e o cruzamento de ideias pode ou

nao validar esses mesmos critérios.

Alexandre Pomar, ndo se referindo directamente a figura do curador, é no
entanto mais contundente e, numa frase, consegue deitar abaixo todos 0s pressupostos a
partir dos quais a exposi¢do se desenha: “a leviandade com que aqui se diz fazer
historia so ilustra um enfadonho e faccioso discurso critico.” Assume portanto uma
postura claramente contra as exposi¢des ditas a-histdricas, como tem sido notorio na sua
actividade critica — uma das mais relevantes na actualidade -, preferindo sempre
exposicdes monograficas ou tematicas. Sobre algumas destas exposicdes presentes no
Museu do Chiado, tem tecido algumas criticas positivas, sempre gque 0 comissario ndo

seja o director do museu.**®

Por outro lado € de salientar a auséncia de criticas quanto a exposicao Outras
FiccOes: porque se trata de um modelo repetido? Se, por um lado, muitas queixas tém
sido feitas acerca da auséncia de uma exposicdo a titulo permanente da colec¢do, por
outro estas mostras - que permitem dar a ver o que existe de novo na coleccdo assim

como actualizar o olhar sobre as mesmas - ndo acolhem uma divulgacédo suficiente por

115 por exemplo, sobre as cores da vanguarda, escreve no seu blogue “Gosto deste tipo de exposicdes, de
artistas em geral desconhecidos (...) e de um pais distante e periférico (...)” (Pomar, 2009, 5 de Abril).
( http://alexandrepomar.typepad.com/alexandre_pomar/2009/04/romenos-no-chiado.html)
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parte dos meios de comunicacdo social e nem tdo pouco uma critica capaz de tecer
consideracdes eficazes (negativas ou positivas) e produtivas sobre as mesmas**®. Se é
verdade que o museu tem perdido visitantes — factor negativo também apontado por
Alexandre Pomar'!” — nunca saberemos se ndo teria perdido ainda mais se a exposicao
permanente se fosse mantendo inalterada ao longo do tempo. Por isso mesmo, estas
exposicOes ndo fazem — ainda - eco, fechando-se dentro do préprio museu e dos poucos

visitantes que a ele acorrem.

Mas, como veremos de seguida, nem este modelo expositivo é novidade, nem a
ma fortuna critica com que tem sido “presenteado” ¢ exclusividade do Museu do
Chiado. Embora muitos dos museus contemporaneos continuem a optar por exposicoes
a-histéricas (que tém muitas formas), a producdo jornalistica ndo tem sido favoravel a

esta evolugdo, muitas vezes contrariando o0 sucesso de visitantes.

116 Nem mesmo uma geragdo de criticos mais recente se debruca sobre elas, como pode ser visto na
revista on line, Arte Capital (http://www.artecapital.net/home.php).

17 «Nao hé razdes para comemorar: nos Gltimos quatro anos o museu perdeu um terco dos visitantes (de
47 249 em 2000 a 30 834 em 2003).” (Pomar, 2004, 24 de Julho).
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V. FROM THE PERSPECTIVE OF MY MIND’S EYE''®: AS
EXPOSICOES AHISTORICAS

“Actualmente cuando hago una exposicion quiero crear
un mundo basado en mis creencias, en el trabajo de los
artistas, en mi intuicion y en los parametros dados. Esto
es por lo que yo no soy unicamente un “productor” o un
“organizador” (aunque esta sea la parte mas extensa del
trabajo) sino también un “autor”. Y, en un momento
dado, un autor deberia decantarse hacia ser coherente
para evocar los multiples fuegos de las asociaciones. No
somos autoridades ni legisladores — yo s6lo muestro lo
gue me gusta y no juzgo las creaciones da los otros-;
somos catalizadores.”

Harald Szeeman, Entrevista a Rosa Martinez, 1999

As exposicdes a-historicas tém em comum o facto de abandonarem tanto a
cronologia como a disposicdo das obras por movimentos artisticos. O percurso proposto
nas exposicdes do Museu do Chiado € semelhante a alguns dos exemplos
tendencialmente apontados como “cubos brancos”. E o caso do MoMA de Alfred Barr,
para quem o percurso se deveria desenhar de forma definida (espago por espago e uma
sala de cada vez) e sequencial, sem qualquer hipotese de fuga ou de escolha por parte do
visitante. Também aqui, a propria arquitectura do espaco (embora muito mais pequeno)
e a forma como permite percorré-lo é parecido: 0s nucleos sdo estanques e em
sequéncia, estdo (em qualquer uma das exposi¢des) bem definidos no espaco, o trajecto
a seguir e praticamente inequivoco, Unico e bem definido (salvo alguns excepgdes ja
anteriormente apontadas) e ndo ha qualquer possibilidade de desvio ou saida. Para Barr
o visitante deveria seguir um percurso que espelhasse “0 desenvolvimento da arte
moderna numa sequéncia clara e l6gica”**. Mas se as razdes de Barr para o percurso
do MoMA tinham como proposito ilustrar a sua visdo evolutiva da arte, em que a
abstraccdo seria 0 ponto mais perto da perfeicdo (por isso se avangcava no espaco
cronologicamente organizado), no Museu do Chiado, esse percurso evolutivo é

120

progressivamente - abandonado porque ja ndo se pretende mostrar a arte do ponto de

8 Titulo do artigo do director do Museu de Frankfurt, Jean-Chistophe Ammann (GRUNENBERG, 1999)
119 Alfred Barr, “Art in our time” citado em GRUNENBERG, Christoph, “The Modern Art Museum” in
Contemporary Cultures of Display, p.36

120 Utilizamos a expressdo “progressivamente” por nos parecer que em Diferenca e Conflito existe ainda
um laivo de apego & historiografia, principalmente nos quatro primeiros nucleos e porque a medida que se
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vista da cronologia (ou mesmo da historia da arte), mas sim o que o confronto de

diversas obras de diferentes periodos pode produzir.

O objectivo destas novas montagens a-histéricas é revelar correspondéncias
entre obras que podem ser de diferentes periodos e culturas, negando qualquer evolugdo
a nivel historico ou superioridade de uns trabalhos sobre os outros. A classificacdo por
estilos ou por materiais usados é abandonada, dando lugar a uma Einfuhling (empatia)

(Meijiers, 2006, p,8) que permite conectar obras de diferentes periodos.

Harald Szeemann, principal impulsionador do conceito de curador'?!, foi dos
primeiros a pbé-lo em prética. A sua mais polémica exposicdo foi When Attitudes
Become Form'?, realizada em 1969 na Kunsthalle de Berna, tendo mesmo levado &
saida de Szeemann como director da instituicdo. O subtitulo - Works, concepts,
processes, situations, information — era elucidativo da forma como Szeemann
trabalhava, valorizando ndo s6 a obra de arte mas toda uma serie de processos que a
envolviam. Aqui, ele procurou reflectir os atributos experimentais e gestuais dos
trabalhos na sua apresentacéo, levando artistas a trabalharem na exposicao, alargando a
sua area a cidade e interpretando como situacdo de trabalho ndo s6 o tempo de
montagem da exposi¢cao como a exposicao em si durante o periodo em que estava aberta
ao publico. Mas a reac¢do publica a When Attitudes Become Form foi deveras negativa
e os titulos das criticas revelavam bem a forma como tinha sido recebida: "When
Platitudes Become Form,"” "Sabotage in the Art Temple,” "Is Art Finally Dead?"
"Stupidity ...", para além de todos os escandalos que acompanharam a inauguracdo®?®
(Birnbaum, 2005). A sua saida da Kunsthalle marcou o inicio de uma nova era: o
surgimento da figura do curador independente, que ndo dependia de qualquer instituicao
ou dos profissionais com ela relacionados. Por essa razdo, Szeemann ndo s6 mudou a
maneira como as pessoas viam arte moderna e contemporanea, mas também abriu um
debate sobre 0 museu como instituicdo, principalmente a partir do momento (1970) em

que se tornou director da documenta de Kassel:

vai avancando no espaco se vdo encontrando maioritariamente obras mais recentes. Pelo contrario, em
Outras Ficcdes podemos dizer que este ponto de vista ja se encontra totalmente posto de parte.

12! Curador como uma profissio reconhecida de “fazedor de exposigdes”.

122 Aqui se juntou toda uma geracdo de artistas europeus e americanos: Richard Serra, Robert Morris,
Micahel Heizer, Bruce Nauman, Joseph Beuys, Mario Merz, Richard Artschwager, e Laurence Weiner.
122 O artista francés Daniel Buren, que ndo tinha sido oficialmente convidado para participar na
exposicao, acabou por ser preso, por ter ilegalmente colocado uma série de posters nas ruas.
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“At Kassel he called for “a question of reality” within an “expanded concept of
art,” putting “visual culture” at the centre of his presentation. He took over
Duchamp’s discovery that in the 20™ century the institutional framework
determines recognition of a work of art and its impact.”**

Para Szeemann expor significava duas coisas: primeiro adoptar a sua atitude
pessoal perante a obra de arte ou o conceito da exposicao, depois encontrar uma forma
temporaria de apresentacdo que permitisse que a sua interpretacdo fosse experienciada
apenas através da combinacdo de pecas. Comissariar uma exposicdo torna-se um
processo criativo condicionado pela propria experiéncia subjectiva do curador em
relacdo a obra de arte, 0 que acaba por aproximar o papel do curador ao do artista.
Szeemann defendia o potencial utopico da arte, que poderia encontrar expressdo no

espaco entre as obras.

Um dos sucessores de Szeemann foi Rudi Fuchs, organizador da documenta 7
(1982), também ele criticado pela sua aproximacdo pouco ortodoxa a arte, muito
influenciada pelo critico de arte Clement Greenberg e pelo formalismo critico. As
exposicdes por ele organizadas consistiam em justaposicfes de obras de arte com base
ndo na cronologia, estilo ou qualquer outro eixo externo a propria obra, mas sim nas
conexdes que ele considera préprias das obras. Segundo Debora Meijers (Meijers, 2006)
ha algo que liga teoricamente Szeemann e Fuchs: ambos se referem as Academias dos
séculos XVII e XVIII como locais onde varios estilos podiam ser combinados sem
serem reduzidos um ao outro. Por exemplo, Fuchs assume-o claramente quando refere o

seu desejo de que a sua documenta fosse como uma Academia:

“Not as a school, but as one of the magnificent institutions which existed in the
seventeenth and eighteenth centuries, before they become stupid and doctrinaire.
They were the meeting place for great minds, with distinct characters and
traditions: they joined in the search for overlappings and differences, and in this
way they endeavoured to define their cultural moment™'*

Mas Szeemann vai mais além: ele esta a procura da esséncia da obra de arte, da

sua dimensdo atemporal. Por isso expde os trabalhos de forma espacada e equilibrada,

124 Roman Kurzmeyer, “Der Kunstlerkurator: Zum siebzigsten Geburtstag von Harald Szeemann” in Neue
Zlrcher Zeitung, 11 Junho, 2003 (Bezzola, Kurzmeyer, 2007, p. 608)

125 FUCHS, Rudi, “Brief aan onbekend kunstenaar, Kassel 19817, documento nio publicado, 1981, p.4
(Meijers, 2006, p. 11)
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para que uma zona genuinamente livre seja criada entre eles e em cada um dos trabalhos
individualmente. Estas Academias defendiam a eklogé, uma forma positiva de
ecletismo, a seleccdo dos melhores aspectos propostos pela Academia. A sua funcéo
vital — observagédo, comparacdo e rivalidade — ndo pode ser atingida pelas ideias de
Fuchs e de Szeemann para abandonar um ponto de vista evolutivo da histéria da arte.

“This is his way of approaching the utopia of art, that is revealing art’s utopian
potential: art whose dream of total freedom offers a counterweight to the unfree
nationalistic state. In his quest for the ideal inner distance from the other works
and from the whole, he explores the autonomy of the work, which is where he
locates the utopian force of art, This is the zone where the utopia of an ideal
society can acquire form, in the form of an academy where things are combined
without being reduced to one another. This is how Szeemann sees it.” (Meijers,
2006, p. 12)

As criticas a este modelo apontam para a emergéncia de um novo tipo de arbitro
de gosto coincidente com este surgimento das exposi¢cdes ahistoricas. Particularmente
no mundo da arte moderna e contemporanea, directores de museus e alguns designers de
exposicdo freelancers adquiriram quase que um status de gurus. Douglas Crimp (2000)
foi um dos primeiros criticos deste modelo quando analisou a documenta de Rudi Fuchs
no seu artigo “The art of exhibition” também referindo objecg¢des a este tipo de arbitro
de gosto, mas apontando criticas muito especificas, a comecar pela analise do postal
oficial da documenta 7, mostrando a estatua do fundador do Museu, Frederico II,
retratado de forma isolada numa silhueta recortada contra o céu. O préprio Fuchs
assumia uma postura semelhante (de poder, isolamento e superioridade), quando no

catalogo escrevia:

“... documenta 7. Not a bad name, because it suggests an attractive tradition of
taste and discrimination. It is no doubt an honorable name. Therefore it may be
followed by a subtitle as in those novels of long ago: In which our heroes after a
long and strenuous voyage through sinister valleys and dark forests finally arrive in
the English Garden, and at the gate of a splendid palace.”?®

O critico belga Frans Boenders'?’ escreveu também sobre estes “fazedores de

exposicoes” (Meijers, 2006): estes arbitros de gosto estdo mais interessados num

126 FUCHS, Rudi, “Foreword” in Documenta 7, vol. 11, p.vii (cit in Crimp, 2000, p. 238)
127 BOENDERS, Frans, Kunst zonder Kader, Museum zonder Hoed (Art without a boundary, Museum
without a hat) , Louvain, 1991
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espectaculo egoista do que na arte que mostram. Os artistas que expdem formam o seu
circulo de amigos, e ndo h& absolutamente nenhum critério de escolha dos itens
seleccionados e expostos, por isso gostam de justificar as suas escolhas como sendo

intuitivas o que aumenta a sua omnipoténcia.

Mas a verdade é que este tipo de exposi¢des a-historicas ndo apareceram s6 com
Szeemann, podemos encontrar os seus primérdios no inicio do século XX quando se
colocavam no mesmo espago obras de artistas europeus contemporaneos e trabalhos dos
entdo chamados “povos primitivos”, embora estas tivessem na sua génese origens
totalmente diferentes das anteriormente referidas: estes encontros eram provocados
pelos proprios artistas que tinham na escultura negra uma fonte de inspiracdo e portanto
a aproximacao pretendia mostrar esse paralelo entre a arte moderna, nomeadamente a

expressionista e outras formas de expressao ndo europeias.

Quando e que este modelo comega a ser introduzido nos museus? Tendo a
primeira tentativa de Szeemann falhado, levou ainda algum tempo a que 0s museus
comegassem a dispor a colecgéo de forma ndo cronologica, embora as bienais de arte e
outras instituicdes continuassem a fazé-lo com sucesso. Podemos considerar que
Magiciens de la Terre, apresentada em 1989 no Centro Pompidou foi um comeco.
Embora ndo se tratasse de uma exposicdo a-historica, ela foi apresentada como a
primeira exposicdo pés-moderna que pretendia acabar com as fronteiras e periferias do
mundo da arte, colocando lado a lado artistas de todo o mundo, olhando a arte como

uma forma de comunicagéo entre 0s povos, uma outra forma de linguagem:

« “Magiciens de la Terre” est une tentative marquante d’exécution d’une stratégie
qui essaie consciemment de négliger les croyances modernistes vis-a-vis des
canons universels, de [’histoire dominée par le progres, et de la réalité
transcendante de la forme pure. » ( McEvilley, 1989, p.20)

Mas é s6 em Maio de 2000 que Nicolas Serota, entdo a frente da Tate Modern,
adopta este tipo de principios para mostrar uma coleccdo de forma permanente. Os
nacleos apresentam-se divididos por dois andares e quatro espacos diferentes que
agrupam obras segundo 0s conceitos: Nude/Action/Body, History/Memory/Society,
Landscape/Matter/Environment, Still Life/Object/Real Life'. Segundo alguns criticos

esta forma de exposigdo serviria para dissimular as possiveis falhas na coleccéo, o que
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anteriormente jé tinha sido tentado nalguns dos ndcleos de arte contemporénea da Tate
Britain:

“Only now, after nearly ten years, a certain ennui has set in as it is becoming
obvious that the areas of true strength in the collection have been exhausted.
Instead of creating meaningful juxtapositions as at the outset, there is today
sometimes a sense of reshuffle just for the sake of it. Recently some of the proposed
connections appeared tenuous and far-fetched, bordering on the pure speculative-
subjective that has dogged ahistorical curating.” (Schubert, 2000, p.141)

Na realidade, punha-se a questdo se os temas propostos de facto traziam alguma
nova leitura as obras expostas, ou se, pelo contrario as trivializavam e des-
historializavam? O critico Michael Glover escreve, na altura da inauguracdo, dando
exemplo de uma obra de Matisse exposta junto a uma de Richar Long:

“Next to Matisse, one of the old Tate's favourite canvases is on display, Monet's
Waterlilies, painted in his garden at Giverny in 1916. On the opposite wall is a
giant, new, site-specific piece by Richard Long called Waterfall Line 2000, which
has been painted with wet river mud, Cornish china clay and water: a vast exercise
in rudely energetic spattering. Each canvas stands apart from the other, mutually
perplexed. And in between stands the viewer in a similar mood of perplexity.

Has theming these two works of art really illuminated anything? The materials
used are different, and it is of passing interest to note. The social circumstances of
the two men were quite different. Their attitudes towards their art were quite
different.” (Glover,2000)

Esta critica de Glover passa ao lado do que para Serota era essencial: que tanto
para Monet como para Long, 0 que era importante era precisamente captar os elementos
da natureza com quais se relacionavam de forma o mais completa possivel (o que ndo
significa mimética). Claro que o tempo que separa estes dois homens, e que modificou a
forma de fazer e olhar arte de uma maneira talvez nunca antes vista, implica que
formalmente os seus trabalhos sejam diferentes. Para estes criticos, a questao central é
que este tipo de exposicdes representa uma serie de cortes arbitrarios no percurso da arte
do século XX, o que ndo deixa de ser verdade, mas porque o objectivo é procurar o que
¢ comum na arte que atravessa os diferentes tempos. Apesar de todas estas
controvérsias, o publico ndo se sentiu inibido de visitar a nova Tate Modern, indo muito
para além das expectativas: em vez dos esperados dois milhdes, o0 museu contou com 5

milhGes e meio de visitantes no primeiro ano (Smith, 2005). Talvez isto justifique que a
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montagem actual continue a seguir
modelos fora da cronologia'®,
embora os textos de apresentacdo
dos ndcleos, que podem ser lidos
na  prépria  exposicdo  ou
consultados no sitio da internet da

Tate, se refiram directamente aos

movimentos em torno dos quais se

Vista parcial da sala Surrealism and Beyond, Tate
Modern, 2008 (fotografia da autora)

organizam o0s conceitos, tais como

Material Gestures e a abstrac¢éo,
Poetry and Dream e o Surrealismo, States of Flux e o Cubismo, Futurismo e Vorticismo
(apenas Conceptual Models sai um pouco fora da regra apresentando artistas que
trabalnam em torno da questdo da arquitectura e a forma como os edificios podem
influenciar o comportamento pessoal e social dos individuos). Algumas das salas
pretendem mesmo apresentar uma montagem proxima da que era feita na época em que
as obras eram produzidas. E o caso da sala Surrealism and Beyond em Poetry and

Dream, cujo texto de sala refere:

“The ‘revolution of the mind’ sought by Surrealism drew upon the uncensored
creative impulses of the unconscious. This ensured that it never became a style.
Artists such as René Magritte or Salvador Dali used the imagery of dreams
themselves as a source for their work. For others, including Joan Mir6 and Jean
Arp, automatic techniques of drawing or writing without premeditated themes or
correction opened a floating world of abstract associations. They even captured
such unexpected conjunctions in the way that they mounted their exhibitions. The
International Surrealist Exhibition of 1936 introduced the movement to London
with dissimilar works set densely against each other. This display follows the same
method to plunge into what the Surrealist poet Louis Aragon called 'a wave of

dreams'.”*®

O museu Boijmans van Beuningen, de Roterdao, tem também levado a cabo uma
série de exposicdes cujos comissarios, sempre convidados exteriores, tém a liberdade de

expor a coleccdo numa linha de reflexdo critica sobre a ideia de museu. O primeiro

128 Trata-se de facto de uma montagem “mista”: enquanto que as salas centrais dos nucleos apresentam
visBes mais historicistas, as circundantes pretendem o confronto entre obras de diferentes épocas. Veja-se
o0 caso de Material Gestures que, na sala central apresenta obras dos anos 50 e 60 (Giacometti, Barnett
Newman, Pollock, Tapies), mas que tem um outro espaco dedicado ao confronto da obra de Francis
Bacon (Seated Figure, 1961) com Anish Kapoor (Ishi’s Light, 2003).

129 Texto de Matthew Gale, consultavel em
http://www.tate.org.uk/modern/explore/room.do?show=1258&code=04&action=1 (consultado a 4-4-
2009)
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destes projectos esteve a cargo de Szeemann, que em 1988, apresentou A-Historical
Sounds. O cineasta Peter Greenaway foi também um dos convidados, apresentando em
1991 The Physical Self, cuja temética principal, apesar de também por de lado a
classificacdo em termos de periodos e tipos de objectos, é diferente do que Szeemann e
Fuchs propunham. Aqui o tema é a condicdo fisica do ser humano e as categorias sao
quase “formais”: Nudez, Corpo feminino/Corpo masculino, Estadios de juventude,
Maturidade e vida adulta. Segundo Meijiers esta exposicdo de Greenaway pode ser
vista de forma totalmente diferente da de Szeemann:

“(...) while Szeemann’s area is spacious, light and meditative, Greenaway’s is
articulated, it uses light/dark contrasts, and it induces activity. While Szeemann’s
parabolic arrangement is static, Greenaway’s chapter by chapter is narrative.
While for Szeemann art is utopia, for Greenaway it is reality. (...)

Finally, Szeemann is searching for the essence of art exhibition, while Greenway
recognizes and appreciates the artificiality of both.” (Meijers, 1996, p.17-18)

Inserida no mesmo projecto foi também apresentada a exposicdo Moves, com
comissariado de Hubert Damisch - que teoriza sobre o trabalho desenvolvido no
posterior livro L’Amour m’Expose (Damisch, 2000). A exposi¢do posiciona-se como
um jogo de xadrez, ndo s6 na forma como as pegas estavam dispostas, mas também no

que isso exigia do espectador:

“Le dispositif ludique qu’il m’appartenait de mettre en place se devait de refléter
de quelque maniére ce double aspect du musée, tout a la fois diachronique et
synchronique, linéaire et simultané. A quoi répondit immédiatement dans mon
esprit le modele du jeu d’échecs, dans la mesure ou, a n’importe quel moment
d’une partie, la distribution des piéces sur [’échiquier peut elle-méme étre
considérée, indifféeremment, comme le produit d’une histoire (la succession des
coups dont elle est la résultant) ou comme une « position » - autrement dit : un
systéme — qui contient toute [’information nécessaire et suffisant au jouer qui a le
trait pour décider en toute connaissance de cause du coup suivant. » (Damisch,
2000, p.91)

Mais tarde, ja depois do Museu do Chiado ter adoptado este tipo de modelo,
inaugura no Centro Pompidou a exposicdo Big Bang. Destruction et Création dans [ art
du 20° siécle (2005), também ela pondo de lado a apresentacéo da colecgdo de um ponto
de vista cronoldgico e assumindo-se como tematica, pluridisciplinar e ndo cronoldgica,
organizando-se em oito nucleos: Destruicdo, Construcdo/Desconstrucdo, Arcaismo,

Sexo, Guerra, Subversao, Melancolia e Reencantamento.

Catherine Grenier apresentava entdo a exposi¢édo da seguinte forma:
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“Let us consider 20th century art, in all its extraordinary diversity, by freeing
ourselves from the traditional method of reading it, which organizes this diversity
in a whole host of movements and styles; and let us focus rather on the creative act
of the modern artist along with its specific nature, and its meaning. We shall thus
be prompted to abandon historical perspective, in order to seek out to define the
scope of the particular character of modern art, if there is one... the common
denominator for the work of 20" century artists and our contemporaries alike,,, is
an impulse rather than a character”. (Grenier, 2005).

Mas também neste caso nao foram poupadas criticas a forma como a exposicao se
apresentava, referindo que se tratava de uma exposicao estatica e capaz de comprovar o
que Baudrillard havia dito sobre o Pompidou: um exterior comunicativo com um
interior cheio de velhos valores. O proprio percurso, que rodeava as salas principais de
duas adjacentes e corredores adjacentes com obras secundarias e livros consultaveis,
tornava-se linear. Estas divisbes reforcavam as hierarquias tradicionais em vez do
compromisso de mostrarem 0s varios media: 0s maiores e mais espectaculares (pinturas,
esculturas, video e modelos arquitectdnicos) eram privilegiados, deixando num plano
secundarios os mais pequenos (livros, desenhos, fotografias, pecas de design). (Tang,
2006)

Esta ideia de ahistoricidade é levada a0 maximo no museu de arte moderna de
Frankfurt. O percurso ndo é definido, havendo mesmo o risco que o visitante passe duas
vezes na mesma sala, ou que falhe alguma delas, torna-se portanto insignificante que a
coleccdo esteja ou ndo disposta de forma cronologica, sendo dada prioridade ao
confronto entre obras de arte, instalagdes ou grupos de trabalho de um Unico artista:
“Each individual room could thus be seen as an event, heightening the impact of its

intrinsic contrapuntal dynamic™**°

O que parece comum em todas estas exposicOes é que 0s objectos sdo tratados
com um valor estético autbnomo, processo iniciado por Malraux no Museu Imaginario

— “uma assembleia de obras de arte” (Malraux, 2000, p.234) -, o seu ilimitado arquivo

130 Ammann, Jean-Christophe (1991), “From the perspective of my mind’s eye: on the occasion
of the opening of the Museum of Modern Art, Frankfurt” in Jean-Christophe Ammann and Christmut
Préger (eds) Museum fiir Moderne Kunst und Sammlung Stréher, Frankfurt am Main, Museum fir
Moderne Kunst, pp.47-59. (cit. in Grunenberg, 1999, p.46)
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de imagens possivel gracas a possibilidade de reproducéo que a fotografia nos trouxe.
Este arquivo de imagens aparece como uma forca libertadora:

“This disregard for time and place presupposes that the objects are treated as
fully autonomous works of aesthetic value, a process recorded by André Malraux
in his Musée Imaginaire, Malraux provides a convincing description of the
instances which have played a major role in this process: the actual museum and
the imaginary museum, that is the unlimited archive of images which could be
compiled once photography had made it possible to reproduce everything. (...)
Malraux confirms the tendency and takes it to extremes, because he sees this
international visual archive of art as a liberating force.” (Meijers, 2006, p.15)

Tal como a reproducdo fotografica permitia conjugar diversas obras, agrupando-
as por semelhancas que até ai haviam sido ignoradas, as exposic@es a-histdricas tornam
0 museu um campo de jogo, tal como refere Damisch. A exposi¢do toma um caracter

experimental, em que estas linhas que unem (ou nédo) as obras séo postas em tensao.

Existem varios pontos em comum em todas estas exposi¢es. Por um lado elas
fogem a ideia de classificacdo e ordem do museu: se as reservas podem estar
organizadas de determinada maneira — por media, estilos ou movimentos artisticos,
ordem cronoldgica, origem — a exposi¢cdo a-historica ndo segue esses pressupostos. Por
outro lado, 0 comissario aparece sempre como um autor, com todos 0s riscos que isso
envolve, a leitura é sempre pessoal (isso é assumido por Szeemann, Fuchs, Greenaway e
Damisch). De facto, existe uma grande subjectividade: cada comissario cria as suas
proprias ficcdes, hd sempre uma margem para a experiéncia e 0 jogo. O modelo do
“cubo branco”, a montagem em linha ndo privilegiando nenhuma das obras, mas
colocando-as em pé de igualdade, pretende demonstrar que a arte ndo € um processo

evolutivo.

Debrucemo-nos de novo no caso do Museu do Chiado: parece-nos indiscutivel
gue a marca autoral do comissario esta presente, mas a questao ¢ se este “autor” tem ou
ndo validade para estar a frente de uma instituicdo como o Museu Nacional de Arte
Contemporanea. Sendo ainda cedo para este tipo de avaliacdo — ainda ha coisas para as
quais a passagem do tempo e da historia é imprescindivel — podem ser feitas algumas

pesquisas.
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Resta-nos a pergunta: por se tratar de uma escolha autoral e subjectiva, estas
exposicOes podem ser consideradas um instrumento de poder? Em muitos dos casos,
diriamos que sim, mas o caso das exposi¢des da coleccdo do Museu do Chiado ndo nos
parece dos mais relevantes nesse aspecto — essa critica poderia com certeza ser feita aos
projectos de artistas a nivel individual, mas ainda assim seria necessario esperar algum
tempo para percebermos de que forma é que estas exposicdes influenciaram o percurso
dos artistas. E preciso ndo esquecer que s&0 muitas as instituicbes que concorrem para a
questdo da legitimacéo da arte (feiras, bienais, galerias) e esse processo tem vindo a ser
questionado no interior dos museus. A autonomia que, como vimos, cada obra ganha
em cada uma das exposi¢cGes mostra que 0 museu ndo tem uma leitura definitiva sobre
as obras, vendo-as antes como polos que, por um lado, podem funcionar como
facilitadores da compreensdo de conceitos diversos e por outro se inserem na cultura
contemporanea como processos em constante mutacdo, indo ao encontro das mais
variadas teorias filosoficas. Consideramos por isso, que as exposi¢oes da colecgdo do
museu, mais do que a-historicas (expressdo redutora e que pode ter diversas leituras), se
podem considerar pods-modernas, 0 que de certo modo € assumido pela propria
instituicdo, por exemplo quando Emilia Tavares cita Thomas McEvilley (“Overture du
piege: I’exposition posmoderne” em Magiciens de la Terre), que diz que a exposicdo
pos-moderna “parte do descobrimento de que as categorias e critérios ndo possuem
validez inata — apenas a validez que lhes é atribuida — e que a sua transgressao pode
ser, portanto, um caminho para a liberdade. (...) A exposicdo pds-moderna nao
intervém nas lutas sobre as ideias de qualidade, prioridade ou de centralidade
historica. Gracas a isso diferentes designios, diferentes definicbes e padrbes de
qualidade podem conjugar-se sem que nenhum predomine ou se imponha aos outros.”
(Tavares, 2004, p.39)

Por isso, quando no texto de apresentacdo de Diferenca e Conflito (Museu do
Chiado, 2002) se falava de um “novo entendimento do museu de arte contemporanea”,
0 que se pretendia era esse afastamento da montagem tendo por base a cronologia
historica, a aproximacdo aos modelos expositivos da Tate e do Pompidou, mas tambem
a entrada no museu de teorias que, ndo sendo provenientes da historia da arte, mas sim
de campos como a filosofia, a linguistica, a psicanalise servirdo também para uma

abordagem do objecto artistico. Contudo, e voltando a Didi-Huberman, estas analises
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ndo podem ser vistas como fora da histéria da arte, mas sim como uma maneira nova de
a fazer:

“Are you already saying that such problems are too general? That they no longer
concern the history of art and should be considered in another building of
university campus, the one off in the distance occupied by the department of
philosophy? To say this (one hears it often) is to close one’s eyes and ears, to
speak without thinking. It doesn’t take much time — only the time needed to pose a
question — to realize that the art historian, in his every gesture, however humble or
complex, however routine, is always making philosophical choices.” (Didi-
Huberman, 2005, p.5)
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CONSIDERACOES FINAIS

A sobrevivéncia das imagens ao tempo historico, a possibilidade da sua
valorizacdo para além da linha Unica e irreversivel do tempo, permite, como Didi-
Huberman defende, que as possamos analisar fora da linha Unica da cronologia tornando
inevitavel a insercdo do anacronismo na disciplina da histéria. Libertando as imagens do
tempo em que foram produzidas, nada impede encontros entre obras cuja idade pode
distanciar cinco anos ou cinco séculos entre si. Nao se pretende com isto defender o fim
da historia da arte mas, pelo contréario, operar uma mutacdo no interior da mesma,
provavelmente essencial para a sua sobrevivéncia. Esta anacronia também ndo anula o
lado historico das imagens, o que faz é abri-las a outras leituras, liberta-las. Estes
cruzamentos anacronicos foram testados fora das universidades, em instituicbes que
operavam com a arte directamente. Dai a necessidade de introduzir o museu neste
estudo, uma vez que ele pode ser visto como um campo de teste destas teorias que sO
comecaram a ter mais destaque nos anos 80 do seéculo passado quando Harald
Szeemann apresentou no Museu Museum Boymans-van Beuningen, a exposi¢do

Ahistorical Sounds.

O crescente surgimento de teorias que pretendem pensar a histéria da arte,
introduzindo-lhe métodos de outras disciplinas como a linguistica, a filosofia ou a
etnologia demonstra de facto um certo desconforto em relagdo a uma determinada forma
de fazer histéria da arte, demasiado limitada a unilinearidade da cronologia. Né&o
podemos olhar para a historia ou para a arte como um processo evolutivo, no qual um
estadio desenvolvera para outro melhor, ndo ha uma hierarquia de estilos. Isto ndo se
passa sO nas exposicdes mas também no interior da propria disciplina da historia da arte.
Podera haver uma certa semelhanca em objectos artisticos produzidos em épocas
diferentes. Embora estas correspondéncias pretendam criar uma nova unidade, como se
existisse apenas um estilo universal em que fosse possivel cruzar tudo, 0s conceitos sob

0S quais estas obras sdo apresentadas sd0 muito pessoais.

As inevitaveis trocas entre a histéria da arte e 0 museu, cada um influenciando-
se mutuamente, levaram a que este se tornasse o local privilegiado para testar estas

teorias, através das exposi¢des. No entanto, 0 museu encontra problemas que dizem
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respeito a pratica e por isso encontrara respostas que a teoria pode nunca chegar. E nos
museus que o espectador constréi uma relagdo nova com os objectos, uma vez que ai
estes se isolam do seu contexto original facilitando que sobre eles se crie um novo

olhar.

A teoria critica tem analisado a forma como historia e museus se relacionam e
influenciam mutuamente. Preziosi vé semelhancas na forma como ambos pretendem
apresentar o todo através de fragmentos. Douglas Crimp anuncia a morte dos museus,
criticando a forma como organizam e catalogam o0s objectos, de maneira semelhante a
da histéria da arte. Outros autores, como Stephan Bann ou Hans Belting defendem
abertamente uma mudanca na disciplina, em direccdo a uma nova historia da arte ou a
uma antropologia das imagens. As leituras sdo maioritariamente pessimistas,
excepcionando o caso de Hubert Damisch que vé no museu uma possibilidade para que

a mudanca se opere no interior da historia.

Os museus de arte contemporanea sao instituicdes com algumas especificidades,
tém uma relagdo com a historia e com os objectos diferente porque fabricam a histéria
com objectos do presente, que ja ndo precisam de ser descontextualizados do seu
ambiente habitual: a arte contemporanea ndo pode existir sem 0 museu e sem o suporte
das praticas discursivas de que é alvo na exposicdo. Neste caso, 0 museu funciona como
uma moldura, enquadra a obra como arte, a ele cabe o papel de legitimar ou ndo as
producdes contemporaneas e mesmo de formatar a pratica artistica. A exposicdo tem um
importante papel na legitimacdo destes discursos e na visibilidade das obras. Mas as
mudancas na arte contemporanea também contribuiram para esta mudanga no museu,
comegando por artistas como Marcel Duchamp, Daniel Buren, Marcel Broodthaers ou

Hans Haacke ou Donald Judd.

A importancia da nocdo de descontinuidade para a apresentacdo da arte
contemporanea fez com que se alterasse a forma como 0 museu organiza 0 Seu espaco,
proporcionando assim diversos confrontos entre as obras, que vao muito para além da
continuidade de um possivel discurso histérico. A introduc¢do do modelo ahistorico era
por isso inevitavel embora tenha trazido uma série de outras alteracdes, a comecar pelo
papel dos curadores. Podemos falar de determinados directores de museu que tiveram
importancia na forma como a apresentacdo da arte contemporanea foi evoluindo, mas as
bienais e as feiras de arte tiveram também um papel relevante, uma vez que sdo campos

de experimentacdo por exceléncia atraindo muitos dos nomes incontornaveis para a arte
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contemporanea e para a curadoria tal como a entendemos hoje. Estes novos curadores
podem ser vistos como autores uma vez que as suas exposicfes e 0s temas que
escolhem para agrupar determinados trabalhos partem de leituras altamente pessoais
introduzindo uma dose de subjectividade.

Tentdmos na presente dissertacdo, perceber como é que estas questBes se
operavam no Museu do Chiado e qual a sua relagdo com a historia da arte portuguesa. A
importancia que é dada as exposi¢cGes temporarias, quer sejam ou nao da coleccdo,
mostra que existe uma valorizacdo do temporario, uma procura constante da novidade,
mesmo que isso ponha num plano secundario algumas das fungdes primordiais do
museu, como o compromisso de divulgar a coleccdo, nomeadamente através da sua

exposicao.

Se ja desde 1994 se sentia a dificuldade de conciliar a mostra da colec¢do com a
exposicdo temporaria, tendo sido a primeira por vezes interrompida, a partir de 1998 a
coleccéo foi sendo cada vez mais relegada para segundo plano dando lugar a exposicoes
com diferentes tipologias. Da anélise da programacdo, fica claro que a exposi¢do da
coleccdo ndo € mais importante que a apresentacdo de novos artistas portugueses,
exposicdes monograficas de artistas nacionais ou estrangeiros. Consideramos por isso
que hd uma menorizacdo daquilo que identifica 0 museu, que é a sua colec¢éo, levando
a uma perda de identidade da instituicdo que provavelmente contribui para a diminuicéo
de visitantes. Ao apresentar artistas estrangeiros 0 museu entra em concorréncia com
outras instituicdes presentes na cidade de Lisboa com quem — por motivos
organizacionais e orcamentais — ndo é possivel concorrer, levando a que exista um
apagamento do Museu do Chiado na sua relagdo com os puablicos. Por outro lado, se é
verdade que um museu nacional de arte contemporanea deva fazer um esfor¢co na
investigacdo da obra de artistas nacionais é mais questionavel que aposte na divulgacao
de artistas emergentes, principalmente se isso significar uma secundarizacdo da
coleccdo. Nos ultimos dez anos o museu ndo conseguiu conciliar estas fun¢ées com a da
exposicdo da coleccdo e, se € Gbvio que existe uma manifesta falta de espaco que
aumenta a dificuldade, também se verifica que ndo ha uma verdadeira definicdo de
prioridades, o que cria uma grande confusdo programatica. Uma melhor gestdo do
espaco e do tempo levaria a que, com certeza, tanto as exposicdes de novos artistas
como de artistas conceituados tivessem lugar em paralelo com as da colec¢do. Uma boa

exposi¢do ndo necessita de ocupar um grande espaco.
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A programacdo do Museu mostra que ndo existe uma preocupacgdo em fazer jus
ao que foi a arte portuguesa no ultimo século e meio, sendo escassas as iniciativas em
que isso realmente foi levado a cabo, nomeadamente nas exposi¢cbes de Rodrigo,
Surrealismo Portugués e Columbano — verdadeiras apostas de investigacdo. De salientar
ainda a aposta feita na divulgacdo de novos artistas (muitos do quais seguem agora com
carreiras internacionais) que teve um peso maior do que é comum em instituicdes do
género, tornando-se ainda mais criticAvel uma vez que roubava espaco e tempo a
apresentacdo da coleccdo. Trata-se de uma programagao com uma marca autoral muito
forte: é o director do museu que escolhe os artistas que considera mais relevantes para ai

expor os seus trabalhos e fazé-los integrar a coleccdo.

A andlise das entradas no Museu mostrou fluxos pouco estaveis, com picos
muito grandes em determinadas exposi¢cdes, mas mais baixos nas exposicOes da
coleccdo, onde os visitantes eram maioritariamente estrangeiros. Revelou-se também a
apeténcia do publico por determinado tipo de artistas e épocas. Se instituicbes como o
Museu Berardo ou Serralves podem chamar pelo nome em si, o Chiado atrai publico
apenas através de algumas exposicdes de nomes mais sonantes, porque nao conseguiu
construir uma identidade mais forte, capaz de se impor como instituicdo cultural de

referéncia na cidade de Lisboa.

Se a programacdo mostra ja uma forma de reflexdo sobre a fungdo do museu e o
seu papel na arte contemporanea a analise especifica das exposicGes da colecgédo
informa-nos dos discursos sobre a arte portuguesa. As criticas hoje apontadas a historia
da arte tiveram o seu eco nos museus e na forma de disposicéo e leitura das obras em
exposicdo. As exposicOes tém ganho relevancia na forma de divulgar 0 museu e de
cativar mais publico: as vozes que nelas se fazem ouvir perpassam para esses Vvisitantes
e por isso é necessario analisa-las como se de um discurso se tratasse, como agéncias de

comunicacdo através das quais a arte comunica os seus significados

As trés exposicdes estudadas, que tém a coleccdo do museu como objecto,
pretendem, através do titulo, dar uma outra perspectiva que se afasta daquela que a
historia da arte assume. Para isso foram escolhidos conceitos organizadores em torno
dos quais se agrupam obras de diversas décadas e de diferentes suportes. Os nucleos
propostos sdo variados e dividem-se por tipologias, umas de caracter mais historico,

outra mais formal ou mais filosofico.
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O visitante, ao percorrer 0 espaco da exposicdo, quer seja de forma mais atenta
ou mais descontraida acabard sempre por ficar com alguma referéncia do que o
comissario propde, por isso o percurso escolhido, a forma como os nucleos se
encadeiam uns nos outros tem sempre significado. O facto de a arquitectura do museu
ter sido alterada — nomeadamente através da eliminacdo de algumas paredes de modo a
criar espacos mais amplos - mostra precisamente a importancia do espaco e do percurso
de modo a transmitir certas ideias. Este tipo de mostras aproxima o museu de um
laboratorio: o espaco é desumanizado por exemplo quando desaparecem os bancos. Ha
0 convite a um olhar de relance, de passagem, mais do que a uma contemplacdo
prolongada o que demonstra que é dada mais importancia aos conceitos propostos do

que as obras em si.

As categorias, embora tendo uma leitura fora da historia da arte, exigem um
conhecimento da mesma para poderem ser entendidas. N&o existem portanto fora dela,
apenas baralham os dados, recriando outros contextos, por exemplo ndo assumindo um
nucleo surrealista, mas subtraindo deste movimento conceitos sob os quais se agrupam
obras determinadas. Mas muitos destes objectos, mesmo enquadrados nestes ndcleos,
precisam de ter uma leitura no tempo em que foram produzidos e nas preocupacdes
estéticas e artisticas de entéo para, ai sim, poderem ser lidos dentro destas categorias. A
apropriacdo de pensamentos essenciais para todo o pensamento do século XX, nos
nomes de Foucault, Deleuze ou Walter Benjamin demonstra um desejo de

pluridisciplinaridade e de introduzir na andlise artistica outras leituras.

De uma exposicao para a outra, 0 nimero de obras expostas diminui e ndo ha um
esforco de mostrar a arte portuguesa de forma significativa, cada vez mais a obra de arte
vai perder espaco e importancia em prol dos conceitos propostos. Os Unicos trés
destaques que aparecem a nivel de artistas sdo as obras de Rodrigo, Helena Almeida e
Amadeo: trata-se de escolhas pessoais que ndo representam a totalidade da arte
portuguesa e que se distinguem tanto como muito outros. Enquanto as primeiras
exposi¢cdes tinham um caracter mais didactico, Outras FiccBes assume-se com um
caracter mais estético, fazendo prevalecer os conceitos e a curadoria e anulando a
leituras das obras na sua individualidade. Os textos das exposic@es pretendem dar um
contributo numa outra forma de ver as imagens, mas a sua linguagem hermética torna-se

inacessivel para a maior parte do publico.
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Avaliando a forma como algumas das obras foram sendo expostas nas varias
exposicgoes, verifica-se que cada uma delas foi alvo de leituras muito diversas conforme
o0 local da exposi¢do em que era colocada, o nicleo em que estava inserida e as obras
pelas quais estava circundada. De facto é o conjunto de obras e a rede formada entre si
que constitui o nacleo e o conceito que lhe da titulo, nenhum desses trabalhos isolados
seria suficiente para ilustrar o nlcleo. Na maioria das exposi¢des 0s objectos sdo
colocados juntos porque sao parte de uma histdria que se quer contar, eles adquirem um
significado dentro desse contexto, tornando-se obras de arte e fazendo parte de uma
narrativa mais complexa. No Museu do Chiado, sdo os nucleos que ajudam a organizar

as obras mas, o ponto de vista do comissario sobre a obra prevalece sempre.

Da andlise do percurso dos visitantes, em comparacdo com a visita do
comissario, verificamos que a forma como 0s primeiros percorrem a exposicéo é algo
distinta do que se pretendia. A leitura maioritaria de textos indica que existe um
interesse por parte do publico para a compreensdo do ponto de vista do comissario e da
exposicdo na sua generalidade, mas dentro do mesmo nucleo e uma vez apreendido o
conceito, 0s visitantes optam apenas por algumas obras: as que apresentam séries de
imagens ou conteudo para ser lido chamam mais a atencdo do que aquelas que, segundo
0 comissario, sdo importantes para a compreensao da exposicdo no seu todo. Também
as obras com um caracter mais conceptual ndo parecem atrair 0s visitantes, embora seja
dificil de avaliar se é por causa da tipologia das mesmas ou da forma como a exposi¢édo
estd montada. Estas nuances mostram que existem falhas de comunicacdo entre o

comissario e os visitantes.

A maioria das criticas aponta para uma seleccdo pessoal e discutivel de alguns
dos artistas. Tratando-se de um comissariado autoral, com uma selec¢do pessoal e
discutivel de alguns artistas e obras, estamos perante um grande caracter de
subjectividade, sempre sujeito a criticas. Consideramos que as vozes ouvidas num
museu nacional deveriam ser mais plurais, o que aqui ndo acontece, ndo sé devido a
forte marca autoral das exposi¢fes, mas também por ser o director do museu que
comissaria a maior parte das exposicdes, havendo pouco espaco para curadores

convidados ou até conservadores do proprio museu.

Pedro Lapa optou por seguir um modelo de exposicdo semelhante ao que
Nicolas Serota adoptou para a Tate Modern, mas no Museu do Chiado as exposi¢cdes
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temporarias da colecgdo ndo contribuiram para um melhor entendimento da mesma
diluindo as obras em possiveis e subjectivas leituras, pouco proprias daquilo que

esperamos de um museu nacional.

Avaliando estas mostras tendo em conta 0s conceitos de “ahistorico” e
“acronologico” parece-nos mais adequado optar pelo primeiro. Enquanto o
“ahistoricismo” nega a historia ao objecto, Didi-Huberman vé a anacronia como um
conceito dentro da historia, ndo negando o contexto cronolégico em que a mesma foi
produzida. O modelo histérico estava, até ha bem pouco tempo, relacionado com as
exposicOes permanentes porque mais facilmente tende a um consenso junto do publico
uma vez que se trata de contar uma narrativa de forma linear. A exposicao ahistérica,
apresentando-se como uma leitura do comissario pode ser alvo de criticas mas, de certo
modo, esta acima delas — porque se trata de uma leitura pessoal, em Gltima instancia, a
exposicdo ahistorica devolve ao espectador uma maior liberdade dando-lhe a
possibilidade da leitura — a sua — e da critica. No Museu do Chiado, os conceitos
propostos acabam por ter mais autonomia que as obras, fechando as mesmas nessa

leitura como se servissem de ilustracao.

O meétodo que Didi-Huberman propGe aproxima-se mais do que Damisch faz
CoOmo comissario, abrindo as obras a diversas leituras “diagonais”, pois que essa mesma
“diagonal do louco” poderd ser aplicada a anacronia de Didi-Huberman, pode ser
também um pharmakon. Uma alternativa ao que se passa no Chiado é que algumas salas
de exposicdo fossem permanentes, enquanto outras areas poderiam ir mudando, numa
base periddica, inserindo ai pontos de tensdo e criando confrontos entre as obras. De
qualquer forma a ahistoricidade precisa de ser repensada de maneira a aproximar-se do

sentido de anacronia que Didi-Huberman propde: algo dentro da historia.

Nota:

A altura que terminamos a presente dissertacdo duas novidades alteraram a
situacdo do Museu do Chiado. A primeira é que foi finalmente re-anunciada a
ampliacdo das suas instalacBes, o que permitird que coexistam de forma menos
problemética a apresentacdo permanente da colecgdo com exposigdes temporarias. A

direccdo do Museu deixou também de estar atribuida a Pedro Lapa, tendo a arquitecta
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Helena Barranha ocupado o seu lugar. Esta dltima alteracdo faz com que o presente
estudo continue fechado no periodo de 1994 a 2009, uma vez que — a dada a diferenca
de perfis entre o anterior director e a actual — novas propostas programaticas irdo surgir,
também elas susceptiveis de serem analisadas. Esperamos contudo ter dado o nosso
contributo para a reflexdo sobre a programagdo de um museu de arte contemporanea e

0s diversos discursos que as exposigdes podem veicular.
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Anexo A
Museu do Chiado: Vocacéo e Missao
Vocacao

“O Museu Nacional de Arte Contemporanea constitui-se como uma referéncia
obrigatéria para o conhecimento e fruicdo da arte portuguesa a partir da segunda
metade do século XIX. Com um acervo superior a 4.300 espécies, cobrindo o vasto
dominio da pintura a escultura, passando pelo desenho, fotografia e novos media,
integra as obras seminais dos principais movimentos do periodo a que remonta até a
actualidade, desempenhando as suas vitais fungbes de estudo, documentacéo,
salvaguarda e divulgacdo da mais importante coleccdo nacional de arte oitocentista e
do modernismo e, simultaneamente, de permanente questionamento e abertura
dindmica a arte contemporanea, através do acompanhamento da producédo e da
constituicdo de acervos qualificados, consistentes e representativos que permitam a
construgdo de uma memoria critica da arte contemporanea nacional.

A exposicdo permanente € periodicamente renovada, em fungdo de um trabalho de
investigacao histdrica e critica, contribuindo para repensar ou valorizar alguns dos
artistas ou momentos artisticos mais paradigmaticos da arte portuguesa, bem como
para o desenvolvimento de uma politica de incorporacdes, através de aquisicoes,
legados e doacdes, e também depdsitos, que vém completar areas lacunares da
coleccdo historica, ampliar os significados ou trazer novos contributos para uma
releitura de determinado periodo ou obra de um artista, ou ainda, no caso das
incorporacdes contemporaneas, manter continuamente a sua actualidade.

A qualidade de programacdo e de servico publico do MNAC exige uma equipa de
excepcao, actualizada e esclarecida, que habilite uma atitude de continua receptividade
a mudanca atraves da incorporacdo de novas ideias e iniciativas, num processo de
permanente reavaliacdo da vocacdo e objectivos do Museu, consentanea com a sua
propria natureza, enquanto museu de arte contemporanea.”

Missao

“Constitui missdo do Museu Nacional de Arte Contemporanea, na sua qualidade de
depositario da mais completa e representativa coleccdo estatal de arte portuguesa
moderna e contemporanea:

e Estimular o aprofundamento do conhecimento e a fruicdo da arte moderna e
contemporanea pelos diferentes publicos a que se destina;

e A constituicdo de acervos de arte contemporanea no contexto nacional,
enguanto legitimo mandatario de uma politica nacional neste dominio;

e Garantir a salvaguarda das coleccdes e promover a investigacdo cientifica e a
producdo de conhecimento sobre as colec¢cdes do museu e sobre os diferentes
contextos da produgdo artistica contemporanea, atraves dos recursos internos e
em parceria com entidades terceiras, nacionais ou estrangeiras,
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designadamente através da producdo e co-producdo de obras de arte e de
publicagdes de referéncia;

Desenvolver uma programacdo tempordria qualificada que incentive a
permanente actualizacdo do conhecimento sobre os acervos do museu, que
estabeleca o confronto com a producdo artistica internacional, que promova o
dialogo entre o reconhecido e o experimental, que estimule o debate sobre a
arte contemporéanea em contexto nacional e internacional;

Manter critérios de qualidade na divulgacdo da arte contemporanea, com
especial enfoque para a producdo de contexto nacional, e simultaneamente
promover o facil acesso, por diferentes publicos, a informacdo produzida,
diversificando formas e suportes;

Promover a afirmacéao institucional do Museu no tecido cultural nacional a par
da sua integracé@o nos circuitos internacionais de exposi¢fes projectando a sua
dimenséo universalmente;

Desenvolver programas educativos e cientificos qualificados que permitam um
leque diversificado de oferta;

Promover o desenvolvimento de parcerias institucionais e de relagbes com
diversos agentes sociais, designadamente atraves da participacéo de Mecenas e
do Grupo de Amigos do Museu;

Organizar, manter em funcionamento e disponibilizar ao pablico servicos de
arquivo e uma Biblioteca de Arte.”
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Anexo B

Planta da montagem inicial do Museu do Chiado, em 1994
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ANEXO C

Materiais de divulgacdo do Museu do Chiado

Desdobravel com a programacao do Museu do Chiado

Fevereiro a Abril de 1999
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novas aquisicoes e doacoes 20¢

museu do chiado

Convite para a exposicdo Novas AquisicOes e Doacgdes 2001-2002

cmsccix_ovno MUSEE DES
BEAUX-ARTS BE BORDEAUX
: "/TJ-.“.-‘}.
““MATISSE .
 RENOIR

‘DOMERGUE= .
‘,‘ MARTINS

MUSEU DO CHIADO

museu nacional de arte contemporanea

Convite para a exposi¢do O Olhar Fauve 2006
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Julia Ventura

MUSEU DO CHIADO
museu nacional de arte contemporanea

Convite para a exposi¢do Julia Ventura 2006

ANOS 60
MOMENTOS TRANSFORMADORES

Sécs. XIX e XX

Coleccdo do Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado

MUSEU NACIONAL =
DE ARTE CONTEMPORANEA

Convite para a exposi¢do Anos 60 Momentos Transformadores 2007
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COLECCAQ
CENTRE POMPIDOU

NO MUSEU DO CHIADO

CENTRE POMPIDOII NOVDS MEDIA 1965-2003

Convite para a exposi¢do Centro Pompidou Novos Media 1965-2003 2007-2008
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APENDICE A

Exposi¢cdes do Museu do Chiado por ordem cronologica de 1994 a 2009

Exposigéo Data Comissario Visitantes
Frederick WilliamFlower 12 Julho a Agosto de | Vitdria Mesquita e 20545
1994 José Pessoa
Rui Serra. A Ceia 12 de Julhoa 7 de Pedro Lapa
Novembro de 1994
Do Sublime 15 Setembro a 7 Isabel Carlos 11885
Novembro 1994
Manuel de Brito. Imagens | 17 Novembro a 19 Raquel Henriques da | 20232
da Arte Portuguesa Fevereiro 95 Silva
Carlos Figueiredo 17 de Novembro de | Pedro Lapa
1994 a 18 de Junho
de 1995
Jorge Vieira 18 de Marco a 18 de | Pedro Lapa 11191
Julho de 1995
Patricia Garrido. Jogo de | 29 de Junho a 12 de | Pedro Lapa
Damas Novembro de 1995
Marino Marini: esculturas | 29 de Junho a 30 de | Michéle Moutashar e | 6782
e desenhos Setembro 1995 Raquel Henriques da
Silva
San Payo: retratos 19 de Outubroa 31 | Vitoria Mesquita e 6375
fotogréaficos de Dezembro de José Pessoa
1995
Angela Ferreira. Uma 24 de Novembro de | Pedro Lapa
Escala, uma Sequéncia, o 1995 a 18 de Margo
Engenho da Deriva e um de 1996
Filme Retardado
Mariano Picarra. Obracon | 11 de Janeiro a 4 de | Rageul Henriques da | 1953
Fevereiro de 1996 Silva
Manuel Casimiro. O Jardim | 18 de Janeiro a 4 de | Raquel Henriques da | 1382
Pintado: trés montanhas e | Fevereiro de 1996 Silva
cinco montes
Colecgdo Méario Soares 22 de Fevereiro a 21 | Raquel Henriques da | 16136
de Abril de 1996 Silva
Paula Soares. I'm Here 28 de Marco a 21 de | Pedro Lapa
Now Abril 1996
Para o estudo da 30 de Abril a 30 de 5028
melancolia em Portugal. Junho 1996
Nikias Skapinakis:
Retrospectiva de Retratos
1955-1974
Rosa Almeida. Honni Soit 30 de Abril a 30 de Pedro Lapa

Qui Mal Y Pense

Junho 1996

Manuel Valente Alves.
Donde vimos? O que

11 de Junho a 30 de
Junho de 1996

Raquel Henriques da
Silva
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somos? Para onde vamos?

Mario Eloy. Exposicéo 12 de Julhoa 29 de | Raquel Henriques da | 12191
retrospectiva Setembro de 1996 Silva, Pedro Lapa,
Maria de Aires
Silveira e Maria
Jesus Avila
Miguel Angelo Rocha. 12 de Julho a Pedro Lapa
Retratos de Mario Eloy Dezembro de 1996
Pedro Calapez. Memdria 21 de Novembro de 7190
Involuntéria 1996 a 23 de
Fevereiro de 1997
Ana Hatherly. Viagem a 6 de Fevereiroa 16 | Raquel Henriques da
india e Outros Percursos de Marco de 1997 Silva
Coleccao José-Augusto 20 de Marco a 29 de | Raquel Henriques da
Franca Junho de 1997 Silva
Jorge Almeida Lima — 18 de Junho a 28 de | Vitoria Mesquita e 6586
Fotégrafo Amador Setembro de 1997 José Pessoa
Picasso e 0 Mosqueteiro 28 de Outubro 1997 | Michéle Moutashar | 29415
1967-1972 a 1 de Fevereiro
1998
Sa Nogueira. Retrospectiva | 13 de Marco a 31 de | Maria Jesus Avila 8079
Maio 1998
De Picasso a Dali 24 de Junho a 27 de | Juan Manuel Bonet | 22080
Setembro de 1998
Pedro Moitinho, i.e. 17 de Julho a1l de | Pedro Lapa
Outubro de 1998
Bernardo Marques 24 de Outubro de Marina Bairrdo 7639
1998 a 17 de Janeiro | Ruivo
de 1999
Entertainment & Co. 28 de Novembro de | Pedro Lapa
Airbag: the return of the 1998 a 21 de
real Fevereiro 1999
Furor Dada. Colecgéo 28 de Janeiro a4 de | Marcus 13613
Ernst Schwitters Abril 1999 Heinzelmann, Lola
Schwitters e Bengt
Schwitters
Antonio Pedro. Desenhos 22 de Abrila20de | Pedro Lapa 6723
Junho de 1999
Jimmie Durham. 7 de Maio a 27 Pedro Lapa
Interruptions Junho 1999
Veloso Salgado: 1864-1945 | 1 de Julho a 26 de Rui Afonso Santos 12430
Setembro
Susanne Themlitz. 8 de Julho a 28 de Pedro Lapa
Quiproquo a partir das Setembro 1999
viagens maravilhosas de
Georges Melies
Fernando Lemos 1 de Outubro a 7 de 3802
Novembro 1999
The End. Henrik Plenge 8 Outubro 1999 a 13 | Pedro Lapa
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Jakobsen

de Fevereiro 2000

Joaquim Rodrigo. 18 de Novembro de | Pedro Lapa 12688
Retrospectiva 1999 a 26 de Margo
2000
No Pain No Gain. Jodo 31 de Marco a 18 de | Pedro Lapa
Tabarra Junho 2000
Jo&o Cristino da Silva: 6 de Abril a 18 de Maria de Aires 8530
1829 a 1907 Junho 2000 Silveira
Vespeira 29 de Junho a 24 de | David Santos 10671
Setembro 2000
Miguel Palma. Exposicao 7 de Julho a 8 de Pedro Lapa
de Ocasido Outubro 2000
Stan Douglas. Der 13 de Outubro 2000 | Pedro Lapa
Sandmann a 28 de Janeiro 2001
Man Ray 19 de Outubro a 14 | Giorgio Marconi e 17897
de Janeiro 2001 Pedro Lapa
Live in your head. Conceito | 1 de Fevereiroa 13 | Clive Philpot e 10914
e experimentacdo na Gra- | de Margo de 2001 Andrea Tarsia
Bretanha 1965-75
Alexandre Estrela. Cross 2 de Margo a 6 de Pedro Lapa
Sharing Maio de 2001
Gillian Wearing. Broad 22 de Maioa30de | Pedro Lapa
Street Setembro 2001
Surrealismo em Portugal. 24 de Maioa23de | Mara Jests Avilae | 17067
1934-1952 Setembro Perfecto E.
Cuadrado
Novas Aquisices e 12 de Outubro 2001 | Pedro Lapa 7640
Doaccdes 2000-2001 a 20 de Janeiro 2002
Rosangela Rennd. Espelho | 9 de Novembro de Pedro Lapa
diario 2001 a3de
Fevereiro de 2002
Miguel Angelo Lupi: 1826- | 28 de Fevereiro a 19 | Maria Aires da 11312
1883 de Maio de 2002 Silveira e Cristina
Azevedo Tavares
Augusto Alves da Silva. 8 de Margo a 16 de | Pedro Lapa
Ugly e Espaco de Tempo Junho 2002
Diferenca e Conflito. O 19 de Junho a 6 de Pedro Lapa 13145
Século XX nas colec¢bes do | Outubro de 2002
Museu do Chiado
Nedko Solakov. Nature 27 de Junho a 29 de | Pedro Lapa
People Setembro 2002
Julido Sarmento. Trabalhos | 7 de Novembro de Pedro Lapa 7640
dos anos 70 2002 a9 de
Fevereiro de 2003
Depdsito Isabel Vaz Lopes | 14 de Marco a 18 de | Pedro Lapa 6412
Maio 2003
Jodo Onofre. Nothing will 14 de Margo a 18 de | Pedro Lapa 6412
go wrong Maio de 2003
Eli Lotar 5 de Junho a 6 de Sérgio Mah
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Julho de 2003

Almada Negreiros, 5 de Junho a5 de Pedro Lapa 14102
desenhos no Museu do Outubro de 2003
Chiado - MNAC
Coleccéo do Museu do 10 de Julho a5 de Pedro Lapa 14102
Chiado - MNAC Outubro de 2003
Angela Ferreira. Em sitio 24 de Outubro de Pedro Lapa 4586
algum 2003 a 18 de Janeiro
de 2004
Colecgédo do Museu do 30 de Janeiro a 18 de 8824
Chiado — MNAC. Um Abril de 2004
percurso pelos Séculos X1X
e XX da Arte Portuguesa
Oteiza. Operagédo H 30 de Janeiro a 18 de | Alberto Rosales 8824
Abril de 2004
Gerhard Richter. Uma 30 de Abril a27 de | Jirgen Schilling 8931
coleccdo privada Junho de 2004
Jodo Pedro Vale. Bonfim 4 de Junho a 4 de 2618
Julho de 2004
Meio Século de Arte 13 de Julho a 3 de Pedro Lapa 10474
Portuguesa. 1944-2004 Outubro de 1004
Museu Impresso 1994-2004 | 13 de Julho a 5 de Emilia Tavares e
Setembro de 2004 Nuno Ferreira de
Carvalho
(coordenacdo)
Trabalhos de James 29 de Outubro de Pedro Lapa 6816
Coleman 2004 a 24 de
Fevereiro de 2005
O Século XIX na Coleccdo | 11 de Margo a 22 de | Pedro Lapa 7200
do Museu do Chiado Maio de 2005
MNAC
Pedro Paiva e Jodo Maria | 11 de Marco a 22 de | Pedro Lapa 7200
Gusmao. Intrusdo: the Red | Maio de 2005
Square
Erwin Wurm 3 de Junho a 18 de Sérgio Mah 10099
Setembro 2005
Heim Semke 3 de Junho a 30 de Paulo Henriques 10099
Outubro de 2005 (comissério geral),
Maria Jesus Avila
(curadoria no Museu
do Chiado)
Primeiros modernismos em | 3 de Junho a 30 de Maria Jests Avila 10099
Portugal na Coleccédo do Outubro de 2005
Museu do Chiado - MNAC
Daniel Blaufuks. A Perfect | 9 de Setembro a 30 5244
Day de Outubro de 2005
William Kentridge. Viagem | 7 de Outubro a 31 de | Pedro Lapa 8135
a lua / Sete fragmentos para | Dezembro de 2005

Georges Mélies / O Dia
pela Noite
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Coleccdo do Museu do 22 de Setembro a 31 | Maria Jesus Avila 8862

Chiado — MNAC: de 1850 | de Dezembro 2005

aos Primeiros Modernismos

Portuguese screen. 11 a 22 de Janeiro de | Paulo Mendes

Videoart showcase 2006

O Olhar Fauve. Colecgédo 13 de Janeiro a 19 de | Olivier Le Bihan 24.076

do Musée dés Beaux-arts de | Marco de 2006

Bordeaux

A cor como experiéncia. 13 de Janeiro a 19 de | Maria Jesus Avila 24.076

Colecgédo do Museu do Margo de 2006

Chiado — MNAC: 1900-

1950

Jalia Ventura. Sem titulo, 27 de Janeiroa 2 de | Pedro Lapa 20.195

2005 Abril de 2006

Os anos 40 e 50 na 31 de Margo a 18 de | Pedro Lapa 9.018

Colecgédo do Museu do Junho de 2006

Chiado - MNAC

Alexandre Estrela. Stargate | 7 de Julho a 17 de Pedro Lapa 5.805
Setembro de 2006

Sharon Lockhart. Pine Flat | 4 de Outubro de 8.222
2006 a 7 de Janeiro
de 2007

Retratos e Figuras na 4 de Outubro de Pedro Lapa 9.755

Coleccdo do Museu do 2006 a 7 de Janeiro

Chiado - MNAC de 2007

Columbano Bordalo 16 de Fevereiro a 27 | Pedro Lapa 26.024

Pinheiro, 1874 - 1900 de Maio de 2007

Anos 60, Momentos 6 de Junho a 23 de Pedro Lapa e Maria | 8.637

Transformadores Séculos Setembro 2007 Jests Avila

XIX e XX, Colec¢ao do

MNAC-MC

Coleccéo do Centro 19 de Outubro de Christine Van Asche | 10.377

Pompidou no Museu do 2007 a 6 de Janeiro

chiado. Centro Pompidou de 2008

Novos Media, 1965-2003

Anri Sala. Long Sorrow, 9 de Novembro de

2005 2007 a 6 de Janeiro
de 2008

Multiplas direcgdes. Arte 18 de Janeiro a 17 de | Pedro Lapa

Portuguesa de 1850 até a Fevereiro de 2008

actualidade, Colecgéo do

Museu do Chiado - MNAC

Revolucéo Cinética 14 Mar/16 Junho 11.610
2008

Outras ficcOes 26 Julho 2008/15 Pedro Lapa 15.790
Marco 2009

Jodo Feliciano/Blues 06 Set/19 Out

Quartet

Small boots/Isac Julien 29 Out/01 Fev Pedro Lapa 5608
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APENDICE B

Graficos

Grafico 1

Percentagem de ocupag¢daodo Museu (em tempo) com
diversos tipos de exposi¢cao desde 1998 a 2008

(excluindo exposigoes da sala polivalente)

M Exposigdes
artistas/movimentos
estrangeiros

B Exposigdes
artistas/movimentos
nacionais

1 Exposigdes Colecgdo do
Museu

Gréfico 2

Divisao das exposi¢coes do Museu do Chiado por
cronologia (de 1998 a 2008)

(excluindo exposigdes da colecgdo)

M Exposigdes século XIX

M Exposi¢des até aos anos
70

= Exposigdes posteriores
aos anos 70
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Grafico 3

Numero de visitantes das exposi¢oes de artistas e
movimentos internacionais

Revolugdo Cinética (2008)

Centro Pompidou Novos Media (2007)
O Olhar Fauve (2006)

William Kentridge (2005)

Trabalhos de James Coleman (2004-2005)
Oteiza Operagdo H (2004)

Live in your head (2002)

Man Ray (2000)

Furor Dada (1999)

De Picasso a Dali (1998)

Picasso e o Mosqueteiro (1997-1998)

29415

0 10000 20000 30000

Gréfico 4

Numero de visitantes das exposi¢oes de artistas
portugueses

Alexandre Estrela. Stargate (2006) %
Pedro Paiva e Jodo Maria Gusmao. 7200
Intrusdo:The Red Square (2005)
4586

Angela Ferreira. Em sitio algum (2003-
2004)

Jodo Onofre. Nothing will go wrong
(2003) m

0 10002000 3000 4000 5000 6000 700

08000
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Grafico 5

Columbano Bordalo Pinheiro 1874-1900 (2007)
Julido Sarmento. Trabalhos dos anos 70 (2002)
Miguel Angelo Lupi: 1826-1883 (2002)
Surrealismo em Portugal 1934-1952 (2001)
Vespeira (2000)

Jodo Cristino da Silva (2000)

Joaquim Rodrigo (1999/2000)

Veloso Salgado (1999)

Antdnio Pedro (1999)

Bernardo Marques (1998/99)

Sa Nogueira (1998)

Mario Eloy (1996)

Nikias Skapinakis (1996)

Jorge Vieira (1995)

Numero de visitantes das exposi¢oes de artistas e movimentos
nacionais

0 5000 10000 15000 20000 25000 30000
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Grafico 6

3%

Edicdes do Museu do Chiado/Museu Nacional de Arte

2%

Contemporanea

B Catalogos de artistas portugueses (tiragem até 500
exemplares)

M Catdlogos de artistas portugueses (tiragem até 1000
exemplares)

B Catalogos de artistas portugueses (mais de 1000
exemplares)

M Catdlogos de exposi¢Ges sobre arte portuguesa (mais de
1000 exemplares)

M Catalogos de colec¢des nacionais (tiragem de 1000
exemplares)

M Catalogos de exposicdes monograficas de artistas
estrangeiros (500 exemplares)
Catalogos de exposi¢des monograficas de artistas
estrangeiros (1000 exemplares)
Catdlogos de exposicoes monograficas de artistas
estrangeiros (1500 exemplares)
Catdlogos de exposi¢des colectivas de artistas estrangeiros
(500 exemplares)
Catdlogos de exposicdes colectivas de artistas estrangeiros
(1000 exemplares)
Catalogos noutras linguas (1000 exemplares)
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Grafico 7
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25000

20000

15000
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0

Numero de visitantes das exposi¢oes da colec¢io do Museu

24076

Novas Aquisi¢cGes e DoacgGes (Outubro de 2001 a Janeiro de 2002)

Diferenca e conflito. O Século XX nas colec¢des do Museu do Chiado (19 de Junho a 6 de
Outubro de 2002)
Depdsito Isabel Vaz Lopes (14 de Margo a 18 de Maio de 2003)

Colecgdo do Museu do Chiado — MNAC (Julho a Outubro, 2003)

Um Percurso pelos Séculos XIX e XX da Arte Portuguesa (30 de Janeiro a 18 de Abril de
2004)
Meio século de Arte Portuguesa. 1944-2004 (13 de Julho a 3 de Outubro 2004)

Arte Portuguesa do sec XIX colecgdo do Museu do Chiado-MNAC (11 de Margo a 22 Maio
de 2005)

Primeiros Modernismos em Portugal na Colegdo do M. Chiado-MNAC (3 de Junho a 18
Setembro de 2005)

Colecgdo do Museu do Chiado-MNAC de1850 aos Primeiros Modernismos (3 de Junho a
30 de Outubro 2005)

A Cor como Experiéncia (13 de Janeiro a 19 de Margo de 2006)

Os Anos 40-50 na colec¢do do Museu do Chiado-MNAC (31 de Margo a 18 de Junho de
2006)

Retratos e Figuras na Colecgdo do Museu do Chiado-MNAC (4 de Outubro de 2006 a 7 de
Janeiro de 2007)

Anos 60 - Momentos tranformadores (6 de Junho a 23 de Setembro de 2007)

Outras Ficgdes. Arte Portuguesa de 1850 a Actualidade (26 de Julhode 2008 a 15 de Mar¢o
de 2009)
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Graéfico 8

Visitantes 2008
Visitantes 2007
Visitantes 2006
Visitantes 2005
Visitantes 2004
Visitantes 2003
Visitantes 2002
Visitantes 2001
Visitantes 2000
Visitantes 1999
Visitantes 1998
Visitantes 1997
Visitantes 1996

Numero de visitantes do Museu do Chiado por ano

0 10000 20000 30000 40000 50000 60000 70000

Gréfico 9
Evolugao das entradas mensais no Museu
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Grafico 10

Evolug@o mensal de visitantes
Janeiro a Dezembro
2008
(Total: 1.218.718 visitantes)
180,000
160.000 W 156735
140.000 // \\ /l 142 040
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[1]
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Grafico 11
Numero de visitantes das exposi¢oes da
colecg¢dao do Museu do Chiado — MNAC
18000
16000
14000
12000
10000
8000
6000
4000
2000
0
Diferencga e conflito. O Meio século de Arte Outras Ficgdes. Colecgdo
Século XX nas colecgGes Portuguesa. 1944-2004 do museu —arte
do Museu do Chiado (19 (13 deJulhoa3de portuguesade 1850 até
de Junho a 26 de Outubro 2004) a actualidade (26 de
Outubro de 2002) Julho a Dezembro de
2008)

158



Visitantes nacionais e estrangeiros nos meses que
correspondem a apresentac¢ao das exposi¢oes da
colecg¢ao do Museu do Chiado - MNAC

14000
12000
10000
8000
6000
4000
2000

B Visitantes estrangeiros

M Visitantes Nacionais

Visitantes de Junho Visitantes de Julho a Visitantes de Julho a
a Outubro de 2002 Setembro de 2004 Dezembro de 2008
(Diferenga e (Meio Século de (Outras ficgdes)
Conflito) Arte Portuguesa)
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APENDICE C

EdicbGes do Museu do Chiado

Ano Titulo N° de N° de
paginas | exemplares
1994 | Museu do Chiado: Arte Portuguesa 1850-1950 382 1000
Rui Serra. A ceia 14 500
Carlos Figueiredo 12 500
1995 | Patricia Garrido. Jogo de Damas 12 500
Jorge Vieira 170 1000
Marino Marini. Escultura e desenhos. 156 1000
Angela Ferreira. Uma escala, uma sequéncia, o 16 500
engenho da deriva e um filme retardado.
1996 | San Payo. Retratos fotograficos 220 1000
Manuel Casimiro. O Jardim Pintado. Trés Montanhas | 48 1000
e Cinco Montes.
Paula Soares. I'M Here Now 12 500
Coleccdo Mario Soares 112 1000
Rosa Almeida. Honni soit qui mal y pense 12 500
Nikias Skapinakis. Para o estudo da melancolia em 88 1000
Portugal — Retrospectiva de retratos 1955-1974
Manuel Valente Alves. Donde vimos? O que somos? 20 500
Para onde vamos?
Mario Eloy. Exposi¢édo Retrospectiva 438 1000
Miguel Angelo Rocha. Retratos de Mario Eloy 16 500
Pedro Calapez. Memoria Involuntéria. 72 500
1997 | Ana Hatherly. Viagem & India e outros percursos 24 500
Coleccao José Augusto Franca 140 1000
Jorge Almeida Lima. Fotografo Amador 208 1000
Picasso e 0 Mosqueteiro 1967-1972 108 1500
1998 | Sa Nogueira. Retrospectiva 266 1000
Pedro Moitinho. I.E. 10 300
Bernardo Marques 120 1000
1999 | Furor Dada. Colecc¢éo Ernst Schwitters 252 1000
Jimmie Durham. Interruptions 18 500
Antonio Pedro. Desenhos 150 1000
Veloso Salgado: 1864-1945 230 1000
Susanne Themlitz. Quiproquo a partir das viagens 40 800
maravilhosas de Georges Méliés
Henrik Plenge Jakobsen. The end 16 500
Joaquim Rodrigo. Time and Inscription 192 1000
Joaquim Rodrigo. Catalogo Raisonné 480 2000
2000 | Jodo Tabarra. No pain no gain 48 500
Jodo Cristino da Silva: 1829-1877 196 1000
Vespeira 196 1000
Miguel Palma. Exposi¢ao de Ocasido 37 500
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Stan Douglas. Der Sandmann 64 500
Man Ray 310 1000
Coleccdo Manuel Mendes 56 1000
2001 | Alexandre Estrela. Cross Sharing 32 500
Gillian Wearing. Broad Street 48 500
Surrealismo em Portugal 1934-1952 456 2000
2002 | Novas aquisicoes e doagdes 2000-2001 16 1500
Amadeo de Souza-Cardoso. Um pioneiro do 82 500
Modernismo em Portugal
Augusto Alves da Silva. Espaco de tempo 58 500
Miguel Angelo Lupi: 1826-1883 248 1000
Rosangela Rennd. Espelho diario 112 500
Julido Sarmento. Trabalhos dos anos 70 174 2000
2003 | Jodo Onofre. Nothing will go wrong 88 1500
Angela Ferreira. Em sitio algum 192 1000
Nedko Solakov. Nature People 48 500
2004 | Gerhard Richter. Uma colecc¢do privada 136 1000
2005 | Jodo Maria Gusmao e Pedro Paiva. Intrusdo: the red | 100 1000
square
Sete fragmentos para Georges Méliés e outros 60
trabalhos de William Kentridge
James Coleman 128 1000
2006 | Pine Flat Sharon Lockart
O olhar fauve na coleccédo do Musée dés Beaux-Arts 168 1000
de Bordeaux
2007 | Columbano Bordalo Pinheiro 1874-1900 260 2500
Centro Pompidou Novos Media 1965-2003 56 1000
2008 | Revolucédo Cinética 56 1000
2009 | As cores da Vanguarda. Arte na Roménia 1910-1950 | 248 500
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Apéndice D
Exposicdo Diferenca e Conflito, o século XX nas colec¢des do Museu do Chiado
(2002)

Distribui¢do dos nacleos e obras expostas

B R e
A imagem _

heterotopicag

= o
Helena
Almeida

rte, objecto de,

Uma escrita #lpa O desejo .
J Redugio
contra a melancolia u§ operativo
forma

Joaquim
Rodrigo

o—— %
\ expressio em busca...
— —

Amadeo \ Modernos na ordem

A natureza da
cultura

Nucleo Brandos Costumes

r—— Nucleo Brandos Costumes, obras
2 expostas: 1- Constantino Fernandes,
3 OMarinehiro (1913); 2 — Jorge da Silva,
1 Brandos Campino (1913); 3 — Carlos Reis,
Costumes Engomadeiras (1915), 4 — José Malhoa,
*+ Clara (1903)
entrada

162



163



Nudcleo Amadeo de Souza-Cardoso, 1913

(= -

Amadeo de Souza-Cardoso,

1913

entrada

5?

6?

Nucleo Amadeo de Souza-Cardoso,
1913, obras expostas: 1, 2 e 3 — Pintura
Cubista (1913), Composicdo Abstracta
(1913), Pintura (1913) 4, 5 e 6 —
(localizacdo provavel) Cabeca (1913-
1915), Cabeca (1913-1915), Cabeca
(1913-1915).

Nucleo Modernos na Ordem

Modernos na ordem

Nucleo Modernos na Ordem, obras
expostas: 1 — Jorge Barradas, Varinas
(1930); Eduardo Viana, Pousada de
ciganos (c.1923); Carlos Botelho,
Lisboa e o Tejo, Domingo (1935); 4, 5
e 6 (localizacdo provavel) — Abel
Manta, Jogo de damas (1927); Dordio
Gomes, Eguas de manada (1929);
Anténio Soares, Retrato da irma do artista
(1936); 7 — Mério Eloy, Bailarico no bairro
(c.1936); 8 — Francisco Franco, Busto de

Polaca (ndo datado)
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Nucleo A expressdo em busca de uma rima para a revolucéo

A expressao em busca
de uma rima para a

revolucio

Nucleo A expressdao em busca de uma
rima para a revolucdo, obras expostas:
1- Mério Eloy, Menino e Varina (1928);
2 — Abel Salazar, No cais, Porto
(c.1930); 3 — Manuel Filipe, Os
Segregados. Homenagem a Dostoievsky
(1944); 4 — Manuel Filipe, Mercado de
trabalho: Alentejo (1948); 5 — Jdlio
Pomar, Gadanheiro (1945); 7, 8, 9, 10
(localizacdo provavel) — Bernardo
Marques: Sem titulo (Paragem) (c.1930-
32); Sem titulo (Grande Palpite) (1931); A
visita do senhorio (c.1929-30); Sem titulo
(Militares) (c.1930)
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Nucleo A ficcdo de um retrato

porta 2 t Nucleo A ficcdo de um retrato, obras
x | | expostas: 1 — Miguel Angelo Rocha,

s s .t: Retrato de Mario Eloy | (1996); 2 - Rui

5 Serra, A ceia (1994); 3 - Columbano

Bordalo Pinheiro, O Grupo do Leé&o
(1885); 4 — Lourdes Castro, Sombra
projectada de René Bertholo (1964); 5 —
Soares dos Reis, O Desterrado (1874)

OEWw®= "3
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Nucleo O Desejo Operativo

saida

11

Entrada

Nucleo O Desejo Operativo, obras expostas: 1 —
Eduardo Viana, Nu (1925); 2 — Jorge Vieira, Sem
titulo; 3 — Marcelino Vespeira, Amora-Amora
(1950); 4 — Marcelino Vespeira, Noctivolo (1951);
5 — Paula Rego, Self-portait in red (1962); 6 —
Fernando Lemos, Gesto emoldurado (c.1949-
1952); 7 — Fernando Lemos, Movimento (c.1949-
1952); 8 — Fernando Lemos, Nu de surpresa
(.1949-1952); 9 — Patricia Garrido, Jogo de
Damas (1995); Patricia Garrido, Malmequer
(1995); 11 — Almada Negreiros, A sesta (1939).
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saida
5
[
7
i0
8
Reducio
9
11
| ent.

Nucleo Reducéo

3?

7

1?

ent.

Nucleo Redugdo, obras expostas: 1, 2, 3, 4
(localizacdo provavel) — Joaquim Rodrigo,
C 14 (1955); Fernando Lanhas, 02-44
(1943-44); Fernando Lanhas, C8-56
(1956); Fernando Lanhas, 036-B-61
(1961); 5 — Fernando Calhau, Pintura
(1972); 6 — Pires Vieira, Superficie 4
(1969-2000); 7 — Jorge Pinheiro, Sem
titulo (1969); 8 — Jorge Pinheiro,
Homenagem a Amsterddo (1966); 9 —
Joaquim Rodrigo, C 9 (1954); 10 -
Antonio Carneiro, Nocturno (1910)
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Nucleo Da melancolia

Nucleo Da melancolia, obras expostas: 1
— Jodo Tabarra, Lake + Fool (2000); 2 —
Nikias Skapinakis, Tertulia (1960); 3 —
Maério Eloy, O poeta e 0 anjo (¢.1938), 4 e
5 (localizacdo provavel) — Amadeo de
Souza-Cardoso, Tristezas, cabeca (c.
1915), Antonio Carneiro, Contemplacao
(1911)

Nucleo Uma escrita contra a forma

saida

saida

Uma escrita

contra a forma

ent.

e cnt.

47

1 — Antonio Sena, Sem titulo (1965); 2 —
Anténio Sena, Deep (1975); 3 — Jodo
Vieira, Sem titulo (1972); 4 e 5
(localizagdo provavel) — Alvaro Lapa,
Sem titulo (c.1971-1972); Fernando
Lemos, Signos desmemoriados (c.1972-
73)
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Nucleo Joaquim Rodrigo, painting of a political decade

<4 5 s
3 Joaquim Rodrigo, a
painting of a political :’
decade
2 S =
1
entrada

1- S.A. Estagdo (1961), 2 — S.M. (1963), 3
— Mondo Cane | (1963), 4 — Kultur 1962
(1962), 5 — M.L. (1961), 6 - Liberté
(1963)

Nucleo Arte, Objecto de uma proposicao

I
5

4 Arte, objecto de uma
proposicdo 2

3
— 1
Joaquim

Rodrigo

Nucleo Arte, Objecto de uma Proposicao.
Obras expostas: 1 - Alberto Carneiro,
Uma linha para os teus sentimentos
estéticos (1970-1971); 2 - Miguel Palma,
Mil contos dentro de um cofre (1994); 3 -
Antonio Pedro, Aparelho metafisico de
meditagdo (1935); 4 - Julido Sarmento,
Dicionario (1975); 5- Helena Almeida,
Ouve-me (¢.1978)
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Nucleo Da luz

saida Nlcleo Da luz, obras expostas: 1 —

8 t

. ? e Noronha da Costa, Deus morreu, morte ao

d : rei (c.1975), 2 - Jorge Martins Continuo

a Bt i descontinuo (1980), 3 — Fernando Lemos,
3 Luz armada (1949-1952)

entrada entrada
S

Nucleo Helena Almeida

Nucleo Helena Almeida, 1 - Desenho
habitado (1975), 2 - Pintura habitada
(1974), 3 - Pintura habitada (1977), 4 -
Sem titulo (1969)
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Nucleo A imagem heterotopica

10
——
g 9
4 A imagem
heterotopica
3
7
2
1
I

Ly

Nucleo A imagem heterotopica 1 — S& Nogueira,
Os amorosos (1965); 2, 3, 4 — Julia Ventura,
Geometrical reconstruction and figure with roses
(1987); 5 - Antdnio Areal, O coleccionador de
Belas Artes — 0 Colleccionador do 8° dia (1970); 6
— Antoénio Areal, Variagdes sobre um tema de
Fuseli (1973); 7 - Lourdes Castro, Sombras
deitadas (1969); 8 — Lourdes Castro, Comedor; 9 —
Lourdes Castro, La place en marche (1965); 11 —
Angela Ferreira, Casa Maputo — um retrato intimo
(1999)

Nucleo Uma imagem-tempo

Uma imagem-
tempo

1 2

I

entr.

4

Nucleo Uma imagem-tempo, obras
expostas (localizacdo possivel):

1 — René Bertholo, O sol e a lua (1966); 2
— René Bertholo, Beaux fixe (1966); 3 —
Julido Sarmento, Memory Piece (Two
Friends) (1976-2002); 4 - Joaquim
Rodrigo, Lisboa — Oropeza (1969); 5 —
Alexandre Estrela, Camera (1995); 6 —
Jodo Penalva, 336 PEK (336 Rios) (1997)
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Nucleo A natureza da cultura

Nicleo A natureza da cultura, obras

32 expostas: 1 — Miguel Palma, Cultura
hidroponica (2000); 2 e 3 (localizacdo
A natureza da cultura provavel) — Alberto Carneiro, Raiz, caule,

folhas, flores e frutos (1996); Fernando

recep- . Lanhas, P1 — 49 (1949), P3 — 49 (1949),
cio escadaria P13 - 66 (1966)
entrada 1

© das fotografias: IMC/MC
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APENDICE E

Exposicdo Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004

(2004)

Distribui¢do dos nacleos e obras expostas

Nucleo Forma e Ideia

12

13a

tex-
to

11

13b

texto entra-
da

Nucleo Forma e Ideia, obras expostas:

1- Fernando Lanhas, 02-43-44 (O
violino) (1943-44); 2 - Fernando
Lanhas, C8-56 (1956); Fernando

Lanhas, Trés seixos pintados P1-49
(1949), P3-49 (1949), P13-66 (1966); 4
— Joaquim Rodrigo, C9 (1954); 5 —
Joaquim Rodrigo, C14 (1955); 6 —
Jorge  Pinheiro, Homenagem a
Amsterdao (1966); 7 — Jorge Pinheiro,
Sem titulo (1969); 8 — Pires Vieira,
Sem titulo (1973-74/2001); 9 - Angelo
de Sousa, Sem Titulo (1972); 10 —
Pedro Calapez, Memoria Involuntaria
(1996); 11 — José Pedro Croft, Sem
titulo (1995); 12 — José Loureiro,
Palavras Cruzadas; 13a e 13b -
Francisco Tropa, Vanitas e Vanitatis
Umbra (2003)
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Nucleo Pulsdo e Sonho

salda
15
13
12
10
7
5

saida 14

14

11
Pulsio e sonho

entrada

Nucleo Pulsdo e Sonho, obras expostas: 1 —
Alvaro Lapa, Gaugin (casamento) (1966-
1995); 2 — Jorge Vieira, Sem Titulo (1948); 3 —
Jorge Vieira, Monumento ao prisioneiro
politico (maquete) (1953); 4 — Marcelino
Vespeira, Amora-amora (1950); 5 — (obra néo
identificada); 6 — Julido Sarmento, Kainis
(1982); 7 — Helena Almeida, Ouve-me (1934);
8 e 9 — Jorge Molder, Da série TV (1995-
1996); 10 — Gdetan, Fait-divers (1997); 11 —
Rui Chafes, Peso (1994); 12 — Jodo Pedro
Vale, We all feel better in the dark (2000); 13 —
Jodo Jacinto, Sem titulo (1990); 14 — Julido
Sarmento, Carpe Diem (1998); 15 — Pedro
Cabrita Reis, H. Suite Il (1992); 16 -
Francisco Queir6s, The Dilemma (2002)
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Nucleo Linguagem e Alegoria

saida

saida

10

Lingnagem 6
e Alegoria

| = entrada

entrada

Nucleo Linguagem e Alegoria, obras expostas: 1 —
Jodo Tabarra, Globalizagcdo Petit Poéme (2004); 2 -
Alberto Carneiro, Uma linha para os teus sentimentos
estéticos (1970-1971); 3 - Antonio Pedro, Aparelho
metafisico de meditacdo (1935); 4 - Miguel Palma, Mil
contos dentro de um cofre (1994); 5 — Joaquim
Rodrigo, Lisboa- Oropeza; 6 — Pedro Proenca, Asia
(1986); 7 — Angela Ferreira, Marquise (1993); 8 -
Lourdes Castro, Sombras deitadas (1969); 9 e 10 —
Julia Ventura, Geometrical reconstruction and figure
with roses (1987)

Nucleo Imagem e tempo

17

4?

Imagem e tempo

Nucleo Imagem e tempo, obras expostas:
(localizagdo  possivel) 1 - Julido
. Sarmento, Memory piece (two friends)
3 (1976-200); 2 — Augusto Alves da Silva,
Da série Shelter (1999); 3 - René
Bertholo, Beaux fixe (1966); 4 — Jodo
Penalva, 336 PEK (1997); 5 — Alexandra
Estrela, Camera (1995)

- P I T I

57
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© das fotografias: IMC/MC
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APENDICE F
Exposicdo Outras ficches
(2008)

Distribui¢do dos nacleos e obras expostas

outras other
ficgoes fictions
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Nucleo O lugar

12 montagem

8a 8b
g
9
10
11

7 6 Nucleo O lugar, obras expostas (12
montagem): 1 — Alexandre Estrela,
3 Mass Produced Pool for Workers

(2000); 2 — Joaquim Rodrigo, Vermelho
X Azul, n® 6 (1958); 3 — Alfredo de
4 Andrade, Uma manha em Creys (1861);
4 — Marcelino Vespeira, Carne Vegetal

3 (1948); 5 — José Pedro Croft, Sem titulo
(1995); 6 — Fernando Lanhas, Cais 44
- (1943-44)
- 1 7 — Lourdes Castro, La place en marche
12 (1965); 8 — Angela Ferreira, Marquise

mll —— U s | | (1993); 9 — Carlos Botelho, Lisboa e o

Tejo: Domingo (1936); 10 — Mario
Eloy, Bailarico no bairro (c. 1936); 11
— Jorge Vieira, Monumento ao
Prisioneiro Politico (maquete) (1953);
12 — Pires Vieira, Sem titulo (1973-
74/2001)

22 montagem

TaTb

Ent.

6 Nucleo O lugar, obras expostas (22
montagem): 1 - Marcelino Vespeira,
Carne Vegetal (1948); 2 - Fernando
Lanhas, Cais 44 (1943-44); 3 - José
Pedro Croft, Sem titulo (1995); 4 -
Alfredo de Andrade, Uma manha em
Creys (1861); 5 - Jorge Vieira,
Monumento ao Prisioneiro Politico
3 (maguete) (1953); 6 - Lourdes Castro,
La place en marche (1965); 7 - Angela
Ferreira, Marquise (1993); 8 — Carlos
Botelho, Lisboa e o Tejo: Domingo
(1936); 9 — Mario Eloy, Bailarico no
10 11 Ent. 1 bairro (c. 1936); 10 — Jorge Vieira,
Monumento ao Prisioneiro Politico
(maquete) (1953); 11 — Pires Vieira,
Sem titulo (1973-74/2001

Lk

[ )
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Nucleo Reversibilidade

n

(V8]

13

11

saida

Reversibilidade

entrada

19

18

10

[ ]

texto
nucleo

Nucleo Reversibilidade, obras expostas:

1 — Fernando Lanhas, Trés seixos pintados
P1-49 (1949), P3-49 (1949), P13-66
(1966); 2 — Jorge de Oliveira, Manha
desconhecida (1951); 3, 4, 5 e 6 - Julia
Ventura, Geometrical reconstruction and
figure with roses (1987) sobre Papel de
parede (1988-89); 7 — Alberto Carneiro,
Raiz, caule, folhas, flores e frutos (1966);
8 — Julido Sarmento, Ossos (1998); 9 —
Almada Negreiros, Pintura (interior)
(1948); 10 — Almada Negreiros, Bailarina
(c.1948); 11 - Lourdes Castro, Sombras
deitadas (1969), 12 — Antonio Pedro,
Anti-Isto. Manifesto-Poema (1936); 13 -
Antonio Pedro, Aparelho metafisico de
meditacdo (1935); 14 - Ana Haterly, Sem
titulo (1991); 15 - Jodo Vieira, Sem titulo
(1972); 16 - Fernando Lemos, Signos
desmemoriados (c. 1972-1975); 17 - Jorge
Pinheiro, Sem titulo (1969); 18 - José
Escada, Dans la plage (1968); 19 -
Alexandre Estrela, The Dark stand still
(1999-2005)
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Nucleo Rebaixamento

Rebamamento

Moo e

b Ent.

a — texto do nucleo em inglés; b — texto do ndcleo em portugués; 1 — Miguel Palma,
Mil contos dentro de um cofre (1994); 2 — Paula Rego, Self portrait in red (1962); 3 —
Jodo Tabarra, Lake + Fool (2000); 4 — Jodo Pedro Vale, We all feel better in the dark
(2000); 5 — Antonio Sena, Sem titulo (1950); 6 — Fernando Lemos, Teatro de atelier
(1965)
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Nucleo O Acontecimento
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O Acontecimento

texto micleo 2 3 - 7

a b — Texto em inglés e portugués; 1 — Antonio Pedro, Cadavre exquis (c. 1947-1949);
2 — Jorge de Oliveira, Expectante (1949); 3 — Alexandre O"Neil, A linguagem (1948); 4
— Joaquim Rodrigo, Lisboa-Oropeza (1969); 5 — Julido Sarmento, Memory Piece (Two
Friends) (1976 — 2002); 6 — Pedro Cabrita Reis, H Suite 111 (1992); 7 — Jo&o Cristino da
Silva, Titulo desconhecido (Marinha), (1855-60); 8 — Helena Almeida, Pintura
habitada (1974); 9 — Alvaro Lapa, Casamento (homenagem a Gaugin) (1966-95)
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APENDICE G

Tabela com a localizacdo de diversas obras em exposicéo

A tabela sé refere as obras que foram expostas nas trés exposicdes estudadas, em ndcleos diferentes,
excluindo as salas dedicadas aos artistas (Amadeo de Souza-Cardoso, Joaquim Rodrigo, Helena

Almeida).
Artista Obra Ncleo Exposicdo
Alberto Uma linha para os Arte, Objecto de Diferenga e Conflito
Carneiro teus sentimentos uma proposicado
estéticos (1970-71) Linguagem e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
Alegoria
(& entrada) Outras Ficgdes
Antonio Aparelho Metafisico | Arte, Objecto de Diferenca e Conflito
Pedro de Meditacdo (1935) | uma proposi¢do
Linguagem e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
Alegoria
Reversibilidade Outras ficches
Fernando | Seixos Pintados: P 1 | A natureza da Diferenca e Conflito
Lanhas —49 (1949), P 3-49 | cultura
(1949), P 13- 66 Forma e Ideia Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
(1966) Reversibilidade Outras ficches
Joaquim Lisboa — Oropeza Uma imagem- Diferenga e Conflito
Rodrigo (1969) tempo
Linguagem e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
Alegoria
Acontecimento Outras ficcbes
Jorge Sem Titulo (1969) Redugdo Diferenga e Conflito
Pinheiro Forma e Ideia Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
Reversibilidade Outras ficcbes
Jorge Monumento ao Pulsdo e Sonho Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
Vieira prisioneiro politico Redugdo Diferenca e conflito
(1953) O Lugar Outras ficcbes
Julia Geometrical A imagem Diferenca e conflito
Ventura reconstructions and heterotépica
figure with roses Linguagem e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
(1987) alegoria
Reversibilidade Outras ficcbes
Lourdes Sombra deitada A imagem Diferenca e Conflito
Castro (1970) heterotopica
Linguagem e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004
Alegoria
Reversibilidade Outras ficches
Miguel Mil contos dentro de | Arte, objecto de Diferenca e Conflito
Palma um cofre (1994) uma proposicao

Linguagem e
Alegoria

Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004

Rebaixamento

Outras ficches
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APENDICE H

Aparelho Metafisico de Meditacéo, Seixos Pintados e Ouve-me: localizacdo das
obras nos nucleos

Grafico 1

Exposicdo Meio Século de Arte Portuguesa,
nucleo Linguagem e Alegoria. Obras expostas:

Angela Ferreira, Marquise; Antonio Sena, Sem
titulo; Joaquim Rodrigo, Lisboa-Oropeza, Lourdes
Castro, Sombras deitadas; Pedro Proenca, Asia

Exposigdo Outras ficgdes, nucleo
o . Reversibilidade. Obras expostas:
Exposicdo Diferenca e . .
. . Alberto Carneiro, Raiz, caule, folhas,
Conﬂ/,to' ntcleo Arte, flores e frutos; Alexandre Estrela, The
objecto de uma Dark stand still; Almada Negreiros,
proposigcdo. Obras Pintura (interior) e Bailarina; Ana Haterly,
expostas: Sem titulo; Anténio Pedro, Anti-Isto.
Manifesto-Poema; Fernando Lanhas, Trés
Alberto Carneiro, Uma seixos pintados (P1-49, P3-49 , P13-66);
linha para os teus Fernando Lemos, Signos desmemoriados;
5 S47 . Jodo Vieira, Sem titulo; Jorge de Oliveira,
SIS .eStetlcos' Aparelho Manhd desconhecida; Jorge Pinheiro, Sem
Helena Almeida, Ouve- metafisico de titulo; José Escada, Dans la plage; Jilia
me; Julido Sarmento, meditacéo Ventura, Geometrical reconstruction and
Diciondrio; Miguel Palma, €ao, figure with roses); Julido Sarmento, Ossos

Mil contos dentro de um Antdnio Pedro ; Lourdes Castro, Sombras deitadas
cofre
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Graéfico 2

Exposicdo Meio Século de Arte Portuguesa, nucleo
Forma e Ideia. Obras expostas:

Fernando Lanhas, 02-43-44 (o violino) e C8-56;
Francisco Tropa, Vanitas e vanitatis umbra; Joaquim
Rodrigo, C9 e C14; Jorge Pinheiro, Sem titulo e
Homrnagem a Amsterddo; José Loureiro, Palavras
Cruzadas; José Pedro Croft, Sem titulo; Pedro
Calapez, Memdria Involuntaria

Seixos
pintados,
Fernando

Lanhas

Exposi¢do Outras ficgdes, nicleo
Reversibilidade. Obras expostas

Alberto Carneiro, Raiz, caule, folhas,
flores e frutos; Alexandre Estrela, The
Dark stand still; Almada Negreiros,
Pintura (interior) e Bailarina; Ana
Haterly, Sem titulo; Antdnio Pedro, Anti-
Isto. Manifesto-Poema e Aparelho
Metafisico de meditacdo; Fernando
Lemos, Signos desmemoriados; Jodo
Vieira, Sem titulo; Jorge de Oliveira,
Manha desconhecida; Jorge Pinheiro,
Sem titulo; José Escada, Dans la plage;
Julia Ventura, Geometrical
reconstruction and figure with roses);
Julido Sarmento, Ossos ; Lourdes Castro,
Sombras deitadas

Exposicédo Diferenca e Conflito,
nlcleo A natureza da cultura.
Obras expostas:

Alberto carneiro, Raiz, caule,
folhas, flores e frutos;

Miguel Palma, Mil contos
dentro de um cofre
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Graéfico 3

Exposicdo Diferenca e Conflito,
nucleo Arte, objecto de uma Exposi¢io Meio Século de Arte Portuguesa,
proposigdo. Obras expostas: nucleo Pulsdo e Sonho. Obras expostas:

Alberto Carneiro, Uma linha Alvaro Lapa, Gaugin (casamento);
para os teus sentimentos Francisco Queirds, The Dilemma,; Gaetan,
estéticos; Anténio Pedro, Fait Divers; Jodo Jacinto, Sem Titulo; Jodo

Aparelho metdfisico de Pedro Vale, We all feel better in the dark
meditagdo; Julido Sarmento, Jorge Molder, Da série TV; Jorge Vieira,
Diciondrio; Miguel Palma, Mil Sem Titulo; Jorge Vieira, Monumento ao

contos dentro de um cofre prisioneiro politico (maquete); Julido
Sarmento, Kainis; Marcelino Vespeira,
Amora-amora;Pedro Cabrita Reis, H. Suite
I1; Rui Chafes, Peso

Ouve-me,

Helena
Almeida
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APENDICE |
Relatorios das observacdes de visitantes realizadas nos dias 25 de Janeiro,
Museu do Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea

Exposicdo: Outras Ficgdes

Observacgdo n° 1

Dia: 25-1-2009 (Domingo)

Visitantes: dois visitantes, um homem e uma mulher.

Faixa etaria: 30-40 anos

Tempo a ver a exposicao: 22 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 40 minutos

Leitura de textos: Leitura de todos os textos e de muitas das tabelas.
Percurso: Definido, passam por todas as obras.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Anti-Isto. Manifesto-Poema de Antonio
Pedro

Obras fotografadas: Nenhuma

Obras que comentaram em conjunto: Anti-Isto. Manifesto-Poema de Anténio Pedro,
Self-Portrait in Red de Paula Rego, H Suite 3 de Pedro Cabrita Reis, Como desviar o
eixo da terra de Pedro Paiva e Jodo Maria Gusmao.

Obras em que voltaram a parar: Nenhuma

Observagdes: Viram a exposic¢do toda em conjunto, nunca se separando e comentando
um pouco todas as obras. Sairam satisfeitos com a visita da qual parecem ter retirado
verdadeiro prazer.

10h43 — Entram. Léem texto inicial da exposi¢éo e obra de Alberto Carneiro, Uma linha
para os teus sentimentos estéticos.

11h01 — Déo entrada em Reversibilidade. Léem texto de parede.
11h03 — Param junto a obra de Jorge Oliveira.

11h04 — Contornam obra de Alberto Carneiro e deslocam-se para a parede contraria
para lerem tabela de Jalia Ventura.
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11h06 — Na parede oposta, seguem pelas obras de Almada, Jorge Pinheiro, José Escada
e Alexandre Estrela.

11h07 — Voltam atrés, a meio da sala, no lado oposto para verem Aparelho metafisico
de meditacéo de Antonio Pedro.

11h08 — Véem Anti-Isto. Manifesto-Poema de Antdnio Pedro. Comentam e ficam algum
tempo.

11h10 — Entram em Rebaixamento e Iéem o texto do ndcleo.

11h11 — Observam obra de Paula Rego e comentam. Léem a tabela. Seguem para a
fotografia de Jodo Tabarra.

11h12 — Observam Teatro de Atelier de Fernando Lemos e passam directamente para a
leitura do texto referente ao nicleo O acontecimento. Seguem pela mesma parede.
Observam Cadavre Exquis de Antdnio Pedro, Expectante de Jorge Oliveira e A
linguagem de Alexandre O’Neil. Léem sempre as tabelas das obras e mantém-se algum
tempo em frente as obras.

11h15 — Obra de Julido Sarmento

11h16 — H Suite 3 de Pedro Cabrita Reis. Léem a tabela e comentam.
11h17 — Observam obra de Jodo Cristino da Silva.

11h18 — Helena Almeida

11h19 — Casamento. Homenagem a Gaugin de Alvaro Lapa.

11h20 — Ficam a ver a obra Como desviar o eixo da terra de Pedro Paiva e Jodo Maria
Gusméao. Homem comenta que a maquina de projeccéo faz muito barulho.

11h23 — Saem. Homem diz: “Isto esta muito giro, aqui este museu”

Observagéo n° 2

Dia: 25-1-2009 (Domingo)

Visitantes: Visitante de sexo feminino, sozinha
Faixa etaria: 21-30 anos

Tempo a ver a exposi¢éo: 30 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 34 minutos
Leitura de textos: Todos e também das tabelas

Percurso: Definido, passa por todas as obras.
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Obras nas quais demoraram mais tempo: “Como desviar o eixo da terra” de Pedro
Paiva e Jodo Maria Gusmao.

Obras fotografadas: nenhuma
Obras que comentaram em conjunto: ndo se aplica
Obras em que voltaram a parar: nenhuma

Observacdes: Visitante que tira apontamentos de textos e tabelas como se estivesse a
preparar um trabalho escolar. V& com atengdo a maioria das obras, s6 no fim do
percurso ndo observa com tanto tempo algumas delas.

11h31 - Entra. Lé texto de apresentacdo da exposicao.

11h32 — L& tabela sobre a obra de Alberto Carneiro, Uma linha para os teus
sentimentos estéticos e observa a obra.

11h34 — Espreita para o video de Isaac Julien, mas ndo se detém.
11h 35 — Entra em Reversibilidade. Lé o texto e tira notas.
11h37 — Fernando Lanhas e Julia Ventura

11h38 — Observa obra de Lourdes Castro e tira notas da tabela.

11h39 — Contorna obra de Alberto Carneiro, Raiz, caule, folhas, flores e frutos e tira
notas da tabela.

11h41 — Jorge Oliveira
11h43 — Observa obras de Almada Negreiros. Aponta nomes.

11h44 — Dirige-se ao lado contrario da sala. V& Anti-Isto. Manifesto-Poema, de Anténio
Pedro, lendo com atencdo. Tira apontamentos.

11h45 - Segue pela mesma parede e fica a ver obra de Ana Haterly.

11h46 - Quando se encontra junto a obra de Jodo Vieira, entra um grupo de criangas e
pais acompanhadas da monitora de Servigo Educativo. Embora o grupo se concentre
junto as obras de Almada Negreiros, isso provoca um momento de distraccdo. A
visitante ndo se desloca, mas fica a observar o grupo durante uns segundos.

11h47 — Detém-se frente a obra de Alexandre Estrela.

11h48 — Entra no nucleo Reversibilidade e Ié o texto em inglés. Segue directamente
para a obra de Paula Rego, da qual tira apontamentos da tabela, ignorando a de Miguel
Palma.
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11h49 — Observa obra de Jodo Tabarra. SO a seguir se aproxima da tabela desta obra.
11h50 — Observa We all fell better in the dark de Jodo Pedro Vale.

11h51 — L€ o texto do nucleo O Acontecimento e tira notas. Dirige & parede contraria
para ver o filme de Pedro Paiva e Jodo Maria Gusmao, o qual fica a observar durante 7
minutos (o filme dura 2).

11h59 — Encontra-se em frente a obra de Alexandre O’Neil, A linguagem. Passa a obra
de Joaquim Rodrigo que observa atentamente afastando-se a aproximando-se
sucessivamente.

12h — Tira notas junto a obra de Juldo Sarmento.

12h02 — L& tabela da obra de Pedro Cabrita Reis e passa por ela rapidamente. Espreita
por tras da divisoria e o vigilante de sala diz-lhe que ndo ha nada ali. Observa obra de
Cristino da Silva.

12h03 — Observa obra de Helena Almeida e tira apontamentos. Passa rapidamente a
obra de Alvaro Lapa.

12h05 — Sai da exposicao

Observacéo n° 3

Dia: 25-1-2009 (Domingo)

Visitantes: 2, um de sexo masculino e outro feminino.
Faixa etaria: 21-30 anos

Tempo a ver a exposicdo: 18 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 33 minutos
Leitura de textos: parcial, apenas os titulos dos ndcleos.
Percurso: Pouco definido. Ndo andam sempre juntos.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Anti-Isto. Manifesto-Poema, de Anténio
Pedro; Self-Portrait in Red de Paula Rego, Como desviar o eixo da terra de Paiva e
Gusmao.

Obras fotografadas: Bailarina de Almada Negreiros

Obras que comentaram em conjunto: Lisboa-Oropeza de Joaquim Rodrigo e Two
friends de Julido Sarmento.

Obras em que voltaram a parar: Jalia Ventura
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12h07 — Entram na bilheteira. Tiram exemplares da Agenda Cultural de Lisboa

12h10 — Léem o texto de parede inicial da exposi¢éo e passam rapidamente a obra de
Alberto Carneiro.

12h22 — Entram no ndcleo Reversibilidade. Dirigem-se a obra de Jalia Ventura
12h23 — Rapariga |é tabela acerca da obra de Carneiro e contorna a escultura.
12h24 — Observa Sombras Deitadas de Lourdes Castro.

12h25 — L& tabelas e vé obras de Almada. Tira fotografia a Bailarina. Segue pela
mesma parede até a obra de Alexandre Estrela.

12h28 — Ja com o rapaz, observa atentamente Anti-Isto. Manisfesto-Poema de Antdnio
Pedro. Apesar de estarem juntos, o rapaz consulta a Agenda Cultural enquanto a
rapariga presta atencdo as obras. Comentam algo da referida Agenda.

12h29 — Entram no nlcleo Rebaixamento. N&o léem texto. Ela observa rapidamente a
obra de Miguel Palma.

12h30 — Encontram-se junto a obra de Paula Rego, na qual demoram algum tempo.
Passam rapidamente as outras obras do nucleo deslocando-se em zigue-zague.

12h33 — Observam filme de Paiva e Gusmao, durante aproximadamente 2 minutos. Ele
segue primeiro para a obra de Anténio Pedro na parede oposta, sé depois espreita 0
texto do nucleo, mas ndo 1é completamente (talvez so o titulo).

12h35 — O casal encontra-se junto a obra de Joaquim Rodrigo e comenta-a, 0 mesmo
acontecendo com a obra de Julido Sarmento.

12h36 — Passam rapidamente a obra de Pedro Cabrita Reis, depois de terem lido a
tabela. Também observam obra de Cristino da Silva.

12h38 — Passam obra de Helena Almeida e Alvaro Lapa.

12h40 — Saem do espago expositivo, mas antes voltam a observar durante uns instantes
a obra de Julia Ventura.

Observacgado n°4

Dia: 25-1-2009 (Domingo)

Visitantes: 2, um homem e uma crianga

Faixa etaria: Homem 41-50 anos, crianca: -10 anos

Tempo a ver a exposi¢édo: 18 minutos
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Tempo de permanéncia no Museu: 42 minutos
Leitura de textos. Inexistente

Percurso: muito erratico devido a presenca da crian¢a, a que o pai da bastante
liberdade, chamando-a apenas para a observacao de algumas obras.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Julia Ventura, Jodo Tabarra, Paiva e
Gusméo, Helena Almeida

Obras fotografadas: (néo se aplica)

Obras que comentaram em conjunto: Jodo Tabarra, Paiva e Gusmao, Helena
Almeida

Obras em que voltaram a parar: Paiva e Gusméao

Observacoes: Viram a obra de Isaac Julien mas passaram também algum tempo a
observar o atelier de familia.

12h40 — Entram no espaco expositivo. N&o Iéem texto de parede e passam rapidamente
obra de Alberto Carneiro. Crianca segue sempre um pouco a frente.

12h54 — Entram no ndcleo Reversibilidade. Crianca da uma volta rapida a sala,
enquanto o pai observa atenciosamente a obra de Julia Ventura.

12h56 — Pai dirige-se ao canto totalmente oposto da sala onde filha observa a obra de
Escada.

12h58 — Dirigem-se ambos a obra de Jalia Ventura. Crianca observa atentamente as
figuras do papel de parede enquanto o pai Ié a tabela da obra. Sequem para Aparelho
metafisico de meditacéo, de Antdénio Pedro.

13h - Observam obra de Alexandre Estrela e seguem pela mesma parede, dirigindo-se
de novo a entrada do nucleo (num movimento contrario a maioria dos visitantes).

13h01 — Contornam obra de Carneiro, Raiz, caule, folhas, frutos.

13h02 — Entram no ndcleo Rebaixamento. Pai observa obra de Paula Rego engquanto a
filha se dirige a obra de Tabarra, chama o pai e comenta a figura do homem a beber
agua.

13h05 — Comentam obra de Paiva e Gusmao

13h07 — Pai explica a filha como funciona maquina de projecgéo de 16mm.
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13h08 — Pai observa obra de Helena Almeida. VVai chamar a filha, que se encontra na
parede contraria junto a obra de Julido Sarmento. Juntos deslocam-se de novo para a
obra de Helena Almeida que o adulto explica a crianca.

13h09 — Pai segue pelo percurso observando as obras de Cristino da Silva, Pedro
Cabrita Reis, Julido Sarmento, Joaquim Rodrigo e restantes obras da mesma parede,
num movimento continuo e contrario ao da maioria dos visitantes.

13h11 — Crianca observa de novo obra de Paiva e Gusmaéo.

13h12 — Saem da exposicéo.

Observagéo n°

Dia: 25-1-2009 (Domingo)

Visitantes: 1, homem

Faixa etaria: 31-40 anos

Tempo a ver a exposi¢ao: 21 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 34 minutos
Leitura de textos: sim

Percurso: em zigue-zague

Obras nas quais demorou mais tempo: Manhéa desconhecida de Jorge Oliveira, Anti-
Isto. Manifesto-Poema de Antonio Pedro, A linguagem de Alexandre O’Neil, Pintura
Habitada deHelena Almeida

Obras fotografadas: (néo se aplica)

Obras que comentaram em conjunto: (ndo se aplica)
Obras em que voltaram a parar: nenhuma

13h 14 — L& texto da entrada da exposicéo

13h15 — Para em frente a tabela da obra de Alberto Carneiro, mas nao Ié o texto,
passando logo a observacao da frase escrita na parede.

13h16- Sobe as escadas

13h27 — Da entrada no ndcleo Reversibilidade. Observa a obra de Julia Ventura,
contorna plinto com as obras de Fernando Lanhas.

13h28 — No lado contrario da sala, 1é o texto de parede.
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13h30 — L& tabela da obra de Oliveira. Observa a obra afastando-se a aproximando-se
sucessivamente. Lé tabela da obra de Alberto Carneiro e contorna-a.

13h31 — Lé tabela da obra de Jalia Ventura, que ja tinha observado antes.

13h32 — Detém-se um pouco em Anti-Isto.Manifesto-Poema e Aparelho metafisico de
Meditacdo, ambas de Antdnio Pedro. V& restantes obras na parede contigua.

13h34 — Desloca-se para o lado contrario da sala, recuando até ao meio. Observa obras
de Almada Negreiros, afastando-se e aproximando-se. Segue até ao fim dessa parede.

13h35 — Entra no nucleo Rebaixamento e aproxima-se da obra de Miguel Palma
13h36 — L& texto em inglés.

13h37 — Observa obra de Paula Rego e I a respectiva tabela. Dirige a tabela da obra de
Jodo Tabarra e s6 depois observa a obra.

13h38 — Na parede contraria observa obras de Antdnio Sena e Fernando Lemos.
13h39 — L& a tabela de Paiva e Gusmao e observa obra.
13h40 — L€ o texto do nlcleo Acontecimento.

13h42 — Observa com atengao a obra de Alexandre O’Neil, A linguagem, da qual se
aproxima para ver os detalhes. Passa pelas obras de Joaquim Rodrigo e Julido Sarmento.

13h44 — Lé a tabela da obra de Pedro Cabrita Reis e observa a obra.
13h45 — Observa a obra de Cristino da Silva
13h46 — Detém-se durante algum tempo na obra de Helena Almeida.

13h48 — Sai da exposicao.

Observagado n°6

Dia: 1-2-2009 (Domingo)

Visitantes: 2, um homem, uma mulher

Faixa etaria: 61-70 anos

Tempo a ver a exposi¢ao: 12 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 17 minutos

Leitura de textos. Inexistente, apenas titulo do nucleo Rebaixamento.

Percurso: rapido, em zigue-zague nas duas primeiras salas e junto a parede na ultima.
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Obras nas quais demoraram mais tempo: nenhuma
Obras fotografadas: nenhuma

Obras que comentaram em conjunto: nenhuma
Obras em que voltaram a parar: nenhuma

Observagdes: Embora entrem juntos no museu, a mulher vé a exposicdo muito
rapidamente, deixando o homem sozinho desde o inicio. Visitante é rapido e parece
interessado nalguns aspectos técnicos.

11h05 — Entra junto ao texto de Outras Fic¢Oes, que ndo Iéem. Sobem as escadas sem
dar pela presenca da obra de Alberto Carneiro.

11h12 — Entrada no nlcleo Reversibilidade. Contorna plinto com obras de Lanhas, olha
para a obra de Jalia Ventura sem se aproximar. Desloca-se ao lado contrério da sala,
onde observa com atenc¢do a obra de Jorge Oliveira, mas ndo Ié o texto de parede.
Contorna a obra de Alberto Carneiro e Ié a tabela. A mulher percorre a sala depressa e
desaparece nos outros nucleos.

11h14 — De novo no outro lado, observa Sombras Deitadas de Lourdes Castro e
percorre a parede até ao fim, observando as obras de passagem.

11h15 — Desloca-se de novo ao meio da sala, na parede contraria. Observa com atencao
as obras de Almada Negreiros. Segue pela mesma parede e olha de lado a obra de Jorge
Pinheiro, talvez tentando perceber o material ou como esta pendurada.

11h16 — Comeca por entrar para o nicleo Acontecimento. Olha com atencdo para uma
caixa negra onde parece estar material eléctrico. V& que esta enganado no percurso, da a
volta a divisoria e entra no nlcleo Rebaixamento. Detém-se um pouco a olhar o texto
em inglés, mas ndo tempo suficiente para o ler por completo. Vé com alguma atencédo a
obra de Paula Rego.

11h18 — Olha o lado da obra de Jodo Tabarra e vai directamente ler a etiqueta,
contornando a frente sem lhe prestar muita atencéo. L& o bordado na obra de Jodo Pedro
Vale. Desloca-se ao lado contrario da parede passa pelas obras de Anténio Sena e
Fernando Lemos.

11h19 — Observa obra de Paiva e Gusmao e continua pela mesma parede.

11h20 — Encontra-se em frente a obra de Cristino da Silva, passa em frente de H Suite 3
de Pedro Cabrita Reis, mas so |é a tabela da obra.

11h21 — L& a tabela da obra de Julido Sarmento e passa um tempo em frente a ela
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11h 22 — L€ a tabela da obra de Rodrigo, vé a obra rapidamente e continua pela mesma
parede.

11h24- Sai da exposi¢do sem nunca ter sido acompanhado pela mulher que saiu muito
antes.

Observacao n°7

Dia: 1-2-2009 (Domingo)

Visitantes: 2, um homem e uma mulher

Faixa etaria: 21-30 anos

Tempo a ver a exposi¢ao: 28 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 47 minutos
Leitura de textos: Léem todos o0s textos

Percurso: Quase sempre junto as paredes, em forma de “U”, nalgumas ocasides, em
zigue-zague. Ela segue quase sempre a frente com diferenca de um ou dois minutos.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Obras de Antonio Pedro, Paiva e Gusmao,
Julido Sarmento e Helena Almeida

Obras fotografadas: nenhuma

Obras que comentaram em conjunto: Raiz, caule, folhas, flores e frutos de Alberto
Carneiro

Obras em que voltaram a parar: nenhuma

12h03 — D4o entrada junto ao texto de Outras FicgGes. Léem texto de parede.
12h04 — Léem tabela com texto da obra de Alberto Carneiro
12h06 — Sobem escadas.

13h24 — Dao entrada no nucleo Rebaixamento. Léem texto de parede. Ele aproxima-se
da obra de Julia Ventura, no lado contrario da sala. Ela Ié tabela da obra de Lanhas, mas
nao vai ver a obra.

12h26 — Ela € a tabela da obra de Carneiro, chama-o e véem juntos a obra,
comentando-a.

12h27 — VVéem juntos a obra de Sarmento, Ossos.
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12h28 - Ela segue mais & frente, mas na mesma parede vé as obras de Almada.

12h29 — Enquanto ela j& se encontra a ver a obra de Alexandre Estrela, ele esta ainda em
Almada. Ele desloca-se a meio da sala para ver a obra de Lourdes Castro, voltando
depois ao fim da sala para ver Estrela.

12h31 — Ele vé Signos Desmemoriados de Fernando Lemos, enquanto ela ja esté junto a
Aparelho metafisico de meditacg&o.

12h32 — Ele vé obra de Ana Haterly e ela vé Anti-Isto. Manifesto-Poema.
13h33 — Ele vé Anti-Isto. Manifesto-Poema.
12h34 — Ela vé obras de Julia Ventura

12h35 — Ele vé Aparelho metafisico de meditacdo. Ela entra no ndcleo Rebaixamento e
Ié texto de parede.

12h36 — Ela Ié tabela de Miguel Palma mas ndo presta atencédo a obra, passando logo
para a obra de Paula Rego.

12h37 — Ele entra em Rebaixamento e Ié texto. Ela observa o que esta escrito em We all
fell better in the dark de Jodo Pedro Vale.

12h39 — Ela vé obras de Antdnio Sena e Fernando Lemos.

13h40 — Enquanto ele observa Teatro de Atelier de Fernando Lemos, ela Ié tabela da
obra de Paiva e Gusmao e afasta-se para ver.

12h41 — Observam juntos obra de Paiva e Gusmao.

12h42 — Ela |é texto de O Acontecimento.

12h43 — Ele 1€ texto de O Acontecimento.

12h44 — Ela observa obra de Joaquim Rodrigo e I€ a tabela.

12h46 — Ela encontra-se a ler a tabela da obra de Pedro Cabrita Reis, ele observa A
linguagem de Alexandre O’Neil.

12h47 — Ela observa obra de Julido Sarmento (onde permanece cerca de 2 minutos) e
ela vé a obra de Cabrita Reis.

12h48 — Ela encontra-se junto da obra de Helena Almeida.
12h49 — Ela afasta-se para ver ao longe obra de Helena Almeida.
12h50 — Ele encontra-se a observar a obra de Alvaro Lapa.

12h52 — Saem juntos.
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Observacado n°8

Dia: 1-2-2009 (Domingo)

Visitantes: 3 — dois rapazes e uma rapariga

Faixa etaria: 30-40 anos

Tempo a ver a exposicao: 19 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: 32 minutos

Leitura de textos: parcial e apenas da parte de um dos elementos

Percurso: em zigue-zague e pouco definido. Rapaz A e rapariga percorrem o museu
mais lentamente, demonstrando mais experiéncia.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Jalia Ventura, Paiva e Gusméao
Obras fotografadas: Julia Ventura, Pedro Cabrita Reis

Obras que comentaram em conjunto:

Obras em que voltaram a parar: Julia Ventura

Observacdes: grupo com uma postura descontraida, embora Ihes interesse as obras, ndo
perdem muito tempo em cada uma delas e quase ndo léem textos de sala ou tabelas.

13h01 — Entram na area expositiva, olham texto de Outras ficcdes apenas o tempo
suficiente para lerem o titulo.

13h12 — Dao entrada no nucleo Reversibilidade. Tiram fotos uns aos outros junto as
obras de Jalia Ventura.

13h 14 — Na parede contréaria, léem tabela de Lanhas e voltam a olhar para a obra de
Julia Ventura, como se essa fosse a tabela da obra. O grupo divide-se.

13h16 — Ela encontra-se a observar a obra de Jorge Pinheiro. O rapaz A, que ficou para
tras, tira-lhe ao longe uma fotografia de perfil.

13h17 — O rapaz A e a rapariga véem juntos Aparelho metafisico de meditagéo.
13h18 — Rapaz B junta-se-lhes e comentam a obra.

13h20 — Entram no ndcleo Rebaixamento mas ndo léem o texto. Voltam uns passos
atras e comentam estrutura de vidro que funciona como divisoria. Seguem para a obra
de Paula Rego.
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13h21- Enquanto o rapaz B |é a tabela da obra de Jo&o Pedro Vale, a rapariga |é o texto
bordado no trampolim. Seguem para ver as obras da parede contraria (Antonio Sena e
Fernando Lemos).

13h23 — Rapaz A 1€ o texto do nucleo O Acontecimento.

13h24 — O rapaz A e a rapariga, observam a obra de Paiva e Gusméo, enquanto o Rapaz
B jé se encontra junto a obra de O’Neil.

13h25 — Ela observa obra de Helena Almeida e depois de Cristino da Silva.

13h27 — Rapaz A |é a tabela da obra de Pedro Cabrita Reis. Afasta-se para tirar
fotografia

13h29 — Tira nova fotografia a obra do fundo da sala.

13h31 — Fazendo o percurso de volta concentram-se a olhar a tabela de Julia Ventura e
depois saem.

13h33- Nos passadi¢os do museu, a saida, tiram fotografias.

Observacgdo n®9

Dia: 24-2-2009

Visitantes: 2, um homem e uma mulher
Faixa etaria: 41-50

Tempo a ver a exposi¢ado: 15 minutos

Tempo de permanéncia no Museu: (ndo se aplica, uma vez que a exposi¢ao ocupa
agora 0 museu por inteiro)

Leitura de textos: Apenas do nlcleo Reversibilidade e esporadicamente algumas
tabelas

Percurso: Errante e pouco definido, embora de modo geral siga a exposi¢do. Ha obras
gue néo sdo vistas

Obras nas quais demoraram mais tempo: Marquise de Angela Ferreira e Memory
Piece de Julido Sarmento

Obras fotografadas: nenhuma
Obras que comentaram em conjunto: Marquise de Angela Ferreira

Obras em que voltaram a parar: nenhuma
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Observacgdes: Embora no inicio vejam a exposi¢cdo em conjunto, logo se separam.
Nota-se uma postura mais atenta e calma no inicio e mais apressada no fim. Preferéncia
clara por algumas obras enquanto outras nem s&o vistas.

10h39 — Entram na exposicédo. Léem texto de parede, mas ndo na totalidade. Nao param
na obra de Alberto Carneiro.

10h42 — Entram no nucleo O Lugar, ndo lendo texto de parede. Param em frente a obra
de Alfredo de Andrade. Pela janela ficam a olhar a vista sobre o jardim das esculturas.

10h43 - Deslocam-se para a obra Marquise de Angela Ferreira. Olham as fotografias e
comentam a obra em francés.

10h44 — Observam, por ordem, obras de Carlos Botelho, Mario Eloy, Pires Vieira e
Joaquim Rodrigo.

10h47 — Entram no nlcleo Reversibilidade. Léem texto de parede.

10h49 — Ela desloca-se ao lado oposto para ver as pecas de Lanhas, enquanto ele
observa obra de Jorge Oliveira. Ele percorre o resto da sala rapidamente e sai para o
seguinte ndcleo.

10h50 — Observa Sombras Deitadas de Lourdes Castro e olha de longe Ossos de Julido
Sarmento, aproximando-se de seguida para ver tabela.

10h51 — Continua pela mesma parede, seguindo pelas pecas de Almada, Pinheiro,
Escada e Estrela.

10h52 — Volta para tras, para ver as obras da parede oposta: Ana Haterly e Antonio
Pedro. Fica um pouco mais tempo na obra de Jodo Vieira. Entra rapidamente no nucleo
Rebaixamento, onde se junta ao homem. V& obra de Tabarra (que esta em frente a
entrada) e depois de Paula Rego.

10h54 — Obras de Antonio Sena e Fernando Lemos. Passa directamente a obra de Paiva
e Gusmao, ja no nucleo O Acontecimento. Nao |é texto e passa a obra de Jorge Oliveira.

10h55 — Encontra-se em frente a obra de Joaquim Rodrigo. Fica durante algum tempo a
observar as obras de Julido Sarmento.

10h56 — Passa logo a obra de Jodo Cristino da Silva, sem reparar em Cabrita Reis. Entra
na sala seguinte para ver a obra de Augusto Alves da Silva.

10h57 — VVé a obra de Helena Almeida. Sai rapidamente da exposicéao.
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Observacao n° 10

Dia: 24-2-2009

Visitantes: 2, um homem e uma mulher

Faixa etaria: 51-60

Tempo a ver a exposicao: 24 minutos

Leitura de textos: Alguns e parcialmente, leitura esporadica de algumas tabelas.
Percurso: Maioritariamente em zigue-zague. Nao véem todas as obras.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Memory piece de Julido Sarmento e We all
fell better in the dark de Jodo Pedro Vale

Obras fotografadas: nenhuma
Obras que comentaram em conjunto: nenhuma
Obras em que voltaram a parar: nenhuma

Observagdes: Embora sejam um casal, viram a exposi¢cdo com um ritmo diferente,
primeiro ela, mais rapido, depois ele.

11h51 — Entram na exposicdo e param frente ao texto de parede, mas ndo o suficiente
tempo para lerem todo. Passam pela obra de Alberto Carneiro.

11h52 — Entram em O lugar. Contornam obra de Croft e 1éem tabela.
11h53 — Monumento ao prisioneiro politico de Jorge Vieira.

11h54 — Marquise de Angela Ferreira, véem fotografias. Obras de Carlos Botelho e
Maério Eloy.

11h56 — Saem da sala pelo lado contrario onde entraram. Sentam-se no banco e ficam a
ver mapa de Lisboa.

12h — Entram no nucleo Reversibilidade. Léem o texto.

12h01 — Jorge Oliveira. Deslocam-se ao lado contrario da sala para verem Julia
Ventura.

12h03 — Sombras deitadas de Lourdes Castro

12h04 — Ossos de Julido Sarmento. Continuam pela parede contigua, 1éem tabelas de
Almada, Pinheiro e Escada.
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12h05 — No lado contrério da sala observam Aparelho Metafisico de Meditacao de
Antdnio Pedro. Véem também obras de Ana Haterly, Jodo Vieira e Fernando Lemos.

12h06 — De novo no lado contrario da sala, vé obra de Alexandre Estrela

12h07 — Entra no ndcleo Rebaixamento e 1€ o texto o inglés. Enquanto o homem j& se
encontra um nucleo mais a frente, ela vé a obra de Paula Rego, depois de Jodo Tabarra
(da qual Ié a tabela). V& obra de Antonio Sena e 1€ tabela. Fica algum tempo em Teatro
de Atelier de Fernando Lemos.

12h08 — Vé video de Paiva e Gusmao

12h09 — Na parede oposta vé& Jorge Oliveira, ndo leu texto de ndcleo. Para em frente a
obra de Sarmento, onde fica algum tempo.

12h11 — Espreita por tras da parede onde esta Cabrita Reis, para ver se é alguma
entrada. Vai directamente para a obra de Helena Almeida

12h12 — Entra na sala para ver obra de Augusto Alves da Silva.

12h15 — Quando sai, fica ainda um tempo a ver We all feel better in the dark, de Jodo
Pedro Vale.

Observacado n® 11

Dia: 24-2-2009

Visitantes: 2, um homem e uma mulher

Faixa etaria: 21-30

Tempo a ver a exposicado: 21 minutos

Leitura de textos: Todos os textos e grande parte das tabelas.
Percurso: Definido, param em todas as obras.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Como desviar o eixo da terra de Pedro
Paiva e Jodo Maria Gusmao, Memory piece de Julido Sarmento.

Obras fotografadas: nenhuma
Obras que comentaram em conjunto: nenhuma

Obras em que voltaram a parar: nenhuma

12h19 — Entram na exposic¢do. Léem texto de entrada
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12h20 — Léem Linha para os teus sentimentos estéticos de Alberto Carneiro.
12h21 — Léem texto do nacleo O lugar. Entram pela segunda entrada.

12h22 — Bailarico no Bairro de Mério Eloy e Lisboa e o Tejo: Domingo de Carlos
Botelho

12h24 — D&o a volta & obra Marquise de Angela Ferreira e véo ler a tabela da obra de

Lourdes Castro.
12h25 — Uma manha em Creys de Alfredo de Andrade.
12h27 — Obra de Pires Vieira. Saem pelo mesmo local.

12h28 — Léem texto do ndcleo Reversibilidade.

12h30 — Obra de Fernando Lanhas (seixos pintados) e deslocam-se ao outro lado da sala

para lerem tabela. VVéem obra de Jorge Oliveira.
12h32 — Obra de Alberto Carneiro, Raiz, Caule, Flores, Folhas, Frutos.

12h33 — Ossos de Julido Sarmento. A meio da sala, Sombras deitadas de Lourdes
Castro

12h34 — Obras de Almada e restantes da mesma parede.

12h35 — Ana Haterly e Aparelho metafisico de meditacdo, na parede oposta
12h36 — Jodo Vieira

12h37 — Léem texto do nlcleo Rebaixamento. Contornam cofre de Miguel Palma.
12h38 — Paula Rego e Jodo Tabarra.

12h40 — We all feel better in the dark de Jo&o Pedro Vale

12h41 — Antonio Sena e Fernando Lemos na parede contréria.

12h42 — Video de Paiva e Gusmao. No fim Iéem etiqueta (ficam 2 minutos)
12h44 — Léem texto do nucleo O Acontecimento.

12h45 — Lisboa-Oropeza de Joaquim Rodrigo.

12h46 — Julido Sarmento, ficam algum tempo.

12h47 — Cabrita Reis e Cristino da Silva

12h48 — Entram para ver obra de Augusto Alves da Silva.

12h49 - Como saem do outro lado, ndo véem obras de Helena Almeida nem Alvaro
Lapa.
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Observagao n° 12

Dia: 8-3-2009

Visitantes: dois, um homem e uma mulher

Faixa etaria: 21-30

Tempo a ver a exposicao: 36 minutos

Leitura de textos: Ela 1€ os textos dos nucleos, ele ndo. Léem algumas das tabelas.
Percurso: definido, normalmente em linha junto a parede

Obras nas quais demoraram mais tempo: Bailarico no bairro de Mario Eloy, Manha
desconhecida de Jorge de Oliveira, Anti-Isto. Manifesto-Poema de Antdnio Pedro,
Memory Piece de Julido Sarmento, Augusto Alves da Silva.

Obras fotografadas: nenhuma

Obras que comentaram em conjunto: Sem titulo de José Pedro Croft, Aparelho
metafisico de meditacédo de Antdnio Pedro e Memory piece de Julido Sarmento.

Obras em que voltaram a parar: nenhuma

Observagdes: Mostram-se interessados na arquitectura do museu, da qual ela
demonstra conhecer a histéria. Véem todas as obras, mas ela com mais atencdo, segue
sempre mais atras.

10h05 — Entram e léem texto de apresentacao da exposicao.

10h06 — Olham a obra de Alberto Carneiro, comentam e dizem que € uma instalacao.
Léem texto sobre a obra.

10h09 — Encontram-se junto a sala dos fornos e olham a parede de fornos, ela explica-
Ihe que ali era uma fabrica de bolachas e biscoitos. Entram pelo fundo do corredor.

10h11 — Param em frente as obras de Vespeira e Lanhas. Léem tabela da obra de Croft e
guestionam-se se aquela mesa é a obra. Riem-se.

10h12 — Contornam Monumento ao prisioneiro politico (maquete) de Jorge Vieira. Olha
tabelas de Lourdes Castro, sem contudo se afastarem para a ver. Véem fotografias de
Angela Ferreira.

10h14 — Contemplam Bailarico no bairro de Mario Eloy durante algum tempo.

10h15 — VVéem obra de Pires Vieira e depois de Joaquim Rodrigo.
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10h16 — D4o entrada no nucleo Reversibilidade. Léem o texto. Ele contorna o plinto
com os seixos de Fernando Lanhas e segue até Sombras Deitadas de Lourdes Castro.
De seguida contorna obra de Alberto Carneiro, Raiz, caule, folhas, flores e frutos.

10h18 — Juntam-se a ver 0s seixos pintados de Lanhas. Deslocam-se para a obra de
Jorge Oliveira e ficam algum tempo a observa-la, afastando-se e aproximando-se
sucessivamente.

10h20 — Léem tabela de Alberto Carneiro. Param para ver Ossos de Julido Sarmento.
10h21 — Comentam as obras de Almada Negreiros.

10h22 — Param em Alexandre Estrela e deslocam-se ao lado contrario da sala.

10h23 — Comentam obra de Ana Haterly.

10h24 — Em Aparelho metafisico de meditacdo comentam e tentam perceber como
funciona. Depois ficam a ler Anti-isto. Manisfesto-Poema de Anténio Pedro.

10h26 — Enquanto ele entra no nucleo Rebaixamento, ela ainda fica na obra de Antonio
Pedro.

10h27 — Depois de contornar cofre de Miguel Palma, ela 1€ texto de Rebaixamento.
10h29 — Ela observa Self-portrait in red de Paula Rego. Ele ja viu o nlcleo todo.
10h30 — Ela esta a ver obra de Jodo Tabarra.

10h31 — Ela esta em Teatro de Atelier, de Fernando Lemos e ele vé o video Como
desviar o eixo da terra de Pedro Paiva e Jodo Maria Gusmao.

10h33 — Ela Ié texto de O Acontecimento. Vai ver obra de Paiva e Gusmao

10h34 — Enquanto ele vé obra de Julido Sarmento, ja ao fim da sala, ela vé Helena
Almeida.

10h35 — Juntam-se os dois ao pé da obra de Julido Sarmento, Memory Piece e
comentam.

10h36 — Ele passa directamente para a obra de Helena Almeida.
10h37 — Ela continuou a ver obra de Sarmento. Juntam-se ai de novo e comentam.

10h38 — Ele observa obra de Cristino da Silva, ela afasta-se para ver obra de Sarmento
ao longe.

10h39 — Entram para a sala da obra de Augusto Alves da Silva.

10h41 — Saem.
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Observacgdo n°® 13

Dia: 8-3-2009

Visitantes: duas mulheres

Faixa etaria: 31-40

Tempo a ver a exposi¢édo: 16 minutos

Leitura de textos: parcial. Leitura de tabelas parcial.
Percurso: em zigue-zague, mas ndo param em todas as obras

Observacdes: Atitude descontraida. Léem textos, mas nao param o tempo suficiente
para os lerem na totalidade. Escolhem as obras que querem ver.

10h43 — Entram na exposicdo. Léem parcialmente texto de apresentacdo. Passam obra
de Alberto Carneiro.

10h44 — Entram na sala O Lugar. Param junto a Sem titulo de José Pedro Croft.
10h45 — D&o uma volta rapida a sala e saem.

10h46 — Léem texto do nucleo Reversibilidade.

10h47 — D4o a volta & obra de Alberto Carneiro, Raiz, caule, folhas, flores e frutos.
10h48 — Léem tabela da obra de Carneiro e comentam.

10h49 — A meio da sala observam Aparelho metafisico de meditacdo de Antonio Pedro,
deslocando-se depois para o fim da sala, observando a obra de Alexandre Estrela, The
dark stand still.

10h50 — J& no ndcleo Rebaixamento Iéem texto. Observam Self-portrait in red, de Paula
Rego e léem tabela.

10h52 — VVéem obras de Jodo Tabarra e We all feel better in the dark, de Jodo Pedro
Vale.

10h54 — Léem texto do nucleo O Acontecimento.

10h55 — Cadavre-exquis de Antonio Pedro.

10h56 — Comentam a obra de Julido Sarmento, Memory Piece.
10h57 — H-Suite 3, de Pedro Cabrita Reis. Léem tabela da obra.

10h58 — Juntam-se na obra de Cristino da Silva. Entram para a sala onde esta exposta a
obra de Augusto Alves da Silva
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10h59 — Saem.

Observacgédo n° 14

Dia: 8-3-2009

Visitantes: 2 homens e uma mulher

Faixa etéria: 21-30

Tempo a ver a exposi¢cao: 24 minutos

Leitura de textos: parcial e tabelas também parcial
Percurso: indefinido, s6 param nas obras que Ihes interessam.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Anti-Isto. Manifesto-Poema de Antonio
Pedro, Como desviar o eixo da terra de Pedro Paiva e Jodo Maria Gusmao.

Obras que comentaram em conjunto: Teatro de Atelier de Fernando Lemos, Memory
Piece de Julido Sarmento, H Suite 3 de Pedro Cabrita Reis, Titulo desconhecido
(Marina) de Cristino da Silva, Augusto Alves da Silva, Mil contos dentro de um cofre
de Miguel Palma.

Observacdes: Atitude descontraida. Ndo param em todas as obras mas véem com
atencdo e Iéem algumas tabelas.

12h03 — Entram na exposicao e param para ler texto de apresentacdo. Léem o que esta
escrito na obra de Alberto Carneiro.

12h04 — Léem parcialmente texto de O Lugar. Entram no nucleo.

12h05 — Param junto a Monumento ao prisioneiro politico (maquete).

12h06 — Observam fotos de Jalia Ventura.

12h07 — Param junto a Bailarico no bairro de Mario Eloy.

12h08 — VVéem obras de Pires Vieira e Joaquim Rodrigo.

12h09 — Sombras Deitadas de Lourdes Castro. Léem tabela

12h10 — Anti-isto. Manifesto-Poema de Antdonio Pedro. Léem com atencéo a obra.

12h12 — Continuam pela mesma parede. Obras de Ana Haterly, Jodo Vieira, Fernando
Lemos.

12h13 — No lado contrario da sala observam obra de Escada e seguem pela mesma
parede, até obras de Almada.
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12h16 — Entram no ndcleo Rebaixamento e param para ler o texto, mas apenas o tempo
suficiente para lerem o titulo.

12h17 — Passam pelas obras de Paula Rego, Jodo Tabarra e Jodo Pedro Vale.
12h18 — Comentam Teatro de Atelier de Fernando Lemos.

12h19 — Observam rapidamente a obra Como desviar o eixo da terra de Paiva e
Gusmao, passando logo para o Cadavre-exquis de Antonio Pedro

12h20 — Deslocam-se ao lado contrario da sala para verem obra de Helena Almeida,
mas um dos elementos do grupo ainda se encontra a ver videos de Paiva e Gusmao.

12h21 — Dois deles comentam a obra de Julido Sarmento. O terceiro elemento junta-se-
Ihes.

12h22 — Observam obras de Pedro Cabrita Reis e Cristino da Silva, sempre comentando
e lendo tabelas.

12h23 — Entram para a sala onde esta a obra de Augusto Alves da Silva. Comentam se
os slides se estdo a aproximar ou a afastar.

12h26 — Saem da sala de Augusto Alves da Silva. Um dos elementos péara para ver as
obras de Helena Almeida (Pintura Habitada) e Anténio Sena (Casamento. Homenagem
a Gaugin).

12h27 — Os trés elementos comentam Mil contos dentro de um cofre de Miguel Palma

12h28 - Saem da exposicéo.

Observagédo n° 15

Dia: 8-3-2009

Visitantes: 2 homens

Faixa etaria: um deles 51-60, outro 20-30
Tempo a ver a exposi¢ao: 37 minutos
Leitura de textos: Todos

Percurso: Bem definido, embora com zigue-zague acabam por ver todas as obras de
uma forma ordenada.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Uma linha para os teus sentimentos
estéticos de Alberto Carneiro, Memory Piece de Julido Sarmento.
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Obras que comentaram em conjunto: Monumento ao prisioneiro politico (maquete)
de Jorge Vieira, Marquise de Angela Ferreira, Pires Vieira, Manha desconhecida de
Jorge de Oliveira, Sombras deitadas de Lourdes Castro, Bailarino de Almada Negreiros,
Self-portrait in red de Paula Rego, Sem titulo de Anténio Sena, Memory Piece de Julido
Sarmento, Pintura habitada de Helena Almeida, Augusto Alves da Silva, Uma linha
para os teus sentimentos estéticos de Alberto Carneiro.

Obras em que voltaram a parar: Uma linha para os teus sentimentos estéticos de
Alberto Carneiro.

Observacgdes: Homem mais velho sempre muito interessado em ler os textos e
comenta-los, por vezes apontando com o dedo determinadas frases. Tem uma atitude
quase didactica. Poder-se-ia dizer que se tratam do visitante modelo, lendo todos os
textos com interesse e parando em todas as obras. Inclusive fazem da obra de Alberto
Carneiro o inicio e o epilogo da exposi¢ao, tal como ¢ “pedido” pelo comissario no
texto referente a dita obra.

12h57 — Entram. Léem texto de apresentacao da exposicao.

12h58 — Param para observar ficha técnica. Observam a obra Uma linha para os teus
sentimentos estéticos de Alberto Carneiro, lendo o que esté escrito na referida linha.

12h59. Léem tabela referente a obra (Unica da exposi¢cdo que tem texto) e comentam.
13h00 — Sobem escadas. Léem texto do nacleo O Lugar, também comentando.

13h02 — Véem obras de Marcelino Vespeira (Carne Vegetal), Fernando Lanha (Cais 44)
e contornam mesa de José Pedro Croft, sempre lendo as tabelas.

13h03 — Encontram-se junto a Monumento ao prisioneiro politico (maquete) de Jorge
Vieira, homem mais velho explica algo ao mais novo. Léem tabela de Lourdes Castro,
La place em marche e olham para cima afastando-se um pouco (obra esta exposta
pendurada junto ao tecto). Contornam Marquise de Angela Ferreira.

13h04 — Léem tabela da obra de Angela Ferreira e comentam as fotografias.

13h05 — Estdo junto a Lisboa e o Tejo: Domingo de Carlos Botelho e passam para
Bailarico no Bairro de Mario Eloy

13h07 — Comentam obra de Pires Vieira.
13h08 — VVéem obra de Joaquim Rodrigo e saem.
13h09 — Léem texto do ndcleo Reversibilidade e comentam.

13h10 — Léem tabela da obra de Fernando Lanhas e deslocam-se para o plinto a meio da
sala para poderem ver os seixos pintados.

13h11 — Observam Manha desconhecida de Jorge de Oliveira, aproximando-se.
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13h12 — Continuam ainda a ver obra de Jorge Oliveira, comentando.

13h13 — L& a tabela de Lourdes Castro e comenta com homem mais novo que se
encontra ainda junto a obra de Jorge de Oliveira.

13h15 — Juntam-se na obra Bailarino de Almada Negreiros, homem mais velho comenta
e aponta as linhas da composicéo.

13h16 — Contornam a sala pelo fim e param junto a Anti-Isto. Manifesto-Poema de
Antonio Pedro.

13h17 — Homem mais velho vé obra de Alexandre Estrela, enquanto o outro continua a
observar a obra de Antonio Pedro.

13h18 — Homem mais velho |é texto de Rebaixamento, enquanto filho observa obras de
José Escada e Alexandre Estrela.

13h19 — Os dois encontram-se a ler o texto de Rebaixamento que o homem mais velho
explica, apontando algumas frases com o dedo.

13h20 — Ainda se encontram a comentar o texto.
13h22 — VVéem juntos a obra de Paula Rego e comentam.

13h23 — VVéem We all feel better in the dark de Jodo Pedro Vale. No lado contrario da
sala observam obra de Anténio Sena e comentam.

13h24 — Comentam Teatro de Atelier de Fernando Lemos.
13h25 — Léem texto de O Acontecimento.

13h26 — Homem mais velho desloca-se ao lado contrario da sala para ver obra de
Antdnio Sena (Casamento. Homenagem a Gaugin). O filho segue pela mesma parede e
vé Cadavre-exquis de Antonio Pedro.

13h27 — Homem mais velho vé obra de Cristino da Silva, enquanto o0 mais novo esta
junto a obra de Julido Sarmento.

13h28 — Juntam-se a comentar a obra Memory Piece de Julido Sarmento.
13h29 — Comentam obra de Cristino da Silva (Titulo desconhecido. (Marinha).

13h30 — Continuam junto a obra de Cristino da Silva. Deslocam-se para junto da obra
de Helena Almeida, onde homem mais velho comenta: “Isto ¢ ilusdo mesmo™.

13h31 — Véem obra de Alvaro Lapa. Homem mais novo entra para ver a obra de
Augusto Alves da Silva, enquanto o mais velho vé a obra de Jorge Oliveira na parede
contraria.

13h32 — Comentam tabela de Augusto Alves da Silva e saem.
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13h33 — Depois de descerem as escadas, ainda param em Uma linha para os teus
sentimentos estéticos de Alberto Carneiro, comentando de novo.

13h34 - Saem

Observagédo n° 16

Dia: 8-3-2009

Visitantes: 1 homem e 1 mulher

Faixa etaria: 41-50

Tempo a ver a exposi¢éo: 10 minutos

Leitura de textos: ndo

Percurso: Indefinido, s6 param nalgumas obras.

Obras nas quais demoraram mais tempo: Como desviar o eixo da terra de Pedro
Paiva e Jodo Maria Gusmao e Memory Piece de Julido Sarmento

Obras fotografadas: nenhuma
Obras que comentaram em conjunto: nenhuma

Obras em que voltaram a parar: Como desviar o eixo da terra de Pedro Paiva e Jodo
Maria Gusméo

Observacdes: Ndo léem nada. Visitantes muito rapidos que, no entanto, mostram
interesse em algumas obras.

14h08 — Entram. N&o Iéem texto de apresentacdo da exposi¢do. Ndo param para ver
obra de Alberto Carneiro. Sobem as escadas e entram no nucleo O Lugar, ndo lendo
texto.

14h09 — Contornam mesa de José Pedro Croft. Detém-se junto a janela que da sobre o
Jardim das Esculturas.

14h10 — Contornam sala e saem pelo lado contrario onde entraram.

14h11 — Entram no ndcleo Reversibilidade e percorrem a sala rapidamente, observando
com mais atencdo apenas as obras de Almada Negreiros, José Escada e Alexandre
Estrela (as trés estdo juntas).

14h12 — Entram no ndcleo Rebaixamento. Olham para a obra de Paula Rego.

14h13 — Observam video de Paiva e Gusmao, onde ficam durante mais tempo.
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14h14 — Encontram-se frente a obra de Julido Sarmento onde ficam durante algum
tempo.

14h15 — Ainda estdo em Sarmento.
14h16 — Entram na sala de Augusto Alves da Silva

14h17 — Saem da sala e ainda observam obra de Cabrita Reis. Ainda olham video de
Paiva e Gusmao.

14h18 — Saem.
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Apéndice K
Entrevista ao director do Museu do Chiado, Pedro Lapa

Esta entrevista foi realizada em Junho de 2009, nas instalagdes do Museu do
Chiado.

Para comecar esta entrevista e para perceber como comegou a sua relacéo
com o Museu do Chiado e com mundo da arte contemporanea, gostaria que me
falasse do seu percurso, académico e profissional, até chegar & direccdo do Museu
Nacional de Arte Contemporanea.

Eu licencie-me em Linguas e Literaturas Modernas, variante Estudos
Portugueses e Franceses em 1986. Fui professor do ensino secundario durante 4 anos
(ndo chegou bem a 4) e concorri a um lugar para Conservador que foi aberto para o
Museu Nacional de Arte Contemporanea (MNAC) em 1987. O facto de ter demorado
muito tempo jogou a meu favor porque eu nessa altura estava a fazer o estagio para
professor efectivo do secundario, tinha sido colocado em Vila Real de Santo Antonio e
ndo tinha nada que fazer a ndo ser estudar para esse exame. Estudei bastante, fiz o
exame escrito e depois oral e fui aprovado. Claro que a minha relacdo com o mundo das
artes plasticas ndo comecou ai, como é ébvio: sou filho da artista, sobrinho de artista e a
minha formacéo foi-me dada pelo meu pai. Desde pequeno visitei muitos museus, fui-
me instruindo na Histéria da Arte no Louvre, na National Gallery, Tate ou Pompidou -
mais tarde - e portanto isso foi realmente a minha formagdo mais inicial. Fiz também
Literatura e Artes plasticas, com o Rui Mario Gongalves e sempre me interessei muito -
para além daquilo que era transmitido pelo meu pai — pela arte contemporanea. Pelo
que, uma amiga minha, quando viu que tinha aberto esse concurso no Diario da
Republica, se lembrou de mim porque sabia que eu gostava bastante.

Vim parar aqui ao museu em 90 e entretanto tinha-se formado uma equipa que
era coordenada pela professora Raquel Henriques da Silva. Comecei a trabalhar com
essa equipa e a desenvolver investigacdo para uma reflexdo das possibilidades da
coleccdo do museu, uma vez que existia nessa época um projecto de renovacdo do
MNAC. Portanto, trabalhei com a equipa e sobretudo bem orientado. Como tinha feito
um percurso essencialmente auto-didacta, comecei a sentir falta de formacéo e a pensar
tirar qualquer coisa na area, mas nao existia (0 curso de conservadores de museu tinha
sido encerrado). Ndo havia nada, o tempo foi passando e entretanto o projecto de
renovacdo do museu arrancou definitivamente, pelo que houve que comecar a trabalhar
mais intensamente para isso e com 0 meu conhecimento autodidacta fui desenvolvendo
trabalho. Na altura, a professora Raquel Henriques da Silva foi escandalosamente
afastada do museu por defender um problema que é hoje o maior e mais grave problema
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que este museu tem — a falta de espago. A professora Raquel viu logo que o museu
nunca poderia desempenhar as suas fungdes mais elementares com o espacgo que lhe era
atribuido. Politicamente, ndo houve receptividade as diversas e insistentes sugestdes que
a professora Raquel fez, pelo contréario ela foi escandalosamente afastada. Tive entdo
que trabalhar com uma equipa pequena, que era a minha colega Maria Aires da Silveira
e pensar o0 que poderia vir a ser o Museu. Posteriormente, foi feita alguma justica e a
professora Raquel entrou novamente. Com ela continudmos a trabalhar na preparacao
do novo museu e durante esses anos realizei o trabalho para o 1° catdlogo do Museu
(bom, ndo é o primeiro catalogo, 0 Museu teve outros catalogos, noutras circunstancias
noutras épocas) que esteve pronto e saiu para a inauguragdo. Trabalhei no projecto
museografico e na montagem da propria exposicdo, porquanto a Raquel foi sempre
impecéavel, deu continuidade a tudo o que estava pensado e concretizou. Comecei
também a desenvolver trabalho de comissariado num dominio da arte contemporénea
gque muito me interessava: houve possibilidade de desenvolver um pequeno ciclo de
exposi¢cdes na Galeria do Bar que tinha uma relacdo com a coleccéo: era proposto aos
artistas que olhassem a colecgdo e desenvolvessem um trabalho a partir de alguma
sugestdo dessa coleccdo - fosse de um nome em particular, fosse da globalidade da
coleccdo - que os interpelasse e que fosse articulavel com as obras que se via. E assim
decorreu um pequeno ciclo muito dirigido a uma geracdo mais jovem de artistas que, no
inicio da decada de 90 se comeca a revelar e que de resto encontrava grandes
dificuldades de exposicao, porquanto eram poucos 0s espagos institucionais e 0s que o
podiam fazer bloqueavam a entrada destes novos, por conflitos que surgiram, com a
exposicdo das imagens para os anos 90. Enfim foi um pequeno pélo diminuto, num
espaco desadequado coma sua escadaria para expos.

Desenvolvi também outro trabalho muito importante para mim, que foi a
exposicdo de um escultor que estava muito esquecido e que me pareceu o escultor mais
importante da arte moderna portuguesa, o Jorge Vieira. Tive oportunidade entdo de
fazer a retrospectiva da sua obra o que veio de certo modo dar-lhe o destaque e o
merecido relevo que a qualidade do seu trabalho merecia. Posteriormente, trabalhei
também na exposicdo de Mario Eloy, que foi comissariada por toda a equipa, cada um
desenvolveu determinada area - eu na montagem e num ensaio do catalogo, outros no
catalogo e no levantamento das obras -, mas foi um trabalho importante de
levantamento. N&o é um catalogo raisonné porque o Mario Eloy deixou muitas obras
dispersas em Berlim e de dificil localizacdo apds a Il Guerra Mundial, o que tornava
muito dificil, sendo mesmo impossivel esse trabalho: mas fizemos um catalogo muito
extenso, muito amplo que da a conhecer substancialmente o artista.

Depois fui convidado para o Centro Cultural de Belém, para a nova equipa. Foi
um trabalho muito importante para mim porque se tratava de comecar a trabalhar num
dominio exclusivamente contemporaneo que me motivava e num plano internacional
mais amplo. Fiz um trabalho muito grande porque era uma equipa muito pequena: eu
era o Unico curador e havia mais 2 produtoras. Tinhamos um espago gigantesco de 7000
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metros para fazer um programa com uma antecipacdo de 6 meses. Tive 6 meses para
preencher esses 7 mil metros quadrados, de uma forma que fosse diferente daquilo que
até tinha sido dado a ver naquele espaco, portanto com a directora definimos uma
programacdo que se centrava na altura no século XX e em que a arte moderna
internacional seria importante (tanto a arte contemporanea mais emergente como a mais
cléssica). Sempre lutei por manter arquitectura que era o que tinha até ai funcionado
melhor. A primeira exposi¢do que ai foi feita nesse dominio chamava-se Low Budget e
mostrava design de autor desconhecido; fui eu que a propus - tinha-me sido falada por
um amigo meu Pedro Silva Dias - e insisti que fosse realizada para ndo se perder essa
ligacdo ao design e a arquitectura que tinha funcionado bem. Bom mas o principal foi
essencialmente a exposicao Life-Live. Nessa altura o panorama artistico de meados dos
anos 90 estava extremamente focalizado no que se passava em Londres. Londres
transformou-se subitamente — numa época em que ja ndo havia centros — numa espécie
de capital para onde confluiam todos os artistas, mesmo Nova lorque tinha boas
propostas mas ndo tinha a complexidade, a vitalidade das propostas mais jovens que
estavam a acontecer em Londres. Um dos curadores mais importantes dessa epoca (para
mim) e ainda hoje uma referéncia incontornavel na curadoria contemporanea, o Hans
Ulrich Obrist estava a preparar para 0 Musée de Art Moderne de la Ville de Paris a
mostra sobre a cena artistica em Inglaterra. Pois bem, tivemos contacto, comecei a
trabalhar com ele e fizemos a exposicdo que apresentamos primeiro em Paris e depois,
em Janeiro de 97, em Lisboa. Creio que essa exposicdo deu a conhecer todos esses
nomes que foram determinantes dessa geracdo. Foi muito mal recebida pela critica
portuguesa - muito ignorante, completamente centrada em propostas dos anos 80 e
desfasada com o que se estava a passar a nivel internacional -, mas foi muito bem
recebida pelo puablico, sobretudo pelo pudblico jovem, que encontrou ali muitas
referéncias com a sua vida e com as suas questdes, mas também, suponho eu, por uma
geracdo de jovens artistas em formacdo. De resto, no projecto Anamnese, que faz uma
investigacdo socioldgica sobre as exposicdes mais importantes que foram vistas em
determinado periodo em Portugal, Life-Live é uma das exposi¢cdes mais citadas, porque
foi significativa.

Comissariei também a exposicdo do Picabia, uma retrospectiva com a
colaboracdo do Comité Picabia. Apresentei uma artista portuguesa, sempre escamoteada
e continuamente recalcada, cujo trabalho tem uma qualidade impar: Jalia Ventura. Uma
exposicdo sobre o seu trabalho nos 80 que néo tinha sido mostrado em Portugal porque
a artista viveu na Holanda. Lancei também novas exposi¢cdes, o Douglas Gordon,
simultaneamente com o Jodo Penalva, e uma terceira que seria uma retrospectiva do
Bruce Nauman que seria a Christine van Asshe a comissariar e que viria ao CCB. Foi
um trabalho muito intenso, mas as coisas ndo correram muito bem, fui dispensado de
uma forma completamente brutal, voltei para 0 MNAC e concorri a director, coisa que
veio a ocorrer e fui 0 segundo director nomeado por exame, em 1998. Pelo meio fui
escrevendo artigos e desenvolvendo trabalho para exposi¢des temporarias e catélogos.
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Sempre entendi o trabalho de curadoria intimamente relacionado com o trabalho da
escrita.

Quando voltei para este museu tentei, como director, dar continuidade ao
trabalho que tinha sido desenvolvido e que tinha incidido essencialmente na zona mais
lacunar da coleccdo que era o da terceira geracdo modernista. As exposicoes do
programa da professora Raquel Henriques da Silva foram exposicGes muito dirigidas as
figuras da 3? geracdo modernista: o Nikias, o Vespeira, 0 S& Nogueira. Estas exposicdes
possibilitaram aquisigdes para que essa geracdo entrasse definitivamente na coleccdo do
Museu em niamero qualificado, com obras importantes. O meu trabalho da continuidade
a esta e outras direcgdes. Tentei desenvolver um programa que potenciasse exposicoes
de artistas também nessa margem, mas mais recentes e a0 mesmo tempo também
internacionais. Interessava mostrar as vanguardas internacionais modernas e também
artistas internacionais contemporaneos, fazendo um programa gue consistia num convite
com producao de obra nova, publicacéo de catalogo e que dava a conhecer em Portugal,
e a estrear, uma obra nova de um nome importante da contemporaneidade, obra essa que
entraria depois em circulacdo internacional, tentando colocar assim o Museu como um
parceiro activo, ndo so receptor, da producdo do tecido contemporaneo. Esse programa
teve muitos artistas, o Jimmie Durham, o Henrik Jakobsen, Ros&ngela Renno, Nedko
Solakov. Chamava-se Interferéncias e tambem teve portugueses: o Augusto Alves da
Silva, o Miguel Palma, o Jodo Tabarra participaram nesse programa que foi
vergonhosamente encerrado por falta de verbas.

Num outro dominio, dei inicio a uma investigacdo profunda que conduziu a
realizacdo do primeiro catadlogo raisonné em Portugal, o do Joaquim Rodrigo,
acompanhado depois de uma exposi¢do retrospectiva da obra daquele que eu considero
ser o maior artista portugués do século XX. Qutras exposicdes foram desenvolvidas
também num ambito de profunda investigacdo, para continuar esse trabalho de perfil
que a Professora Raquel ja tinha dado, que era que o Museu fosse um poélo de
investigacdo. Foi feita uma grande retrospectiva sobre o Surrealismo em Portugal 1934-
1952, comissariada pela Maria Jesus Avila, uma exposicao essencial que tinha também
um complemento literario. Deu-se também inicio a exposicGes de artistas do seculo
XIX, propondo uma nova leitura que até ai ndo se tinha feito - foi com a minha direcgéo
que se iniciaram as exposicoes de século XIX. A primeira foi a retrospectiva do Veloso
Salgado, depois Cristino da Silva, Miguel Lupi e mais recentemente uma primeira parte
do Columbano Bordalo Pinheiro, do século XIX outras se seguirdo. Fez-se também - e
esse € outro aspecto muito importante deste Museu - exposicdes de artistas
internacionais com congéneres europeias significativas, concretamente logo a primeira
exposicdo que inaugurou o meu programa intitulou-se Ernst Schwitters Furor Dada.
Essa exposicdo mostrava uma série de obras do Kurt Schwitters e uma coleccdo
realizada pelo seu filho em torno dos nucleos construtivistas com os quais o Kurt
Schwitters, enquanto dadaista, manteve contacto e relagbes mais directas e portanto
nessa exposicdo mostramos matisses, picassos, mirds, construtivistas russos... Outra
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exposicdo importante foi uma grande retrospectiva de Man Ray, que comissariei e que
foi apresentada no Kunsthaus de Frankfurt, aqui no Museu s6 foram apresentadas cerca
de 400 obras - a falta de espaco do museu € sempre limitadora. Também Live in your
head com a Whitechapell, de Londres, que trouxe a visdo das neovanguardas do Reino
Unido durante a época de 60 para 0 contexto portugués. Estas exposi¢cdes permitiram,
penso eu, que 0 Museu se articulasse com alguns parceiros internacionais de grande
nivel e que atingisse parametros de qualidade muito grande. Acho que de certo modo
isso foi conseguido e conseguimos ainda fazer exposi¢cOes de grandes nomes da arte
contemporanea: uma retrospectiva de Gerhard Richter, uma exposi¢do grande e ampla
do James Coleman e ainda de revisdo historica, como os anos 70 de Julido Sarmento ou
uma retrospectiva da Angela Ferreira, também sobre o trabalho de Alexandre Estrela ou,
malis prospectiva, sobre o trabalho de Jodo Maria Gusmé&o e Pedro Paiva.

Paralelamente a isto desenvolvi sempre trabalho exterior onde tive oportunidade
de desenvolver projectos para 0s quais 0 museu nao tinha capacidade. Um dos melhores
projectos que desenvolvi foi o More Works About Buildings and Food, uma grande
exposicdo que incluiu 20 e muitos artistas, realizada na Fundicdo de Oeiras e que
incluiu a producédo de obras genuinas, completamente novas, para esse espaco e para
essa exposicdo, a partir de um tema que eu dei aos artistas, que era essencialmente a
questdo da relacdo do artista enquanto construtor de um espaco socialmente
problematizado. Foi uma exposicdo com meios e que me permitiu trazer muitos nomes
que estavam activos nesta decada de 90, dentro desta dimensao de uma arte socialmente
envolvida, estudando questdes relacionadas com um certo funcionalismo do objecto
artistico.

Outro dos projectos foi o Disseminagdes, em que fui convidado pela Culturgest.
Vieram ter comigo porque criam uma coisa radical e o que eu propus foi fazer uma
coisa que estava um pouco fora de moda que era uma exposi¢do prospectiva de geracdo
porque me parecia que havia uma geracdo que tinha surgido no final dos anos 90,
inicios de 2000, a emergir com uma qualidade muito grande e a trabalhar ja fora daquela
dicotomia Portugal/Estrangeiro. Estes artistas tinham estudado 14 fora e possuiam uma
visdo muito internacional do trabalho artistico, era realmente uma gera¢do muito ampla
e muito prometedora. Tentei fazer um exercicio que ndo era tanto de adivinho, mas
naturalmente prospectivo sobre aqueles que estavam a desenvolver trabalhos muito
novos, muito interessantes e com grandes potencialidades. Foi isso que fiz, ndo com o
sentido de indicar “esses € que vao ser 0s tais e 0s outros ndo”, que € inerente. Pois bem,
fiz a exposicao, mas naturalmente se a fizesse hoje ndo faria exactamente igual, embora
repetisse muitos artistas que la estao.
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Mas acha que estas duas exposi¢des teriam lugar aqui no Museu Nacional
de Arte Contemporénea?

Completamente. Teriam lugar se o Museu tivesse uma série de questdes
definidas, como o espaco, um espago a Sério para apresentar a sua colec¢do, que deve
ser apresentada em permanéncia, ndo uma exposicao permanente no sentido tradicional,
mas que tem de ser trabalhada continuamente, num espaco permanente de apresentacao
da coleccdo e a par, um espaco para exposicOes temporarias que possa desenvolver
exposicOes nas diversas areas cronoldgicas que a coleccdo recobre, ndo vejo porque
nenhuma destas exposi¢cdes ndo pudesse ter tido lugar aqui. Também por uma questdo
de orcamento e dos meios. Mesmo assim eu, de certo modo, tive um periodo feliz, com
meios atraves de fundos europeus, para realizar projectos mais ambiciosos, com uma
época com um ministro da cultura excelente, o Manuel Maria Carrilho e com uma
direccdo do Instituto Portugués de Museus, profundamente esclarecida, a da Professora
Raquel Henriques da Silva. Portanto houve aqui uma espécie de constelagdo. A partir do
momento em que os fundos comegaram a escassear, mesmo com a professora Raquel,
as coisas comecaram a decair terrivelmente, com a saida do ministro Carrilho as
questdes comecaram a surgir. Tudo isto criou um contexto que foi dificultando mais o
meu percurso neste dominio.

Depois disso acho que ndo foram dadas ao Museu possibilidades mais
afirmativas, pelo contrario, as direc¢des do Instituto Portugués de Museus (IPM) néo
me encontraram uma saida para uma politica museologica suicidaria que era a prépria
existéncia do IPM, pelo contrario foram reforcando o IPM e isso implicou um
compromisso com 30 museus que é obviamente um compromisso insustentavel em
Portugal porque é um namero a mais de museus, museus profundamente
desqualificados que ndo deviam existir e nunca houve a coragem, da parte do IPM, de
extinguir Museus, juntar Museus, reunir coleccdes e extinguir-se a ele proprio. Isto foi
um processo errado quer da Professora Raquel Henriques da Silva quer do Manuel
Bairrdo Oleiro. Ha que reconhecer que a sua gestdo deveria seguir a via da
racionalidade. Hoje em dia o Instituto de Museus e Conservacdo (IMC) é uma
instituicdo insustentavel, ndo pela ma gestdo que o seu director lhe tenha dado, de modo
nenhum, mas porgue é em si uma estrutura inviavel e porque o panorama museoldgico é
absolutamente inviavel, mas isto ndo tem a ver comigo.

Voltando ao meu percurso, surgiu a possibilidade entdo de trabalhar com uma
fundacdo privada, a Fundacdo Ellipse. A ideia era extremamente desafiante, pareceu-me
muito interessante. Fiz a proposta ao meu director geral, que a achou interessante e a
propds ao Ministro, o Ministro achou muito bem e eu comecei a participar nisso.
Surgiram muitos problemas, submeti a questdo varias vezes a pareceres juridicos, para
saber se havia alguma incompatibilidade ou ndo: nunca foi encontrada nenhuma
incompatibilidade. Fui vergonhosamente insultado por isso, por interesses mesquinhos.
No que toca ao Museu, a Ellipse permitiu fazer uma exposicdo do James Coleman,

227



financiando a producdo da peca — eu teria sempre de pedir um mecenas para produzir a
peca, mas ndo iria arranjar nenhum que desse 50 mil euros, portanto com a Ellipse foi
uma excelente confluéncia de interesses, o que permitiu ao MNAC auferir de uma
exposicdo sem o custo da producdo da peca e aumentar o seu curriculo. A outra foi a
exposicdo da Sharon Lockhart em que comprei o Pine Flat para a Ellipse e a pega foi
estreada num circuito internacional em museus em Mineapolis e Havard e aqui 0 Museu
que aparece num catalogo em que ndo pagou um céntimo, apresentou uma exposicao
sem pagar nada e com uma peca comprada pela Ellipse. Portanto eu gostava de saber
onde esta a incompatibilidade. O Museu esta a legitimar, mas o Museu legitima sempre,
desde que eu peco uma peca emprestada a um coleccionador 0 Museu esta a legitimar e
esse coleccionador vai poder vendé-la mais cara, mas que eu saiba ndo ha nenhuma lei
que proiba os museus de pedirem pecas emprestadas. A Ellipse permitiu-me trabalhar
numa escala verdadeiramente internacional, com 0s maiores nomes da arte
contemporanea. Tive liberdade absoluta para comprar e escolher aquilo que eram as
minhas propostas para a arte contemporanea e para a construgdo de uma coleccéo, fazer
uma coleccdo a uma escala mundial de topo, produgdes com artistas de grande renome
internacional e conhecer bem todo o circuito internacional associado ao circuito da arte
contemporanea. Foi realmente uma oportunidade excelente e Unica, que bate a porta de
um portugués uma vez na vida. Tenho pena do ponto a que as coisas chegaram hoje,
mas tenho a satisfacdo que o trabalho ai realizado deu qualquer coisa de muito bom para
este pais, assim se saiba conduzir a bom porto a coleccao.

Paralelamente fiz também outras exposi¢cdes, como os Cinco Pintores da
Modernidade Portuguesa, uma exposicdo sobre arte moderna em Portugal, que esteve
em Barcelona, na Caixa e depois no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, no Brasil.
Desenvolvi sempre a par disto muito trabalho ensaistico e € um dos trabalhos que mais
me interessa, pelo que dou muita relevancia, no meu percurso a alguns ensaios que fiz.

Fui comissario, em 2001 da representacéo portuguesa a Bienal de Veneza, levei
0 artista Jodo Penalva, com quem ja tinha comecado a trabalhar para a exposicdo que
chegou a ser realizada no CCB. Acho que o Jodo Penalva era um nome portugués —
portugués/inglés porque vivia em Londres ha muitos anos - que tinha, no final dos anos
90, uma obra com projeccdo internacional muito significativa e que, de certo modo,
trazia as questdes que 0s mais novos estavam a trabalhar, pelo que me pareceu que seria
ao nome indicado para levar a Veneza. Fiquei satisfeito com a obra que ele realizou,
mas ndo é a melhor obra do Jo&o Penalva, ha outras bastante mais interessantes. Escrevi
para o efeito um livro sobre o seu trabalho, o que tem a ver com o facto de eu ter dado
sempre muita importancia a investigacao.

Actualmente sou professor do mestrado de Arte Contemporanea da Universidade
Catdlica de Lisboa. Desenvolvo 0 meu doutoramento na Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa, em Histdria da Arte e que serd obviamente sobre o Joaquim
Rodrigo. Tenho privilegiado mais o trabalho de investigacdo e de escrita.
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Em relagdo a estes 11 anos que esta a frente do Museu tem havido uma
crescente falta de verbas...

Tem sido essencialmente um excesso de perda. Quando comecei em 98 pude
langar-me numa empreitada como um catalogo raisonné, consegui também arranjar
mecenato para o realizar, mas havia possibilidade de comecar a fazer um projecto com
um horizonte de 2/3 anos. Surgiram, entretanto, por volta de 1999-2000 fundos
europeus: o Programa Operacional da Cultura, conseguido pelo trabalho do ministro
Manuel Maria Carrilho, permitiu financiar grande parte dos projectos de exposicoes
temporarias. Com isso conseguiu-se construir esse programa mais ambicioso. A partir
de 2003 as coisas comecaram a mudar: no dia em que tinha acabado de inaugurar em
Madrid a exposicdo Surrealismo em Portugal e havia um projecto para este museu de
fazer uma retrospectiva do Joaquin Torres Garcia em que a Maria Jests Avila estava a
trabalhar, recebi um telefonema da Professora Raquel a dizer que agora ia ser o Museu
que ia ser cortado, 0 Museu do Chiado tinha tido muitos projectos e que agora ndo podia
ser, ndo iria ter tantos meios... Portanto, foi cancelado o projecto que estava em curso e
a partir dai o que tenho vindo a assistir sdo cancelamentos sucessivos. Se nos primeiros
anos ainda consegui fazer um James Coleman, um Gerard Richter, projectos com
alguma envergadura foram-se perdendo e sobretudo a possibilidade de realizar parcerias
com as instituicdes com as quais havia trabalhado. A inexisténcia de um horizonte
orcamental capaz de sustentar uma programacdo torna as possibilidades de
envolvimento em compromissos cada vez mais arriscadas, porquanto esquemas
orgamentais tornaram-se imprevisiveis de ano para ano. A situacao catastrofica comeca
de 2005 e dai para ca (2009) assisti ao pior como funcionario do Ministério da Cultura,
um descalabro absoluto, uma desrealizacdo completa, sem qualquer nocdo de politica
museoldgica, sem qualquer nogdo de politica de continuidade que uma instituicdo tem
de ter. Ha um desrespeito escandaloso, que nunca aconteceria em sitio nenhum
minimamente civilizado no mundo, que € a alteracdo profunda da logica das
instituicbes. A politica ndo deveria vir para alterar as instituicdes, mas para
complementar, para melhorar, para dar uma pequena énfase nisto ou naquilo, para
sustentar as instituicdes. Esta situacdo a que se assiste, de um total esquecimento deste
Museu - um museu que representa a arte portuguesa contemporanea -, a par de umas
solucdes improvisadas para a arte internacional contemporanea e uma incapacidade de
projectar e de articular isto com a simultanea invencdo de projectos completamente
mirabolantes, desinteressantes, desnecessarios ou pelo menos secundarios em relacéo ao
tecido museolégico nacional, acho um descalabro completo.
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E por outro lado hd também uma contradicdo muito grande entre esta
crescente falta de verbas e cada vez mais uma exigéncia muito grande em relacdo
ao numero de visitantes...

Sim, essa é uma questao que comegou a aparecer e a ser tematizada em Portugal,
infelizmente por Serralves, a instituicdo que deveria ter mais responsabilidades nessa
matéria - inclusivamente por ter sucesso na arte contemporanea - foi a que mais se
arvorou na questdo dos publicos. Porque essa situacdo é sabido que funciona em
Serralves, se calhar por todo um efeito que ndo tem directamente a ver com um aspecto
cientifico mas que tem a ver com um conjunto complexo de uma envolvente que esta
muito bem feita em Serralves. Mas ndo € especificamente pela arte contemporéanea, ou
em especifico por uma exposicdo do Thomas Hirschhorn, que o publico vai assim aos
milhares a Serralves, sendo também estava assim no Chiado, na Gulbenkian, na
Culturgest em todo o lado. Serralves devia ter o cuidado de perceber isso e néo utilizar a
l6gica de que a arte contemporanea vende. Na ldgica e no entendimento inconsistente
que organizou as politicas destes ministros isso tornou-se uma meta a atingir:
transformar aquilo que é uma pratica com origem na investigacdo e na sua partilha pela
comunidade, pelas diversas comunidades interessadas, num mero ditame da mercadoria
e este despotismo mercantil que se tem vindo a insinuar nas politicas culturais destes
ualtimos anos, curiosamente feito por socialistas, tem chegado ao ponto extremo de ser
exigido aos directores dos museus, com a passividade e aceitacdo do IMC, que um dos
seus objectivos principais seja a angariagdo de mais publico e 0 aumento das receitas,
como se tratasse de um supermercado. Isto simultaneamente com cortes or¢camentais de
80%, com projectos prometidos com verbas atribuidas para renovar as lojas que depois
sdo cancelados. Mas ndo sdo cancelados esses objectivos que constituem o modelo de
classificagdo dos directores.

Além da falta de verbas e de politicas, a burocratizacdo a que se assistiu nestes
altimos anos atingiu niveis absolutamente incomensuraveis através dos mecanismos de
classificacdo mentecaptos, que sdo meramente quantitativos: quantas exposicoes
comissariaram ou gquantos ensaios escreveram, nao interessa a qualidade. Para além de
ter atingido este ano um orcamento de 35 mil euros para as actividades do museu para
um ano inteiro, € ainda um processo de penalizacdo através de modelos classificativos
completamente desadequados dos funcionarios e também modelos de gestdo
completamente centralizados e sem capacidade sequer de dar resposta. Toda a situacao
é de imploséo total.

E a nivel do panorama critico portugués, a programacéao tem sido alvo de
algumas criticas. Por exemplo, a do Rui Sanches, que em 2007 dizia: “O Museu do
Chiado que, em 1994, tinha como vocagdo mostrar a producdo entre 1850 e o
principio do século XX (...) deixou de cumprir esse designio, optando por se
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transformar num centro de arte contemporéanea.” Como é que tem respondido a
estas criticas?

Normalmente respondo directamente nos jornais. Concretamente, a situacdo € a
seguinte: lamento mas trata-se de uma opinido que o escultor Rui Sanches tem e que
ndo corresponde a realidade. O MNAC foi fundado em 1911 num momento de
reorganizacdo — e de uma excelente reorganizacdo, de resto — dos Conselhos de Arte e
Arqueologia e consequentemente do panorama museoldgico nacional, organizacdo que
aglutinou e separou cientificamente aquilo que devia ser separado e aglutinado e ao
separar 0 antigo Museu Nacional de Belas Artes no Museu Nacional de Arte Antiga e
no Museu Nacional de Arte Contemporénea, criou um MNAC que, em termos
universais, € pioneiro nessa designacdo e com o designio de representar a arte
portuguesa com um recuo de 50 anos e de ir acompanhando os seus desenvolvimentos.
Naturalmente que estava ainda suposto enquadrar arte internacional na colec¢do, mas
este é o decreto fundador do museu e, em sitio algum, no decreto fundador do museu e
na missdo deste museu esta indicado ou escrito que o ambito cronologico é de 1850 ao
principio do século XX, isso ndo estd em sitio nenhum. Houve naturalmente situagées
em que foi discutida a cronologia deste Museu, a primeira situacao surge no interior da
propria equipa que aqui trabalhou e pensou a reabertura do museu. Quando percebemos
que a coleccdo deste Museu ndo poderia representar arte internacional porquanto nos
momentos em que foi dada ao museu essa possibilidade, a direccdo - na altura do
Columbano Bordalo Pinheiro — foi profundamente conservadora e com verbas que
permitiam aquisices dos nomes maiores da arte contemporanea francesa (Monets,
Cezannes, etc) a opcao foi a de comprar pintores académicos, todos os nomes de uma
segunda linha académica que reagiam e passavam ao lado da novidade impressionista.
Naturalmente que a figura do Columbano, a frente do MNAC foi profundamente
perniciosa, foi resolvida politicamente porque era necessario dar um lugar politico ao
pintor do regime republicano e o resultado dessas solucdes politicas para questdes
técnicas tém sempre esses efeitos e 0 Columbano desenvolveu um trabalho que atrofiou
em muito a potencialidade descrita no decreto fundador do museu, sem a minima
davida.

Percebemos, quando estudamos a coleccdo em 90, que ndo era viavel que se
tornasse um museu internacional. Outra coisa que também percebemos, foi que a
coleccdo do museu ndo era representativa a partir de 1940: havia apenas um pequeno
nicleo de obras que o escultor Diogo Macedo comprou que permitiam fazer um
pequeno enfoque naquilo que era uma novidade para ele, nessa altura, mas que ndo
eram sequer representativas da complexidade que arte portuguesa comeca a assumir a
partir da segunda metade da década de 40 e o que, de certo modo, esta coleccao
representava até ai era arte portuguesa de 1850 até, com muito boa vontade, 1950. O
“1950” foi j& um esforgo posto no subtitulo do catalogo — fui eu que o dei, de resto -
porque baliza o que existia aqui e segurava uma situacdo ndo resolvida de arrancar aqui
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do Museu o nucleo do modernismo, que tinha sido prometido a Serralves e que a
Professora Raquel Henriques da Silva tinha conseguido segurar aqui. De qualquer modo
esse “1950” segurava isso j&, porque Serralves ainda estava a espera de uma certa
definicdo. Isso é apenas o limite do catdlogo e o que 0 Museu podia apresentar, ndo esta
escrito em sitio nenhum. Mesmo quando foi dada a designacdo de Museu do Chiado -
que ndo alterou o nome de Museu Nacional de Arte Contemporanea -, foi porque se
sentiu que a colecgédo era profundamente incompleta para representar com toda a justica
0 nome do Museu e que se optava por este nome mais genérico como uma situacao de
reelaboracdo do Museu. O programa de exposi¢cdes temporarias que a professora Raquel
Henriques da Silva levou a cabo, foi exactamente nesse limite cronoldgico dos anos 40
para 50. O programa que eu levei a cabo foi sobretudo para os anos 50/60 e trouxe
também os contemporaneos para cad. As minhas aquisi¢des foram na casa dos anos 50,
quando o Jodo Rendeiro e a Maria Rendeiro fizeram a doagdo grande da colecgédo do
José Augusto Franga, que tinham comprado. O préprio José Augusto Franca doou o
resto. Quando conseguimos o espolio de fotografia do Fernando Lemos, o museu foi
crescendo, completando a década de 50. Passei depois a comprar anos 60, comprei um
grande nucleo de Lourdes Castro. Todos esses artistas venderam, doaram imensas pecas
ao Museu ou venderam a precos simbdlicos. Isso permitiu que hoje 0 Museu ja consiga
representar bem os anos 60 - ainda que com algumas lacunas, naturalmente, ha lacunas
gravissimas. Mas, o trabalho fez-se e ao mesmo tempo pelo facto que existiam nos
POC’s [Programa Operacional da Cultura] programas de apoio a jovem criagdo, 0 que
permitiu que as exposicdes desses jovens artistas que aqui foram realizadas auferissem
de apoio a producgdo e que com 0 apoio da producdo os artistas se organizassem e
oferecessem essas obras ao Museu e isso aconteceu também. O Museu foi integrando
um conjunto de obras dos anos 90 muito significativo, resolvendo uma parte do
problema da sua representatividade lacunar desses anos. Essa tem sido a tarefa, que
estaria hoje completa se houvesse um minimo de racionalidade de gestdo do patriménio
nacional. Porqué? Porque a Secretaria de Estado da Cultura (SEC) - a partir de 1976,
quando era dirigida pelo David Mourdo Ferreira e até 1989, quando quem estava a
frente era a Teresa Gouveia - construiu uma coleccdo. A coleccdo, que emergiu pelo
decreto do David Mourdo Ferreira, tinha como sentido fazer apoio a programacéo
artistica e a tudo o que fosse manifestacdo artistica em espacos publicos (geridos pelo
Estado, pelo poder central: concretamente, a galeria de Belém e depois a galeria Almada
Negreiros) e entdo faziam-se requisicdes e a pessoa que mais trabalhou nisso foi o
pintor Fernando Calhau que era funcionéario da SEC, o Julido [Sarmento] foi nomeado
também. Claro que essas regras eram muito bem-intencionadas, em termos de uma
l6gica subsidiaria, pouco em termos de coleccdo. Com o passar dos anos, essa logica
subsidiaria perdeu-se um pouco e foi-se comprando muito mais 0s bons nomes. Essa
colecgdo, nos anos 80, foi a Unica coleccdo que o Estado estava a fazer, que estava a
comprar de arte contemporanea para Portugal, sobretudo portuguesa. Por outro lado isto
coincide com os anos em que 0 Museu esta fechado por falta de condicBes. E ainda
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criado pela Teresa Gouveia, em 87 (creio) uma coleccdo nacional de fotografia que é
encomendada ao professor Jorge Calado, que faz uma coleccdo fantastica de fotografia
muito importante, internacional e que a quis dar ao museu. Foi uma grande asneira nio
a ter recebido, a meu ver, a professora Raquel na altura ndo quis. Essa colecgdo também
faz parte da SEC, € quase uma colec¢do diferente, com o nome diferente. E existe ainda
uma outra coleccdo que foi criada depois da Teresa Gouveia ter fechado isto, ja muito
recentemente, no tempo do Manuel Maria Carrilho, pelo IAC (Instituto de Arte
Contemporénea), que ndo fez sentido nenhum ser criada, porque o IAC tinha funcdes
ndo museoldgicas, mas de producdo e de apoio a criacdo e portanto quem tinha de
comprar eram 0s Museus e ndo o IAC. Quem nessa altura estava a frente do Instituto era
0 Calhau e a Isabel Carlos e a colecgdo foi muito bem feita, sobretudo pela Isabel
Carlos: é em si muito boa e existe hoje como nucleo préprio. De ha muito tempo a esta
parte tenho vindo a insistir que, uma logica de gestdo e optimizacdo dos recursos
existentes no quadro actual, levaria a que houvesse uma reflexdo sobre estas colecgdes,
que uma parte significativa das mesmas fosse integrada no MNAC e que, integrada no
MNAC, respeitasse 0s depositos que entretanto foram criados noutras instituicoes,
nomeadamente o depoésito de 500 e ndo sei quantas obras em Serralves, um depdésito —
esse entdo mais escandaloso — em Aveiro e haveria ainda que considerar todas as obras
ndo nacionais e dar um destino. Portanto, 0 museu passava a ser 0 legitimo guardido das
proprias obras porque € a unica instituicio do Estado que tem funcionarios,
competéncias e que devia ter 0s meios para guardar e conservar as obras. O que se passa
€ que essas obras estdo em gabinetes. Os depositos seriam sempre respeitados. Isto foi
objecto de um despacho da anterior ministra da cultura [Isabel Pires de Lima] que disse
que concordava e propunha gque a coleccdo se passasse a chamar M.C. Agora, como é
que se Ié isto? Gerou-se um problema, se em todo o articulado se entende que a
coleccdo deve ir para 0 Museu Nacional de Arte Contemporanea - Museu do Chiado,
que ndo deve estar no Ministério porque este ndo tem condi¢bes para conservar as
obras, 0 que foi a posicdo do 1A (Instituto das Artes) e do IPM, s6 se pode considerar
que o MC ¢é o Museu do Chiado, mas é uma facto que o MC também se pode ler
Ministério da Cultura, ainda que me pareca mais absurdo porque vai contra todo o
articulado. Perante isto, 0 novo ministro [Anténio Pinto Ribeiro] mandou reunir uma
comissdo para estudar tudo, a comissdo reuniu, estudou tudo, tinha de apresentar uma
resolucdo num prazo de trés meses, fé-lo e até hoje — estamos no fim da legislatura - ndo
hé& nada, nenhuma resposta. A conclusdo da comissdo foi que uma parte substantiva da
coleccdo, a de arte nacional deveria toda fazer parte do MNAC, que os depdsitos seriam
respeitados nas diversas instituicGes em que foram feitos e que a parte estrangeira seria
objecto de averiguacdo junto de Serralves ou eventualmente outras entidades para
depdsito. Portando os directores da Direccdo Geral das Artes (DGA) e do Instituto dos
Museus e Conservacdo (IMC) concordaram e subscreveram a proposta da comisséo e o
ministro esqueceu-se. Estas obras viriam completar o Museu, que ndo tem tido meios,
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ndo tem tido verbas para fazer aquisicGes e sempre estariam a guarda de uma instituicdo
que é a instituicdo que o Estado tem vocacionada para esse efeito.

Portanto com isto (independentemente desta situacdo da colec¢do da SEC se
concretizar) o que é um facto é que o Museu foi crescendo e, desde o Decreto inicial do
Museu que é o Museu Nacional de Arte Contemporanea e que fazia um recuo, no ano
de 1911, 50 anos atras, pelo que a afirmacdo do escultor Rui Sanches é absolutamente
descabida, faz parte de uma opinido que ele tem, um preconceito, porquanto o problema
da apresentacdo da coleccdo e de ele ndo ver obras que desejava encontrar aqui, ndo é
um problema que incumbe a direccdo do Museu, pelo contréario, a direc¢do do Museu
tem feito todos os possiveis e imaginarios para alertar os responsaveis politicos pela
questdo — de resto ndo ha ministro da cultura que ndo prometa a ampliacdo do museu,
até primeiros-ministros cd vieram garantir que ia ser ampliado o Museu. Portanto o
artigo do escultor Rui Sanches é um artigo mal fundamentado que s6 pode ser um artigo
de profunda ma feé.

Mesmo assim, nestes ultimos anos, 0 numero de obras aqui no Museu — seja
por aquisicdo, doacdo ou depdsito — aumentou muito...

Sim, aumentou muito. As aquisicbes sdo um escandalo absoluto. Foram
realizadas, desde que eu sou director, cerca de 60 aquisicOes, trinta e tal delas foi com
recurso a fundos europeus, contra cerca de 1000 doacbes. As 1000 doacgdes tém
essencialmente que ver com artistas - 80% foram feitas por artistas plasticos - o que
significa que a comunidade artistica sempre entendeu e esta de acordo e da o seu
contributo para que exista um MNAC onde as suas obras estdo representadas. Quando
os artistas ndo oferecem tém vendido por precos absolutamente simbolicos, tenho
recebido todo o apoio da comunidade artistica. Isto também tem sido conseguido, em
termos préaticos, na sequéncia das exposicdes temporarias que algumas pessoas como
alguns criticos e responsaveis, como o Alexandre Pomar e 0o Rui Sanches, acusavam o
Museu de fazer. Ora, foi gracas a estas exposicdes temporarias, que ocuparam grande
parte do Museu, que auferimos de doacGes dos proprios artistas que vieram aumentar 0s
nacleos que estdo representados na coleccdo. Portanto, todo este trabalho tem sido
essencialmente um encontro de vontades entre a comunidade artistica, mais algumas
pessoas interessadas que foram doadores e nalguns casos, de alguns depositantes de
longo prazo de obras que tém permitido ao museu desenvolver a sua actividade. Ora isto
é insustentavel como politica museoldgica e parte de um problema que afecta a politica
de aquisi¢bes: enquanto o museu estiver sob tutela do IMC, que gere 30 museus, entre
museus de arqueologia, de arte antiga, de artes decorativas, de etnologia e de todo o tipo
e feitio, é insustentavel, com a falta de verbas, que um museu possa a vir a ter alguma
vez verba minimamente capaz para desenvolver uma politica concertada neste dominio.
Este Museu ndo pode estar dependente de uma instituicdo desta natureza, nem uma
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instituicdo desta natureza pode estar a condicionar as instituicdes. O que tem de haver é
uma leitura clara do que é o existente e como € que tem alguma estruturacdo. Ha
instituicbes que estdo destinadas a uma arte contemporanea internacional
essencialmente, que sdo instituicbes com uma légica internacionalista. O Estado
resolveu o problema alienando, por um prazo temporario, e adiando a situacdo com o
CCB: em vez de ter encontrado o modelo de trabalho, encontrou o modelo pregui¢oso
que foi colocar ali toda uma colec¢édo privada. Claro que o Estado nunca a vai comprar,
porque isso corresponderia a gastar duas vezes e meio 0 orgamento anual do Ministério
da Cultura, portanto nunca vai ter dinheiro para o fazer. A vocagdo penso que é clara
para toda a gente: 0 médulo 3 do CCB, que esta agora alocado a Fundacdo Berardo, é o
espaco para um museu internacional de arte contemporanea. Serralves tem vindo a
trabalhar também como um museu internacional de arte contemporanea, essencialmente
sobretudo também como um espaco de exposi¢cdes temporarias.

A minha pergunta € a seguinte: onde é que os artistas portugueses, o publico
interessado e o0s investigadores vdo encontrar, num museu COmo estes e noutros que
possam aparecer privados, uma representacdo que explique as complexidades, as
diversidades da arte portuguesa? Nao tem. Um museu internacional ndo vai representar
arte portuguesa mais de 7%: mais de 7% € patético, seria paroquial chegarmos e vermos
30% de portugueses ao lado de 70% de internacionais — ndo corresponde a uma Visao
internacional das situacGes. Isso descredibiliza qualquer instituicdo hoje em dia. Tera
sempre de haver conta, peso e medida nestas situacfes, o que implicard que muitos
fiquem de fora tendo trabalhos interessantes e significativos que todos nds apreciamos e
onde é que eles vao ser vistos? Penso que 0 Unico sitio para isso € 0 Museu que o Estado
construiu j& hd muitos anos e por isso ndo vale a pena andar a alterar mais: é 0o MNAC e
é esta a funcao primordial deste Museu, é que se encontre aqui esse continuado da arte
contemporanea que recua até 1850.

Ha ainda a Fundacdo Gulbenkian, que é uma fundacdo privada, ndo tem
representacdo do Estado, ao contrario das outras duas, mas que com o seu Centro de
Arte Moderna tem uma coleccdo de arte contemporanea que é porventura a melhor
coleccdo de arte do século XX, tera que evoluir num sentido diferente. Sabemos que na
FG e no Centro de Arte Moderna os projectos ndo vao ser de manter a colec¢édo toda ela
apresentada como aconteceu na década de 80 e primeiros anos de 90, mas que tera antes
uma dindmica de exposi¢fes temporarias, que provavelmente permitird constituir uma
coleccdo internacional e portanto, se afirmar o seu lugar — e pode e deve e tem meios
para isso, tem qualidade para o fazer — terd de ter uma politica muito internacionalista
nesse dominio. Pelo que pergunto-me, onde é que vai substituir este Museu? Eu acho
que ndo ha sobreposicdo, que o panorama actual permite alguma diversidade nessas
manifestacdes mais internacionais - como é desejavel - e com componentes nacionais
também, mas tem de existir um outro museu que faca este papel: em Nova lorque existe
0 Whitney para isso mesmo, o Musée d’Art Modern de la Ville é isso (por
contraposi¢cdo ao Museu de Arte Moderna que estd no Pompidou), hd uma Tate Britain e
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uma Tate Modern... E esta logica que ainda ndo foi sequer entendida na politica
nacional. Se isto fosse minimamente entendido e equacionado implicaria que o Estado
se ocupasse daquilo que é nacional, deixasse o internacional ter outro tipo de dindmica a
que esta sujeito e pode ter, e seguramente haveria algo mais concertado e um
dinamismo maior para este museu, sendo que o que falta é uma visdo do que deve ser o
dominio institucional da arte contemporanea em Portugal, que ndo esta bem pensado.

Passando agora as exposi¢des das colec¢des do MNAC e a forma como séo
organizadas, numa certa linha ahistérica o acronoldgica. De alguma forma vé isto
como uma critica a maneira como uma determinada histéria da arte tem sido feita
ou pensa que a propria dinamica da arte contemporanea obriga a que as leituras
sejam mais cruzadas?

Acho que essa disjuncdo na pergunta ndo € tanto uma disjuncdo é uma
complementaridade e a questdo € mesmo essa. Durante muitos anos, num plano tedrico
se criticou as leituras unilineares e muito cronologicas da histéria da arte, elas foram-se
desfazendo, foram-se construindo leituras mais complexas, felizmente. Mas as
apresentacdes museoldgicas ndo encontraram forma de superar essa questdo e
continuaram até ha bem pouco tempo a apresentar de modo linear e cronolégico as suas
coleccBes. A questdo esta em que 0s museus ndo podem estar alheios e huma posicao
autista relativamente as interrogac6es que a historiografia levanta e quando comegamos
a pensar nas objeccdes que temos hoje para uma historia da arte unilinear e como é que
a entendemos hoje, temos o0 conceitos muito diferentes que se autonomizam
relativamente a outros e por vezes percebemos que esse tempo linear foi um fio
demasiado simplicista e refém de uma ontoteleologia com que algum entendimento da
historia se realizou. Depois comegou-se a pensar na histéria de uma forma diferente,
ndo de uma forma monumental, mas com todos os aportes que tém sido trazidos, desde
um Walter Benjamin, um Foucault ou ao Aby Warburg (que foi o principal) e as
objeccdes que fazem a esse conceito temporal. Na biblioteca do Aby Warburg, em
Hamburgo, o sitio principal e mais alto era filosofia da histéria. Ndo € por acaso, €
porque é a filosofia da histdria que organiza toda a visdo e leitura que se faz da historia,
para alguém como ele que tinha uma visdo perfeitamente nietzschiana da questdo da
repeticdo e da diferenca - e que hoje em dia é tdo familiar de algum pensamento pds-
estruturalista e do entendimento da histéria. Penso que torna inevitavel que haja
experiéncias nesse sentido, fazer a historia hoje, ndo é o mesmo que fazer a historia
ontem ou amanha. Fazer a historia hoje € olhar o seu horizonte de questdes e ver como é
que isso se repercute no tempo, € isso que € a prépria migracdo das imagens, as
“nachleben” do Aby Waburg e creio que isso comegou a ser realizado sobretudo no final
da década passada, principio desta década, deste milénio. Portanto, € um desafio
profundo para 0s museus, e sobretudo para 0s museus de arte moderna e
contemporanea, uma organizacdo que complexifique essa unilinearidade temporal.
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Mas acha que a sua formagdo em LLM, que foi uma area que teve uma
proximidade maior com estas teorias pos-estruturalistas, teve alguma influéncia?

Sim, com certeza que influenciou. Mas é um facto que os estudos literarios
desenvolveram muito esta interpretacdo. Um famoso livro para historiadores de arte de
Normam Bryson, “Looking at the look”, fala no prefacio disso, de como os
historiadores de arte nunca desenvolveram tanto a interpretagdo, sempre acharam que a
interpretacdo era critica e isso era devolvido para os jornais e ndo o exercicio da historia
da arte. E um facto que a formagc&o teve alguma importancia, mas mais importancia teve
0 meu interesse pelo pensamento, pela estética, pela filosofia e por entender que é
impensavel estudar literatura, teatro, cinema, pintura, instalagdo, sem implicar isso no
pensamento. E ao implicar as coisas inevitavelmente desemboca-se sempre no lado dos
pensadores, isso tornou-se mais premente na arte contemporanea nos anos 60 para ca.
Havia alguém que dizia “hoje em dia quando vai a um atelier de um artista vé mais
livros de filésofos que livros de arte”. Ha uma semiotizagdo generalizada da propria
pratica pelo que isso implicou uma reconsideragcdo muito grande sobre as rearticulagcdes
dos signos e as implicacfes no pensamento, logo tornou-se muito significativa a atengéo
que os criadores, 0s estudiosos e 0s criticos passaram a dar ao pensamento. Outro
aspecto da questao diz respeito a um lado que eu ndo posso deixar de continuar a criticar
que é o problema profundo da histéria da arte em Portugal, o ensino e o estudo da
historia da arte em Portugal € verdadeiramente uma catastrofe, ou seja, ndo ha ensino
minimamente qualificado da Historia da Arte em Portugal, ndo existem especialistas a
leccionar Historia da Arte Contemporanea ou sdao muito poucos. Os modelos que
encontramos na maior parte das universidades sdo modelos anteriores ao estruturalismo,
que sdo pouco mais que uma critica apreciativa e que desenvolvem um certo
positivismo historicista, que € apenas o levantamento da documentacdo, sem qualquer
capacidade de reflexdo. Isso deve-se naturalmente ao atraso profundo que a disciplina
teve em Portugal: se se for a fazer arqueologia da historia da arte descobrem-se coisas, 0
gue ndo acontece noutros contextos mais desenvolvidos. Portanto ha necessidade de
fazer esses mesmos levantamentos de campo documentais e das fontes muito rigorosos,
eu percebo que sim. Agora que o discurso dos historiadores esteja todo ainda voltado
para isso, sobre um trabalho fundamental, rigoroso, que fez o José Augusto-Franca... E
necessario comecar a olhar noutra perspectiva, para fora e através disso, que € a Unica
forma de fazer Historia da Arte hoje, se calhar até para admirarmos José-Augusto
Franca - como eu admiro profundamente -, e a melhor homenagem que lhe podemos
prestar penso que seja essa, de percebermos o trabalho fantastico, absolutamente genial
que o José-Augusto Franca fez em Portugal, mas que fez sozinho e que ndo faz sentido
hoje em dia, em muitos aspectos estar a repisar continuamente aqui e o José-Augusto
até é o primeiro a perceber e a ser curioso com novas interpretacées que vém.
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A histéria da arte em Portugal é ensinada numa perspectiva estritamente
nacional, o que é gravissimo, ndo se estuda Historia da Arte Contemporanea numa
perspectiva internacional, onda haja também entrada das bolsas portuguesas
naturalmente, mas perceber o que é que se passou internacionalmente. Os nossos artistas
articularam-se sempre com o que se passou la fora mas ndo ha articulacdo directa de
escola de um para o outro, 0 Columbano ndo tem nada a ver com o Silva Porto, o Silva
Porto estava a olhar para outras coisas que viu em Paris, e 0 Columbano para outras
totalmente diferentes que tinha visto no Louvre e isto sucessivamente. O Amadeo é um
episodio e os colegas ainda estavam na rotina atrasada de que ele se queixava. A
Historia da Arte Portuguesa € feita por episodios, descontinuidades e relagcdes a
distancia, sempre com um contexto diferente. Logo, é impensavel ndo se estudar estes
grandes movimentos e as grandes problematizacdes que estdo feitas sobre isto e parece-
me que 0 ensino esta num estado lastimavel.

Agora, em relagédo o futuro do Museu, como é que 0 Vé na aproximacao aos
novos publicos, aos novos artistas, mas também aos Novos CoMissarios.

Neste momento é impossivel programar. Sempre foi impossivel o0 Museu com a
escassez de meios estar a convidar comissarios exteriores, fez isso algumas vezes, penso
que deveria fazer muito mais. Entendo também que o Museu ndo deve abandonar essa
tarefa, ou seja: é desejavel que o corpo de colaboradores de museu tenha comissarios
residentes, comissarios e investigadores que fazem as exposi¢des e que investigam, ora
eles ndo esgotam € todo o campo de possibilidades do Museu e por isso vai-se buscar
fora. N&o gosto do museu com um lugar onde tudo é importado, ndo me parece uma boa
estrutura para o Museu. Defendo que o director deve ser a pessoa de formacao
cientifica, deve haver um subdirector de gestdo, que deve haver curadores que sao
investigadores e que deve haver produtores e 0 esqueleto da equipa é cientifico e tem de
ser abrangente porque quando vamos fazer uma exposicdo sobre um artista, por vezes
h& pessoas que sdo aquelas que mais conhecem o artista, estudaram muito sdo essas
pessoas que devem comissariar.

No que diz respeito a situagdes novas emergentes, acho que é uma funcéo este
Museu — ou qualquer outro em Portugal — deveria cumprir. H4 uma falha profunda em
Portugal de situacGes emergentes, de espacos temporarios de situacdes emergentes e que
se articulem com congéneres internacionais e convidem curadores nacionais e
internacionais a fazer essas exposicdes. 1sso € que internacionaliza 0s nossos artistas, €
que cria possibilidades. S6 ha lugar para 0s nossos artistas la fora num contexto mais
internacional para sairmos deste isolamento e provincianismo paroquial é através dos
mais novos. Os curadores s6 ligam aos mais novos, ninguém vai rever a historia da arte
portuguesa para introduzir um nome que se esqueceram, isto ndo vai acontecer, a menos
que fossemos muito bons e se encontrassem - como aconteceu com o Brasil, que tinha
uns artistas esquecidos, depois comegaram a rever o Oiticica e a Lygia Clark e hoje em
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dia ja todos falam, mas ndo acredito que isso possa acontecer em Portugal. A questdo é
que é muito importante fazer uma politica cultural de afirmacdo portuguesa, perceber
que é nas geracBes mais novas que reside uma abertura grande. E ai que residem as
possibilidades e é ai que Portugal tem de apostar e ndo tem feito nada. Escrevi um artigo
sobre isso ja alguns anos na L+Arte, é um artigo de Janeiro de 2008, houveram muitas
bienais e ndo houve, em 700 ou 800 artistas nenhum portugués. Porque razdo? Sao
maus, todos? Nao acredito, metade destes 700 ¢ pior... Mas podemos pensar: entdo, o
que € que se passa? Basicamente, a questdo é que o0s artistas portugueses ndo tém tido
espaco de circulagcdo porque ndo existem em Portugal esses espacos para exposicoes
emergentes. Os museus fazem programagfes muito convencionais, é sempre a
exposicdo do nome: a Culturgest faz Daan van Golden, Serralves expde outro nome, a
Gulbenkian e o Chiado fazem o mesmo. As vezes até é mais facil, porque esses nomes o
que querem, é circular por todo o lado, mas outros deviam estar dedicados a essas
situacOes emergentes, a fazer uma exposicdo comissariada por alguém novo que ira ter
projeccao, e ao fazer aqui, claro que escolhe portugueses e isto com continuidade leva a
que tenhamos n&@o sei quantos artistas portugueses a circularem. Acho isto gravissimo e
impende muito sobre os directores. Claro que esta politica perniciosa que Serralves
levantou do sucesso dos publicos vai completamente contra isto tudo. Quando se
comega a exigir pablicos, este tipo de projectos comecam a ficar para tras porque nao
chamam visitantes.

Num contexto como o portugués, com 48 anos de analfabetismo e em que estas
instituicbes apareceram a serio na década de 90 (em 1988 ia a Gulbenkian e ndo havia
mais nada), como é que o0 publico - comparado com o publico inglés ou francés, que
existe desde sempre, ou mesmo com o publico espanhol — pode responder? E
impensavel. O pablico demora muitos anos a formar-se e talvez seja melhor comecar
por criar habitos culturais desde cedo.

Para voltar a questdo, o MNAC ndo tem tido meios para chamar novos
curadores. E terrivel. Poderia chamar novos curadores, era desejavel, por exemplo,
chamar um curador para estar em residéncia um ano e fazer um ciclo de exposicdes
também emergentes e ter novos olhares exteriores informados. Isso era fundamental,
mas é inviavel porque ndo ha meios.

E como é que vé a relacdo do MNAC com outros museus que tém surgido
mais recentemente, como o Museu de Arte Contemporéanea de Elvas (MACE) ou o
Museu do Neo-Realismo. Via com bons olhos a criacdo de uma rede de museus de
arte contemporanea? Isso poderia flexibilizar as co-producdes de exposicdes ou de
obras?

Acho muito dificil de funcionar assim, sobretudo porque em Portugal a escala €
pequena. Dificilmente Serralves vai apresentar uma exposi¢cdo com o CCB, talvez o
MACE, se houvesse um Centro de Arte Contemporanea em Caminha, talvez se pudesse
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articular, mas é outra escala. Penso que é muito dificil estar a planear as coisas a régua e
esquadro e a criacdo de redes implica a existéncia de aparelhos burocraticos muito
grandes a determinar um certo tipo de coisas que depois ninguém quer fazer. A
experiéncia em Espanha é a seguinte: quando um faz uma exposi¢do, 0s outros ja nao
querem fazer, preferem fazer connosco, em Portugal do que uns com os outros. Na
Alemanha é a mesma coisa. O que € necessario é perceber que a autonomizagdo das
instituicGes é determinante. H& que encontrar, no que existe, formas de arrumar as
coisas um pouco melhor. Lisboa, no fundo, tem as instituicdes que precisa (Chiado,
Culturgest, Gulbenkian, CCB), tém é de ser potenciadas, tem de haver dinheiro para
estas exposicdes funcionarem, e ndo fazer mais.

Tem de haver da parte local - como aconteceu felizmente em Elvas, com o
trabalho muito meritério de um coleccionador — um interesse para que comecem a
aparecer instituicbes ligadas a arte contemporanea por todo o pais. Por exemplo, a
coleccdo da Isabel Vaz Lopes, com o marido (Manuel Baptista), tinha sido boa para
fazer um museu no Algarve, mas eles nunca conseguiram, tiveram problemas enormes,
a coleccdo ia toda para Faro e teve de ser tirada. Isto € um problema grande no pais. O
papel do Ministério da Cultura deveria ser o de sensibilizar os autarcas nesse sentido. A
existéncia de uma rede acho dificil, porque o pais € muito pequenino. O que as
instituicbes precisam € de terem assegurado fontes de financiamento regulares e
continuadas para que as suas programacOes possam ser feitas e articuladas
internacionalmente, que possam ser articuladas com outros sitios, noutros contextos
europeus.
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