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Resumo

WHITEBOX é um projecto de exposicdo
com uma componente de investigacdo. A
importancia do museu de arte contemporanea
no mercado da arte é inegavel, sendo uma
ferramenta indispensavel para a atribuicdo de
um capital simbdlico e monetario a uma obra
de arte; este facto influencia de maneira
indelével a propria producdo artistica
contemporanea. De que modo é a arte um bem
transaccionavel, gerido por um sistema
financeiro, e de que forma sdo os artistas
condicionados pelas caracteristicas fisicas e
ideoldgicas do Museu? Séo questdes a que esta
exposicao ensaia respostas, sob a forma de
trabalhos expostos em  montras de
estabelecimentos comerciais, contexto
tradicionalmente hostil a arte contemporanea.
Esta exposi¢do procura o confronto entre a
realidade artistica e a comercial, privando o
artista da zona de seguranca do museu/galeria,
obrigando-o a negociar o espaco vital para a
sua obra; espaco esse que € igualmente vital
para a promocéo dos produtos comercializados
pela loja ocupada.



Abstract

WHITEBOX is an exhibition project, with
an investigation component. The importance
of the contemporary art museum is undeniable,
being an essential tool to attribute symbolic
and monetary capital to a work of art; this fact
exercises in an indelible way the very
production of contemporary art. How is the art
a negotiable good, managed by a financial
system, and by what means are the artists
conditioned by the physical and ideological
features of the Museum? This exhibition
attempt some answers to those questions, in
the shape of artworks, patent in shop-windows,
a traditionally hostile ground for contemporary
art. This exhibition promotes the confrontation
between artistic and commercial realities,
depriving the artist of the museum/gallery
safety zone, compelling him to negotiate the
vital space for his artwork; the same space
which is for the promotion of the goods the
occupied store sells.
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1. Introducao

Quando iniciei o Mestrado em Estudos MuseoldgiedSuradoriais, imediatamente

depois de finalizar a licenciatura em Artes Plastic Escultura, tinha por objectivo

aprofundar conhecimentos relativos aos mecanisme@xposicdo e do museu, de modo
a melhor poder controlar a apresentacdo do meeqbooprtistico, tirando partido do

espaco, seleccionando as mais adequadas estragggasitivas e aprofundando os
meus conhecimentos sobre os “bastidores” do Museu.

WHITEBOX surge pois no desenvolvimento de umeestigacdo iniciada com o
intuito de criar um projecto artistico, cujo objectentdo passava por produzir um
léxico formal, plastica e conceptualmente devedus thecanismos de exposicdo e
ideoldgicos da instituicdo Museu (0 material e anbura das paredes, os dispositivos
de informag&o ao publico, etc...). Este Iéxicoasserponto de partida para a realizagcdo
de varias instalagdes, discursos concretos, com wam@aponente fortemente
arquitectonica, enformados pela influéncia da tumgio Museu sobre a producéo
artistica contemporanea e o modo como os artistasgoram essa realidade no seu
trabalho. A frequéncia deste Mestrado redirecciom®sa investigacdo, adiando
temporariamente a concretizacdo do projecto adisfocando os meus esfor¢cos na
realizacdo da exposicdo WHITEBOX. Este projectoedposicdo é completamente
distinto do projecto artistico que engendrou oaggrecimento.

Este trabalho ndo procura empreender uma andistorica do conceito dé/hite
Cube antes propbe-se questionar o papel QGldoo Brancona exposicdo de arte
contemporanea e reflectir sobre o seu lugar no muladarte, considerando-o como
ferramenta do mercado da arte e como artefactoof@gto de exposicao foi concebido
de forma a explorar essas questdes, instiganddaistas a trabalhar um simulacro do
White Cubenum contexto puramente comercial.

O objectivo da WHITEBOX é suscitar um discucsibico e formal sobre as questdes
que este projecto aborda: comhite Cubepode determinar a producado artistica, o
protagonismo que este assume no mercado da adese® potencial como sujeito
artistico.

No enunciado facultado aos artistagferia-se o contexto comercial (o local de
exposicdo) como um factor a considerar na elaborda projectos. Foi facultada aos
artistas participantes a minima informacdo poss$adire o objecto de estudo do
projecto, de forma a ndo condicionar em demasi&wtsabalho. O pretendido foi
recolher “dados”, facultados pela diferente aboedagle cada artista, que viessem
enriquecer as consideracdes elaboradas na invggtigaévia a realizacado do projecto.
Para além da sua funcdo como suporte de arte, stdquedoWhite Cubecomo
simultaneamente ferramenta do mercado da artee@acd por direito préprio, que
conduz este trabalho, é agora colocada aos aytigtees através da exposicdo, sao
instados a ensaiar respostas para ela.

Os gue aceitaram o repto foram colocados peranta realidade aparentemente
muito diferente daquela em que se costumam movéajaacomercial. Sendo que o
primeiro capitulo propde ®hite Cubecomo uma ferramenta do mercado da arte, a
escolha das montras de estabelecimentos comenéiaié fortuita. Apresentar as obras

Consultar a alined.1 Enunciado do Projecto apresentado aos Artistagos Anexos.



de arte numa montra cria uma analogia entre o mercl arte e o comércio
“tradicional”; realca o caracter de bem consumdaebbra, facto que frequentemente é
minimizado, quando o mercado (auxiliado pelo mus@ansforma a arte em
mercadoria. Esta situacao foi criada para anatisaque forma o contexto estritamente
comercial da loja influi na concepcéo dos projectos artistas e como seria recebida.
Os artistas irdo abordar formalmente esta que€tan@ que toca ao publico, este ira
recepcionar a arte apresentada nas montras conpooainto convencional?

Retirar os artistas e o seu trabalho da zorsederanca do museu/galeria (o ultimo
capitulo debruca-se sobre esta premissa) constiesde a génese do projecto, uma
estratégia para levar os artistas a reflectir sobogal de apresentagcédo da obra, e como
este enforma a sua producdo. Surgem inevitavelmase constrangimentos
arquitecténicos, conceptuais e sociais. Ao expdmmdo museu, estardo os artistas a
libertar-se das regras que este impde? E a olaealeontinuara a existir como tal?

Considerando a exposicdo WHITEBOX como umategimetacdo do projecto
artistico que me propunha iniciar, é sobretudo uercécio pratico de curadoria, onde
sou comissario e nao artista. No entanto, ao canagtistas para intervirem sobre
estruturas por mim desenhadas e construidas, prapue invadam e questionem
plastica e conceptualmente o meu territorio de@cca

Foi notdria, por parte dos participantes, a@etdo de que as estruturas eram um
objecto criado por um artista (porque construidasym) e que deveriam nele intervir.
A questdo de assimilar o trabalho de outro arésian desafio que ndo € muito comum
na arte contemporanea, existem parcerias e commjtonas prevalece um pudor, uma
reveréncia e respeito pela obra do outro (quantis n&p seja por nos colocarmos na
situacao oposta: gostariamos que alguém invadisesso trabalho?). Se a funcéo das
estruturas € serem entendidas como uma miméticdragmento da galeria, com as
suas paredes brancas; alguns artistas deixaramaelarmais do que um suporte, essas
fariam parte da obra. Resta saber se encararamiestgdo como um constrangimento,
ou uma plataforma de discussdo sobre o lugar oralteaé exibida e muitas vezes
produzida. Os artistas divergiram no modo comoaederam ao apelo, de forma mais
ou menos convencional, dialogando ou ndo com atesir

Apesar da bibliografia consultada durante ashgacao ter sido extensa, cimentando
conceitos e lancando directrizes para a realizalgibe projecto, duas obras foram
cruciais para a sua concepcéwside the White Cube. The Ideology of the Gallery
Space de Brian O' Doherfye Art and Artifact. The museum as mediumde James
Putnani.

A obralnside the White Cubeé até agora a investigacdo mais abrangente edocad
sobre os mecanismos ideoldgicos, sociais, econ@méaestéticos envolvidos na
exposicdo de arte contemporanea, e uma referémcatornavel para o estudo da
museologia moderna. O projecto WHITEBOX encontrstanebra premissas que séao as
fundacdes para uma construgcédo sustentada, namgeatso intuir novas ilacées dos
ensaios de Brian O'Doherty, antes procurando tragarlinha de accdo personalizada e
especifica. Especificidade que sera abordada dealinente nos proximos capitulos.
Inside the White Cube forneceu-me o0 enquadramento tedrico necessaria par

 O'Doherty, Brian|nside the White Cube- The Ideology of the Gal&wgce(Expanded Edition),
University of California Press, Berkeley and Losgates, California, 1999.

¥ Putnam, Jamedrt and Artifact, The Museum As Mediufinames & Hudson, 2001



engendrar um plano de investigacao e producgéo piaseédo WHITEBOX (0 nome do
projecto € uma "homenagem™ a obra), dotando-memanientas imprescindiveis para
melhor entender a museologia contemporanea, ascagpes econdmicas, sociais e
ideoldgicas dessas instituicbes a que chamamosusiesgalerias, e por fim facultando-
me uma mudanca de perspectiva da propria produtjdtica contemporanea.

A obra de James PutnaArt and Artifact, The Museum as Medium, foi essencial
para a germinacdo do projecto artistico (que fitsuspenso” com a realizacdo deste
Mestrado), e adquiriu uma nova pertinéncia com aVEBOX. Esta € uma publicacao
qgue compila de forma exaustiva diversos aspectodi@dogo entre museus e artistas
contemporaneos, através de capitulos tematicasseaitdes extensamente legendadas
das obras por eles referidas. Esta recolha prosioleime um banco de dados formal,
assim como conceptual da pratica artistica diresténcomprometida com o que se
podera referir como critica institucional, e ndoAde que tem como principal sujeito o
Museu e todas as narrativas e premissas que orhitsma volta; desde a critica mais
virulenta & mais apaixonada declaracdo de amortefiss de James Putnam foram
cruciais para cimentar algumas reflexdes que vamggendrando, servindo para "limar"
e apurar certos conceitos. Os conceitos de Artefactle Vitrine cruzam-se neste
projecto com o caracter mais comercial, potenciatiotransaccao de arte, tdhite
Cube que depurei da leitura da obra de Brian O'Dohertyao so.

No que diz respeito a este trabalho, no capf@I&Vhite Cubecomo ferramenta do
mercado da arte”, procede-se a uma analise da t@mp@ que o Cubo Branco, com
todo o seu aparato formal e ideoldgico, se revestFansacgcdo de obras de arte. Sera
focada a vertente da arte como mercadoria, e doeurfgasleria como o
entreposto/distribuidor da mesma.

" O White Cubecomo Artefacto " debruca-se sobre o conceito tefamto, 0 modo
como ele pode ser aplicado no caso da arte contémgey quando a sua apresentacao é
mediada por dispositivos fisicos e invisiveis, stirelo-a de uma carga simbolica,
qguase etnografica; em WHITEBOX esta probleméaticaugada com o facto das obras
serem apresentadas num contexto de consumo imeskatgpretensées de permanéncia
ou musealizacdo. Neste capitulo sera abordada assévpl analogia entre a montra da
loja comercial e a sala de exposicfes; o papeldggempenham na interpelacdo ao
comprador/espectador, potenciando o desejo de,mEjaematerial, seja simbdlica.

Em " A Privagdo da Zona de Conforto", pretendeedlectir sobre as caracteristicas
do projecto WHITEBOX, o modo como ele replica agitas do museu, e se de alguma
forma também as subverte. Colocam-se varias questéste capitulo: ao sair do
museu, esta exposicdo (e os dispositivos de exjm$or ela engendrados) estara
mesmo a fugir da esfera de influéncia dessa ingn@ De que forma encaram 0s
artistas uma estrutura que replica 0o ambiente i@mido museu e da galeria, mas
inserida num contexto urbano e comercial? Qual serdua resposta a estas
condicionantes? E por fim, sera abordado o cordreentre uma realidade que
tendencialmente fica encerrada longe do olhar diaokd, e que neste projecto invade
as montras de lojas duma rua movimentada.

A conclusdo sera redigida no decorrer do terdpoexposicdo, encerrando a
dissertacdo com ilacdes sobre as probleméaticasdafeno texto, e ensaiando algumas
respostas a perguntas colocadas nos capitulosoaeser



2. WHITEBOX

2.1 OWhite Cubaeomo ferramenta do mercado da arte

" Uma galeria é construida seguindo leis tdo riggge como aquelas definidas para
construir uma igreja medieval. O mundo exterior miye entrar, assim as janelas séo
usualmente seladas. As paredes séo pintadas dedréntecto torna-se a fonte de luz.
O chao de madeira € polido de modo a reverberan@ssos passos clinicamente, ou
alcatifado para circularmos silenciosamente, deseantio 0s pés enquanto os olhos
observam a parede. A arte € livre, como se digra @ssumir a sua propria vida". A
discreta secretaria poderd ser a Unica peca de hdold. Neste contexto um cinzeiro
torna-se quase um objecto sagrado, tal como umagoera de incéndio num museu
moderno parece ndo uma mangueira de incéndio masenigma estético. A
transposicdo modernista da percepcédo da vida patores formais estd completa.
Esta, é claro, uma das doencas letais do moderritsmo

Esta descricdo de uma galeria de arte por partBridem O'Doherty (em 1976),
continua pertinente hoje em dia, em relacdo as si@axposicdo dos nossos museus de
arte contemporanea. Neste paragrafo, o autoranteis da sua visdo do que é a arte
moderna, mais precisamente o lugar onde esta @axidonstruida com regras rigidas,
como um edificio religioso, partilhando da mesmeaaagrada, onde a reclusdo e o
siléncio reinam, somente perturbados pelo quasémaodo visitante; a sala de
exposiches deseja-se um mundo retirado do mundoguema realidade exterior €
deixada a porta, quando entramos num espaco ome &uconfigurado para nos
proporcionar uma experiéncia estética Unica.

Pela sua assertividade e pertinéncia, este paradignMuseu como um local que
aflora o sagrado, continua bem vincado no nossndithento dessa instituigéo, apesar
dos esforcos dos museus de arte contemporaneaaparamar a arte das pessoas,
recorrendo a oficinas e visitas guiadas para digerixas etarias e interesses,
restaurantes, livrarias, marketing, entre outrdsatggias... Mas e se abordassemos a
questao por outro prisma, o da transaccao de AreaPe contemporanea necessita do
White Cubepara ser legitimada como tal (nos casos que e&gfiasaja exposta em
museus ou galerias, precisa sempre da sancao @gemte cultural, seja o artista, um
critico ou curador), este é a moldura instituciaqa viabiliza o seu capital simbolico
como Arte. Neste contexto,White Cubeé assumido na sua acepcao global, incluindo
nao sO 0 museu (e as suas salas de exposicoes)aminém os profissionais que nele
trabalham. Num texto publicado na revista ART IN BRICA, em 1982 Hans
Haacke afirma que "O mundo da arte como um todos enuseus em particular,
pertencem ao que foi convenientemente cham@aConsciousness Industigdustria
da consciéncia)”, termo cunhado pelo escritor ateians Magnus Enzensberger, e
retomado por Haacke 20 anos depois, para exporaaiséo sobre o papel que os
museus desempenham.

* O'Doherty, Brian|nside the White Cube- The Ideology of the Galwgce(Expanded Edition),
University of California Press, Berkeley and Losgates, California, 1999, p.15.

° Haacke, Handyluseums, Manage of Consciousn@£83), Art in America, n°72 (Fevereiro 1984),
pp.9-17.



Actualmente, € um dado adquirido que o museu pizgaimMm modelo de gestdo
semelhante ao de qualquer outra indUstria, comuas liossincrasias, claro; hoje o
museu estd integrado nas denominadas industriasais) ilustrando uma mudanca do
campo da "consciéncia" para o campo mais alargadactividade cultural. Apesar de
encontrarmos alguma resisténcia por parte de algctoses envolvidos na vida de um
museu, artistas incluidos, em encara-lo como unegim empresarial, torna-se dificil
hoje ndo constatar tal realidade. Existe um ceutdop ou relutancia em abandonar a
acepcao romantica do museu, como sendo o templae&laepelas obras de arte de
génios criativos. O museu de arte contemporadneama unstituicdo plenamente
integrada no seu tempo e na sociedade que o enfarwmelocidade da sociedade da
informacdo ndo deixa o museu incélume, mesmo ssemointerior o tempo parece
abrandar ou parar. E inevitavel que os respons@ssmuseus usem estratégias de
marketing, angariacdo de fundos e captacdo decp8bijue ha poucas décadas seriam
impensaveis na conducao de uma instituicio museal0@s gestores de arte sdo uma
consequéncia dessa viragem: formados em escolagdeios, tém pouca ou henhuma
formacdo em histéria da arte, sendo o seu objegird a maquina do museu. Aqui
socorro-me de Haacke outra vez: "(...) eles est@waencidos que a arte pode e deve ser
gerida como a producdo e marketing de outros posduN&do tém complexos
romanticos. Nao coram ao avaliar a receptividagmtencial desenvolvimento de uma
audiéncia para a arte no seu orcamehtds consequéncias que tal gestdo possa
acarretar ainda nao sao totalmente vislumbraveiglesque € uma pratica relativamente
recente, mas como sempre, erguem-se vozes dosdass umas proclamando que esta
€ a Unica via razoavel a seguir; outras prenunoianee este modelo levara a ruina
dessas instituices. Daqui podemos facilmente uinga ilacdo: o facto de se incluir os
museus no grupo das industrias criativas, e dosnoeguncionarem agora de forma
semelhante a qualquer empresa, permite-nos afquego museu "vende" um produto.

As industrias convencionais publicitam o preco plasiutos que disponibilizam; as
galerias comerciais afixam o preco junto das ohtesexpdem, ou disponibilizam um
dossier com essa informacao. Esta transparénciarc@h(sendo que nas galerias de
arte minimiza-se a visibilidade do valor moneta@@#obra, adoptando uma estratégia de
aproximacgdo ao museu) ndo acontece no museu, pesyeendo negoceia arte, o que
nao impede que esta instituicdo seja um elememdafuental na sua transaccéo. De
facto, 0 museu continua a ser protagonista na sashgéalor de determinado artista.
Em que modo o museu € (por agora) um actor esseriatribuicdo de um valor
monetario para determinada obra? E do conhecimgatal que esta instituicdo
desempenha um papel de destaque na legitimac&algatido de um trabalho artistico,
fomentando a promocéo e aceitagdo de um determaréidta. A carreira de um artista
s6 sofre um grande impulso quando é exposto nuneumosm relevancia no plano
nacional ou internacional. E uma rede compostapsa estrutura museoldgica, criticos
e curadores que "legisla" sobre o valor dum artista

Segundo Daniel Buren, o Museu € um lugar privddgi que desempenha trés
funcdes: estética, econdmica e mistica. Foquemaaascondémica; "O Museu da um
valor de transaccédo ao que expde, ao que privilégpteccionou. Preservando-o ou
extraindo-o do lugar-comum, o Museu promove a gsbmalmente, assim assegurando
a sua exposicdo e consumloAgora concentremo-nos no potencial de coleccdo

° Haacke, Handyluseums, Manager of Consciousng83), Art in America, n°72 (Fevereiro 1984),
pp.9-17

" Buren, DanielFunction of the Museurfi970), in AA Bronson and Peggy Gale,et#useums by
Artists [ primeira publicagdo iDaniel Buren Oxford: Museum of Modern Art, 1973]



(armazenamento) e distribuicdo (simbdlica) da aleaarte por parte do Museu. O
museu (e as galerias de arte) continua a ser aigainlocal onde a arte pode ser
considerada (até ha poucas décadas era o Unier¢lsérmos o atelier dos artistas), e o
facto de um artista ser representado por um trabs#lu na coleccdo de um museu,
permite-lhe integrar um quadro histérico e instidnal, dotando a sua obra de uma
certa "imortalidade”. Mas tudo comeca no ateliarno local de producéo de um artista,
o local de origem da arte. O atelier e 0 museupggas do mesmo sistema, sendo que
ambos integram caracteristicas originarias do oufictualmente, as semelhancas
formais sdo muitas, desde a profusa iluminacdoyaladbu eléctrica, como a amplitude
do espaco, as suas caracteristicas de contentwalého. Os ateliers parecem-se cada
vez mais com o local em que a arte é exibida; eédte é de certeza um facto a
desprezar. Daniel Buren abordou este tema de medmegnte; segundo ele "(...) o
atelier prova ser um filtro que permite ao artissaolher o trabalho que sera exposto,
abrigado do olhar publico, e aos curadores e deakdeccionar este trabalho para ser
visto por outros. O trabalho produzido dessa fofaraa sua passagem, de forma a
existir, de um refugio para outro. Tem que seriggw portatil, manipulavel se possivel,
por seja quem for, que assume a responsabilidaderdirar do seu local de origem
para o seu local de promoc¢ao. Um trabalho produaalatelier deve ser considerado,
por consequéncia, como um objecto sujeito a idfgninanipulagcdes. De forma a isto
ocorrer, a obra deve ser isolada do mundo realedestiomento da sua producad.”
Ora é exactamente essa caracteristica de isolam@emiindo real, ou exterior, que liga
directamente o atelier ao museu. Se, como afirm@&rBua obra é produzida com o
intuito de ser retirada do seu espaco de criacéoypa espaco expositivo, ela tera que
ser geograficamente "neutra”, ndo comportar inditootes do seu local de origem; se
quiser ser bem sucedida no ambiente museoldgicoa 8bra estiver impressa de modo
indelével a sua proveniéncia, o local escolhida gareceber ser-lhe-a sempre estranho,
impedindo-a de preencher todo o seu potencial gonakee formal. Quando a obra é
criada "apegada" ao seu local de origem, é neleédatalmente activada; a deslocacao
para outro ambiente ir4 perverter o seu signifeegmitmeiro. Pode-se argumentar que
ao ser implantado noutro local, o trabalho ganhas®ignificados (na verdade, isso
acontece logo que outra pessoa, que nao o adiktapara ele), a obra vive também do
contexto (geografico, social, cultural) em que seoatra. Mas essa mudanca pode, em
Gltima instancia, destruir o trabalho.

E por esta razdo que o Museu é construido comoomtertor que isola a obra do
mundo exterior, com as suas paredes brancas: paraa gpbra ndo seja invalidada
quando se desloca para o seu interior. E tambénisporque os ateliers se parecem
cada vez mais com 0S museus, ou laboratérios deata criar uma obra sem lugar,
movel, que esteja em casa no atelier, no musewa@aleria de arte. Qualquer artista
que tenha a pretensédo de expor no museu (e encantrlugar na sua coleccéo), tem
que adaptar a obra as suas caracteristicas. fstanga consequéncia: o artista cria
tendo como contentor formal o espaco idealizadoWddte Cube acabando por,
consciente ou inconscientemente, banalizar o abaltro, padronizando-o e seriando-o,
para que este possa instalar-se sem inconvenieatespaco museoldgico. Se as salas
de exposicdo dum museu podem ser consideradasatgiadas, porque formalmente
concebidas para seguir uma regra, as obras depatiizidas para figurarem em
museus poderdo também ser consideradas estereoétipos

Esta sucessao de consideracdes tem por objecthamluzir conceptualmente uma
premissa econdmica. O mercado da arte faz uso dseunue desta aparente

¥ Buren, DanielFunction of the Studi¢1971),0October(New York) 10 (outono 1979). pp.51-52
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"padronizacdo" da arte que o povoa, para melheirses seus intentos. E ponto assente
que 0 museu, com a sua carga simbdlica e institabicdesempenha um papel
preponderante no mundo da arte, e mais precisamenteenda de arte. Se, como ja
referi acima, ndo tém lugar no museu vendas dsedtaarte, ele ndo deixa de ser o
principal actor na atribuicdo dum valor simbdlicanenetario a determinado trabalho
artistico. Mas a propria arquitectura do museuretado a configuracdo das suas
galerias, € um catalisador na transaccédo de aptienkos distinguir duas formas do
museu adquirir obras para a sua coleccao (exigtfras que pela sua raridade nao irei
aqui referir): através da compra a galerias de artgor acordo com o artista que teve
uma exposicdo no museu, sendo que a galeria quesespa o artista ndo costuma ser
excluida do negécio. Dai se depreende que o medzdote contemporanea e dirigido
maioritariamente por galeristas. As leiloeiras t§me ser consideradas neste mercado,
sendo que a venda de arte contemporanea nestasses\@r direccionada para outro
nicho de mercado: as coleccbes particulares pastadeildes (se exceptuarmos a
iniciativa até agora inédita de Damien Hirst deocal centenas de obras directamente
em leildo, dispensando a intervencao da sua ggl&ltacaso da arte contemporanea, é
raro um museu comprar em leildes, geralmente optand encetar um didlogo com a
galeria e o artista, e 0 valor muitas vezes piligibitle obras para uma instituicdo com
fundos limitados é dissuasor. O caso das grandkmitas é interessante para a
premissa da sala expositivi/llite Cubg como ferramenta do mercado da arte. Ha
poucos anos, as leiloeiras emitiam documentos erdgntificavam as obras que iam
ser postas a venda em determinado leildo, geragnuir@ccionado para um movimento
ou época da historia de arte. Ai eram identificadasbras, 0s seus autores, técnica, ano
de producdo, etc... geralmente acompanhadas deepmualucéo da obra. Hoje em dia,
as grandes leiloeiras adoptaram uma nova tactcalot construido as suas proprias
salas de exposicao, onde curadores "da casa" exdbernras que vao a leildo segundo
preceitos museoldgicos; sao editados catalogothddtzs sobre cada obra presente na
venda, com contexto historico, informacdo sobre rtista, que concorrem em
especificidade e luxo com os editados pelos mugeasquitectura do Museu de arte é
o contentor legitimador da arte que expde, dagizeiras enveredarem pela construcéao
de espacos expositivos emuladores dessa instituicdo

O status do Museu permite algo que racionalmemtaséante problematico: tudo o
que é colocado dentro das paredes brancas dum muwm#gomaticamente considerado
arte, desde que identificado como tal. Os mecarssdm mundo da arte j4 estédo
afinados para recepcionar um trabalho, submet&l@szrutinio de varios agentes,
colando-lhe a etiqueta "obra de arte", e permitingoa entrada nas galerias. Se néo
corresponder aos padrdes vigentes do momento, ouprgencher os requisitos
necessarios para ser publicitado como "inovadexgitante”, "provocador”, etc.., e ndo
tiver a "recomendacao” dum critico ou curador dspé barrada a entrada do museu ao
artista e a sua obra. Este tera que tentar a steaegn galerias comerciais de menor
prestigio no mercado, apresentar o seu trabalhoegpacos alternativos, as suas
expensas, ou simplesmente desistir. Esta é a nitdrapretacdo: uma obra de arte que
entre no museu tem mercado garantido (os valorgehados € que logicamente
diferem de artista para artista); a obra tem ouer fapelativa sobre o fundo branco das
paredes e o chdo de madeira ou cimento liso, &issse lhe pede, e os artistas estao
bem cientes desse facto. Ndo importa as caraatasista obra, se € politica ou poética,
se € uma instalacdo sonora ou um livro de artdgade que figure nessa arca do
Tesouro que € o Museu, tem lugar a mesa do medzdae. Ha vozes que se erguem
contra a falta duma avaliacdo ponderada da arteegiua no museu, a velocidade que
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um artista passa de desconhecido para estrelappidonpelas galerias e museus. Com
o advento dos museus de arte contemporanea assisdualgo que nunca tinha
acontecido: a exposi¢ao e coleccdo de artistas wucem inicio de carreira; quando 0s
museus de arte valiam-se da legitimacdo da histidriarte, do "julgamento” do tempo
para adquirir e expor obras; os museus de artem@uranea batalham para serem os
primeiros a apresentar o trabalho do artista qualaga no dia a seguir. Isso acontece
porque a arte € um negocio como outro qualquerprmeocqualquer negdécio, sao
necessarios produtos para alimentar a maquina @agxigade dos consumidores. A
ansia de novidade e provocagdo, o status socighdygm de coleccionar, assim como
o investimento financeiro (de médio risco, masnadtate rentavel) que representa a
aquisicao de arte, faz com que as galerias acothformem artistas que produzam de
forma a satisfazer os caprichos do mercado e desaionadores; quando em inglés se
quer referir os artistas representados por detewhirgaleria, fala-se da sua "stable",
como se os artistas fossem cavalos de competicao.

O facto de existirem obras que antes de serem &goeWhite Cubedo museu ou
galeriaforam mostradas em outros contextos, seja umasiterapecificligada ao local
ou contexto em que esta inserida, seja uma indt@alagm espaco alternativo (que
tendencialmente investe uma estrutura que ndo doistuida para ser galeria,
integrando a arquitectura e indicios da sua amtkngdo), reforca a ideia que o museu
e as suas paredes brancas tém um grande podeibn&ad de valor & um artista. Para
o mercado da arte, o trabalho dum artista em irdeicarreira que € mostrado num
espaco considerado alternativo, ndo € um investomemtavel; sobretudo se o espaco
em questdo ndo seguir os preceitos da "neutralidad@itectonica do museu. Ora é
exactamente a arquitectura desses espacgos altemajue os distingue de modo
acentuado dos museus; aqui a prévia funcdo dogieditende a ser salvaguardada, e
mesmo potenciada em muitos casos, sendo que ra® weres as obras ai expostas
tiram partido das caracteristicas do espaco. Sentemto, a mesma obra, do mesmo
artista, for apresentada num museu ou numa galergate convencional, o seu valor de
transaccéao ira sofrer uma drastica mudanca poshilmancura das paredes do museu
pode ser comparada a uma folha em branco, queahto gero, pronto para conter
qualquer informacéo: é o suporte perfeito, pordeweiviel e de facil adaptacéo a varias
situacdes. E para o mercado da arte, flexibilidadaeconceito chave para a estrutura
museologica; dNhite Cubefoi o padrédo adoptado aquando do auge do modernismo
para expor obras que pretendiam valer por si @épiiogo requeriam um espaco
"neutro” que ndo adicionasse narrativas a prora.dOWhite Cubeesta estipulado
como a regra na construcdo de museus, e o0 mercadorg sempre a estabilidade, a
formula que Ihe permite lucrar de forma susten@dagura; o mercado da arte nédo é
excepcao, e 0 museu € o seu armazem/distribuidoralbees seguros. Os espacos
alternativos dificilmente poderdo desempenhar papel sem adoptar as caracteristicas
arquitectonicas dos museus convencionais, e mesmtatjaconteca, existirh sempre a
barreira de ndo ser um espaco mainstream, em gtie apresentada se coaduna com 0s
padrdes vigentes instituidos pelos agentes cutal@ninantes. E curioso e revelador
como uma obra site-specific, por exemplo, tera usorvde mercado baixo ou
inexistente enquanto implantada no seu local dgeorj mas valorizara dramaticamente
se for apresentada num museu. E paradoxal o factstd sO se tornar financeiramente
rentavel quando perde o seu valor simbolico, asetgada do seu espaco de criacdo e
significacdo. Nao raras vezes o0 mercado da arteagummtra o préprio proposito da
mesma.
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2.2 OWhite Cubeomo Artefacto

A imagem que surgira imediatamente na mente darrpaite das pessoas, quando
pensam num museu, é a de um local fechado, repletearméarios e estantes
envidracados, carregados de objectos disparesososl Este € o arquétipo do museu
do século XIX, onde reina a obsessdo de abrangémamamundo é classificado por
categorias estanques. Este modelo é herdeiro aidastWWunderkammersurgidas no
século XVI, onde se procurava ilustrar a nogéo gueundo pode ser contido numa
Unica sala. Hoje em dia ainda prevalecem essaguig8es, que marcaram de uma
forma tdo indelével e duradoira a nossa histonig gontinuam a povoar 0 NoSsO
imaginario. Qual é a sua relacdo com o ambientgptse dos museus contemporaneos
de arte? Se nos museus novecentistas existia temaigjue visava reproduzir e tornar
acessivel a ordem natural das coisas, o funcionandemnosso mundo, o museu de arte
contemporanea "criou a sua propria estética pwiistaxposi%éo, um espaco altamente
auto-consciente que proclama a institucionalizagaoarte.” Através das "paredes
brancas" o museu tenta hoje recuperar a hegemorsadénamento do mundo através
da arte.

Nos museus € comum o uso de vitrinas de modo a poograr pecas ou obras de
arte de elevado valor ou fragilidade, sem arriscaua integridade fisica. Esta pratica
ter4 originalmente sido utilizada pela Igreja ppraservar e permitir a adoracdo das
suas reliquias (ndo raras vezes alegados fragmdat@®rpos de santos) pelos seus
fiéis, o que ter4 potenciado a atribuicdo duma saggada a artefactos que de outro
modo seriam considerados abjectos. No século XXrogrios artistas jogam com o
conceito de autenticidade dubia da reliquia, e Boghimpde a ideia que qualquer
objecto pode ser suporte de fé, logo merecedorgdeaf num relicario/vitrina/museu.
Ora o0 uso de vitrinas em museus atribui mesmo hjestos nelas expostas um caracter
analogo de santidade e simbolismo. Desde os asesrga, quando a arte passou por
um momento de redefinicdo e a critica institucial@hinava, que os artistas recorrem
cada vez mais ao uso de vitrinas para apreserdau drabalho, sendo muitas vezes a
propria vitrina a protagonista da obra. Este digposé agora familiar no espago dos
museus de arte contemporanea, embora continue raasetitariamente utilizado para
proteger e expor objectos de pequenas dimens@ageis, ou documentacao original.
Os artistas perceberam e tiraram partido do fagtaoha vez colocado sob a proteccéo
de uma vitrina, qualquer objecto ser percepcionp€l® observador de um modo
completamente diferente daquele que seria no sgexto original. A vitrina tem esta
funcdo de proteger o artefacto dos elementos esdectador, criando uma barreira
fisica que o afasta daquilo que observa. Ela tgqoder de tornar atraente, e valioso, o
comum. A vitrina é entdo investida da funcdo saaate do Relicério; este fenbmeno
de transmutacdo simbdlica acontece igualmente rimeate solene do museu de arte
contemporanea.

E dificil ndo estabelecer uma correlacdo entretringido museu e a montra de um
espaco comercial. Ambas foram criadas para protederoduto” que publicita, mas
também para seduzir, concentrar os olhares solwbjexto de desejo que sO sera
atingivel através de uma troca, fomentando a neleeks de posse. Ambas partilham o
poder de atrair a atencdo do passante. Sera gdaetespensar a vitrina como um
contentor de artefactos, ele préprio protegido paliseu, "... um contentor gigante para
exposicoes, 0 museu pode oferecer uma apresenga{iicamente mais agradavel,

° Putnam, Jamed#yrt and Artifact, The Museum As Mediufinames & Hudson, 2001, p. 8
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meramente isolando um objecto do seu contextonadigs reenquadrando-o para uma
visualizacdo mais reflectidd®Esta premissa influenciou conceptualmente a ca@dcep
da exposicao WHITEBOX. Ao deslocar um objecto pare vitrine, o artista, curador
ou conservador estdo conscientes de que estdo idardauma aura que ndo existia
quando desempenhava a funcdo para a qual foi ofgxdepto se esse objecto for uma
obra de arte). Ha uma focagem no artefacto (poungueevez colocado sob vidro, € iSso
gue o objecto se torna), sugerindo que é vulnegpeecioso. Sao inimeros 0s artistas
que recorreram a este artificio para fazer umanafjéio: esta podera ser provar que,
apresentado segundo os parametros do museu, qualjeeto é passivel de se tornar
precioso e sancionavel como obra de arte. Mark ,iefi Koons, Christian Boltanski,
Reinard Mucha, James Lee Byars, para citar s6 s/gigixando muitos de fora. A
vitrine N0 museu existe para sancionar o conceio odginalidade, de Unico,
emprestando ao artefacto nela depositado um podsegnagico, mistico.

O objectivo de colocar algo sob a proteccdo alledoma de vidro, é o de
"musealizar" esse objecto, como refere James Puthamvidro ndo cria s6 uma
barreira fisica, mas estabelece uma «distanciebfientre objecto e observaddt.”

A forma de expor arte (particularmente pinturayd#eo Renascimento até aos dias
de hoje, sofreu indmeras modificacdes, muitas vpatsmicas, até se fixar (por quanto
tempo?) no paradigma vigente. Desde a acumulaggmlgeracdo de quadros nos
museus e salons académicos, passando pela "flafjoess esvazia a pintura do seu
conteudo ilusério, iniciada por Monet e levada simeeno pelo Modernismo) que exige
espaco para o trabalho, a parede foi investidandenescente protagonismo. Outrora
um mero suporte para pendurar quadros, € agorassiygb ndo a considerar na
apresentacdo de qualquer obra de arte, juntamenteocespaco que a rodeia. Em
Inside The White Cube Brian O' Doherty faz uma analise acutilante dalgéo da
parede ao longo da histéria da arte. "Ao longo doss cinquenta e sessenta,
percebemos a codificacdo de um novo tema a mediealg evolui em consciéncia:
Quanto espaco devera ter uma obra de arte parpirare@*? Sendo que o espaco
existente entre as obras de arte penduradas é eafisigp da parede deixada em
"branco”, os intersticios carregam agora 0 pessedem uma pausa ente experiéncias
estéticas, o inicio e fim da arte. "Uma vez a partminada uma forca estética,
modificou tudo o que fosse |4 mostrado. E agoraossjvel preparar uma exposi¢ao
sem questionar o espaco como um inspector de sty em conta a estética da
parede que ira inevitavelmente "artificar" a obeaatte de um modo que muitas vezes
dilui as suas intencde$>'Se quando visitamos uma exposicéo, raramentectiafies
sobre 0 modo como as obras séo apresentadosgdespasicdo e a distancia que € posta
entre elas, é por forca do habito. Mas essa quest@étinua a "assombrar” o0s
responsaveis pela montagem de exposicoes; medrdadefinidas para acelerar e
facilitar o processo, revelam-se frequentementeéeigaadas para certas obras, exigindo
uma abordagem particular, que nao raras vezes entraonflito com o resto da
montagem. S&o tantas as opinides sobre a montadgath guantos sdo 0s actores
envolvidos na sua concretizacdo. Perante tal egnéripossivel negar a parede do
museu um estatuto de protagonista na arte? Naeksetdn objecto, integrando a obra
gue suporta?

‘O putnam, Jamedrt and Artifact, The Museum As Mediufinames & Hudson, 2001, p. 36
““1dem, ibidem

2 O'Doherty, Brian/nside the White Cube- The Ideology of the Galface(Expanded Edition),
University of California Press, Berkeley and Losgates, California, 1999, p.27.

Y O'Doherty, Brian/nside the White Cube- The Ideology of the Galfgce(Expanded Edition),
University of California Press, Berkeley and Losgates, California, 1999, p.27-28.
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Em WHITEBOX, as paredes que emolduram as obrastdes#io assumidas como
construcdo temporaria. O facto de entrarmos numemyela primeira vez, e nao
conseguirmos distinguir as paredes-mestras, dasedgmr falsas erigidas
propositadamente para a exposi¢cdo decorrente, edadew da ficcdo que marca o
espaco museologico. O museu € eximio em criar theasapara as obras de arte que
expode: cria a ilusdo de ser o local destinado asted trabalhos que alberga, porque se
adapta espacialmente a eles; mas sempre com ucnig&bsperante o espectador, quase
um pudor, em revelar o verso dessas paredes quadesc 0s bastidores dessa
instituicdo, o0 esqueleto que estrutura o apara® spI oferece ao visitante. Nesta
exposicao, o esqueleto é revelado, com toda anmafgdio que normalmente se furta ao
olhar das pessoas: estrutura metalica, marcas désixaelas ferramentas, inscri¢des,
parafusos, etc... O lado escondido ganha protagone compete em atencdo com o
lado branco das paredes. Deixa de se esconderr@eemar a presenca de uma
identidade enquanto actor de corpo inteiro destdymdo. Aqui, o contentor é posto
sob vitrina, torna-se ele préprio artefacto. Ao secerrado numa montra, ele é
doravante inacessivel ao espectador, nem sequersgoadontornado, o publico fica de
fora. Se o museu é o templo protector da arte pgpel desempenha aqui a montra que
hospeda o "museu"?

Ao assumir a montra de uma loja como galeria, cqguderemos designar o
fragmento de museu que foi para ela trazido, sep&w objecto por direito proprio?
Ele perde o uso exclusivo de expor arte, para atdém ser colocado na vitrina,
tornando-se artefacto e parte integrante daquit ésuposto apresentar. O relicario
tem por funcdo proteger a reliquia que encerragiesades externas, mas sobretudo
tornar mais acessivel a "salvacdo" a um numer@adar de pessoas, que podem
aproximar-se da reliquia e até tocar no seu camtealgo que ndo seria possivel sem
estar devidamente resguardada; € um auténticaetdefO relicério incorpora assim as
propriedades do fragmento que contém, e por egda mencarado como um tesouro:
"para as reliquias mais preciosas, usou-se inielden a madeira, abandonada
progressivamente em favor dos metais preciosove®ergualmente para garantir a
autenticidade e integridade. (...) Outra funcéo relicario, assegurada pelos seus
ornamentos preciosos e matérias-primas de vabmanifestar o prestigio do santo do
qual continha os despojos, bem como a gldria eestigio da comunidade que era
suposto proteger™ Estas considera¢des de Maria José Gouldo afigseaperteiras na
concepcdo do relicario; estranhamente ou ndo, estasteristicas podem ser quase
integralmente transpostas para a realidade aatisticseologica. Sao erigidos preciosos
museus, obras de verdadeiros ourives da arquigegara guardar a arte mais preciosa,
autenticada pelos sacerdotes do mundo da arteardigsidade de um museu, assim
como a riqueza da sua coleccdo e as exposicoeskbbister" que nele sao exibidas,
espelham a riqueza, o poder e o prestigio da caladeiou individuo que o mandou
erigir. Poderemos entdo considerar o museu unarijcum artefacto que possibilita a
interaccdo dos crentes com o fragmento que ira asrguas maleitas? N&o é por isso
de ignorar que o termo curador é cada vez mais monaidesignagédo do responsavel
por uma exposi¢ao ou coleccdo. Em WHITEBOX, o &icé exposto juntamente com
0 seu conteudo, podendo até confundir-se com etibr@ da artista Rute Rosas € o
exemplo consumado disso)White Cubet posto sob vitrina, tornando-se artefacto.

1 Goulaq Maria JoséReliquiae, http://dd.fba.up.pt/memorabilia/index.php?pg=textmnsultado erd4 de
junho 2009
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2.3 A Privagéo da Zona de Conforto

Na década de sessenta, momento de redefinicicattigraas na arte, comecaram a
surgir espacos ditos alternativos, porque criadgeriglos por artistas, numa légica de
paralelismo ao mundo da arte "mainstream”, dosdgamuseus e galerias comerciais.
O termo "espaco” substitui aqui a palavra galeriara usado precisamente porque era
suposto evitar-se as conotac¢des institucionais omnerciais, onde uma forma
hierarquica de apresentar arte poderia determinemngportamento da audiéncia da
exposicao. Os artistas desejavam espacos que @modeontrolar completamente, um
local fora das zonas aburguesadas e com altassreswigpadas pelas instituicbes de arte
de referéncia. A necessidade de estruturas quesgeme acomodar e servir de
laboratério para a nova arte que surgia neste gmerimuitas vezes de grandes
dimensdes e caracter experimental, assim comot@oferecusa por parte dos museus e
galerias de prestigio em expor arte que escapavaréado de comodidade
transaccionavel, impulsionou drasticamente o apasto deste tipo de espacos. A
liberdade para agir directamente sobre a estrudaradificio, na maior parte destes
espacos alternativos, furando o chéo, esburacampiltando paredes, etc... poderé ter
impulsionado a escultura e a arte daquela décadwnar um caminho de
experimentalismo, livre das restricbes impostaso peghobilismo das grandes
instituicdes de arte. Ao mudar os termos de exposigavia a possibilidade de afirmar
que a arte existe em varios contextos sociais eotgnos objectivos que o puramente
monetario.

Ora poderemos considerar o local de exposicao dego WHITEBOX como
alternativo, porgque longe da realidade museolégiem arquitectonica, ideologica, ou
porque desprovido dos agentes culturais que powvessas instituicbes. Os espagos
alternativos _ numa critica a falta de condi¢cdesal®mlho e ao conservadorismo de que
0S museus faziam prova_ apresentavam-se como @iegbara artistas, cuja obra, pelo
seu experimentalismo ou dimenséo, nao tinha lugarespacos convencionais. As
montras das lojas comerciais foram escolhidas nldgiaa inversa, exactamente por
imporem restricdes aos artistas, quando, hoje efrodimuseus de arte contemporanea
oferecem possibilidades quase ilimitadas aos amadpara trabalhar. O tema desta
exposicao poderia ser a privacdo do refugio daguigdes contemporaneas para os
artistas. Se os espagos alternativos apostavamcatdwster social e experimental da
arte, recusando a acepcédo desta como um bem padsiver um valor monetario,
WHITEBOX coloca a arte no seio do contexto comérciade o valor atribuido aos
produtos expostos esta longe de ser simbdlicotdxisse inverter de acepcdes neste
projecto, esta remocéao da arte do seu templo pootessim como a clarificacdo do seu
capital monetério, paralelamente ao capital actisti

No museu/ galeria, a obra é protegida por um édiaum conjunto de convencdes
que regulam a pratica artistica. O gesto de "aardnem fragmento do museu (a
estrutura onde sao expostas as obras dos artmttsEigantes na exposi¢cao), que em
tudo reproduz os preceitos da parede de exposacéaa(cor, 0 material de que é feita),
e colocé-lo por tras da vitrina duma loja, ndo Maninalterada a realidade do museu _
guanto mais nao seja por estarmos fora dessaligdbt mas também né&o a destrdi por
completo. Durante 2 semanas, a dindmica e o cardetauma loja comercial sdo
confrontados com a "neutralidade"” intemporal eotarmento do museu. Postos perante
essa possibilidade apercebemo-nos subitamentei@tgomto o museu é claro e facil de
supervisionar, 0 quanto as suas regras sao clafsnentares e simplificam as coisas
ao artista e ao visitante. No museu, uma portaafiectsignifica "acesso proibido” e o
inverso se ela estiver aberta. E precisamentectmidade das suas regras que o museu
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tem esse efeito regenerador e calmante. Sabemes sendrata de arte e onde nao
acontece. Adaptamo-nos a um sistema normativo guoeioha, antes mesmo que o
contacto com a obra seja estabelecido. Desde lagoseu é aceite como instituicéo, o
que l4 vemos € cabalmente aceite como arte. A &ueagie se coloca aqui €: uma
construcdo que reproduz as caracteristicas de pat@sle exposi¢cdo (com paredes
brancas), utiliza dispositivos (tabelas informagivaextos) semelhantes aos que
encontramos no Museu, e que encerra obras denzate,que é enxertada no espaco
publico, na rua, continua a ter legitimidade engmaaparato expositivo? Quando o
contentor protector se dissipa, h4 uma re-equagdagar da arte. Se ao entrar numa
galeria ou museu deixamos o mundo l4 fora, sendamersos num espaco
contemplativo, isto é impossivel Mihite Cubeem montra, estamos |4 fora, fora da
caixa, 0 acesso a ela é-nos vedado. O modo comeelarsonamos com o artefacto
exposto perante os nossos olhos muda: o local pleseéo torna-se indubitavelmente
corpo com a obra de arte nele instalada. Aqui extama rua, expostos ao olhar dos
outros passantes, ndo had um recolhimento num espaigado do rebolico do
quotidiano, onde a arquitectura conspira para mopgpcionar as condicdes que irdo
providenciar-nos uma experiéncia estética Unicasiléncio que reina no museu,
somente interrompido pelo som dos passos de owuisgantes, ndo acontece aqui,
rodeados de informacao sonora, ruido visual e spides pelo mundo que nao para, a
atencdo que possamos dispensar a um trabalhicaréstramaticamente diminuida.

A arte fora do museu é confrontada com varias gaest uma delas é a natureza do
seu publico. A localizacdo de uma galeria deterrper@ialmente a sua audiéncia. Em
WHITEBOX, as obras vém-se perante um publico ad géa estdo acostumadas, o
mesmo se pode dizer das pessoas que olham paratearmeperando encontrar um
determinado tipo de produto e encontra essa ertidsiianha no seu lugar. O confronto
que advém destas premissas € 0 ponto mais intetesszste género de iniciativas: se
no museu o espectador é tendencialmente inforntéeftte do que o aguarda, 0 mesmo
nao acontecera na rua. Tera a arte a possibilidadistir em toda a sua unidade no
espaco publico? Ao "fugir" do museu, a exposicdo ITHBOX impde, pela sua
morfologia, certas condicionantes as obras queexpé o museu foi concebido para
ser o relicério, o ninho protector da obra de auno fazendo para a enaltecer aos olhos
de quem Ihe vem prestar vassalagem, as montragatenao foram para tal criadas.
Desenhadas para apresentar aos passantes o0 prgaeitoa loja comercializa,
despertando neles o desejo de posse, as montrdsraéo pensadas para expor arte.
Poderdo ser encaradas como galerias renitentes.eSmprojecto, a galeria torna-se
inacessivel, ndo é possivel aceder-lhe. Nao é fomanalisar a obra de perto,
contorné-la. H4 uma certa rejeicdo, ou reposici@mmdo espectador, deixando-o de
fora. Enquanto no museu o mundo é mantido no extegm WHITEBOX a arte é
trazida para 0 mundo, mas nem por iSSO 0 conseteoyar.

O museu é tendenciosamente considerado uma ig&ttaiitista, fechada sobre si
propria, esta exposi¢cdo perpetua até um certoggsal acepcao, deixando o espectador
literalmente na rua. Deixa de existir um sitio (ews em que varias obras de arte sao
apresentadas lado a lado, segundo um plano deftedexposicdo, seja uma mostra
monografica ou colectiva. Aqui, o espectador é sgmtado a uma obra de cada vez,
num contexto que é estranho a obra e familiar asgas. O visitante habitual do museu
nao podera olhar em volta, procurando por um thabgqlie lhe chame mais a atencéo,
potenciando assim a sua maior atencdo para a obréem a frente. De mais, ao ser
deixado de fora da montra, ao contemplar a obraocgeTde um artefacto se tratasse, e
nao de um objecto que pode ser rodeado e obsepaaidenorizadamente, a entrega a
observacao tera que ser maior, se 0 espectadweeredisposto a isso. O individuo &
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confrontado com essa obra de arte (para quem fieguaISeus) ou esse corpo estranho
(para quem a arte ndo € um dado familiar), e teenlidar com ele de uma forma ou de
outra, como um desafio ou como estorvo, resta ssdbgrelo amante de arte, se pelo
resto das pessoas. Pode simplesmente ignora-lay poovavelmente acontecera em
grande parte dos casos.

Ha a considerar ainda a problematica do anfitiioante o periodo da exposicdo, a
loja é perturbada no funcionamento normal da su@idede; perde espaco da sua
montra para algo que provavelmente em nada insgicanerciante. E um compromisso
que cria linhas de forca entre o artista e o comrete, tendo como mediador o
comisséario. E necessario negociar espaco, disjosiod bens da loja, e é preciso
despoletar o interesse e procurar a colaboracamuherciante na mediacdo da obra
com o publico. Porque uma vez o trabalho montadm sle que ird explicar aos
curiosos 0 que se passa na sua montra. Se nao diasbgo entre artista e lojista
durante a montagem, se ndo se criar uma empatma elima de cooperacdo nesse
preciso momento, o comerciante podera veicularnmgdes contraditorias a realidade
da obra quando abordado por uma pessoa interegsatio que a leitura da obra néo
€ hermética, e sera feita a luz da experiénciaada mdividuo, mas fornecer a partida
dados corrompidos a interpretacdo do espectadon mau servico a obra e a quem a
experiencia.

Em WHITEBOX, os artistas comportam-se como colaiozas, suportados pelo
responsavel do projecto, somente conhecendo oxtorngéen que vao trabalhar. Esta
situacao permite-lhes mais campo de accéo de um haals ndo tém a rede protectora
que uma instituicAo como 0 museu ou a galeria éstarpara os proteger e suportar.
Saindo do seu terreno habitual de accao, investem territdrio, com as consequéncias
que dai advém. Os artistas aqui incomodam! Mas rédesexibem a seguranca e a
arrogancia dos conquistadores que reclamam unaa jiestificando esse acto com a sua
suposta superioridade; antes ensaiam solucdeseguean o espectador, a0 mesmo
tempo que criam para as paredes brancas. A retagéico espaco interior (loja) e o
espaco exterior (rua), tem que ser ponderada,quexa obra ndo aliene nenhum deles.
Os artistas responderam de varias maneiras a esifepatica: se predominou uma
abordagem "convencional" a estrutura expositivaaemndo-a somente como suporte e
moldura da obra de arte nela apresentada, housecdsos em que ela foi directamente
assimilada pelo trabalho. O André Rosario fechestautura, colocando na parte frontal
uma placa de gesso cartonado (pladur, o matefigladb nas estruturas expositivas),
sendo o interior somente vislumbravel através da fuase recortada na mesma. Assim,
o artista redefine a moldura de apresentacdo daiampossibilitando-nos a observacgao
directa do suporte; existe aqui um jogo com o iotéxxterior, quando o0 espectador ja
se encontra na rua, 0 "museu” saiu do seu munodad®@t mas continua fechado sobre
si proprio. O trabalho de Rute Rosas vai mais larepropriacdo que faz do aparato
expositivo; este € recontextualizado como objeptrdendo o seu caracter de parede
expositora, para se tornar arte, sem equivocogoar o contentor de arte no sujeito
que ele foi concebido para exibir e proteger, iatarensaia a possibilidade do "museu”,
quando fora dele préprio, fundir-se com, ou mesrasumir-se como arte. Neste
trabalho o confronto entre a realidade artisticagologica com o contexto comercial, é
agudizado pelo facto da obra de arte invadir tegamontras, envolvendo directamente
no processo de montagem, e na obra final, os peduvenda na loja. A artista ndo se
contentou em apoderar-se da estrutura, tambémanfeza montra, levando a um ponto
critico a invasdo do espaco comercial que a recetaudecisdo despoletou um
momento de tensdo com o proprietério da loja, g@aéisa integridade do seu espago e
a finalidade das suas montras ameacadas pelaag@&talEsta situacdo vem confirmar
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que o museu é um reflgio, uma zona de conforto parartistas, que podem nele
projectar quase todas as suas fantasias, sendestmenstituicdo € um receptaculo
concebido para receber e adaptar-se a quase tquode intervencgéao.

Quando no museu a obra se concentra sobre elaiggrGgmulando o seu
distanciamento, nesta exposicdo ela penetra aaiv@mno quotidiano de varios
actores, seja 0 comerciante, seja 0 consumidovesfme. Este contexto forca o
comissario e os artistas a fazer algo a que n@o éstbituados: negociar com agentes
que nado tém qualquer relacdo com o mundo da agéadi¢he em grande parte hostis,
COmo se veio a constatar no processo de abordagecomerciantes e a montagem da
exposicao), os termos que permitam a obra exssin ser consumida pela realidade
comercial das lojas. Poderia assistir-se aqui aocuantre o santuario da arte (0 museu),
e 0 contexto comercial, a arte e o quotidiano, akdade do comércio tradicional ndo
fosse completamente indiferente a realidade adistO André Rosario viu-se
directamente confrontado com este constrangimérabalhar fora do museu, sem as
condi¢cbes que este garante ao artista; posto peaamtalidade mercantil do espaco em
que foi "hospedado”, ndo conseguiu negociar asigdesl que, segundo ele, seriam
necessarias para a sua obra estar devidamenterspass (falarei detalhadamente desta
situacao na conclusao).

A sombra do museu estende-se constantemente setmeexposicdo; as suas
tradi¢coes e fungdes criam um campo de projecc@esdip como se comportar perante
a arte e como essa deve ser apresentada. Apedarseesealizar fora do museu,
continua a seguir os preceitos desse, tem um titaibelas informativas e "textos de
sala", como o museu. E impossivel um corte real essa instituicdo, sendo que se
todos os mecanismos do museu fossem abandonadmstmunados, as obras de arte
apresentadas correriam o perigo de nao ser peotgaas como tal, tornando-se
somente numa tactica estranha de vitrinismo.
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3. Conclusao

O periodo de tempo em que esteve patente aig&poWHITEBOX (cerca de duas
semanas) permitiu uma maturacdo das premissasaglstsoQos capitulos anteriores,
assim como a observacdo do comportamento dosaartcsimerciantes e publico.

A relacdo que os artistas estabeleceram corardrane com 0s responsaveis da loja
gue recebeu a sua obra, revelou-se um dos temesissérteis em termos de curadoria,
obrigando-me a negociar com as duas partes comsegs@ visassem a satisfacdo das
duas partes. Felizmente, as situacdes que foragindar durante a preparacdo e
montagem da exposicao resolveram-se sem grandaddahiies. O confronto e dialogo
gue desejava quando concebi esse projecto foragdarfuentais para a concretizagédo da
WHITEBOX. Os artistas revelaram-se bons negociadersensiveis as questdes dos
comerciantes, tendo inclusive dado azo ao estabmlato de contactos para possiveis
iniciativas futuras.

Quando dirigi o convite aos artistas para pigdr neste projecto, deixei claro que era
0 meu objectivo que eles se confrontassem com ealidade muito diferente daquela a
gue estdo habituados; os artistas estavam coresidatque iriam desenvolver o seu
trabalho num contexto diferente do museu ou darigalego sem o apoio financeiro,
logistico e institucional que estas entidades asaey O seu trabalho poderia causar
alguma resisténcia aos comerciantes, a forma cdtrapassassem essas dificuldades
ditaria o0 sucesso da obra.

Infelizmente, o artista André Rosario ndo edéen ou hdo conseguiu ultrapassar esta
condicionante do projecto, mantendo a mesma poguederia se estivesse a trabalhar
com uma galeria. Depois da montagem informou-meigaieetirar o seu trabalho da
exposicdo, de forma simbdélica porque, na sua opinido, a sua obra ndo tinha sido
devidamente protegida, nem divulgada da forma efaiaz.

Na exposicdo WHITEBOX, foram escassas as obrageflectiram sobre o potencial
da arte como mercadoria. Das conversas que tiveosamtistas, e pelas obras expostas,
depreendi que a questdo da arte ser influencialda\White Cube ndo é um tema
premente No seu processo criativo, mesmo quantigadss a reflectir sobre o assunto.
O conceito deWhite Cubeesta enraizado na realidade artistica como a forma
predominante e menos problematica de apreseneao ajie diminui as probabilidades
de surgir uma reflexéo séria sobre o tema.

Quanto aoWhite Cubecomo ferramenta do mercado da arte e protagonista
transaccéo de trabalhos artisticos, teve nessaie&pouma metafora visual e plastica
pertinente. O facto das "paredes brancas" do mseem aqui representadas por uma
estrutura movel, semelhante a uma caixa, podeossiderada uma analogia a funcao
do museu como armazém, mas também plataforma ddidadb da arte. O caracter
assumidamente transitorio das estruturas expcsitfivatende realcar a obra de arte
"como um objecto sujeito a infinitas manipulacd®s'um bem em constante
movimento, entre exposicdes e coleccdes. As estutioram concebidas como
modulos, idénticos no tamanho, material e cor, peitarar a nocdo de que o artista
concebe o seu trabalho, ndo raras vezes, padrdoizae seriando-o, para que este
possa instalar-se sem inconvenientes no espacmlage®. Se as salas de exposicdo

> Ver a alinea 4.3, noAnexos
‘“Buren, Daniel Function of the Museuifi970), in AA Bronson and Peggy Gale, eduseums by
Artists [ primeira publicagdo iDaniel Buren Oxford: Museum of Modern Art, 1973]
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dum museu podem ser consideradas estereotipadagiepfmrmalmente concebidas
para seguir uma regra, as obras de arte produgatasfigurarem em museus poderéo
também ser consideradas estere6tipos, como referapitulo " OWhite Cubecomo
Ferramenta do Mercado da Arte". As obras de arigidas na WHITEBOX (com a
excepcao do trabalho da Rute Rosas e do André iBps@resentavam-se como um
produto, uma mercadoria em exposicdo, mas num ntomsuspenso, entre a
permanéncia e mobilidade; estdo de passagem, proata serem fechadas nas caixas e
enviadas para outro destino, outro mercado.

O potencial da arte como mercadoria encontrou aivel mais superficial, resposta
por parte do publico: sendo que as obras foranmridzse em montras de espacgos
comerciais, algumas instalaram a ddvida e houvesopss que perguntaram aos
comerciantes que tipo de produto era aquele, ouegjaa parte da vitrina que estava a
venda. Ao expor um trabalho artistico fora do sentexto habitual, é expectavel que
este seja entendido de outra forma por um publieorngio seja frequentador habitual de
museus; mesmo que a estrutura tenha uma forte ngeese que haja tabelas
informativas, este género de associacdo montralff;odonsumivel mostrou-se
frequente.

A apresentacdo das obras encerradas sob a duptggéo de uma caixa e de uma
vitrina, funcionou como elemento aglutinador e ifitaador das intencdes do projecto
WHITEBOX: p0r em evidéncia o suporte de exposicaoagte contemporanea, ao
mesmo tempo que lhe atribui a "qualidade"” de objeah si, de Artefacto, ndo s6 na
acepcao de fabricado pela m&o humana, mas no neodtedvencéo que lhe atribui um
caracter de artefacto. O fragmento do museu, detidb seu contexto arquitecténico,
tende a fundir-se com a obra nele colocada; estmiacdo, acentuada pela exibicdo no
interior de uma vitrina, barreira fisica e psicat@g confere a instalacdo um caracter
precioso, mesmo quando os elementos que compdeiras expostas sdo de origem
modesta. Na exposicéo, afigurou-se evidente o psocde transformacéo do aparato
expositivo em objecto de caracter quase sacralifadque a brancura ndo € alheia),
quando removido do seu contexto puramente funciquaah uma unidade com a obra
de arte. Tornou-se dificil separar visualmentetaugsa da obra, sendo o caso da Rute
Rosas o culminar da assimilacdo suporte/obra, muoljecto.

Concebi desde a génese do projecto uma estratégigoafenciasse situacdes e
respostas mais adequadas, e com maior intensidadgestdes que iriam surgir ao
longo da investigacdo e organizacdo da exposicéta &stratégia foi de tal modo
importante para o0 projecto, que o Ultimo capitulthet reservado. Para além de
confrontar os artistas com um espaco que néo faiatndo para albergar arte, néo lhes
revelar a montra que lhes estava destinada at@atadnontagem acentuou a sensacao
de inseguranca quanto a concretizacdo do projdesta imposicdo permitiu-me
condicionar os artistas a criar obras “sem lugssinente ancoradas ao contexto, e nao
ao lugar. Se ndo houve na maior parte dos casosnicradiva explicita na direccao da
obra como bem transaccionavel e movel, este comgdtnento forgcou a presenca desta
questao nos trabalhos.

Quanto a possibilidade de protagonizar uma fugamaseu, potenciada pelo
confronto obra/loja comercial, foi assumida desdeicio como uma hipotese “falsa”,
tendo em conta a impossibilidade desta fuga acentszs termos que foram ditados
para a realizacdo da WHITEBOX! S6 despojando aasoble todos os mecanismos de
exposicdo convencionais se poderia ponderar egt@rau com a instituicdo. Mas
adoptar essa estratégia sO iria revelar inequiventanque a arte precisa das
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convencOes e estruturas que foram para ela cripdes,ser entendida e existir como
tal.

Esta exposicao visava confrontar-me, na minha [rarexperiéncia de curadoria,
com uma realidade dispar do contexto expositivoe@ocional, de forma a preparar-me
para questdes logisticas, que mais do que Uteis puatica de curadoria, forneceram-
me dados importantes para a minha pratica artisticeccionada para o uso de espagos
exteriores aos tradicionalmente reservados aostemti Este confronto revelou-se
produtivo na medida em que me foi possivel obseumarvasto leque de interacgdes
entre Artistas/Obra e Comerciante/Espaco Come(taalto mais diversas quanto as
diferencas entre a personalidade de cada intervenie o contexto de cada obra e loja)
em que servi de mediador e conciliador. As repsif®s que advieram dessas
experiéncias, com resultados variaveis, serdo fuedtais para a maturacdo de
questdes sociais, ideologicas e espaciais nas smptiximas producdes artisticas, e
revestem-se de grande importancia na concepcaataes iniciativas de exposicao,
sejam resultado da minha producéo artistica, sejapedximas experiéncias de
curadoria.
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4 Anexos
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4.1 Enunciado do Projecto apresentado aos
Artistas
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WHITEBOX

O "White Cube" € um conceito amplamente disseminado na exposicdo de arte moderna e

contemporénea, alids, € o dispositivo utilizado pela maioria dos museus e galerias de arte
contemporanea.

Este projecto investiga o "White Cube", as suas caracteristicas ideoldgicas, formais e a sua
pertinéncia no mundo da arte contemporanea, dando especial énfase a sua importancia na
transacc¢ao de obras de arte.
E impossivel ignorar que a maior parte dos artistas cria uma obra tendo ja em mente as
caracteristicas do cubo branco para a sua apresentagdo. Isto leva, ndo raras vezes, a uma
"banalizacdo" ou criacdo de trabalhos estereotipados de forma a que se adaptem a este
espaco estandardizado. O espago do "white cube" acaba por desempenhar um papel
preponderante no mundo da arte, legitimando e sacralizando o que nele é apresentado,
influenciando os artistas na criagdo de obras que sejam facilmente transaccionaveis porque
conformizadas com os padrdes do ‘“"white cube" e do mercado da arte.

OProjectoExpositivo

Este projecto consiste na exposicao de obras em vitrinas de lojas comerciais da Rua Santa
Catarina, no Porto, nos seguintes moldes:
Para este projecto foram criadas estruturas-padrdo de exposicdo, que mimetizam formalmente
0 "White Cube", nas quais serdo expostas as obras dos participantes. Estas estruturas sdo de
gesso cartonado (vulgo pladur), integralmente brancas no seu interior; a estrutura exterior
permanecera visivel (reforcando implicitamente que o "White Cube" é uma construcao do
museu e da galeria, ideoldgica e formal, sendo que ndo é neutra nem imutavel). Estas
estruturas sdo compostas por 3 lados de 1 metro de largura por 2 metros de altura cada, aberta
na face virada para a vitrina. Assim, a area expositiva € de 1 metro quadrado e 2 metros
cubicos. O chdo também é branco, fazendo parte da estrutura, e é ligeiramente elevado do solo
da montra. A iluminagdo das obras sera feita pela iluminacéo das lojas, sendo que a parte
superior da estrutura é aberta (obras que necessitem de iluminacdo propria terdo que ser
discutidas particularmente).
Aos participantes € pedido que intervenham nessa estrutura. O critério consiste numa reflexao
sobre as propriedades do cubo branco, podendo enveredar por um didlogo com a estrutura, ou
confronto, etc... ( como é Gbvio, estas sdo s6 sugestbes, ficando ao critério dos participantes a
sua abordagem ao projecto) inclusive concentrarem-se sobre o seu potencial como ferramenta
e paradigma do mercado da arte. O contexto comercial das montras de lojas pode também ser
um factor a considerar na elaboracéo dos projectos.

A estrutura tem que ser encarada como suporte, pode ser furada, cortada, atravessada,
integrada como parte da obra... IMPORTANTE_ a estrutura tera sempre uma orientagdo
vertical, ndo podendo ser colocada na horizontal (isto ndo impede que os trabalhos tenham
uma orientacao divergente, podendo extravasar a estrutura). Tem sobretudo um caracter de
caixa inserida dentro das vitrinas das lojas, "isolando" de modo fisico as obras do restante
aparato da loja.

Sendo que as estruturas ocupardo sensivelmente 1 metro quadrado da montra, o restante
espaco continuara a albergar os produtos da loja, promovendo um confronto/ dialogo/
contaminagao com a mercadoria do estabelecimento hoéspede.
E importante referir que os participantes produzem o seu trabalho desconhecendo as
caracteristicas das lojas em que véao ser expostos, a relevancia encontrando-se no contexto de
cubo branco, as suas caracteristicas intrinsecas e a sua "promiscuidade" com o mundo da arte;
e nao no tipo de produto que a loja comercializa.
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4.2 Avaliacdo do projectoWHITEBOX
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O projecto WHITEBOX sempre foi assumido na suaerdge de exercicio de curadoria,
tendo sido de enorme importancia nas questdes gueotacou para futuros projectos
expositivos. Um dos objectivos desta exposicadaaltar aos artistas participantes a
possibilidade de intervir directamente no espacblips, permitindo-lhes ponderar
questbes que abrangem o lugar da arte na sociddammsumo, e uma reflexdo sobre a
estrutura museoldgica, retirada do seu primeirdecto. Quando iniciei o Mestrado em
Estudos Museolégicos e Curadoriais, foi com o fotule me armar com um
conhecimento aprofundado dos mecanismos de exposigdo museu, de modo a
melhor poder controlar a apresentacdo do meu poogtistico, assim como tirar
partido do espaco e estratégias expositivas. @ f#EtWHITEBOX ter nascido de um
projecto que vinha sendo pensado anteriormente rdnamingressao no mestrado,
tornando-se um exercicio pratico de curadoria, ssafniando o trabalho de outros
artistas, fez com que tirasse ilacbes e desfizalggms preconceitos que alimentava
sobre a pratica curatorial.

Um dos aspectos ao qual dei mais relevanded&uei mais atencéo, foi a resposta
dos artistas a proposta, e a sua concretizacdooneentio da exposicao. A escolha dos
artistas participantes ocorreu em varios grauginfiocontactados artistas cujo trabalho
me é familiar, e que se me afigurou pertinente papaojecto. Privilegiei pessoas que
conheco, de forma a poder existir um dialogo maislytivo e sincero entre todas as
partes. Isto levou a que me fossem apresentadetagrtue acabaram por integrar o
projecto, trazendo novas perspectivas a esta edwsA producdo de um discurso
critico, trocando ideias com cada artista em padic foi crucial para a exposicéo
tomar forma, integrando as considera¢fes dos naegas e lancando raizes que a
ancorassem antes mesmo de a montagem acontecproj©sos propostos foram na
maior parte dos casos debatidos longamente conmu a@®r, 0 que resultou numa
organicidade do projecto que ndo seria concretizéenm essa discussdo prévia. Foi
estimulante deparar-me com as diversas propostasnguforam dadas a considerar, e
mais estimulante ainda foi ponderar a melhor fodeas concretizar.

WHITEBOX néo poderia existir sem 0s espagnrearciais que durante o tempo da
exposicdo albergaram as obras de arte, tornandeussproprietarios galeristas por 2
semanas, alguns renitentes. O primeiro obstacuueerse na abordagem aos
comerciantes para estes participarem no proje@oni®n museu ou galeria estdo
reunidas todas as condi¢cfes para a realizacéo dexposicdo, 0 mesmo ndo acontece
com um espaco que vende roupa, ou uma papelateaeisosicdo vive deste confronto
entre a realidade artistica, quase estanque dadalexterior, e o quotidiano de uma rua
movimentada. E confronto € o melhor termo parandedi processo de "angariagdo” de
lojas para o projecto. Uma das questbes ancorda dgposicdo € a motivacdo em
envolver agentes que nao sao membros da comunidtidéca, nem sequer tém um
interesse pronunciado por arte contemporanea.dsanado desde a génese do projecto
0 risco inerente em envolver pessoas e estrutwagpgr definicdo sédo avessas a este
género de iniciativas, e este foi 0 processo maggso, ingrato e delicado de toda a
preparacdo da WHITEBOX. Se antes de iniciar a fprosdo" de estabelecimentos
comerciais tinha uma nocao realista de que seawaelificil convencer comerciantes a
participar neste projecto, tendo como Unica coatftaia a publicidade que poderia dai
advir (quando muitos me pediram dinheiro para faculm metro quadrado da sua
montra), a resisténcia ao meu pedido afigurou-séomuaior do que me atrevi a
imaginar. Os entraves foram mais que numerosospramf uma excepcado o0s
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comerciantes que aceitaram com entusiasmo o réfgemo apds concordarem em
participar, dois comerciantes desistiram de cokbhar que me colocou na delicada
situacdo de informar dois artistas que nao podemdagrar o projecto ( este foi o
acontecimento mais doloroso de todo o processanfehte atenuado pelo facto dum
artista ainda n&o ter comecado a trabalhar, estemmiodificuldades em conciliar esta
participacdo com outros assuntos pessoais).

Esta fase do projecto funcionou como chamdeaatencdo para a realidade
quotidiana, que se tece de outros fios que a eaidrtistica, que continua demasiado
centrada em si mesma. Esse sempre foi um factoasgueni, forgar-me a trabalhar fora
do circuito artistico, com todas as consequénc@mdicionantes desagradaveis que dai
poderiam advir.

Outra componente relevante deste projectaesaa recepcdo pelo publico, muito
mais heterogéneo e imprevisivel do que o frequentifpico do museu. Neste assunto,
a prudéncia e o0 senso comum prevaleceram sobreestativas de sucesso da
exposicao. Se as respostas mais positivas tivers@no na comunidade artistica local
(o facto de poder ter uma opinidao pessoal dessssoae facilitou o meu trabalho de
analise da aceitacdo da exposicéo), também ocorneaccdes estimulantes por parte
de outros espectadores. Durante o tempo da exposiedloquei-me regularmente ao
local de exibicdo, com o intuito de avaliar o iegse que as obras pudessem suscitar
nas pessoas. Naturalmente esta ac¢cdo nao temwdadastivos, visto que nao procedi
a nenhum inquérito (na minha opinido, esta seria forma de coagir o espectador e
adulteraria a sua experiéncia), antes servindo-omeocbarOmetro para uma melhor
reflexdo sobre os propositos da exposicdo, munindode uma bagagem Uutil na
realizag&o de posteriores iniciativas de curadoria.

Direccionei os meus esforcos para a observdigéota dos passantes que paravam
perante as montras investidas da WHITEBOX, assimoctentei manter um dialogo
constante com os comerciantes, de forma a recabhauas impressfes e o feedback
que pudessem receber de pessoas curiosas sobgaiftcailo das intervencdes no
espaco. No interior das lojas estava disponivel simase explicativa do projecto assim
como um texto da autoria do artista "residente'fes@obra que criou; esta era mais
uma forma de fornecer dados suplementares a pessmiascuriosas, facultando-me
mais informag&o sobre a recepcao da exposicdoco@h@stico reservado confirmou-se,
sendo que a maioria das pessoas ignorou quas@mp@ieto as montras onde estavam
instalados os trabalhos; pude constatar que, dapamente, existe uma espécie de
mecanismo censoério que desvia a atencdo do consudedqualquer montra que nao
exiba o produto que a loja comercializa. Esta gfitsacentuou-se nos casos em que as
obras de arte partilhavam a montra com produtossgaco, prendendo mais a atencéo
das pessoas.

No entanto pude constatar o interesse e assvez entusiasmo que alguns
espectadores fizeram prova perante certas morMgsimas situacdes ilustram a
diversidade de abordagens a arte contemporaneal@uesta € retirada do conforto
protector do museu, e € exposta aos multiplos esharexperiéncias que povoam 0
quotidiano. Na obra hao sei dar nome as coisas, um monge com um gelado)
santo com patins, um rosto de rei no exilig’em que a frase "AQUI ESTA AQUILO
QUE PROCURAS" esta recortada numa placa de gessmado encostada ao vidro da
montra; e em que O interior da caixa estava cowruplente vazio e branco (ver
fotografias em anexo), André Rosario respondeu aa oonvite com uma reflexao
irbnica sobre o lugar da arte, a forma como estgprésentada, e a proliferacdo da
imagem na sociedade contemporanea. Em frentelzahog duas adolescentes estavam
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a manter uma conversa acesa sobre o objectivo ldacpira. "Nao percebo, esta vazio,
nao tem piada”, dizia uma, ao que a outra contrapéso que nao esta nada la dentro, é
para pores la o que bem te apetecer! Se é aqulpmeuras, ndo pode ter nada, que é
para toda a gente poder imaginar o que quisera &stmacao surpreendeu-me pela
interpretacdo que a jovem fez da obra. Em relagdnesmo trabalho, uma senhora de
idade interpelou-me (eu encontrava-me encostad pkr loja, de forma a poder
observar e ouvir melhor os comentarios das pessda®&ndo-me que "esta coisa é
engracada, obriga-nos a encostar a cara ao viér@ &azio no interior, descansa o0s
olhos de tudo a volta", tornando a obra do AndrédRo numa pausa da parafernalia
visual que reina em volta.

Na obra Viagem" (ver anexos), Max Fernandes cria um travellingre@ parede do
seu atelier, aliando de forma poética uma reflesdwe o lugar de producéo da arte e o
Branco, transformando a textura da parede numaageis lunar, transpondo
implicitamente o atelier para White Cube.lmediatamente apds a finalizacdo da
montagem da obra, um homem que tem "morada" noobgue existe em frente a
PAPELIA, aproximou-se da montra, curioso sobre ce gsignificaria aquela
intervencdo. Quando olhamos para ele, ele afagtsilesciosamente. Quando voltei na
semana seguinte, fui informado pelo proprietaridofia que esse senhor entrou na loja
depois de irmos embora e perguntou o que era aguéaestava na montra; foi-lhe dado
o texto da obra. Nos dias em que voltei, reparei@bomem abordava as pessoas que
paravam a olhar para o video dizendo-lhes que a@ud uma obra de arte, "uma
viagem até ao ponto mais alto do atelier(e)" (cabegoronunciava), exactamente como
ele tinha lido no texto do Max. Nunca o abordei.

Com a obraVocé Esta Aqul' (ver anexos), Miguel Januario decidiu trabalhar o
contraste PRETO/BRANCO, de forma a atrair a aterd@® passantes. O trabalho
suscitou comentarios interessantes; o Miguel temdovia desenvolver um trabalho de
comentario social, pautado pelo humor e ironiasew média predilecto, o graffiti, mas
nao sO, como provou com a sua participacdo na WBIDDE A obra toma como base

formal o simbolak, imagem de marca do artista espalhada por tod@adec aquando
duma intervencédo de cariz critico ha uns anos.aftawaior parte desses simbolos

continua inscrita na malha urbana do Porto. Nebta,® simbolo* é formado por
brinquedos de plastico que reproduzem meios denrlocao variados, pintados de

preto, e o simboler é uma matricula com a inscricio VOCE ESTA AQUI guneima
um texto que nos informa que "temos o prazer darnmdr que a partir de janeiro de
2010 o dispositivo electronico de matricula serésteobrigatorio em todos os veiculos
acima dos 50 cmsi. Funcionara como mais um sisteibatédrio e de fiscalizacéo,
violando os direitos constitucionais de privaciddds cidad&dos. Qualquer tentativa de
contestacdo sera devidamente punida com coimaspregmtas. Agora circule,
obrigado”. A reaccdo mais comum era de duvidsempre vai em frente?", "isto é
tanga ou € a sério?!", geraram-se discussfes sohrecessidade do governo ter
conhecimento da nossa localizagcdo quando nos destecde automovel, existindo
opinides divergentes, como sempre. Sendo que acuolatfoi realizada num material
espelhado, as pessoas eram nela reflectidas, deguerigem a exclamag¢des como " é
verdade, eu estou ali! Olha, diz "vocé esta aqueli eestou ali a ver-me!" e a senhora
acenava a si propria enquanto lia o resta da irdofim Este trabalho do Miguel foi
muito eficaz na sua simplicidade e cumpriu o sep@sito de discusséo sobre o pendor
controlador do poder.

Rute Rosas incorporou a estrutura expositavabra Crime Perfeito 2", tornando-
a num objecto por direito proprio, e investindoesto das montras da loja em que
expds. A estrutura tornou-se numa caixa fechadag@enos cantos interiores foram

29



arredondados, tornando pouco perceptivel a finilaleaixa; uma luz branca interior
acentuava essa sensacao de vazio infinito (veroahe&ste € um trabalho visualmente
apelativo, pela sua luminosidade e a estranhezacqusa a falta de referéncias
espaciais no seu amago. Nao pude deixar de regaealos passantes abrandavam
guando passavam a sua frente mas ndo paravam. t8oasepessoas com maquinas
fotograficas é que se detinham para tirar fotogsafimais do que observar e analisar a
obra. A maior parte das vezes as pessoas posavairere ao trabalho, para serem
rodeadas de uma aura etérea conferida pela ludej@emanava.

Este € um caso em que a mediacdo, aqui atdavésaquina fotografica, rege o
NnOosSso comportamento nas experiéncias quotidiargtames direccionados para a
fruicdo através da imagem, preferimos o duplo epaesentacdo, ao original. Tudo é
um postal para ser mais tarde recordado, quandmestdemasiado empenhados em
registar o presente para o vivenciar no momento.

Nas diversas conversas que mantive com os rc@ntes durante o tempo de
exposicdo, foi notério o desinteresse que as pgddtgram perante a exposicdo. Os
proprietarios das lojas queixaram-se da falta dimsidade, ndo s6 perante as obras de
arte, mas também sobre os produtos que comeraml2a um modo geral, as pessoas
que averiguavam sobre o que significavam aquelasanas montras eram as que
entravam para dar uma vista de olhos aos prodattgal

Poderemos constatar talvez que o publico destaseggm ndo sera tao diferente
daquele que frequenta regularmente museus; queragesser um publico mais
informado sobre arte, ndo implica que passe maipdena observacdo de uma obra. E
sabido que dispensamos pouco mais do que algunsadg®Egna apreciacdo da maior
parte dos trabalhos artisticos que encontramos nmaseus, talvez pela ansia de
encontrarmos mais adiante algo que "mexa" mesnmmosco.

O balanco deste projecto € francamente posids contratempos e atritos que
tenham surgido, mais nao fizeram do que identifirablematicas inerentes a pratica
curatorial (que a minha inexperiéncia ndo previgeaorecepcao da exposicdo), tendo que
ser observadas no futuro. O meu principal objectavmivel pessoal, visava criar as
condicbes para que existisse um diadlogo aberto a®rnntervenientes (a escolha de
artistas conhecidos deveu-se sobretudo a issohode a poder tirar o melhor partido
das suas ideias e questdes. Na minha opinido éaremal que ndo haja um
distanciamento entre o comissario e os artistasgnde todo desejavel que as obras se
tornem numa mera encomenda, de que o curador p@isddispor a seu belo prazer.
Considerando-me um artista plastico, antes de ouradrespeito pelos meus pares, a
discusséo dos seus projectos, e o enriquecimeptaduem do debate das ideias, foram
as linhas directrizes deste projecto. E neste sweppnto, penso que dificilmente
poderia ter sido mais bem sucedido.
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4.3 Memorias descritivas e fotografias das obras

Todas as fotografias sdo da autoria de Sara Moreira
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Quando, 5° Império?
Joao Baeta, 2009

Criar uma obra para ser exposta num espaco quetizane cubo branco, que sera
colocado e integrado num espaco privado de umanojdocal de maior visibilidade,
sua montra, interessou-me logo a partida pela aagade de relacdes, pelas questbes
gue me sao colocadas enquanto criador.

O cubo branco antes de mais nada € um espaco @xpoasséptico, impessoal, tem
servido como mecanismo legitimador da obra de Artete € exibida mas resguardada.
Permite um juizo critico dentro do meio das arsesn um verdadeiro confronto com a
sociedade.

Neste projecto, ao ser deslocado para a montranddaja, transforma-se, ja ndo possui
uma posi¢cao neutra, protectora. Sofre uma metaswidosurge como espaco publico.
Transformado, contamina a loja onde esta inseriigixa-se contaminar pelos produtos
ali apresentados e vendidos.

A obra abandona assim o lugar institucional, explas possibilidades do espaco
publico e da arte publica. Pressupfe a existéneiaurda enorme diversidade de
opinides, correctamente fundamentadas ou n&o, de aemfrontacdo variada e sem
barreiras.

Além de projecto, este convite estabelece mais pwsaibilidade de experimentar, de
aprender, de criar um jogo.
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Viagem
Max Fernandes, 2009

Antes de surgir este video, havia um objectivo e@echegar ao ponto mais alto do
atelier. O video que surgiria dessa acg¢ao terieoditolo precisamente a propria acgao
" Até Ao Ponto Mais Alto do Atelier". Nesse momento objectivo transformara-se
numa obstinacdo desvairada. Nao sabia como o fézepratica, bastaria subir para
uma cadeira ou subir para uma escada, e, conceni®, ja teria atingido o objectivo
primordial. Mas para transformar esta accdo nuneoyidiecidi construir um sistema
para realizar uma viagem até ao cima do atelierre®srsos utilizados foram varias
roldanas alimentadas por um sistema mecanico arcAicerta altura, o processo ja
obrigara a despender mais energias a resolverotepras mecanicos do que na obra
propriamente dita. Na concluséo, a maquina de filmaca chegou ao topo do atelier.

E, ndo tentei outro sistema para atingir o cumeid®o ficou emoop, numa VIAGEM
em continuo.
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not so white nhem cubo, nem arte, nem eu
RUI FERRO

Nada sera suficientemente branco perante a nossanidade. E porém, no brutal
realismo da vida; no peso do tempo; nas arestagdamag dos sonhos civilizacionais,
sejam cubicos ou piramidais; na esperanca de ualgur estrutura divina — poderosa-
matematica, com forca de se esconder ao esquecimeatregra 0 universo; nem terra,
nem céu, nem cubo, nem arte, nem eu; apenas branco.

Desse branco opaco e leitoso, que ja se escregeeic® e onde sera sempre iminente
revelar-se a verdade do nada e o negro da nostéareia terrena;

A arte de uma vida em branco que se vive até asceberta dos limites da nossa
decadéncia.
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VOCE-ESTA-AQUI
Miguel Januario

«De acordo com o MOPTC, foram acolhidas varias metrwlactes pela Comissao
Nacional de Proteccdo de Dados (CNPD).

[...]

A 27 de Novembro, a CNPC considerou, hum pareags, Itfio estava garantido o
direito a privacidade dos condutores na propostaide

[...]

No final de Agosto, quando promulgou o diploma quéorizava o Governo a legislar
sobre esta matéria, o Presidente da Republicaaederrecisamente para "duvidas
quanto a limitacdo a reserva de intimidade da pitada dos cidadaos que o novo
mecanismo de identificacdo e deteccao electrordozettulos suscita, e que ndo foram
dissipadas durante o debate parlamentan"Jornal de Noticias

«Subsistem reservas em relacdo a este tipo ddaga@soe foi iSSO mesmo que suscitou
0 surgimento de uma peticao on-line contra o diploA «Peticdo Contra a Colocagéo
Obrigatéria de Chips de Vigilancia nas Matriculas ¥/eiculos Automoveis» pretende
denunciar «as premissas ambiguas e questionavpiejéoto».

[...]

«O Sistema de ldentificagdo Electronica de VeicUdEV parece ser inutil, até
prejudicial, do ponto de vista da facilitacdo ddavido utente; o governo, e 0s seus
parceiros privados neste projecto, passam a detepader excessivo e injustificado
para controlar, e eventualmente taxar, os veicutosireito a privacidade dos
automobilistas é posto em causa; e, uma vez matenae-se que o0s contribuintes
portugueses sejam chamados a pagar um projectorngovental megalémano,
dispenséavel, e potencialmente prejudicial para asas sliberdades e direitos
elementares», |1é-se na peticdio.3OL Diario

«As reservas do PSD sobre as matriculas electsdrestéo relacionadas com a
possibilidade de se poder identificar qualquer Wleiem qualquer lugar do territério
nacional, sem que haja garantias sobre quem Viaiagelbases de dados. A gestdo dessa
informacdo sera feita por uma empresa de capitdibcps, a ser criada, e que terq um
negocio avaliado pelo proprio ministro das ObrasliPas em 150 milhdes de euros.

[...]

Questionado sobre 0 que é que poderia fazer unofgestor das bases de dados ao ter
acesso a informacdo dada pelo chip, o deputadaemiadividas: “a vigilancia, por
exemplo”.

[...]

O PSD alerta ainda para o facto de serem remetidas portaria “0s aspectos legais
mais relevantes” do diploma, a publicar num prazo 6@ dias, para “escapar a
fiscalizac&o parlamentar”in Jornal Publico
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Colarinhos Brancos
Isaque Pinheiro

Falando do conceito de White Cube no contexto etposda arte contemporanea,
Frederic Figueiredo coloca em discussdo questdes sg prendem com a
“..."banalizacdo" ou criacéo de trabalhos estergatdos de forma a que se adaptem a
este espaco estandardizadadu a legitimacdo e sacralizacdo dque nele é
apresentado, influenciando os artistas na criacd abras que sejam facilmente
transaccionaveis’em conformidadécom os padrdes do "white cube” e do mercado da
arte.”

O trabalho que proponho apresentar intitula@olarinhos Branco$ segue a linha de
outros muito semelhantes criados para o contexkerigico/museoldgico e vai ao
encontro desta discusséo.

Estes trabalhos de 2008 foram ja explicitamenterdes num texto da artista plastica
Rute Rosas.

Como é referido nesse texto de 2009, intitulado TBabate,”

“mais relevante que o virtuosismo técnico que actariza, Isaque expde um grupo de
trabalhos em que a relacéo entre o conceito e armtoexistem de forma critica e
simultaneamente irénica”.

A propdésito deColarinhos brancosRute Rosas, escreve:

“Realizados em gesso e com a possibilidade de sespnoduzidos em séries, estes
pequenos relevos de formato quadrangular podemlides como simples estuques
decorativos, 0 que realca a identificagdo com umia decorativa secular valiosa como
e, igualmente, frageis e gémeos semelhantes ergue agrupados tém uma leitura de
papel de parede uniforme, de painel de azulejossaita ou organizagdo andnima
facilmente identificavel com as realidades conterapeas.

Sao brancos, imaculados, mas poderosos e simuh@®a quebram-se e séo
substituidos.

Se um tem presenca e observa-nos, muitos tornamas@assembleia.”
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nao sei dar nome as coisas, um monge com um gelagim santo com patins, um
rosto de rei no exilio
André Roséario, 2009

pediram-me para escrever sobre mim e nao sobabailltio.

vivo e trabalho em espinho, charlatdo como todosesecepcao, formado no lugar mais
dissimulado que conheco, convoco todos os cidgoit@sa porcaria do espectaculo que
se realiza nos dias de hoje. a cultura contempar@seolarizada, atinge mais um
méximo de responsabilidade, a de néo ter. sdo redles formas de padeiro, cultivadas
pelo bem fazer ou bom espectaculo (carneiros éesga!). porque padeiros ha muitos
€ poucos sdo 0s paes que se podem comer, acabestss jd com todos os falsos
profetas, que por saberem articular um discursdeterioso gozam de boa imagem. é
certo que me refiro a todos 0s que tém como obpeaitegrarem-se numa rede social
de feculéncia, a cultura artistica.

um bom rebanho para todos.

0 encanto da iluséo localiza-se no individuo sermrdagas.

Texto entregue aos presentes e lido pelo autor nnaerramento da exposicao
WHITEBOX:

O motivo principal para a desvalorizagéo do trabassinado com o meu nome, deve-
se ao desprezo dado a este uma vez que foi enoastaich canto da vitrina, sem que
existisse uma informacao prévia desse facto.

Assim como, a informacéo deste evento deveria uglacescala, pois se trata de um
projecto “publico” e ndo de uma apresentacao deemus

A desvalorizacéo deste trabalho assinado com omome nao foi iniciada por mim,
portanto 0 que me compete neste momento é retinew nome do projecto que
apresentei em Whitebox (passando por um acto isfivone ndo necessariamente por
um acto fisico).

Pretendo alertar principalmente aqueles que recedstas iniciativas, assim como a
organizacdo e os produtores que participam nessHas, para que estes problemas
ndo se acomodem ou se tornem a repetir.

Os textos sao integralmente transcritos da versautbr
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Um crime perfeito #2
Rute Rosas, 2009

No projecto "WHITEBOX", de Frederic Figueiredo pege ser levantadas questbes acerca da
contextualizacdo da obra dee perante um acordo de integracdo em determisuhco. Este assunto tem
pertinéncia secular e ainda faz sentido Hdpndo especial énfase a sua importancia na tragéac, o

que reafirma a ligacdo umbilical entre a arte eoaieslade, no melhor e no pior dos sentidos.

Assim, o lugar institucionalizado seja €lehite cube" ou outros, parec&lesempenhar um papel
preponderante no mundo da arte, legitimando e deenado o que nele é apresentado, influenciando os
artistas na criacéo de obras que sejam facilmergesaccionaveis (...) conformizadas com os padrdes do
"white cube” e do mercado da arte”.

Excertos retirados do projecto enviado aos artfas-rederic Figueiredo.

A ideia de apresentar o modelo espacial fornecitighite box” — como um dos elementos da composicao
espacial e igualmente “personagem” central podeiser possibilidade de reafirmar ou contrariar o gue
apresentado como dado adquirido.

Confrontar alguém com a sua prépria realidade pedesse efeito de espelhamento ou reflexo.

A apresentacdo de “Um crime perfeito #2” centr&g@pcdo no vazio luminoso e num espaco de interior
indeterminado mas real que acarreta em si mesmergia suficiente para modificar o que o envolvpie
geralmente ndo se vé ou ndo se quer ver.

Ninguém cré profundamente no real, nem na evid&fisua vida real. Seria demasiado triste.

Parece ser confortavel permanecer num estado de ilusdo e engano relativamente ao significado

dos valores e dos conceitos. Transparéncia nao é aparéncia... O afastamento da significacdo dos
conceitos, do centro, numa fuga em direccdo a estranheza e ao vazio, conforta a inércia
(BAUDRILLARD, Jean, 1995). Uma transparéncia que nos € oferecida pela auséncia de si mesma,
como um espacgo em negativo. O que temos € a periferia, embora atraidos pelo foco.

Serd censura? Se existe ndo é a preto mas a branco ou demasiado luminosa.

Uma cegueira branca, reflectida por José Saramago, periférica, onde o cenario, volume e forma
dos objectos se confundem e diluem. Cegos permaneceremos inertes. Por medo? Por cobardia?

Parece confortavel manter os medos de ser e de €®il., José, 2004), condicdo de se ser Humano.

O Espaco/Lugar, passagem do Tempo e do Corpo. fo@omo Tempo. Corpo que passa pelo Lugar num
determinado Tempo. O Tempo que é Mental (memédriacerdacédo) e Fisico (emocdo, sentimento e
razao)...

E assim,ausentes, apagados, sem significacdo aos nossg®igs olhos. Distraidos, irresponsaveis,
enfraquecidos. Deixaram-nos o nervo Optico masagnieceram-nos todos os outros. E nisso que a
informacéo participa da dissecagéo: ela isola umtgito perceptivo, mas desconecta as fungbes activa
N&o resta ja sendo o ecrd mental da indiferencaitécdas imagen¥

Crimes sociais perfeitos...

Rute Rosas

Porto, Maio de 2009

(texto realizado a partir da sinopse do primeiabatho da série “Um crime perfeito” para a Revista
Bombart n°2, Marco/Abril 2009, pag.54,55,56)

17 BAUDRILLARD, Jean, O Crime Perfeito (tit. orig.: Le Crime Parfait, Editions Galilée, 1995, trad.: Silvina Rodrigues
Lopes), col. Mediacdes dirigida por José Braganca de Miranda, Reldgio D’Agua Editores, Lisboa, 1996, Pag.130.
18 Op.cit., pag.182.
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4.4Curriculos dos artistas
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Jodo Baeta
Lisboa 1963

Exposi¢des individuais

2009desenhos sérios com um pequeno recurso da meng&tiadio Um -
Universidade do Minho, Guimaraes

2008Esséncia da substancia em transformacéo | Préjgtssage — Maus Habitos -
Espaco de Intervencao Cultural, Porto

2007Desenhos lixados e outras transparéncias | G&etéail, Porto
2006Nada e Tudo | Espaco llimitado — Nacleo de DifuSatural, Porto
2002Paisagem Inquieta | Espaco llimitado — Nucleo dadab Cultural, Porto
2001Burnout#01 | Maus Habitos - Espaco de Intervengdtufal, Porto
2001Less curriculum more vitae | Espaco de Intervei@adtural, Porto
2000Sentimento Zero | Museu de Arqueologia de Silves

Exposi¢cdes Colectivas

2008Premio Extéril| Fundacao Extéril ; Galeria Extéril — Porto

200715” de Fama | Galeria Extéril — Porto

2007Coimbra >Aix-en-Provence | Convent of San Francisco, CoimBaatugal
2001+ de 20 Grupos e Episédios no Porto do Séc. XXdriaado Palacio

Projectos Colectivos / Colaboracfes

20060s Futuristas | Galerie Saint Ravy - Montpelliegrica
2005Printemps des Poétes | Galerie Saint Ravgntpellier, Franca
2002Carnivorando | Maus Habitos - Porto

2001Recordacdes de um fotografo miope | Galeria daci®aklorto

2001E2 — Europa “ | Estacdo da CP de Vila Nova de QarvelX Bienal
2001AY4P — Advice’s for young people | Evento 4.0 — &% Gratis, Porto

Representado em varias colec¢des das quais se pbeiacar as seguintes
Fundacéo da Juventude

Associacao Nacional de Jovens Empresarios

Banco de Portugal
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Max Fernandes
Guimaraes, 1979

Formacgéao
2008 — Mestrado Praticas Artisticas Contemporandassuldade Belas Artes

Universidade Porto;
2004 — Licenciatura Artes Plasticas, Escola Supéuitistica Porto;
2003 — Bacharelato Pintura, Escola Superior Acagtio Porto, extensédo de Guimaraes

Exposicdes Individuais (seleccéo)

2006

“2 Cubos e Um Espelho”, Sala de Espera — Arte Qopbeanea, Guimaraes;
2005

“S/ Titulo” Espago Transportavel, Jornal de Nosaie Guimaraes;

Exposicao/parceria na concepcao de um traballstieoti )
2007 MAX FERNANDES “Lat -14° 939 Lon 39° 139" e LYRIBEIRO “Close”, O
Apéndice, Porto;

Exposicdes colectivas (seleccéo)

2009

“MV/C+V”, Centro Cultural Vila Flor, Guimaraes;

2007

“PACK?”, Edificio Reitoria Universidade do Porto

“Exposicao inaugural da galeria Reflexus — Arte €mporanea”, Porto
2006

“Operacao Transbordo” — Projecto Teleférico, Teleéde Guimaraes;
“Encontro de Arte Jovem”, Bienal de Arte, Chavesldd~BAUP);

2005

“Reflexdes Contemporaneas Sobre Cartografia e €ioleismo”, Museu Municipal
Abade Pedrosa, Santo Tirso;

“27 Artistas, Uma Casa a Demolir”, Laboratoério dates, Guimaraes;

“16 Salas, Um Espaco, Laboratério das Artes, Glaesr

2004

“8°18' 10" (W)" ", Laboratério das artes, Guimasi

“Contra-tempos”, Laboratério das artes, Guimaraes;

“E Se Insisto Naquilo Que Canta”, Antiga Centradditica do Freixo, Porto;
Quartel — Arte Trabalho Revolucéo, Porto;

“Os Limites de Um Espaco”, Laboratoério das artesin@araes;

Grupos/projectos
Projecto Teleférico, Laboratério das Artes, Espagavisorio e Grupo XICZ
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Anténio Rui Ferro Moutinho
Luanda, Angola, 1971

Licenciado em Artes plasticas—Escultura pela FBA&R,1996.
Pos-graduado em Design Urbano—Inclusivo pelo CRIBgem 2003.

Realiza Prova Aptiddo Pedagogica e Capacidade iflantpara a categoria de
Assistente na FBAUP em 2006, onde lecciona, de®@é,2isciplinas do Curso de
Artes Plasticas — Escultura.

Mestre em Arte Publica pela UB, em 2007.
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Miguel Januario
Porto, 1981

Frequentou o curso de artes graficas na escol@iabpada em ensino artistico Soares
dos Reis, na mesma cidade, onde comecou a teinesinms contactos com o graffiti.
Em 1999 entrou para a faculdade de Belas Artesniletsidade do Porto, para Design
de Comunicacao. Entre e 1999 e 2000 o seu tratwhhgraffiti € impulsionado ao
vencer dois concursos organizados na cidade do.Forgraffiti ganha assim bastante
relevo no seu percurso e, paralelamente a rua, g@orae desenvolver trabalhos
encomendados nas mais diversas situagbes: desdenstemgdes, workshops e
decoracbes de espacos. Durante o periodo acadédeseavolveu sempre, em paralelo,
trabalho pessoal e profissional, ganhando inteqgsseutras linguagens, como o video.
Durante este tempo criou as mais diversas parcenasempresas, espacos culturais da
cidade do Porto, artistas de diversas areas eedtés publicos, tendo como base de
trabalho o graffiti, o design, o video e a ilusi@cFindo o curso, em 2005, integrou o
espaco cultural Maus Hébitos, no Porto, onde ceignantém atelier com colaboracao
na area de design, usando o espaco para as maisagivntervencdes. De 2006 a 2008
as diversas sinergias que mantinha solidificanseedo este o periodo mais preenchido
de projectos - diversas exposi¢cdes com o seu lralpassoal ‘maismenos’, organizador
do festival internacional de arte contemporénea el@okess, decoracdo cenario
'Plasticina’ no TeCA, inicio de colabora¢do com@uBno, com o autor Thomas Bakk,
participacdo na RedBullMusicAcademy, criacdo detBpgara a Optimus e realizacdo
de diversos videoclips, salientando-se Dealemairan8l (assistente de realizacdo),
assim como inameros projectos ndo mencionados.nBueste periodo o seu trabalho
foi alvo de diversas reportagens, desde a TVlyiateVisdo, Jornal de Noticias, revista
Tabu (jornal Sol), Ncontrast, entre outros. Reaeetge foi convidado a integrar a
WeSC, como activista da marca, assim como a agé@adientos criativos, Who.

50



ISAQUE PINHEIRO

Lisboa, 1972

EXPOSICOES INDIVIDUAIS (a partir de 2001)

2009- Espaco Maus HabitosPorto, Portugal.
2008- “Em cima da terra e debaixo do céu”, Galeria Preenca JPorto, Portugal.
“Em cima da terra e debaixo do céu”, Galeria GoranGovorcin , Santiago de
Compostela, Espanha.
“Camisa”, Galeria Museu Nogueira da Silva Braga, Portugal.
2007- “Sapatos de pedra e um horizonte aberto”, Galea Presenca Lisboa, Portugal.
“Apego a um lugar”, Galeria Laura Marsiaj , Rio de Janeiro, Brasil.
2006- “Sombras da ribalta”, Galeria Presenca Porto, Portugal.
“Agua de Col6nia”, em parceria com Rute Rosas, Gate Virgilio, Sdo Paulo, Brasil.
2005- “Universos Perpendiculares”, Galeria Esther Monbriol , Barcelona, Espanha.
2004- “Opening” Internationale Kunsthalle Porto 1, Porto, Portugal.
“MAE, projecto das Mais Altas Esferas”, Galeria Cuhic, Lisboa, Portugal.
“MAE, projecto das Mais Altas Esferas”, Galeria Ao Quadrado, S. M. da Feira,
Portugal.
2003- “Hoje amo-te’, Galeria Animal, SantiagoChile.
“Hoje amo-te”, Espaco ConsigoCoimbra, Portugal.
2002 - “Amor de...”, Galeria Municipal de Montemor-o0-Novo, Montemor-o-Novo, Portugal.
“Sao extéreis, Senhor... sdo extéreis!” Galeria Extéy Porto, Portugal.
2001- “Handle with Care”, Espaco Maus Habitos,Porto, Portugal.

EXPOSICOES COLECTIVASa partir de 2001)

2009- A.R.C.O., Galeria PresencaMadrid, Espanha.
XV Bienal de Cerveira, Portugal (Artista convidado).
2008- A.R.C.O., Galeria PresencaMadrid, Espanha.
“5 minutos de fama”, Galeria Extéril, Porto, Portugal.
“Superficies Minimales”, Galeria Goran Govorcin, Santiago de Compostela, Espanha.
“Feira de Arte Contemporanea — Lisboa”, Galeria Presenca Portugal.
2007- A.R.C.O., Galeria PresencaMadrid, Espanha.
“Video killed the painting”, CCA: The Center for Contemporary Arts, Glasgow |,
Scotland.
"Video show", Galleri Box, Akureyri, Iceland.
“Saldo Europeu de Jovens Criadores”:Salzburg, Austria; Génova, Italia; L Hospitalet,
Espanha; Amarante, Portugal.
“Feira de Arte Contemporanea — Lisbhoa”, Galeria Presenca Portugal.
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2006-

A.R.C.O., Galeria PresencaMadrid, Espanha.

“Mostra de video”, Museu Nacional de Histéria Natual (org. Galeria Sopro),

Lisboa, Portugal.

“Arquivar Tormentas”, Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago de

Compostela, Espanha.

2005-

2004-

2003-

2002-
2001-

“Rompecabezas”, Galeria Esther Montoriol ,Barcelona, Espanha.

“Feira de Arte Contemporanea — Lisboa”, Galeria Presenca Portugal.
“Saldo Europeu de Jovens Criadores”Montrouge, Franca; Klaipeda, Lituania.
“Last show”, Galeria André Viana, Porto, Portugal.

“Feira de Arte Contemporanea — Lisboa”, Galeria Presenca Portugal.

“5 minutos de fama”, Galeria Extéril, Porto, Portugal.

“Portugal 30 artists under 40", Stenersen Musem, Oslo, Noruega.
“Happy Darkness”, Galeria André Viana, Porto, Portugal.

“Outro Lugar”, Galeria Virgilio, Sao PauloBrasil.

Espaco Maus HabitosPorto, Portugal.

“Feira de Arte Contemporanea de Lisboa”, Galeria Ardré Viana, Portugal.
“lll Prémio de Escultura City Desk”, Centro Cult ural de CascaisCascais.
“Sem Titulo”, Espaco Maus Habitos,Porto, Portugal.

“Il Prémio de Arte Erética” , Gondomar, Portugal.

“New Art”, pelo Espaco Maus Habitos,Barcelona, Espanha.

Galeria Almeida Garret — Galeria Municipal do Porto, Porto, Portugal.
Espaco Maus HabitosPorto, Portugal.

“XI Bienal de Vila Nova de Cerveira”, Vila Nova de Cerveira, Portugal.

“I Prémio de Arte Erética” , (2° premiado),Gondomar, Portugal.
“IN_BLOC”, Espaco Maus Habitos, Porto, Portugal.

REPRESENTADO NAS COLECCOES:
Fundacao PLMJ

Centro Galego de Arte Contemporanea
Fundacédo Caixanova
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Rute Rosas
Porto, 1972.

Assistente de Artes Plasticas do Departamento deltdsa na Faculdade de Belas Artes da
Universidade do Porto desde 2002 onde leccionaedE3eb.

Encontra-se a realizar Doutoramento em Artes Rhlst Escultura na FBAUP, orientado pelo
Professor Doutor Enric Tormo Ballester (U.Barce)ona

1979/86Formacao em Ballet Classico pela Academia Parmastficada pela Royal Academy of
Dancing. Porto

1987/90Curso de Artes e Técnicas dos Tecidos. Escolanfada de Soares dos Reis. Porto
1990/95Licenciatura em Artes Plasticas-Escultura. EsSolperior de Belas Artes do Porto.
1994/99Técnica Especializada de Ensino Artistico do Ciiestnolégico de Artes Téxteis. Escola
Secundaria Soares dos Reis — Especializada dedeadistico. Porto.

1997/99Docente de Desenho na Escola Superior Artistidaaito.

2002 Mestre em Arte Multimédia pela Faculdade de Bélass da Universidade do Porto com
dissertacdo subordinada ao tema: A Percepcdo Seseaswmrial da Obra de Arte — Pressupostos
de um Projecto Artistico.

Possui formacdo em areas como: Musica, FundicddCpaa Perdida, Resinas e Borrachas de
Silicone, Tratamento de Imagem Digital, Tratametgd&om Digital.

Tem realizado palestras, participado em congresswssebido cursos, coordenado e concebido
eventos e exposicdes, criado figurinos, adere@gamegrafias para teatro, participado em diversas
conferéncias para além da publicacdo de artigosatétogos, periddicos e revistas, no pais e no
estrangeiro.

Exposicdes Individuais (a partir de 2000)

2009
|Um crime perfeito, projecto artistico para a Revista Bombart I, ddaAbril.

2008
|Respira..., Museu da Bienal de Cerveira — Forum Cultural ita Mova de Cerveira.

| Respirando. Happening. Museu da Bienal de Cerveira — Forunmugall 2. Vila Nova de
Cerveira.

|abre a janela, inspira e...C.C. Bombarda. Porto.

| ndo hé& principe azul no elefante cor-de-rosaCuradoria Jodo Baeta. Espaco llimitado,
Porto.

2006 |Agua de Colonig concepcdo do projecto/exposicdo em pacswm Isaque Pinheiro. Galeria
Paulo. Brasil.

|Abraca-me (projecto de arte publica). S. Paulo, SalvadorjfBeBrasil.
2005 |Séo rosas, SenhorGaleria SMS. Museu Sociedade Martins Sarmentan@idies.

| Pele de embrulho Galeria Sopro. Lisboa.
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2004 |Faco de conta que és tu. Galerie 35. Berlim. Alemanha.
| Video projeccdesProjecto Espacos em Branco. Galeria Cubic. Lisboa
2003 |Por Fim. Curadoria Paulo Reis. Centro Cultural Oduvaldarvia Filho/ Castelinho do Flamengio
de Janeiro.
Brasil.
2002 |Dentro de Mim. Galeria Canvas. Porto.
|Dou festas porque quero festadHappening. Galeria Canvas/ Residéncia de Josi® Béndao. Porio

2000 |[Mama, deixe-me andar de escultura!. Galeria Serpente. Porto.

Exposicdes Colectivas (selec¢cdo 2000|2009)
2009| Homem T em cautoria com Paulo Pimenta. Avenida dos Aliadostd?dtrojecto comemorati
dos 15 anos do
Espaco T.
| WhiteBox. Curadoria de Frederic FigugireUm Crime Perieo #2. Projecto em vitrinas de lo
da Rua de Sta. Catarina. Porto.
| PlayBox. Centro Cultural de Vila Floui@araes.

2008| Festival Tell — 1 artista = 1€, Projecto de INE8a e Sérgio Marques, performance AutoTell,
Passos Manuel, Porto
|...poucos existem que ainda saibam..., com Cat&amnaiva e Pedro Valdez Cardoso.
Curadoria Fatima Lambert. Quase Galewato?
|Projecto colectivo académico Uma Aventura dos Gitom André Rosario, Catia Oliveira, Jo

Régo
e Manuel Horta. FBAUP. Porto.
2007| Feira de Arte Contemporanea de Lisboa. Galenmd Lisboa

| “Video killed the paintingCCA: The Center for Contemporary Arts, a conviteRéguel Mendes
Glasgow , Scotland.

| "Video show", Galleri Box, Akureyri, lizend.
2006| Feira de Arte Contemporanea de Lisboa. Galenmd Lisboa

| De Plastico - 10 anos de Teatro PlasReoformance XY em co-autoria com Albuquerque Msnd

|13 Artistas/Arte Digital. Sociedade Narbde Belas Artes. Lisboa

| Novas Simbologias/Actuacao e limitesleGa Municipal do Montijo.

| Mostra de Video. Museu Nacional de HiatBlatural. Organizacdo Galeria Sopro. Lisboa.
2005 | Colectiva de Novembro (Albugigpie Mendes, Luis Lima e Rute Rosas). Espaco Malmstds
Porto.
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| As aguias Voam Legatto. Recital. Companhia de idduJeatral. Colaboracdo na concep

realizacéo
plastica e cenografia.

| ZART21. Projecto de intervencéo urbdmsboa

| X1l Bienal Internacional de Arte de Nova de Cerveira. Prémio Bienal.

| Prémio Vespeira. Montijo. Mencao Honr(isatografia)

| IMAN. Projecto transdisciplinar. CuradorAlexandre Costa. Casa das Artes d&a \Wova dt
Famalicéo.

|100 Desenhos. A convite de Jorge Mardagsaco Maus Habitos. Porto
2004|OFF’LOOP 2004. Festival Internacional de Videardglona. Espanha.

| Outro Lugar. Galeria Virgilio. S. PauBrasil.

| Prémio Baviera. As novas tecnologiasmems de locomocdao. Vila Nova de Cerveira.
2003 | Artista convidada para o projecto de investigapémmovido pela Escola Sup. Educ. P
Frassinetti.

Laboratorio com criangas.

| A.R.C.O. 2003. Galeria Graca Brandao easerid~ragmentos do corpdMadrid. Espanha

200z | 4 Elementos — Arte Contemporanea PortuguesasI@ra. Curadoria Albuquerque Mendes.
Casa Municipal da Cultural. Cantanhede

| IV Convocatoria de Jévenes Artistas.eBalLuis Adelantado. Valéncia. Espanha.

| 47° Salon de Montrouge - Salon Europ#Es Jeunes Créateu@uradoria Fatima Lambert. Pe
(Franca). Barcelona (Espanha), Amarante (Portugal

| Projecto Quattro Venti. Curadoria LetiRegaglia. Representacéo portuguesa. Manciatia. Ita

| A.R.C.O. 2002. Galeria Canvas, com alas@ Se ficares aqui dou-te um abraddadrid. Espanha
2001 | Projecto da Galeria Canvas e Contos do RogZaiede do Artista. Porto.

| Arte em Movimento. Curadoria Miguel vdafe Pérez. Porto 2001. Capital Europeia da Cultura

| Os Outros Em EUO® Estranho Terrivel Outro. IPATIMUP. BIAL. PORTO @0 Aeroport
Francisco Sa Carneiro.

| Prémio de Escultura City Desk 2001. Rgéd D. Luis. Cascais.

| A.R.C.O. 2001. Galeria Canvas c/ a Iagtn..Porque sou eu que estou aquMadrid. Espanha

200C | Alquimias — Dos Pensamentos das Artes. Curadamtanio Barros.

Tempo de Afirmacédo para Novos Criado@esivento de S. Francisco. Coimbra.
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| ARRITMIA —As inibicbes e os prolongamentos do humano. Cutadiwdo Sousa Cardo
Mercado de Ferreira Borges. Porto.
| 32 Bienal de Arte da Fundacédo Cupedmdliranda. Guarda.

| Paglia Obscena. Curadoria Jodo Sousio€arEspaco UMDIAPOSITIVOPRAVOCE. Porto.

Desde 1994 tem integrado numerosas exposi¢cdes reosveolectivos, concursos, feiras de arte
nacionais e internacionais, simpoésios e oficiReEebeu prémios e sua obra encontra-se representadal
em diversas colecc¢des privadas, instituicdes e msuse

Algumas colecgdes onde se encontra representada:

Museu do Estuque

Fundacao P.L.M.J.

A.N.J.E.

Museu de Arte Contemporanea de Vila Nova de Ceaxveir
Comuni di Manciano. Italia

Camara Municipal de Abrantes

Camara Municipal de Cinfaes

Camara Municipal das Caldas da Rainha

Prefeitura do Rio de Janeiro. Brasil.
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