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Escrever a apresentagao de um livro é sempre motivo de alegria pois cada livro repre-
senta um longo caminho de pequenas vitdrias. Neste caso, tratando-se de Elisa Noronha —
minha camplice primeira nestas andangas de orientacao —, mais serd ainda. Este livro
publica o texto principal da sua tese de doutoramento em Museologia na Faculdade de
Letras da Universidade do Porto que tanta persisténcia lhe exigiu e em que tanto se empe-
nhou. As provas tiveram como arguentes principais Maria Bolafios e Raquel Henriques da
Silva. Em substancia é, pois, esta tese que se apresenta agora sobre a forma de livro. Os
desafios e as questdes que a sua investigacdao rigorosa nos ia trazendo a medida que ia
desenvolvendo o seu estudo foram sempre compreendidos como momentos partilhados de
reflexdo e discussao produtiva. Penso que a imaginagao e a inquietagao fazem, também,
parte deste espago que construimos. Selecionar caminhos e colocar questdes relevantes
constitui o primeiro e indispensdvel passo para pensar, e as perguntas que foi desenhando
revelaram-se férteis e consequentes. Os caminhos ficeis nem sempre foram, porém, os que
mais interesse suscitaram e o que se adivinhava acessivel revelou-se dificil, mas a Elisa em
tudo revela profundidade e serenidade interior e o estudo final que nos apresenta mostra
bem este equilibrio.

Produto de um longo e amadurecido trabalho, a sua investigagao tencionou ir além
da superficie dos textos, partindo de problemas, levando o museu de arte contemporanea
a confrontar-se com a sua prépria genealogia, com seus préprios limites e representagdes.
Este trabalho constitui-se como um contributo inestimével para o estudo dos museus de
arte contemporanea, cuja importancia é reconhecida, mas que merece ser destacada com
base em trabalhos sérios, solidamente ancorados na vasta documentagao existente. Para
além disso, integra-se no movimento de investigagdo em museologia que tem apoiado a
renovagao e o desenvolvimento do conhecimento sobre museus, tratando um amplo con-
junto de problemadticas, procedimentos e politicas que, direta ou indiretamente, influiram
nos processos discursivos e reflexivos de (auto)afirmacéo e reinven¢ao do museu. Os obje-
tivos e contributo da tese situam-se precisamente nesta perspetiva: assinalando dimensoes
que ajudam a definir quadros analiticos e interpretativos, suscitando novos modos de olhar
e interrogar este artefacto social. E neste campo alargado que o trabalho de Elisa Noronha
se inscreve, no questionar dos processos construidos em didlogo entre o museu e o seu pro-
prio objeto, nos espacos fraturados e fraturantes das suas missdes e funcdes. No ambito
especifico da museologia, a diversifica¢ao de dinamicas e processos de estruturagao e orga-
nizagao de museus é aqui, também, uma constante, com particular impacto nos processos
de musealizacdo da arte contemporanea. E neste enquadramento complexo que Elisa
Noronha desenvolve a sua analise, seja no plano da politica museoldgica incipiente, seja
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nas prioridades de investimento publico na cultura, seja no quadro da reformulacao das
regras fundamentais do préprio sistema museoldgico.

Alice Semedo

Professora Auxiliar e atual Diretora do Doutoramento em
Museologia da Faculdade de Letras da Universidade do Porto.
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1. CONTEXTOS E QUESTOES

Esta investigacdo apresenta-se como um estudo sobre museus de arte contemporanea,
mais especificamente sobre a musealizagao da arte contemporanea como um processo de
atualiza¢ao, adesdo, rutura, afirmacao, reorientagao de discursos e préticas institucionais.
Neste sentido, tem como principal objetivo explorar como os museus a0 musealizarem a
arte contemporanea realizam os paradigmas, as discussoes, as funcdes que os justificam e
os fundamentam; e quais sao as transformacgoes por eles sofridas ao longo deste processo.
Essencialmente, é uma discussdo que diz respeito a constituicdo da identidade dos museus
e que procura compreender e refletir criticamente acerca das ideias atuais, do conceito
implicito do que vem a ser um museu de arte contemporanea quando uma determinada
instituicao se manifesta como tal.

O marco contextual deste estudo é a convergéncia de trés fenémenos que assinalam as
ultimas cinco décadas do mundo dos museus': o que pode ser definido como a reinvengao
do museu; o boom de museus de arte contemporanea; e a propria arte contemporanea. Ou
seja, sao as reflexdes e problemdticas que surgem do encontro entre esses trés contextos que
constituem o pano de fundo desta investigagao e a animam.

A reinvencio do museu diz respeito as adaptagdes, as respostas, as solugdes do museu
frente as exigéncias de uma nova realidade politica, social e cultural. Esta nova realidade é
identificada por alguns autores como pds-moderna e caracterizada, por exemplo, pelo fim
das metanarrativas ou narrativas totalizantes®, por um consumo generalizado de imagens e
de informacao, pela passagem de uma ordem social produtiva para uma reprodutiva’,
dominada pelo capital ficticio, pela aceitacao do efémero, do fragmentério, do descontinuo
e do cadtico’; como uma modernidade liquida que se olha a distincia e ndo de dentro,
fazendo um inventario completo de ganhos e perdas’; ou ainda como modernidade tardia
ou radicalizada caracterizada pela reflexividade indiscriminada®. De qualquer maneira, é
analisada como um perfodo de mudanga paradigmaética afetando as estruturas sociais, 0s
relacionamentos e os valores.

Fala-se, entdo da imaterializagdo e estetizagio da vida cotidiana e do conjunto das transac-
¢oes, incluindo as econémicas; da morte de uma sociedade baseada em classes sociais; [...]; do fim
da ideia de originalidade e de vanguarda |[...]; do culto ao corpo, das sensagdes, do prazer e do
irracional; [...]; da emergéncia do glocal, expressao de uma geografia imagindria de cruzamento

! Faz-se aqui uma aproximagao ao conceito the artworld de Danto (1964), referindo-se assim a histéria do museu, ao pensa-
mento ou teoria museoldgica e & importancia de ambos para o estudo e compreensdo do museu enquanto tal.

2 LYOTARD, 1989.

> BAUDRILLARD, 1991.

* HARVEY, 1993.

> BAUMAN, 2000.

¢ GIDDENS, 1991.
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do global e do local; da negagdo da histéria [...]; do colapso do piiblico e do privado; da compressio
do passado e do futuro num presente continuo [...|; de uma reorientagdo da produgdo para o con-
sumo’.

Frente a essa nova realidade os museus mudaram rapidamente e radicalmente e sdo
constantemente desafiados a justificar a sua existéncia: que papéis podem desempenhar na
vida econémica da sociedade? Como podem contribuir para a geracao de receita local; na
geracao de empregos, na educagao? Como podem atenuar os problemas sociais? Os museus
sdo desafiados a procurar um maior esclarecimento sobre seus valores culturais, sobre suas
responsabilidades, assim como, sobre os impactos que suas a¢gdes provocam na sociedade
como um todo; e ndo apenas desempenham func¢des mas também declaram e procuram
cumprir missoes.

Por conseguinte, museus sdo desafiados a desenvolver novas praticas, a reimaginar o
seu futuro. Segundo Hooper-Greenhill®, duas questdes orientam fundamentalmente esse
processo e projetam a identidade de um pds-museu — ou de um museu liquido’®, tardio ou
radicalizado. A primeira diz respeito as narrativas e as vozes, ou o que é dito e quem diz; a
segunda diz respeito a compreensao, a interpretagdo e a construgao de significados, ou
quem ouve. Por outras palavras, tal processo é orientado pela reconceptualizagao da relagao
entre o museu e o seu publico, onde a reflexdo sobre os modos de constru¢io do conheci-
mento se apresenta como um aspeto vital. A identidade do pds-museu projeta-se, assim,
com a politica cultural em que estd engajado, o que implica em possibilidade de agenda, de
acao, de exame critico do seu patrimdnio e na procura por novas formas de adaptar suas
praticas de longa data as novas circunstancias. O pds-museu é consciente de quem, com
quem e como esta falando; é um facilitador e convida o seu publico a negociar e construir
significados através do emprego de seu proprio repertério, produzindo, assim, novos
conhecimentos.

Porém, esta nova realidade desafiadora é também «tensa e contraditéria, composta
por ritmos espacio-temporais desiguais»'. Entende-se, portanto, que a reinvengdo do museu
é um processo variado e anacrénico ou que existe enquanto poténcia propria de nossa
época, sendo parte essencial dessa reinvengio as diversas sensibilidades sociais e culturais
que se dao no mundo. Isso implica que os museus reinventam-se seguindo objetivos e pra-
ticas distintas, definidos através de uma maior participag¢ao e protagonismo de seus inter-
locutores, em seus contextos de interagao.

7 LOPES, 2000: 340-341.

8 HOOPER-GREENHILL, 2001a.

? O conceito de museu liquido é entendido como um modelo de museu alternativo que se ajustaria melhor a sociedade con-
temporanea por operar um esmaecimento das fronteiras entre colegoes e audiéncia, abordando-as de uma maneira integral e
circular (OOST, 2012).

10 LOPES, 2000: 342.
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O boom de museus de arte contemporanea é entendido, primeiramente, como mani-
festagao daquilo que Fyfe denominou the museum phenomenon, i.e., o extraordindrio cres-
cimento do nimero e da variedade de museus em todo o mundo, vinculado as «transfor-
macgoes das economias regionais», ao «desenvolvimento de uma sociedade de
consumidores» e a «violacao dos limites estabelecidos entre cultura cultivada e cultura
popular»'!; motivagdes ou preocupagdes estas que conduziram, por um lado, a proliferacao
de museus de vizinhanga, muitas vezes concentrados na cultura da vida cotidiana e no patri-
monio local e, por outro lado, a proliferagdao de museus superstar relacionados com a cons-
trucdo ou representacao de identidades — e aqui se refere as cidades e seus incentivos a pro-
mogao e competicao global por prestigio e por uma parcela do mercado do turismo
cultural — mas também com «questdes do espetdculo», do «trifego global de simbolos», do
«fluxo de capital»'.

Ao mesmo tempo, o museum phenomenon foi acompanhado por transformagdoes
sociais nem sempre positivas e, consequentemente, por reformas politicas e econémicas
que visaram recuperar e promover a confianca social, a cooperagao e o bem-estar comuni-
tario. Frente a tal situacdo, em muitos paises os museus foram (e ainda sao) reconhecidos
governamentalmente como ferramentas eficazes para a redugao da exclusao social, para a
melhoria da autoestima dos individuos, contribuindo para a satide da sociedade. E se, por
um lado, este reconhecimento pode ser percebido como uma oportunidade para o desen-
volvimento de novas competéncias, por outro, o envolvimento do museu com uma agenda
politica mais alargada significou muitas vezes a redefinicao de suas prioridades, a justifica-
¢ao de seu valor e sua existéncia em termos dos objetivos especificados pelos organismos de
financiamento governamentais'’.

Por conseguinte, o boom de museus de arte contemporanea diz respeito, para além do
extraordindrio crescimento do ntimero de instituicoes dessa natureza, a presenca de tais
instituicdes em cidades de qualquer tamanho, deixando de ser privilégio apenas das gran-
des metrépoles'®. Diz respeito a certo valor utilitarista que considera os museus de arte con-
temporanea «pegas motoras» dos projetos urbanisticos de reabilitagao de areas histéricas
ou degradadas, atribuindo a tais institui¢oes a capacidade de reestruturagao do tecido
urbano, socioeconémico e simbolico; e que as torna, por um lado, excelentes instrumentos
para a projecao de uma «imagem monumental e expressiva do poder das cidades e seus

' FYFE, 2006: 40.

2 MACDONALD, 2006: 5.

1 SCOTT (2009) cita, por exemplo, as reformas econémicas e estruturais propostas pela Organisation for Economic Co-ope-
ration and Development (OECD) tendo como objetivo a modernizagao governamental, o que exige uma maior responsabili-
dade na utilizagao das verbas publicas pelos 6rgaos do setor publico ou pelos érgaos financiados pelos governos; responsabi-
lidade esta medida através de indicadores de eficiéncia econdmica e eficacia na produg¢do de resultados que cumpram com
objetivos econémicos e sociais gerais (SCOTT, 2003; SCOT'T, 2007; SCOT'T, 2009).

¥ LORENTE, 2008.
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governantes»'® e, por outro, objetos de intenso escrutinio: académico, empresarial, gover-
namental, jornalistico'®.

Sendo assim, o museum phenomenon e, consequentemente, o boom de museus de arte
contemporanea sao acompanhados também pelo aumento do ndmero de livros, periodi-
cos, cursos e eventos dedicados ao universo museoldgico, bem como, de tedricos interessa-
dos em assumir o museu como um instigante local a explorar e aplicar suas teorias e ques-
toes. Provenientes de diversas disciplinas — sociologia, psicologia, antropologia, histéria da
arte, historia, filosofia —, esses teéricos atribuiram ao museu uma diversidade de significa-
dos e contribuiram para o reconhecimento da multiplicidade e complexidade do mesmo;
instauraram uma nova maneira de compreender o museu a partir de perspetivas e aborda-
gens multifacetadas provendo uma crescente e robusta base empirica de pesquisa e refle-
xa0'. Este cendrio é acompanhado ainda por uma crescente complexidade do trabalho no
museu, o que inclui desde a profissionaliza¢do de tal trabalho — o estabelecimentos de c4di-
gos de condutas e a cria¢ao de organiza¢des profissionais — até a expansao e natureza da for-
magao profissional'®.

O terceiro contexto ou fenémeno evocado ¢ a propria arte contemporanea. Apesar de
ser uma expressao que se impoe sobretudo a partir dos anos de 1980, a categoria arte con-
tempordnea nao é nova e pode-se dizer que durante muito tempo referiu-se simplesmente
a arte moderna que se estd fazendo agora ou a arte produzida por nossos contemporaneos, i.e.,
o contempordneo no seu sentido mais evidente”. No entanto, a partir dos anos de 1950
comeca a emergir uma distingdo entre o moderno e o contempordneo, e assim como o
moderno foi definido como algo mais que um conceito temporal e a designar nao apenas
uma arte rais recente, adquirindo um significado estilistico, «xuma no¢ao de estratégia,
estilo e acao»?', o contempordneo passou a designar algo mais que a arte do momento pre-
sente, «a arte contemporanea passou a significar arte produzida com uma determinada
estrutura de produgao nunca vista antes, [...], em toda a histéria da arte»**.

Segundo Millet”, tal necessidade de distin¢ao emerge primeiramente no mundo dos
museus quando os seus conservadores foram confrontados com um problema muito con-
creto: quando aqueles que pertenciam as institui¢des mais importantes, ja largamente pro-
vidas de obras do inicio do século XX e cujas cole¢des continuaram a ser enriquecidas, tive-

'S LAYUNO ROSAS, 2008: 09.
!¢ PRIOR, 2002.

" MACDONALD, 2006.

'8 BOYLAN, 2006.

! MILLET, 1997a.

2 DANTO, 1999.

2 DANTO, 1999: 30.

2 DANTO, 1999: 32.

» MILLET, 1997a.
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ram de apreender a classificacao dessas cole¢oes; e quando aqueles que contribufam para o
arranque de novas institui¢des inteiramente dedicadas a arte contemporanea, tiveram que
definir o seu campo de competéncia relativamente a museus que seguiam a evoluc¢ao da
arte moderna. Para ambos a questdo a ser respondida era: «Onde termina a arte moderna
e onde comega a arte contemporanea?»*.

No final da década de 1990, Millet® realiza um inquérito com a finalidade de perceber
como esta questao vinha sendo respondida e sobretudo investigar do que se fala quando se
fala de arte contemporanea. Este inquérito foi realizado através do envio de um questiond-
rio para algumas dezenas de museus de arte moderna e de arte contemporanea, principal-
mente da Europa e dos Estados Unidos da América®®. Uma das conclusoes a que chegou é
que para a maioria das institui¢oes interrogadas a rutura entre a arte moderna e contem-
poréanea acontece em torno dos anos de 1960, quando se impuseram a Pop Art, o Novo Rea-
lismo, a op art e a arte cinética, a minimal art e o color-field painting, os happenings, a arte
conceitual, a arte povera, a land art, a body art, o Support-Surface e outras inimeras formas
de arte e processos que recorreram a todo tipo de material, ao préprio corpo do artista, a
participagao do publico.

«Como um museu de arte contempordnea cujas colegoes comegam com obras dos anos 1960,
estamos em uma relacdo direta com a arte do nosso tempo» (Frankfurt) «Minha impressio “pes-
soal” sobre isso é que nos anos 1960 a linha diviséria move-se muito em fungdo do contexto (esté-
tico, politico, etc.), e se desloca entre os anos de 1960 e 1968» (Paris) [...] «o trabalho mais antigo
no Férum de Ludwig em termos de arte contempordnea é uma pintura de Jasper Johns de 1958»
(Ludwig Forum) «Para o ICA, inserido no contexto americano, vemos o surgimento da Pop Art e
seus problemas associados como o inicio do contempordneo» (Philadelphia)”.

2 MILLET, 1997a: 15.

2 MILLET, 1997a.

% Contemporary Arts Center, Cincinnati (EUA); Moderna Museet, Stockholm (Suécia); Iwaki City Art Museum (Japao); Natio-
nal Museum of Modern Art, Kyoto (Japao); Museum fiir Gegenwartskunst, Basel (Suiga); Museen Haus Lange e Museen Haus
Esters, Krefeld (Alemanha); Museum Morsbroich, Leverkusen (Alemanha), Museum Ludwigl, Koln (Alemanha); Staatsgalerie
Stuttgart (Alemanha); Musée d’Art moderne de Céret (Franga); Musée d’Art Contemporain de Lyon (Franga); Musée Départa-
mental d’Art Ancien et Contemporain d’Epinal (Franga); Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain de Nice (Franga), Kuns-
tmuseum, Diisseldorf (Alemanha); National Gallery of Art, Washington (EUA), Tate Gallery, London (UK), Stidtisches
Museum Abteiberg, Ménchengladbach (Alemanha); Contemporary Arts Museum, Huston (EUA); Institut of Contemporary Arts
of Philadelphia (EUA); Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea (Itélia); Museum of Contemporary Art Australia, Sydney
(Australia), Centro per ’Arte Contemporanea Luigi Pecci, Prato (Itdlia); Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris (Franga); San
Francisco Museum of Modern Art (EUA); Musée d’Art Contemporain de Montréal (Canada); Musée d’Art Moderne de Villeneuve
d’Ascq (Franga); Ludwig Forum fiir Internationale Kunst, Aachen (Alemanha); Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt (Alema-
nha); Museum of Modern Art of New York (EUA), Centre Georges-Pompidou, Paris (Franga).

2 Apud MILLET, 1997b: 22.
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Por outro lado, alguns museus nao hesitaram em responder que a arte contemporanea
¢ a arte dos «artistas vivos» (Washinghton; Diisseldorf) embora isso dependa do «espirito
do trabalho» (Diisseldorf), do «espirito com que essa arte é realizada» (Montreal); espirito
este responsavel por produzir «uma singular forma de arte» (Céret). Neste sentido, a defi-
ni¢ao de arte contemporanea torna-se, a0 mesmo tempo, exclusiva e extensiva, torna-se
mais «uma questao de atitudes do que de datas» (Epinal)®. Contudo, a ideia dominante
surgida com o inquérito foi de que a arte contemporanea, ou melhor, a arte que os conser-
vadores dos museus designam como contemporanea ¢ definida nao tanto em termos tem-
porais ou estéticos e sim em termos materiais; mais precisamente «é a arte que, pela natu-
reza de seus materiais e processos, os obriga a modificar profundamente o seu papel ou seu
modo de trabalho»®.

«O aumento do niimero de guardas é muitas vezes necessdrio. As obras contempordineas exi-
gem grandes espagos ou alteragdo da arquitetura para serem apresentadas adequadamente. Exem-
plos incluem pinturas de Anselm Kiefer [...] e escultura de Robert Gober» (San Francisco) «Para
apresentar os 'nossos' Boltanski temos de chamar um eletricista, um restaurador, um bazar de
caridade e artistas, etc» (Paris) [...] «Cada exposi¢do é um mundo que vocé tem que inventar. O
paradoxo da arte contempordnea é que ela é universalista em seu significado e situacional em sua
forma, e isso é verdadeiro mesmo para a pintura de cavalete» (Nice)*.

Doze anos apds a publica¢ao do resultado do inquérito realizado por Millet, os edito-
res da revista eletréncia e-flux, confrontados com a dificuldade em estruturar o indice de
um wiki sobre arte contemporanea, convidam criticos, curadores, artistas de vérias partes
do mundo a refletirem e responderem a partir de suas préprias experiéncias profissionais a
questdo «o que é arte contemporanea?»*!. O panorama introdutério tragado pelos editores
sobre o estado da discussdo de tal questao reflete a complexidade e o certo paradoxo que a
subjaz: se por um lado a hesitagdo inicial em desenvolver qualquer tipo de estratégia abran-
gente para a compreensao da arte contemporanea foi compreensivel e justificivel dado que
a mesma se encontrava em sua fase emergente, por outro lado, o trabalho desenvolvido até
entdo pelos museus, pela academia e pelo mercado de arte formou um contexto concreto
para a produgdo artistica com pardmetros que sao de certa forma assumidos como adqui-
ridos, mas que ndo sao declarados como tal.

O uso generalizado do termo “contempordneo” parece tao 6bvio que continuar a exigir uma
definicdo de “arte contempordnea” pode ser considerado um exercicio anacrénico de catalogagio

2 Apud MILLET, 1997b: 23 e 24.

2 MILLET, 1997a: 17.

3 Apud MILLET, 1997b: 25.

3L ARANDA et al., 2009; ARANDA et al, 2010.
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ou de autodefini¢do. Ao mesmo tempo, ndo é por acaso que este seja normalmente o teor das tais
grandes questdes evasivas: é precisamente por meio de sua aparente obviedade que deixam de ser
problemdticas e comegam a exercer sua influéncia de maneira oculta; e seu paradoxo, sua incon-
testabilidade comega a constituir uma condicdo prépria, um lugar de trabalho®.

As respostas foram publicadas em duas edi¢oes da revista e-flux>. Partindo de hist6-
rias e experiéncias geograficas distintas, os seus colaboradores ao falarem de arte contem-
pordnea falaram de «pluralidade de narrativas» e de «producao de corpos de conheci-
mento locais»**; da «manifestagao do proprio presente em nossa experiéncia cotidiana» e
de «duvida, hesitagdo, incerteza, indecisao»’’; da hegemonia do eclético e do heterogé-
neo’®; da «reconstrucao da relacdo com a vida»*’; de um «sistema de valor internacional»,
de «identidade politica» e «multiplicidade cultural»®*; da relacdo da arte com um sistema
cultural afirmativo®; de uma «dupla recep¢ao», i.e., da arte contemporanea como parte da
cultura geral e de um discurso tedrico sofisticado; da procura por «diferentes tipos de
agéncia cultural»*’; de «pluralidade de temporalidades através do espago»; da negociagao
entre o passado e o futuro de maneira «ativa e dindimica» em vez de «nostalgica ou melan-
cblicar*’; de «uma sensac¢do de simultaneidade de modos diferentes de viver e fazer as coi-
sas»*?; de arte politica ou (pds)critica em relagao as realidades geopoliticas®; da cria¢ao de
um espago do publico, de um espago da memoria, da discussdo, do riso, do choro*.

No mesmo ano de publicacdo das primeiras respostas pela e-flux, a edi¢do de outono
da revista October apresenta o resultado de outro inquérito sobre a contemporaneidade da
arte, realizado desta vez por Hal Foster através de um questiondrio enviado para aproxima-
damente setenta artistas, criticos e curadores dos Estados Unidos da América e da Europa®.

32 ARANDA et al., 2010.

» Journal #11, de dezembro de 2009 e Journal#12, de janeiro de 2010.

* BADOVINAC, 2009.

* GROYS, 2009.

3 HEISER, 2009.

37 FANG, 2009.

¥ YINGHUA LU, 2009.

3 ROELSTRAETE, 2009.

4 MEDINA, 2010.

4 OBRIST, 2010.

42 RAQS MEDIA COLLECTIVE, 2010.

4 ROSLER, 2010.

# VERWOERT, 2010.

# FOSTER (2010) apresentou excertos de algumas das repostas que recebeu a seu inquérito no Journal #12 da revista e-flux.
Responderam ao seu questiondrio: Julia Bryan-Wilson (University of California, Irvine), Grant Kester (University of California,
San Diego), James Elkins (Art Institute of Chicago), Miwon Kwon (University of California, Los Angeles), Joshua Shannon
(University of Maryland), Richard Meyer (University of Southern California), Johanna Burton (Whitney Museum Independent
Study Program), Pamela M. Lee (Stanford University), Michelle Kuo (Harvard University), Mark Godfrey (Tate Modern),
Okwui Enwezor (Haus der Kunst, Munich), Anton Vidokle (e-flux), Chika Okeke-Agulu (Princeton University), Terry Smith
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De certa maneira, as questdes propostas por Foster tinham como fundamento a mesma
situagdo paradoxal pontuada pela e-flux: por um lado, a sensagao de que a prética artistica
atual flutua livre «de determinagao histérica, de definicao conceitual e juizo critico» e, por
outro lado, a transformagdo da arte contemporinea em «um objeto institucional em si»,
com investigadores e programas académicos dedicados ao seu estudo, assim como, museus
e outras instituicdes mundiais*.

Esta flutuagao livre é real ou imaginada? E uma percep¢ao meramente local? E um simples
efeito do fim das grandes narrativas? Se for real, como podemos especificar algumas de suas prin-
cipais causas, ou seja, para além da referéncia geral ao “mercado” e a “globalizagao”? Ou é de facto
uma consequéncia direta de uma economia neoliberal que, alids, estd em crise? Quais sdo suas con-
sequéncias mais marcantes para os artistas, criticos, curadores e historiadores — para suas forma-
¢oes e prdticas? Existem efeitos colaterais em outros campos da histéria da arte? Existem analogias
instrutivas a tirar da situagdo nas outras artes e disciplinas? Finalmente, existem beneficios para

esta aparente leveza do ser?"

No entanto, as questdes formuladas por Foster incitaram ndo apenas o relativismo
implicito a constatagao da pluralidade de momentos e da diversidade de praticas que carac-
terizam a contemporaneidade da arte, mas principalmente um posicionamento reflexivo
em relacdo a maneira como a arte contemporanea vem sendo apresentada, estudada, discu-
tida pelos historiadores da arte, pelos criticos, pelos museus. Desta forma, destacam-se as
reflexdes de Kester sobre a subversao do «monopdlio hermenéutico» do historiador de arte
por uma autoridade interpretativa multipla, protagonizada juntamente com o artista vivo e
com o préprio publico como coautor de praticas artisticas mobilizadoras de «afeto inter-
subjetivo, identificacao e agéncia»**; de Kwon* sobre a necessidade da histéria da arte con-
temporanea reconhecer que seu trabalho estd muito mais em sintonia com a pratica artistica
do que com a prépria histéria da arte; de Lee sobre a «sindrome do alvo em movimento» e
a natureza prematura da histéria da arte contemporanea em seu «perpétuo estado de

(University of Pittsburgh), Alexander Alberro (Barnard College; Columbia University), Tim Griffin (Artforum), Yates McKee
(Ohio University), James Meyer (Emory University), Vered Maimon (Northeastern University), T. ]. Demos (University College
London), Christopher P. Heuer (Princeton University), Matthew Jesse Jackson (University of Chicago), Andrew Perchuk (Getty
Research Institute), Blake Stimson (University of California, Davis), Kelly Baum (Princeton University Art Museum), Rachel
Haidu (University of Rochester), Juliane Rebentisch (Johann Wolfgang Goethe University, Frankfurt am Main), Jaleh Mansoor
(Ohio University), Siona Wilson (City University of New York), Judith Rodenbeck (Sarah Lawrence College), Helen Molesworth
(Harvard Art Museum), Suzanne Hudson (University of Illinois), Isabelle Graw (Hochschule fiir Bildende Kiinste Stidelschule,
Frankfurt am Main), Tom McDonough (Binghamton University).

4 FOSTER, 2009: 3.

47 FOSTER, 2009: 3.

4 FOSTER, 2009: 9.

4 KWON, 2009.
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devir»*’; de McKee sobre as multiplas institucionaliza¢des da arte contemporanea — econd-
mica, politica, cultural — o que implica «<novos modos de filiagao, possibilidade e cumplici-
dade para as atividades artistica, critica e pedagdgica»'; de McDonough sobre a urgéncia
de se pensar as «ligacdes transversais entre a pratica estética e o terreno disputado das rela-
¢Oes sociais», e de nos perguntarmos onde nos encontramos em relagdo aos mesmos™.

Neste ambito, observa-se que as investigacdes desenvolvidas por Millet, pela revista
e-flux e por Foster trazem a tona para além da diversidade de intengoes e realizagoes da arte
contemporanea, a impossibilidade de capturd-la em uma unica dimensao, seja estética,
social, cultural, histérica, econdémica ou politica. De tal modo que, segundo Smith*, por
mais de duas décadas nao se articulou qualquer generaliza¢ao de sucesso sobre a arte con-
temporanea. No entanto, pode-se dizer que duas grandes defini¢des ou tendéncias despon-
taram nos principais centros mundiais de distribuicao de arte: a arte contemporanea como
0 novo moderno e a arte contemporanea como transito entre culturas*. A arte contempora-
nea como o novo moderno diz respeito a sua forma mais institucionalizada e a uma certa
globalizacao estética, i.e., a arte contemporanea como um movimento artistico — estilos e
praticas —, como a ultima fase da histéria da arte moderna na Europa, nos Estados Unidos
da América e em suas «coldnias culturais», «como a continuagao da linhagem modernista»
e, consequentemente, sua renovag¢ao ativa, como «o elevado estilo cultural de seu tempo»*%
em sintese, diz respeito a uma arte que «continua a perseguir os principais motores da arte
modernista: a reflexividade e o experimentalismo vanguardista»*. Por sua vez, a arte con-
temporanea como trdnsito entre culturas diz respeito a arte que emerge ideologicamente no
cruzamento dialético com a cultura de um mundo «pds-colonial, p6s-guerra fria, pds-ideo-
légico, transnacional, desterritorializado, diaspdrico, global»”’; cruzamento este estabele-
cido materialmente e simbolicamente através de procedimentos de «traducao, interpreta-
¢ao, subversao, hibrida¢ao, crioulizagao, deslocamento e remontagem»®. A arte contempo-
ranea como trdnsito entre culturas diz respeito a «arte do Sul Global»*’.

De acordo com Smith®, uma terceira resposta seria possivel ainda: a arte contempo-
rinea como a arte da contemporaneidade; contemporaneidade esta «que consiste precisa-
mente na experiéncia constante de disjun¢des radicais de percep¢ao, em modos discrepan-

* LEE, 2009: 26.

> McKEE, 2009: 65.

2 McDONOUGH, 2009: 124.
3 SMITH, 2006.

* SMITH, 2006.

* SMITH, 2006: 688.

% SMITH, 2009a: 50.

> SMITH, 2006: 693.

% SMITH, 2006: 694.

% SMITH, 2009a: 52.

% SMITH, 2006; SMITH, 2009a; SMITH, 2009b.
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tes de ver e valorizar o mundo, na coincidéncia real de realidades assincronas, nos eventuais
embates das vdrias multiplicidades culturais e sociais, enredadas de forma a ressaltar as
crescentes desigualdades entre as mesmas»®'.

A arte contemporéanea como a arte da contemporaneidade diz respeito as preocupagdes
e estratégias de uma geracao de artistas herdeiros dos éxitos e deficiéncias das disputas poli-
ticas dos anos 1960 e 1970 — do anticolonialismo ao feminismo —, interessados por elemen-
tos que caracterizam as duas primeiras tendéncias, porém menos atenciosos as suas respec-
tivas estruturas «de poder, de desvanecimento e estilos de luta». Diz respeito a uma geragao
de artistas mais preocupados com as potencialidades interativas dos diversos meios e mate-
riais, com a compreensao da «natureza mutédvel do tempo, do lugar, dos meios de comuni-
cagdo, e do humor do presente», e que procuram «fluxos sustentdveis e sobrevivéncia, coo-
peracdo e crescimento» em um mundo complexo e antagdnico®. Diz respeito a uma arte
mais pessoal, de menor escala e modesta, em contraste com a escala monumental e espeta-
cular que caracteriza a arte contemporanea como o novo moderno, e em contraste com o
testemunho conflituoso que continua a ser o objetivo da maior parte da arte como trdnsito
entre culturas®.

Apreendidas em conjunto, essas trés respostas ou tendéncias caracterizariam a arte
contemporanea do final do século XX e inicio do século XXI. E a particularidade das mes-
mas estd, segundo Smith®, no facto de abarcarem nao apenas a prépria obra de arte mas
também de se constituirem como uma interrogacao dentro da prépria ontologia do pre-
sente a0 questionarem «o que é isso de existir em condi¢des de contemporaneidade?»®.
Enfim, a questao de maior relevancia nessa discussao é o reconhecimento de que houve a
partir da segunda metade do século XX uma mudanga significativa nos modos de produ-
¢ao, interpretacdo e distribui¢ao da arte em todo o mundo. No entanto, esta mudanca tem
ocorrido de maneiras distintas em cada regido, nagao ou cidade, dependendo sobretudo do
histérico artistico, cultural e politico local, o que vem exigindo uma grande variedade de
abordagens criticas, atentas aos limites e potencialidades de cada contexto e as conexoes
possiveis entre a arte de lugares distintos e distantes®.

A década de 1960 pode ser considerada um divisor de dguas no mundo dos museus.
Nao somente pelos desafios suscitados pelas novas realidades politicas, governamentais,

¢ SMITH, 2006: 703.
2 SMITH, 2009b: 8.
© SMITH, 2009a.

¢ SMITH, 2009b.

% SMITH, 2009a: 54.
% SMITH, 2010.

28



CONTEXTOS E QUESTOES

sociais, artisticas e culturais que se consolidaram a partir de entdo, como também por uma
crescente atitude critica do museu sobre si mesmo, por um crescente (auto)questiona-
mento sobre os seus limites, papéis, publicos e objetos, o que contribuiu para gerar uma
certa crise existencial. No inicio dos anos de 1970, o diagndstico tragado por Cameron assi-
nalava um cendario dramdtico:

Nossos museus precisam desesperadamente de psicoterapia. Existe abundante evidéncia de
uma crise de identidade em algumas das principais instituicoes, enquanto outras estdo em estado
avangado de esquizofrenia. Estas, evidentemente, sdo doengas de museus relativamente novos, [...],
mas a crise no momento, colocado em termos mais simples possiveis, é que nossos museus e galerias
de arte parecem ndo saber quem ou o que eles sdo. Nossas institui¢des sao incapazes de resolverem
seus problemas de definicdo de funcao® .

No entanto, a reinvengdo do museu indica que tais institui¢des nao sao tao incapazes
assim. E a crise existencial implicita a todo este processo vem produzindo efeitos positivos
na medida em que instiga o desenvolvimento de identidades reflexivas o que pressupde, ao
mesmo tempo, atualizagdes e reafirmag¢des de praticas acertadas. Dito de outra maneira,
por mais pds-moderno — liquido, tardio ou radicalizado — que tenha se tornado, o museu
continua a ser o fruto da democracia, da educag¢do universal, da consciéncia histdrica, da
nostalgia, do luto, do imperialismo, da amnésia, da pedagogia®. Porém, o que tem se tor-
nado cada vez mais evidente é que os museus nao se constituem como efeitos passivos de
conjunturas externas nem como manifestagoes estaveis de esséncias e verdades internas®.
Em vez disso, os museus constituem-se como arenas de encontros, como lugares atravessa-
dos por ideias, desejos, saberes, objetivos e interesses multiplos e muitas vezes conflituosos;
como lugares de confronto, tensao e clivagem”. Assim, a sua identidade é construida pela
prdxis cotidiana de diferentes agentes — publicos, artistas, conservadores, curadores, segu-
rangas, gestores, musedlogos, governantes —, pelas trocas e negociagdes didrias, pelos posi-
cionamentos, conhecimentos e significados resultantes de todo este processo de interagao.
A crise existencial do museu seria, portanto, o sintoma de uma identidade multiplamente
construida ao longo de discursos, praticas e posi¢des que podem se cruzar ou serem anta-
gbnicos, de uma identidade constantemente em processo de mudanga e transformacao’".

Circunscrevendo essa discussao em torno do museu de arte contemporanea e de uma
maneira mais abrangente em torno de sua matriz, o museu de arte, a sua crise existencial
ou identitdria vem sendo manifestada e muitas vezes incitada por uma série de estudos

¢ CAMERON, 1971: 11.

% POLLOCK & ZEMANS, 2007.
% FYFE, 1996.

70 ZOLBERG, 1981.

"I HALL, 2008.
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tedrico-praticos preocupados, por um lado, em deslindar as suas assuncoes e determinagdes
institucionais e, por outro, em desenvolver e apresentar estratégias de (auto)reflexao. Entre

esta produgdo destacam-se os estudos de Hooper-Greenhill’?

sobre a origem moderna do
museu de arte publico, caracterizando-o como um instrumento cientifico de conservagao,
classifica¢ao e exibi¢ao dos testemunhos do saber e da criagdo humana, como um instru-
mento de aprendizagem e de exaltagdo dos valores histéricos nacionais, consolidando-se
internacionalmente durante o século XIX e XX como uma entidade de fun¢ao publica e
social e como um aparelho disciplinar classificando e controlando o espago, as coisas, mol-
dando o corpo e o conhecimento; de Crimp”® sobre o museu de arte como um espago de
exclusoes e confinamentos e o seu papel na determinac¢ao da producao e da recep¢ao da arte
na cultura do modernismo; de Duncan’ e Duncan e Wallach”, que apresentam o museu
como um complexo fendmeno arquiteténico e ideoldgico, como um espago separado,
como uma zona liminar de espago e tempo ritualistico no qual os visitantes, retirados das
atribuicoes de suas vidas préticas didrias, abrem-se a uma qualidade diferente de experién-
cia e atuagdo interiorizando os valores e as crencgas inscritos no script arquitetonico e expo-
sitivo do museu; de Preziosi’® sobre o museu como o principal instrumento moderno de
construgado e transformagdo da identidade de individuos e na¢des, como uma tecnologia
epistemolégica para a producao de conhecimento e fabricagao de mundos.

Destacam-se, igualmente, os estudos reunidos em Contemporary Cultures of Display”
que discutem as principais mudangas sofridas pelos museus de arte no ultimo quarto do
século XX em torno de questdes sobre as exposi¢des tempordrias e a sua influéncia na defi-
nicao destas instituicoes, assim como, sobre a descentraliza¢do da arte por meio da criagdo
de institui¢des fora dos grandes centros, ressaltando a regenera¢ao de espagos urbanos e a
valoriza¢ao do patriménio e da identidade cultural como resultados da criagao de novos
museus; e os estudos reunidos em Thinking About Exhibitions’™ que assinalam a emergéncia
e consolida¢ao de um novo pensar sobre as exposi¢oes de arte, trazendo a tona uma série
de questoes patentes na producdo e recep¢ao das mesmas — tendéncias histdricas e atuais,
deslocamento de papéis, estratégias de poder e acesso —, e em suas contextualizagdes nos
museus — como elemento de articula¢do discursiva, de consumo cultural, de institucionali-
zagao da contestacao —, conjugando a preocupagdo tedrica com a pratica institucional e
artistica contemporanea.

Fazem parte ainda desta produg¢do uma série de encontros e plataformas de discussao

2 HOOPER-GREENHILL, 2001b.

7> CRIMP, 2005.

7 DUNCAN, 1995.

7> DUNCAN & WALLACH, 2014.

76 PREZIOSI, 2006a; PREZIOSI, 2006b.
77 BARKER, 1999.

8 GREENBERG et al., 1996.
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organizadas nas ultimas décadas e que se desdobraram em outros tipos de suportes ou
meios de reflexdo. Em L’Avenir des Musées, atas de um col6quio realizado em 2000 no Musée
du Louvre e publicadas sob a dire¢ao de Jean Galard”, as incertezas, contradi¢cdes e ambiva-
léncias na definicao identitdria dos museus de arte foram discutidas por profissionais e estu-
diosos de museus da Europa e dos Estados Unidos da América, que relataram e apresenta-
ram propostas para os desafios enfrentados pelos museus de arte no novo século, como os
impactos das novas tecnologias de informagao, o dificil equilibrio entre o trabalho de inves-
tigacao e a produgao de eventos para o aumento do nimero de publico, os imperativos eco-
némicos e a necessidade de diferentes modelos de funcionamento e gestao. Em Museum?21,
uma plataforma virtual composta por arquivos de quatro simpoésios internacionais realiza-
dos entre 2003 e 2008 pelo Irish Museum of Modern Art (IMMA), o debate em torno da rede-
finicao dos museus de artes tem também como mote os desafios enfrentados por estas ins-
tituigdes neste novo século, entretanto, com o objetivo de investigar especificamente as
novas fric¢des e possibilidades para os museus de arte moderna e contemporanea. Explo-
rando uma no¢ao mais ampla do museu como institui¢ao de ideia e de pratica, estes simpo-
sios reuniram criticos, artistas, historiadores, curadores de varios paises do mundo, os quais
apresentaram uma vasta gama de perspetivas para as politicas de cole¢des, para as praticas
curatoriais, para o acesso do publico a arte contemporanea e aos artistas contemporaneos®.

Como uma instituicao de ideia e de pratica o museu configura-se como um espago de
experimentacao da nossa cultura, da arte e de n6s mesmos. Este é o pressuposto de
Museums After Modernism. Strategies of Engagement, volume editado por Griselda Pollock
e Joyce Zemans®, consequente a uma colaboracdo entre pesquisadores do Reino Unido e do
Canadd e que retine uma série de ensaios acerca de temas gerais como curadoria, exposi¢ao,
acessibilidade, publico, comunidade, e que abordam especificamente 0 museu como um
lugar para o pensamento discursivo, como um lugar publico e responsavel por estimular e
abrigar o pensamento critico em e através da arte. Esta colaboragao originou também um
simposio internacional realizado pela York University em 2002, em Toronto, inspirado pela
agenda tedrico-pratica proposta pelo trabalho e pensamento de Judith Mastai (1945-
-2001), baseada na firme convicgao de que a arte ¢ uma forma profundamente importante
de pensamento e de provocagdo ao pensamento®.

Neste ambito de discussdao nota-se que muitos dos estudos sobre a identidade do
museu de arte realizados a partir da década de 1980 foram particularmente influenciados
pelas ideias e estudos de Foucault® (1926-1984), abordando-o, sobretudo, como local de

7 GALARD, 2001.

% Disponivel em: <http://www.imma.ie/museum21/index.html> [Consulta realizada em setembro de 2012].

8 POLLOCK & ZEMANS, 2007.

82 F possivel ainda acessar o registo completo das palestras, painéis e debates realizados no simpésio através do seguinte ende-
reco eletrénico: <http://www.yorku.ca/mam/> [Consulta realizada em setembro de 2012].

8 Os estudos de Foucault sobre as relagdes entre o poder e o conhecimento, sobre o estatuto de verdade, sobre as formagaes
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autoridade envolvido na formagao e desenvolvimento de sistemas de regulacao social, de
legitimacao politica, onde tecnologias disciplindrias sao ativas e forgas governamentais
estdo localizadas, e objetivando revelar as estruturas de valor — cultura, gosto, educagao, dis-
ciplina, poder — expostas ou subjacentes a organizagao e controle da experiéncia museal™.
Por outro lado, estes estudos contribuiram especialmente na formacao de perspetivas mais
complexas e institucionalmente sensiveis, situando os museus em contextos socioculturais
especificos, privilegiando suas diferencas, ruturas e descontinuidades®, ou seja, mesmo
considerando que os museus de arte sao sempre governados por forgas extrainstitutionais,
tais estudos contribuiram para o reconhecimento da atuagdo dos museus na produgao, dis-
tribuicao e circulagao de seus proprios significados e conhecimentos, na geragao de seus
préprios questionamentos, valores, préticas e identidades®®.

Em didlogo com tais estudos, as questdes que aqui se colocam sao: numa época mar-
cada pelo boom de museus de arte contemporanea e, consequentemente, por uma diversi-
dade de subjetividades institucionais — prioridades, agentes, estratégias de envolvimento,
problemas, contingéncias — como os museus de arte contemporanea se reinventam? Como
contextualizam os discursos e praticas que os identificam e os particularizam? Que discur-
sos e préticas sao estes? Que novos discursos sao criados, que novas maneiras de colecio-
nar, de expor, de conservar, de comunicar sao desenvolvidas? Que museus de arte contem-
poranea?

E importante salientar que o museu de arte contemporanea como uma tipologia de
museu é uma inven¢ao de quase duzentos anos® e, a principio, poderia ser entendido como
um género de museu caracterizado pela natureza de sua colecdo, i.e., caracterizado por
colecionar arte contemporinea mas também por conservé-la, categorizd-la, investigd-la,
torna-la inteligivel. Porém, quando a prépria arte contemporanea, seja pelas caracteristicas
de seus materiais e processos, seja pela sua pluralidade de momentos e praticas tensiona e
problematiza fungdes e conceitos sistematicamente estabelecidos ao longo dos tltimos dois
séculos — arte, artista, publico, originalidade, autoria, autenticidade, permanéncia, visuali-
dade, etc. —, qualquer nog¢ao segura de como musealizd-la é também suspensa. Conforme
observa Belting:

Durante muito tempo, os museus de arte pareciam ter nascido com uma identidade segura,
salvaguardada pela sua designagdo de exibir arte e até de prové-la com o ritual necessdrio de visi-

discursivas e suas ferramentas metodoldgicas como a abordagem «efetiva» da histéria e a analise da episteme tém sido parti-
cularmente influentes para o pensamento museolégico a partir das dltimas décadas do século XX (MASON, 2006).

8 TRODD, 2003.

8 WITCOMB, 2003.

8 TRODD, 2003.

8 O primeiro museu de arte contemporanea do ocidente, oficialmente chamado de Musée des Artistes Vivants, abriu ao
publico em 24 de abril de 1818, no Palais du Luxembourg em Paris (LORENTE, 1998).
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bilidade. No entanto, agora, a medida que entramos na era global, parecem enfrentar um novo
desafio. Resta saber se o museu de arte, enquanto instituicdo, com uma histéria de pelo menos
duzentos anos no ocidente, estd preparado para a era da globalizagdo. Nao existe uma nog¢ao
comum da arte que necessariamente possa ser aplicada a todas sociedades no mundo inteiro. A
Arte Contempordanea, [...], levanta questoes novas e dificeis. Por um lado, a producdao de arte
enquanto prdtica contempordnea estd se expandindo no mundo inteiro. Por outro, precisamente,
esta recente explosio parece ameagar a sobrevivéncia de qualquer nogao segura de arte, se é que
ainda existe alguma, mesmo no ocidente. Os novos museus de arte vém se estabelecendo em muitas
partes do mundo, porém, serd que a instituicio sobreviverd a esta expansao®®

Assume-se, portanto, a musealizagdo como o meio de atuagao e reinvengdo do museus
assume-se que através das negociagdes, escolhas e decisdes implicitas as interpretagoes e
representacdes consequentes ao ato de colecionar, conservar, expor, comunicar e tornar
acessiveis seus objetos 0 museu constrdi, questiona e afirma sua identidade. A musealizagao
¢ analisada, assim, como um processo discursivo, o que envolve a reiteracdao de normas, de
convengoes, de praticas significativas historicamente e culturalmente localizadas; mas tam-
bém com um processo reflexivo, o que envolve agéncia e disrupgao critica no fluxo do pen-
samento e da acao. A partir desta perspetiva, para além de ser uma institui¢do que realiza a
musealizacao — ao transformar objetos em testemunhos auténticos de uma determinada
realidade —, 0o museu é ele préprio realizado ou performado pela articulagiao dos diferentes
elementos que constituem este processo: seus espagos fisicos, objetos, praticas, agentes, con-
ceitos, determinagdes, objetivos, valores. Neste sentido, a questao que aqui se coloca é: como
os museus de arte contemporanea sao performados através do comprometimento que esta-
belecem com o seu préprio objeto, i.e., com a arte contemporanea?

De uma certa maneira, esta perspetiva atribui a problemdtica da musealizacdo uma
dimensao pouco explorada pelos estudos criticos museoldgicos (pelo menos nestes termos):
o foco desloca-se dos efeitos da musealizagdao sobre o objeto musealizado — mudangas de
estatuto, de valor e de interpretagdes® — para as implica¢oes deste processo para a constitui-
¢do do préprio museu®. Todavia, aproxima este estudo das discussdes sobre a (tensa) relacdo
entre 0 museu e a arte contemporanea presentes nos diferentes dominios que constituem tal
processo. Incluem-se aqui, por exemplo, os estudos sobre a cole¢do e conservagao da arte

8 BELTING, 2007: 16.

% O que envolve questdes sobre politicas de representagdo cultural e social.

% Este deslocamento de foco foi abordado, por exemplo, no coléquio Museus Discursos e Representagdes, realizado em novem-
bro de 2004 na cidade do Porto e organizado pelos Departamentos de Ciéncias e Técnicas do Patriménio e de Sociologia da
Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Partindo da convi¢ao de que o museu é um artefato social que habita contextos
e que se transforma a cada dia, este coléquio propunha refletir sobre as diversas narrativas museoldgicas, centrando-se nos
pressupostos em que se alicercam os argumentos implicitos aos discursos e as representagdoes museoldgicas; e sobre os efeitos
e consequéncias destes argumentos na construcao do objeto museoldgio e, sobretudo, na construgao da politica museoldgica
e nas suas missoes (SEMEDO & LOPES, 2006).
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contemporanea reunidos em Collecting the New: museums and contemporary art, volume
editado por Bruce Altshuler” com a proposta de investigar, através da andlise de casos espe-
cificos, os desafios e questoes praticas que surgem com o colecionismo da arte contempora-
nea e que dizem respeito ao encontro entre a concepgao tradicional do museu de arte e as
caracteristicas conceituais, materiais e contextuais da arte contemporéanea; e as discussoes
desenvolvidas no ambito do projeto Global Art and the Museum (GAM)** iniciado por Peter
Wiebel (n. 1944) e Hans Belting (n. 1935) em 2006, no Zentrum fiir Kunst und Medientech-
nologie Karlsruhe (ZKM), com o objetivo de documentar e contestar as fronteiras do mundo
da arte hoje, lancando um debate sobre as consequéncias do processo de globalizagao para a
arte contemporanea e suas instituigoes. Este projeto tem organizado uma série de encontros,
palestras, conferéncias, exposicdes e publica¢des, destacando-se entre estas tltimas Conterm-
porary Art and the Museum. A Global Perspective, volume editado por Peter Weibel e Andrea
Buddensieg” e dedicado a discussao do impacto reciproco entre a arte contemporanea nao
ocidental e os museus locais e nacionais em todo o mundo®.

Incluem-se ainda nesta discussdao os estudos sobre a relagao de dupla implicagao
entre museus e artistas que, a partir da apropriagdo e aplicacao de principios museisticos
e da reflexdo tedrica, criam estratégias questionadoras do marco interpretativo dos
museus, como Hans Haacke (n. 1936), Fred Wilson (n. 1954), Michael Asher (1943-2012),
Mark Dion (n. 1961), Andrea Fraser (n. 1965), Allan Kaprow (1927-2006), Daniel Buren
(n. 1938), Robert Smithson (1938-1973) e Brian O’Doherty (n. 1928)%.

Porém, apesar deste estudo centrar-se nos modos como os museus se afirmam e se
reinventam ao musealizarem a arte contemporanea, ndo se pressupde aqui que a sua iden-
tidade esteja apenas relacionada com os tipos de relagdes que estabelecem com os seus obje-
tos — critica, discursiva, reflexiva, ritualista — e nem que estas sejam as tnicas relagoes esta-
belecidas. Pelo contrario, assume-se que a sua reinvengdo situa-se, principalmente, na
realizagdo de uma politica de conversagao cultural entre muitos participantes e através da

91 ALTSHULER, 2005.

°2 Disponivel em: <http://www.globalartmuseum.de/site/home> [Consulta realizada em setembro de 2012].

% WEIBEL & BUDDENSIEG, 2007.

 Impactos nas estratégias e no funcionamento museolégico, e problemas praticos e éticos para os museus que resultam do
seu encontro com a arte contemporanea foram abordados, por exemplo, no Seminario Redefining The Museum For Contem-
porary Art, realizado na cidade do Porto, em abril de 2007, e promovido pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do
Porto; no Encontro A Arte Efémera e a Conservagio. O Paradigma da Arte Contempordnea e dos Bens Etnogrdficos, ocorrido em
Lisboa, em novembro de 2008, e organizado pela Universidade Nova de Lisboa (Instituto de Histéria da Arte da Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas e Departamento de Conservagao Restauro da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia), pelo IMC,
pelo Museu Colecgao Berardo e pelo Museu do Oriente; e no Encontro Conservar para Nao Restaurar, realizado em Sao Paulo,
em agosto de 2000, como uma ag¢do conjunta entre o Itad Cultural e o Centre de Recherche et de Restauration des Musées de
France, todavia visando especificamente fornecer subsidios a preservacao de obras de arte contemporanea e referéncias para
o trabalho de restauro.

% BOLANOS, 2002; BUSKIRK, 2003; PUTNAM, 2001.
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promogao de espagos para onde confluem uma série de dilemas, contradi¢des e tensdes em
relagdo aos processos de selecdo e produgao de conhecimento®. O que se propde aqui é que
a musealiza¢do da arte contemporanea constitui-se como um destes espagos.

Animado pelos contextos e questdes aqui expostos, e através de uma anélise das deter-
minagoes, das estratégias e das transformag¢des empregadas e desenvolvidas para a musea-
lizagao da arte contemporanea, pretende-se abordar a constituicdo dos museus de arte con-
temporénea centrando-se nos modos como o0s mesmos se organizam e identificam
enquanto instituigoes desta natureza. Este estudo nao se configura, portanto, como uma
tentativa de defini¢ao normativa do museu de arte contemporanea e nem como uma ana-
lise categdrica que permite valorar os processos de transformacdes institucionais. Pelo con-
trdrio, este estudo desenvolve-se com o propdsito de problematizar a identidade dos
museus de arte contemporanea priorizando as suas diversas possibilidades institucionais.

Para tanto, realizaram-se trés estudos de caso implicitamente comparativos; e
seguindo critérios a0 mesmo tempo tedricos, politicos, praticos e subjetivos — e que, pon-
tualmente, serdo esclarecidos — foram selecionados para esta analise trés museus: o Museu
do Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea (MNAC), em Lisboa (Portugal), o
Museu de Arte Contemporanea de Serralves (MACS), no Porto (Portugal), e o Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP), em Sao Paulo (Brasil).

A investigagao se deu em dois momentos distintos e sucessivos. Inicialmente, desen-
volveu-se de maneira exploratéria com o objetivo de obter dados necessédrios a constru¢ao
de um quadro de discussao para a posterior andlise dos estudos de caso. Este processo de
natureza heuristica foi realizado através de uma revisao da literatura sobre museus de arte
contemporéinea perspetivando identificar problemadticas que, uma vez articuladas, pudes-
sem fundamentar ou operar como uma estratégia de abordagem e entendimento dos
museus desta natureza. Seguiu-se uma revisao da bibliografia sobre os museus investigados
e uma leitura exploratéria dos seus registos de praticas e processos — atas, memorandos,
textos de catdlogos e exposi¢des, videos, fotografias — com a inten¢ao de identificar as pro-
blemadticas compartilhadas pelos mesmos e que pudessem ser, portanto, adotadas para a
andlise destes casos especificos. O quadro de discussio é formado, assim, como resultado do
confronto entre estes estudos preliminares.

Assumindo durante o desenvolvimento dos estudos de caso contornos essencialmente
qualitativos, a segunda fase da investigagao objetivou perceber como o0 MNAC, o MACS e
0 MAC-USP recontextualizam as problemadticas e os discursos que, de uma certa maneira,

% PADRO, 2003.
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os identificam e fundamentam ao musealizarem a arte contemporanea: como se definem
historicamente enquanto museus de arte contemporanea? Como se enquadram nesta tipo-
logia de museu? Quais sdo seus modelos referenciais de museus e de préticas? Como defi-
nem sua dimensao fisica/arquiteténica? Qual o periodo abrangido pelas suas colegoes?
Como suas cole¢des sao expostas? Que conceitos ou pressupostos definem as caracteristicas
de seus espagos arquitetonicos e expositivos? Como definem a arte contemporéanea e seus
critérios de catalogacao e documentagao? Como organizam suas reservas? Como os artistas
contemporaneos sao envolvidos e participam nos processos museoldgicos? Enfim, que
novas estratégias surgem com este envolvimento? Para a realizagao dos estudos de caso
somaram-se aos instrumentos de recolha de dados utilizados na fase exploratéria da inves-
tigacao entrevistas semiestruturadas com os responsaveis por diversas praticas ou setores
dos museus investigados.

Seguindo o desenho do trabalho investigativo, para além desta sec¢ao introdutéria e
da sec¢ao destinada as considerag¢oes finais do estudo, este livro estd organizado sistemati-
camente em duas partes: a Parte I reservada a constru¢ao do quadro de discussao para a
andlise dos estudos de caso e a Parte II, aos estudos de caso. A sec¢do introdutdria, por sua
vez, tem como objetivo apresentar os elementos que alicer¢am este estudo — os contextos,
questdes, conceitos, 0 marco epistemoldgico, as estratégias metodologicas — e estd subdivi-
dida em trés subseccoes, para além desta seccdo onde sao enunciados os contextos e ques-
toes gerais da investigacdo. A subsec¢do 1.1., «Do que se fala quando se fala em musealiza-
¢ao?», é constituida por uma reflexdao sobre o termo/conceito de musealizagio opera-
cionalizado neste estudo e sobre alguns de seus desdobramentos quando associado ao
objeto artistico. Fundamentada por diferentes perspetivas, esta reflexdao desenvolve-se em
torno da possibilidade de se considerar a musealizacdo como o meio de (auto)afirmacao e
reinvengdo do museu. A subsecciao 1.2., «Um percurso pelo pensamento critico museol6-
gico», é dedicada a uma breve reflexao sobre o campo discursivo em que a investiga¢ao esta
inserida, a Museologia, e sobre o pensamento critico museoldgico, i.e., a perspetiva orien-
tadora deste estudo. E a subsecgao 1.3, «Estratégias e Desafios Metodoldgicos», é reservada
a pormenorizagao da estratégia metodoldgica adotada para a realiza¢ao dos estudos de caso
e os desafios enfrentados durante o desenvolvimento dos mesmos.

A Parte I, constituida pelo primeiro capitulo deste livro, é reservada ao estabeleci-
mento de trés esferas de discussao que uma vez articuladas operam como uma proposta de
abordagem ou entendimento dos museus de arte contemporanea, constituindo o quadro
de andlise dos estudos de caso. No subcapitulo 2.1., o «Museu de arte contemporanea:
modelos paradigmaticos ou casos inspiradores», sao referidos dois modelos institucionais
de museus de arte contemporanea repetidos ou emulados durante o século XIX e XX, e de
certo modo paradigmaticos para os casos estudados: o Musée des Artistes Vivants, em Paris,
e 0 Museum of Modern Art de New York. No subcapitulo 2.2., «<Museu de arte contempora-
nea em suspensaon, relata-se brevemente uma experiéncia expositiva realizada por um dos
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casos estudados, 0o MAC-USP, a qual se tornou paradigmatica para esta investigacao, mais
especificamente para a abordagem de questoes e problematicas que surgem com a colegao,
conservagdo e exposicao da arte contemporanea. O subcapitulo 2.3., «Didlogos entre o
museu e o artista», constiui-se como uma breve reflexdo ou sistematizacdo sobre a relagdo
entre o museu e o artista conteporaneo ao longo da histéria desta instituigao.

A Parte II é constituida por trés capitulos, cada um deles dedicado a um estudo de
caso, sendo o Capitulo 3 dedicado ao MNAC, o Capitulo 4 ao MACS, e o Capitulo 5 ao
MAC-USP. Cada capitulo, por sua vez, é dividido em duas partes. Na primeira parte, «Con-
textualizacoes», sdo explorados os contextos de cria¢ao de cada museu em didlogo com a
primeira esfera do quadro de andlise; e na segunda parte, «Processos», desenvolve-se uma
analise das atualizacoes, adesoes, ruturas, afirmagoes, reorientagdes de discursos e praticas
institucionais de cada caso durante o processo de musealiza¢cdo da arte contemporanea.
Nesta segunda parte o estudo é desenvolvido em didlogo com a segunda e terceira esferas
do quadro de andlise. No final de cada caso sao tragadas breves consideragdes que serdao
retomadas em conjunto nas Considera¢des Finais para uma leitura comparativa dos casos.

Conforme explicitado, este estudo é marcado por um conjunto de circunstincias que
assinalam as ultimas cinco décadas do mundo dos museus. Considera-se, portanto, a
década de 1960 como o inicio deste periodo e, consequentemente, do recorte temporal
desta investigagdao. Nesta mesma década, mais precisamente no inverno de 1969, Christo
(n. 1935) e Jeanne-Claude (1935-2009) embrulharam o Museum of Contemporary Art de
Chicago (MCA). Considerado pela dupla de artistas como um edificio perfeito para ser
embrulhado, devido a sua caracteristica arquitetdnica banal — o que lhe conferia uma certa
anonimidade —, o MCA havia sido fundado dois anos antes e afirmava-se como um museu
de atua¢ao muito préxima das praticas artisticas contemporaneas®. Os embrulhamentos
de Christo e Jeanne-Claude aconteciam em lugares publicos, acessados ou compartilhados
por milhares de pessoas e, através das perturbagdes que provocavam em seus ambientes,
desafiavam a construcdo de novas experiéncias e percep¢oes dos edificios, das paisagens e
monumentos embrulhados. Uma imagem de tal obra de Christo e Jeanne-Claude acompa-
nha esta investigacao desde seu inicio como o simbolo do museu de arte contemporanea
embrulhado, perturbando continuamente o seu entendimento, mas abrindo a possibili-
dade de diferentes abordagens e interpretagdes. Este livro apresenta-se como uma entre
muitas possiveis abordagens e interpretagdes sobre os museus de arte contemporénea; e é
centrando na dimensdo processual destas instituicdes que pretende contribuir para o
entendimento das mesmas.

7 Foi no MCA de Chicago, por exemplo, que Dan Flavin (1933-1996) fez sua primeira exposi¢ao individual.
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1.1. Do que se fala quando se fala em musealizacao?

Os museus nao se caracterizam apenas por musealizar objetos, i.e., por coleciona-los,
conserva-los, investigd-los, exp6-los, porém as suas natureza e missao estdo intimamente
relacionadas com estas praticas. Por outro lado, musealizar nao diz respeito apenas a obje-
tos mas também a valores que animam esta opera¢ao politica, cientifica e estética. E neste
sentido, a musealizagao nao diz respeito apenas a museus, mas a sensibilidades histdricas,
sociais e culturais. Todavia, os objetos ao serem musealizados sao inseridos num contexto
institucional especifico e adquirem, assim, significados e fun¢des consoantes a natureza
conceitual e simbélica desta instituigao: o museu. Ao mesmo tempo, a musealiza¢ao nao é
um fim em si mesmo e os seus efeitos ultrapassam as fronteiras do préprio museu, como
também provocam novos posicionamentos institucionais.

Esta subsec¢do é constituida por trés consideragdes sobre a musealiza¢ao, cada uma
priorizando perspetivas distintas, porém, nao excludentes entre si e que fundamentam o
entendimento da musealizagdo como um meio de (auto)afirmagao e reinvengio do museu.
Sendo assim, nao se pretende aqui definir um conceito objetivo de musealizagdo e sim refle-
tir sobre questdes ou principios que a caracteriza como um processo cultural, construtor de
significados e representagdes; mas, sobretudo, que a caracteriza como um espago e
momento de envolvimento critico do museu, o que envolve discursos e reflexividade.

1.1.1. Fala-se de um processo cultural produtor de significados partilhados, o que diz res-
peito a sensibilidades e desejos presentes

Segundo Mensch®, surge no final da década de 1980 um grupo de tedricos alemaes,
formado por Wolfgang Ernst (n. 1959), Gottfried Korff (n. 1942), Gottfried Fliedl (n. 19-),
Eva Sturm (n. 1962), Wolfgang Zacharias (n. 1941) e Klaus Weschenfelder (n. 1952), que
adotam o termo musealizagdo como conceito chave de sua teoria museolédgica. Influencia-
dos por Walter Benjamin (1892-1840), Jean Baudrillard (1929-2007), Henri Pierre Jeudy
(n. 1945) e Hermann Liibbe (n. 1926), a musealiza¢do foi por eles definida como um pro-
cesso que jd ndo estava somente ligado ao museu, mas infiltrado em todos os &mbitos da
vida cotidiana. Esta defini¢cdo, em certa medida, reflete um dos fenémenos culturais e poli-
ticos mais surpreendentes dos tltimos anos: o surgimento da memdria como uma preocu-
pacdo central da cultura e da politica das sociedades ocidentais” e, consequentemente, da
musealiza¢ao como uma tentativa de assegurar «alguma forma de continuidade no tempo,
de prover alguma extensdo do espac¢o vivido» dentro do qual poderiamos «nos mover e res-

pirar» mais tranquilamente'®.

% MENSCH, 1992.

% Para HUYSSEN (2000), uma consequéncia do processo de descolonizagdo e dos novos movimentos sociais interessados em
historiografias alternativas e revisionistas.

10 HUYSSEN, 2000: 24.
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Tal fendmeno manifesta-se, por exemplo, através do restauro historicista de antigos
centros urbanos; dos diversos empreendimentos para proteger o patriménio e o acervo cul-
tural herdado; da onda de novos edificios para museus; do boom da moda e do design retro;
do marketing massivo da nostalgia; do registo de memdrias e confissdes; do auge da auto-
biografia e do aumento dos documentdrios historicos televisivos. Porém, manifesta-se tam-
bém pelo lado traumadtico da cultura da memdria, através das obras histdricas e atuais em
relagao aos genocidios, as guerras coloniais e a escravatura; das polémicas publicas cada vez
mais frequentes sobre comemoragdes e monumentos''.

Surgem também na década 1980, segundo Huyssen'®, trés modelos tedricos distintos
e parcialmente rivais entre si que propunham um entendimento sobre a musealiza¢do e
sobre a cultura da memdria: em primeiro lugar, o modelo da cultura-como-compensagao,
articulado por dois fildsofos alemaes de tendéncia conservadora — Hermann Liibbe e Odo
Marquard (n. 1928); em segundo, a teoria pés-estruturalista e secretamente apocaliptica da
musealiza¢do como cincer terminal do fin de siécle; e em terceiro lugar, o modelo mais
sociologicamente orientado, imbuido pelo espirito tedrico critico e que sustentaria o nas-
cimento de uma nova etapa do capitalismo consumista no Ocidente, chamada de Kulturge-
sellschaf '%.

Libbe'™ descreveu a musealizagdo como um aspeto central da cambiante sensibili-
dade temporal moderna, ji& que defendia que a modernizacdo prépria de nosso tempo
vinha acompanhada por uma atrofia das tradi¢oes vélidas, por uma perda de racionalidade
e por um fenémeno de entropia das experiéncias de vida estdveis e duradouras. Cada vez
mais objetos novos e brevemente obsoletos sao gerados pela velocidade cada vez maior do
desenvolvimento das inovagoes técnicas, cientificas e culturais. O modelo da cultura-como-
-compensagio considera que o museu, através da musealizacao, compensa a perda de esta-
bilidade originada por todo esse processo por oferecer formas tradicionais de identidade
cultural a um sujeito desestabilizado e fragmentado'®.

A procura por residuos de culturas ancestrais e de tradi¢des locais, e o desejo de pre-
servar deve ser entendido, segundo a cultura-como-compensagio, como uma reagao ao ritmo
acelerado da modernizagao, como uma tentativa de escaparmos do turbulento espago vazio
do presente cotidiano'*. Por outro lado, para Odo Marquard'?”, os transtornos inevitdveis
da moderniza¢do foram sempre compensados, de uma forma ou de outra: a tecnifica¢cdo

W"HUYSSEN, 2000.
12 HUYSSEN, 1995.
1 Huyssen considera o termo Kulturgesellschaf intraduzivel. No entanto, pondera-se que o seu entendimento pode se dar no
sentido de uma assocializagao cultural.

194 LUBBE, n.d. apud HUYSSEN, 1994.

1% HUYSSEN, 1995.

1 HUYSSEN, 2000.

17 MARQUARD, n.d. apud HUYSSEN, 1994.
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pela historiza¢ao, a homogeneizagao pelo pluralismo, o predominio da ciéncia e uma visao
totalizadora da histéria pelos relatos com perspetivas multiplas das humanidades!'®.
Porém, segundo a cultura-como-compensagio, o museu e o mundo real/presente perma-
necem separados, sendo o museu indicado como um lugar de écio, calma e meditagao; lugar
para recuperarmos o folego e enfrentarmos os estragos da aceleragao do mundo para além de
suas paredes. Para o modelo da cultura-como-compensagio, compensagio significa cultura
como odsis, como afirmadora e nao como questionadora do deserto exterior'®. A crenga con-
servadora de que a musealizagdo cultural pode se tornar uma compensagao para os estragos
causados pela modernizagao acelerada é, ao mesmo tempo, segundo Huyssen, o principio e o
aspeto mais falho desse modelo. «Esse pressuposto nao consegue reconhecer que qualquer
tipo de seguranga que possa oferecer o passado estd sendo desestabilizado pela nossa industria
cultural musealizadora e pelas midias que protagonizam essa obra edificante em torno da
memoria. A musealizacao é impulsionada pelo mesmo redemoinho que gera a circulagao
cada vez mais veloz de imagens, espetaculos, eventos; e, portanto, corre sempre o risco de per-

der a sua capacidade de garantir a estabilidade cultural ao longo do tempo»'"°.

1 como diame-

O modelo da cultura-como-compensacio é apresentado por Huyssen
tralmente oposto ao modelo pés-estruturalista e secretamente apocaliptico da musealiza-
¢do como catdstrofe, como cancer terminal do fin de siécle. Desenvolvido pelos tedricos
franceses Jean Baudrillard e Henri Pierre Jeudy, o modelo pds-estruturalista define o museu
como nada mais que uma mdquina de simulagio''?. Mas apesar de serem apresentados
como absolutamente opostos, ambos modelos partem de um mesmo ponto: da observagao
da expansdo aparentemente ilimitada do museal no mundo atual. Jeudy'"’ fala da museali-
zagao de regides industriais inteiras, do sonho de dotar cada individuo com o seu préprio
museu através da constituicao de cole¢des. Baudrillard, por sua vez, analisa algumas estra-
tégias de musealizacao, por exemplo, o «congelamento» etnografico de uma comunidade —
usando como exemplo os Tasaday, nas Filipinas — e a constru¢ao do duplo de um espago
museal original — as cavernas de Lascaux'*.

A musealizagao em suas muitas formas foi para Baudrillard o intento patolégico da
cultura atual de preservar, controlar, dominar o real a fim de ocultar o facto de que o
mesmo estd agonizando devido a propagac¢ao da simulagdo. A musealiza¢ao simula o real e

115

assim contribui para a agonia do real. Segundo Huyssen''?, para o modelo pés-estrutura-

1% HUYSSEN, 1995.

1 HUYSSEN, 2000.

"0 HUYSSEN, 2000: 24.

"THUYSSEN, 1995.

12 Simulagdo gerada «pelos modelos de um real sem origem nem realidade: hiper-real» (BAUDRILLARD, 1991: 8).
13 JEUDY, n.d. apud HUYSSEN, 1994.

114 BAUDRILLARD, n.d. apud HUYSSEN, 1995: 30.

15 HUYSSEN, 1994.
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lista de Baudrillard e Jeudy, a musealiza¢ao aparece como um sintoma de uma era glacial
terminal, como o ultimo passo de um movimento que vai da autopreservag¢ao, via domina-
¢ao do eu e do outro, até um totalitarismo da memoria morta coletiva, mais além de que
todo eu e de qualquer forma de vida. E apesar de Jeudy''®
ditarmos que o museu poderia neutralizar nossos temores, o modelo apocaliptico da

musealizagdo ndo reconheceu os intentos vitais do museu em criar formas de desvelar os

sugerir que seria um engano acre-

passados reprimidos ou marginalizados.

O terceiro modelo apresentado por Huyssen parte de uma rela¢ao entre o museu e o
consumo medidtico, mas principalmente do conceito de Kulturgesellschaft''’: sociedade na
qual a atividade cultural funciona cada vez mais como fator socializador, comparavel com
a nag¢do, com a familia, com a profissao, com o Estado e muitas vezes contréria a todos eles.
O crescimento e proliferacdo da atividade cultural sdo interpretados por esse modelo como
«um agente de modernizag¢ao, como representante de uma nova etapa da sociedade de con-
sumo ocidental»''®. Ou seja, em vez do museu estar separado da moderniza¢ao — como pro-
poe o modelo da cultura-como-compensagao —, funciona como o agente cultural privile-
giado da mesma.

O conceito de Kulturgesellschaft dirige-se também ao problema da inddstria cultural
quando sugere que os rmass medias criam um desejo insacidvel de experiéncias e aconteci-
mentos de autenticidade e identidade incapazes de satisfazer. O museu é entdao colocado em
posicao de oferecer algo que nao se pode ter, por exemplo, com a televisao. Mas que algo é
esse? O real, a objetividade do objeto exposto? A experiéncia de um extracotidiano? A par-
ticipagao, o entrosamento publico e coletivo?

O que Huyssen''® observa é que subjacente a esses trés modelos explicativos para a
cultura da memdria estd a crise da cren¢a no progresso, na modernizac¢do, na superioridade
do moderno sobre o «pré-moderno» ou «primitivo», no novo como utopia «como radical-
mente e irredutivelmente outro»'*; mais especificamente, a crise da crenga na estrutura
temporal moderna, veloz, continua e linear. Implicito a esses trés modelos explicativos
estd, portanto, uma tentativa de reorganizacao e estrutura¢gdo de uma outra temporali-
dade, de uma outra sensibilidade temporal onde o museu é entendido em seus vérios
niveis — fisico, experencial, vivido, lembrado, institucional, organizacional e enquanto
consciéncia, sensibilidade!*!
passado.

O interesse, ou melhor, a preocupagdo com a memoria que marca a nossa época pode

— como expressao estética, histdrica e espacial da memoria, do

116 JEUDY, n.d. apud HUYSSEN, 1994.

17 Segundo HUYSSEN (1995), conceito que orbita a revista cultural berlinense Asthetik und Kommunikation.
118 HUYSSEN, 1995: 32.

9 HUYSSEN, 1995.

120 HUYSSEN, 1995: 6.

12 CRANE, 2000.
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ser também percebida, segundo Nora'*

, como consequente a consciéncia de rutura com o
nosso proprio passado. Para Nora, a sensibilidade temporal que surge com a cultura da
memdria é precisamente a aceleracdo da histéria: um deslizamento cada vez mais rapido do
presente em dire¢dao a um passado que nao existe mais. Nora apresenta como efeitos dessa
sensibilidade temporal a diferenciagdo intricada entre memdria e histéria e a exaltagao dos
lieux de mémoire.

A diferencia¢ao intricada entre memdria e histéria é descrita por Nora'* como a dis-
tancia criada entre a memdria como viva, sempre em evoluc¢ao, aberta a dialética da lem-
branca e do esquecimento, vulnerdvel a todos os usos e manipula¢oes, como um fenémeno
sempre atual; e a histéria como a reconstru¢do sempre problemdtica e incompleta do que
ndo existe mais, como uma representa¢do do passado, como uma operagdo intelectual que
demanda andlise e discurso critico. «No coragao da histéria estd um discurso critico que é
a antitese de memdria espontanea. A histdria é perpetuamente desconfiada da memoria, e
sua verdadeira missdo é a de suprimi-la e destrui-la»'.

Quando a memoria passa a sobreviver apenas como um objeto construido sob o olhar
da historia, surgem os lieux de mémoire'*: museus, arquivos, cemitérios, tratados, depoi-
mentos, monumentos, santudrios. Lugares onde a memdria se cristaliza e se refugia. Luga-
res que nascem e vivem do sentimento de que ndo ha memoria espontinea, de que nao ha
meios adequados — milieux de mémoire — de ela existir. Lugares paradoxais: que preservam,
comemoram, reverenciam, revelam memdrias que provavelmente a histéria apagaria, mas
que se ndo estivessem ameagadas nao precisariam de vigilancia, protec¢ao. «Se a histéria nao
cercar a memoria, deformando-a e transformando-a, invadindo-a e petrificando-a, ndo
existiriam os lieux de mémoire»'*.

Segundo Nora'?’, tudo o que é chamado hoje de meméria nao é, portanto, memdria,
mas ja histéria'?®. E toda a nossa procura — ou obsessao — por memoria é na verdade a pro-
cura por histdria, por uma constitui¢ao gigantesca e vertiginosa de um estoque material —
e imaterial — daquilo que nos é impossivel lembrar e daquilo que precisariamos lembrar.
Uma procura que, para além de provocar a aceleragdo da historia, tem exigido que cada
grupo social, que cada individuo redefina a sua identidade, redescubra as suas origens atra-
vés da revitalizagao de sua propria histéria; tarefa esta que repousa sobre a relagao pessoal
de cada grupo, de cada individuo com o seu préprio passado. Entretanto, um passado que

122 NORA, 1989.

123 NORA, 1989.

124 NORA, 1989: 9.

122 NORA, 1989.

126 NORA, 1989: 12.

127 NORA, 1989.

128 £ importante notar que Nora faz uma distingao entre dois tipos de memoria. Memdria verdadeira, abrigada nos gestos e
no hébito, no autoconhecimento do corpo; e memdria transformada por sua transformagio em histéria (NORA, 1989).
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nao é percebido como continuidade e sim como descontinuidade, como rompimento. Um
passado radicalmente outro do qual estamos desligados para sempre. Trata-se da revitaliza-
¢a0 de uma histéria ndo mais procurada na continuidade de uma memoria, mas de uma
memoria que se projeta na descontinuidade da histéria.

Para Huyssen'?”, a musealiza¢ao de Liibbe e os lieux de mémoire de Nora comparti-
lham uma mesma sensibilidade compensatdria que reconhece a perda de uma identidade
nacional ou comunitaria, mas confia na capacidade de compensac¢do do individuo, dos
grupos sociais. Da mesma maneira que os lieux de mémoire de Nora compensam a perda
dos milieux de mémoire, a musealizagao de Liibbe dedica-se a reparar a perda de uma tra-
dicao viva.

A reconstrucao do passado, da memoria. Essa talvez seja uma das mais controversas
implicacdes do processo de musealizacao. Ou seja, o que é visto como evidéncia de um pas-
sado foi manipulada e produzida pelo processo de musealiza¢ao. Manipulada segundo con-
di¢des culturais, politicas, sociais e econdémicas. Mas nao se pode esquecer que ser musea-
lizado significa ser valorizado e lembrado socialmente e culturalmente; e que por mais que
a musealizagao almeje solidificar os sentidos da memoria, a memdoria nao é estatica e nem
passiva: evoca emogdes e vontade de lembrar ou de esquecer'*. A reconstrug¢ao do passado,
da memodria é, assim, muito menos o conjunto de acontecimentos ocorridos no espago e no
tempo do que a realidade reinstaurada por aqueles que narram os factos'*.

O mundo estd a musealizar-se e todos nds desempenhamos algum papel neste processo'*.

Para Huyssen'” a cultura da memdria e a temporalidade por ela instaurada produzem
também um outro efeito, uma mudanga de foco: a passagem de futuros presentes para pre-
téritos presentes, ou seja, se a sensibilidade temporal moderna procurava assegurar o futuro,
a sensibilidade temporal dos finais do século XX assume a responsabilidade de assegurar o
passado. Entretanto, um passado articulado como meméria/histéria no presente, pois, ape-
sar da memoria depender de eventos ou experiéncias passadas, o estatuto temporal de qual-
quer ato de memoria — ou de construgdo de histéria enquanto um constructo abstrato — é
sempre o presente. Para Huyssen'*, é precisamente a ténue fissura entre o passado e o pre-
sente que para além de constituir a memdria torna-a potencialmente viva, transitdria,
pouco confidvel, em poucas palavras: humana e social.

12 HUYSSEN, 2000.

130 CRANE, 2000.

3 LYOTARD, 1989.

132 HUYSSEN, 2000: 16.

133 HUYSSEN, 2000.

13 HUYSSEN, 1995; HUYSSEN, 2000.
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Uma outra temporalidade é ainda evocada, ou melhor, um outro espago é criado
quando se aproximam a problemdtica da construgdo da histdria e a musealizagao da arte
contemporanea, aqui entendida como arte do presente: o passado do futuro'*. Passado este
que é a historia da arte do presente. Segundo Altshuler', a criacao desse espago diz respeito
a um dos principais pontos de tensdo conceitual do envolvimento do museu com a arte
contemporanea: o conflito com a noc¢io tradicional do museu de arte como uma institui-
¢d0 que preserva obras que resistiram ao teste do tempo e que as contextualiza em uma nar-
rativa histdrica da arte na qual «obras novas» nao poderiam ter lugar definitivo. O museu
estd associado ao feste do tempo e, por consequéncia, ao julgamento da qualidade artistica.
E apesar dessa tradicional associacdo ser atualmente contestada, continua sensivelmente
subjacente as praticas museoldgicas e ao mercado da arte. Assim, a arte atual ao ser incor-
porada a colecao de um museu — ou em menor medida, ao ser exposta em um museu —
seria valorizada em projecdo, situando-se em uma histéria antecipada da arte. O conflito
surge quando, para além de'”” um geral ceticismo relativo ao julgamento estético do novo,
as proprias praticas artisticas e outras narrativas extrapolam os limites das defini¢oes tra-
dicionais da obra de arte e da histéria da arte, pondo em causa a constru¢ao de relatos defi-
nitivos que situam as novas aquisicoes em termos de importancia e do seu lugar histdrico.
Segundo Preziosi:

Histéria da Arte e museologia sdo tecnologias epistemolégicas para moldar o presente e
determinar o futuro através da transformagao do passado em uma imagem daquilo a partir do
qual gostariamos de descender, projetado em um horizonte de realizagdo futura. O presente é con-
figurado como o produto ou o efeito do passado, de modo que podemos reivindicar a compreensdo
do passado para entendermos a nds mesmos e nossas circunstdncias no presente. Museus existem
em um tenso e hesitante espago-tempo entre duas auséncias — o passado e o futuro; entre o que estd
ausente porque jd ndo existe, e 0 que estd ausente porque nio existe ainda. Um museu é, entiio,
uma mdquina coreogrdfica para transformar o passado no futuro. Como é o mecanismo retdrico
da histéria da arte'*®.

Enfim, a ténue fissura entre o passado e o presente imprime uma outra dire¢ao a pro-
blemadtica da cultura da memdria e a sua temporalidade e que ndo estd fundada em um dis-
curso da perda — compensada —, e sim no facto de que uma vez reconhecida, esta ténue fis-
sura nos incita a reconhecer também que qualquer ato de memoria — ou de construgao de
histéria — é uma possibilidade e nao a unica possibilidade de representacao, interpretagao
do passado; é uma expressao — testemunho — de um presente ndo somente global, mas

135 FISHER, 1991.

136 ALTSHULER, 2005.
137 ALTSHULER, 2005.
13 PREZIOSI, 2003a: 10.
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regional, ndo somente coletivo, mas individual. Ou seja, implicito ao processo de museali-
zagao estao ndo apenas a construgao e preservagao de um passado — seus objetos, factos, cir-
cunstancias — mas também a construgao e preservagao de um presente — com seus critérios
e valores —, da relacao que temos hoje com as coisas que atualmente acreditamos nos cons-
tituir enquanto seres humanos, individuos sociais, histéricos e culturais. Neste sentido, um
estudo sobre o processo de musealizagdao pode revelar muito mais sobre o presente conhe-
cido e préximo do que sobre o passado estranho e longinquo.

1.1.2. Fala-se de contexto museoldgico e dos efeitos e registos que o particulariza e o espe-
cifica

Partindo de um ponto de vista cientifico e social, a musealiza¢ao'” pode ser entendida
como um conjunto de procedimentos que possibilita que uma coisa se torne testemunho
material (ou imaterial) do homem e de seu entorno e, consequentemente, objeto de pre-
servagao, estudo e exposi¢ao; como um processo através do qual uma coisa ¢ selecionada,
extraida de seu meio de origem natural ou cultural e imbuida de um estatuto museal** ao
ser inserida num contexto particularmente conceitual e simbdlico materializado num
modelo institucional especifico: o museu por exceléncia'*!. Como um processo através do
qual uma coisa, para além de ser simplesmente transportada para um museu, é transfor-
mada em objeto de museu'*? assumindo fungoes e significados consoantes a natureza da
propria instituicdo. Natureza essa complexa e cambiante'*’
museu, por exemplo, como uma institui¢do moderna intrinsecamente relacionada com o

o suficiente para caracterizar o

desenvolvimento industrial, com as revolugoes politicas e com a formac¢do dos estados-
-nag¢ao'**; como uma institui¢ao social cuja fun¢ao primaria é ideolégica'*®>; como um tea-
tro, palco, espaco onde uma versao particular da histéria e de identidades sao apresen-
tadas/encenadas'*®; como uma zona de contato, um espaco de encontro onde diferentes
culturas e comunidades se cruzam, interagem e sao mutuamente influenciadas por esse
encontro'”’; como um lugar de memoria, um lugar fisico de construgdo da memoria, um
lugar cuja fun¢ao é fazer memoria e um lugar simboélico da memdria institucional'*. Neste
sentido, o entendimento da musealiza¢dao ndo se desenvolve propriamente através de uma

139 Inglés: musealisation; francés: muséalisation; alemao: Musealisierung; italiano: musealizatione; espanhol: musealizacién
(MAIRESSE et al., 2009: 109).
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abordagem ontolégica e sim no horizonte de seus resultados, na perspetiva de suas conse-
quéncias.

Sucintamente, o processo de musealizacao consiste em alterar o estatuto de um objeto,
transformd-lo em um objeto de museu através de uma operagao politica — orientada por cri-
térios e valores culturais, sociais, econdmicos —, operagio cientifica — a conservacao dos
objetos —, e de uma operacio estética — a elaborac¢ao de sistemas de constru¢ao de significa-
dos'. A principio, tais operacdes implicam intimeras distor¢des, deturpagdes e restrutura-
¢oes do objeto musealizado. No campo dos estudos e das préticas museoldgicas, «a desna-
turaliza¢do e mutilagao de objetos nos museus»'* tornou-se uma batalha a ser enfrentada
e uma das questoes fundamentais da nova museologia''.

Entre as possiveis implicagdes do processo de musealizagdo para o objeto museali-
zado estd, por exemplo, a sua descontextualizagdo. Sistematicamente, pode-se entender a
descontextualizagio do objeto — a ser musealizado — em duas dimensoes interconectadas:
uma dimensao fisica e outra dimensao conceitual. Descontextualizar um objeto pressupoe:
1. a retirada do mesmo de um contexto primdrio e real no qual é parte de uma rede de rela-
¢oes e dotado de determinados valores de uso, econémico, etc.; 2. a integragdo do mesmo
em um contexto museolégico. Este procedimento produz efeitos como a desfuncionaliza¢ao
do objeto e a sua alienagdo ou secularizagdo, ou seja, o isolamento do objeto de seu contexto
original e a sua resignificacdo em detrimento de uma valorizagao seja documental, repre-
sentacional ou contemplativa'*2.

Ao refletir sobre a representacao da cultura material no museu, Alpers' identifica um
outro efeito implicito a descontextualizagdo do objeto, denominado de museum effect, i.e.,
um modo de ver sob o qual os objetos sao expostos no museu e que os transforma em obje-
tos visualmente interessantes, influenciando nas estratégias de interpretacao dos visitantes:
as legendas, os textos, a iluminagao, etc. O que Alpers'* observa é que se por um lado, o
museum effect torna-se preocupante na medida em que estabelece determinados parame-
tros de interesse visual — transformando, por exemplo, objetos da cultura material em obje-
tos de arte —, por outro lado, pode encorajar modos de ver mais construtivos:

Museus convertem a cultura material em objetos de arte. Os produtos de outras culturas sao
transformados em coisas que podemos olhar. E para nés mesmos, entdo, que estamos represen-
tando as coisas nos museus. Porém, o museu oferece um lugar onde nossos olhos sio exercitados e
onde nds somos convidados a encontrar objetos trabalhados, esperados e inesperados, visualmente

14 SHANKS & TILLEY, 1993.
1" HUCHARD, 1986: 149.

15 MENSCH, 1992.
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interessantes para nés. A mistura de distdncia com um sentido de afinidade humana e capacidades
comuns faz parte da experiéncia de olhar tanto uma pintura de paisagem holandesa do século
XVII, como de olhar uma polia de tear entalhada baulé, do século XX. Este é, parece-me, um modo

de ver que o museu pode encorajar'>.

Por sua vez, o préprio objeto artistico estaria também sob a pressao do museum
effect, e aqui Alpers'*® refere-se, por exemplo, a maneira como as obras sdo situadas e ilu-
minadas. O efeito sofrido seria, portanto, de distingdo visual e nao necessariamente de sig-
nificancia cultural. Malraux'” também fala de um modo de ver, de uma metamorfose do
olhar, implicito & musealizagao da obra de arte e que ndo pertenceria ao dominio da visao,
mas da atencio e de uma espécie de proje¢do sobre a obra; metamorfose esta inseparavel
da criacao de toda grande obra e que seria levada ao museu pelo olhar dos artistas ao afir-
marem que, antes de ser qualquer coisa, um quadro é uma superficie de cores reunidas
numa certa ordem.

O século XIX viveu dos museus; ainda vivemos deles, e esquecemos que impuseram ao espec-
tador uma relagdo totalmente nova com a obra de arte. Contribuiram para libertar da sua fungdo
as obras de arte que reuniam, para transformar em quadros até mesmo os retratos. Se o busto de
César, a estdtua equestre de Carlos Quinto, ainda sao César e Carlos Quinto, o duque de Olivares
é simplesmente Veldzquez. Que nos importa a identidade do Homem do Capacete, ou do Homem
da Luva? Chama-se Rembrandt e Ticiano. O retrato comega por deixar de ser o retrato de alguém.
Até o século XIX, todas as obras de arte eram a imagem de algo que existia, antes de serem obras
de arte. S6 aos olhos do pintor a pintura era pintura; e, muitas vezes, era também poesia. E o
museu suprime de quase todos os retratos (mesmo sendo ele de um sonho), quase todos os modelos,
ao mesmo tempo que extirpa a fungdo as obras de arte: ndo reconhece Palddio, nem santo, nem
Cristo, nem objeto de veneragao, de semelhanga, de imaginagdo, de decoragdo, de posse; mas ape-
nas imagens de coisas, diferentes das préprias coisas, e retirando desta diferenca especifica a sua
razao de ser®.

O museu tornar-se-ia, através desta metamorfose, meio e prolongamento da prépria
obra'®. Contudo, «o museu é um confronto de metamorfoses»'® e outra transformacao
estaria implicita a descontextualizacio do objeto artistico e a sua recontextualizacdo no
museu de arte; metamorfose esta entendida, segundo Carrier'®', como uma metafora para

195 ALPERS, 1991: 31-32.

156 ALPERS, 1991.

7 MALRAUX, 1965.

158 MALRAUX, 1965: 11-12.
1% DELOCHE, 2002.

10 MALRAUX, 1965.

1l CARRIER, 2006.
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a interpretagdo da obra de arte. Para explica-la Carrier, seguindo a teoria de Richard Wol-
lheim (1923-2003), evoca a natureza dual da obra de arte, i.e., a unifica¢ao do objeto fisico

com algo a mais. Para Wollheim'®

, a obra de arte visual estaria intrinsecamente ligada com
o que denominou de envelope, e a Estética caracterizar-se-ia como uma tentativa de perce-
ber esse envelope. Ao entrar no museu, a arte seria envolvida por um envelope especifico, i.e.,
a maneira do museu pensar, teorizar sobre as obras de arte. E neste sentido, a metamorfose
sofrida pelo objeto artistico seria a sua preservacao e interpretacgao feitas pelo museu.

Segundo Carrier'®’, dois pensamentos dominam a literatura sobre o museu de arte
e dizem respeito, de certa maneira, a descontextualizagio do objeto artistico e a sua recon-
textualizagdo no museu: um, de que a arte ao entrar no museu manteria plenamente a
sua identidade prévia, i.e., ao «olhar para uma pintura, ndo é preciso examinar o con-
texto, tudo o que importa para a compreensao de suas qualidades artisticas é o que se vé
dentro da moldura»'®*; o outro, que a arte, mais especificamente a arte antiga, nao sobre-
viria a tal metamorfose. Esse dltimo pensamento é denominado por Carrier de museum
skepticism.

O museum skepticism é um argumento abstrato e a maneira que Carrier'®

encontrou
para analisé-lo foi historicamente. Sendo assim, o museum skepticism surge como uma res-
posta ao primeiro museu publico de arte, o Musée du Louvre, inaugurado em 1793 e cons-
tituido basicamente pelas cole¢des eclesidsticas, aristocrdticas e reais desapropriadas e
nacionalizadas, e por uma grande quantidade de troféus de guerra ganhos/apropriados
com as conquistas napolednicas. Entretanto, faz-se necessario ressaltar que outros museus
ja haviam tornado publicas colegoes de arte como a Galleria degli Uffizi (Floren¢a) inaugu-
rada em 1582, o Offentliche Kunstsammlung (Basel), em 1661, o Ashmolean Museum
(Oxford) inaugurado em 1677, o British Museum (Londres), em 1753, o Musei Vaticani
(Vaticano), em 1784, e o Peale Museum (Filadelfia), em 1786. Porém, ao vincular a origem
do museu puiblico com a Revolugao Francesa, Carrier'®
fenémeno museu publico com a formagao da cultura democrética moderna.

chama a atencao para a relacao do

Um dos primeiros representantes do museum skepticism foi Antoine-Chrysostome
Quatremere de Quincy (1755-1849). Durante a implementa¢ao do Musée du Louvre, de
Quincy argumentava que a transferéncia da arte de seu sitio original para um museu que-
braria as ligacdes que sempre existiram entre arte e costumes, arte e religiao, arte e vida'®’.
Por outras palavras, o museu destruiria a obra ao retird-la de seu contexto. Sua argumen-
tacao referia-se especificamente a transferéncia da arte italiana para Paris. Segundo de

122 WOLLHEIM, 1968 apud CARRIER, 2006.
15 CARRIER, 2006.

14 CARRIER, 2006: 7.

1% CARRIER, 2006.

1¢ CARRIER, 2006.

17 QUINCY apud CARRIER, 2006.
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168, 0 verdadeiro museu romano era composto nao somente pelo patriménio mével

Quincy
mas também pelas montanhas, pedreiras, ruas antigas, pelas cidades em ruinas, pela inter-
conexao entre diferentes objetos, pelas memdrias. Sendo assim, nao considerava que a arte
italiana pudesse sobreviver em Paris, j4 que para se preservar uma obra de arte seria neces-
sdrio nao apenas salvar o objeto mas também salvaguardar o seu contexto original. Em
sintese, a ideia subjacente ao pensamento de Quatremere de Quincy era que, exibindo
«objetos que perderam a sua funcao, transformando esculturas, tapetes e pintura em coi-
sas que apreciamos esteticamente», 0 museu preservaria apenas meros artefatos fisicos'®.
O que Malraux'” identificou como liberdade, o museum skepticism identifica como des-
truicao e morte.

Em 1798, compartilhando o mesmo pensamento, Goethe!”! dird que se fosse possi-
vel fazer um levantamento poder-se-ia demonstrar o quanto jé se havia perdido ao arran-
car tantas partes daquela «<imensa e antiga totalidade»'”*. Contudo, a destrui¢ao implicita
a transferéncia da arte de seu sitio original para um museu nao estaria restrita a recontex-
tualizagdo da arte italiana no Musée du Louvre. Em 1861, Théophile Thoré (1807-1869)
escreve: «Museus ndo sao mais do que cemitérios de arte, catacumbas em que os restos
do que uma vez foram seres vivos sdo organizados em promiscuidade sepulcral»'”® — a
arte morta que, no entanto, poderia ser trazida novamente a vida através do olhar do
espectador.

Com a alma preparada para todas as penas, avango em diregdo a pintura. Diante de mim se
desenvolve, no siléncio, uma estranha desordem organizada. Sou tomado de um horror sagrado.
Meu passo torna-se piedoso. Minha voz muda e se faz um pouco mais alta que na Igreja, mas soa
um pouco menos forte que na vida comum. Ndo tarda para que eu ndo saiba mais o que vim fazer
nessas solidoes céreas, que se assemelham a do templo e do saldo, do cemitério e da escola.

[...]

Civilizagao alguma, voluptuosa ou razodvel, poderia sozinha ter edificado essa casa da
incoeréncia. Algo de insensato resulta dessa vizinhanga de visdes mortas. Elas se encitimam umas
das outras e disputam entre si o olhar que lhes aporta a existéncia. Elas solicitam de toda parte a
minha indivisivel atengdo; elas enlouquecem o ponto vivo que arrebata toda a mdquina do corpo

na direcio daquilo que o atrai'’.

18 QUINCY apud CARRIER, 2006.

199 CARRIER, 2006: 58.

170 MALRAUX, 1965.

7l GOETHE, 1978 apud CARRIER, 2006: 53.

172 Segundo CARRIER (2006), posteriormente Goethe tornar-se-a mais otimista: «<um novo ou “ideal corpo de arte” pode tal-
vez ser construido, um musée imaginaire onde os remanescentes fisicos da antiguidade, espalhados pelo mundo, podem ser
reunidos mentalmente e ganharem vida novamente» (GOETHE, 1978 apud CARRIER, 2006: 54).

173 THORE apud CARRIER, 2006: 58.

174 VALERY, 1923: 32-33.
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Segundo Carrier'”, tanto Adorno'’® quanto Blanchot'”” e Heidegger'”® teriam igual-
mente uma visao cética em relagdo ao museu incorporada em suas intricadas estruturas
filosoficas. E se por um lado o museum skepticism poderia ser inicialmente identificado com
um pensamento conservador, por se configurar como uma resposta transtornada pela tran-
formagao, por outro lado, sua manifestagdo mais recente evocaria uma alian¢a académica
179 cita

, Duncan'®?,

esquerdista ligada ao feminismo, as politicas de género, ao multiculturalismo. Carrier

180 Bourdieu'

como representantes recentes do museum skepticism Coles
Pearce'®, Hooper-Greenhill'®, Preziosi'® e Crimp'®. Neste sentido, o problema nao seria
tanto a descontextualizagdo do objeto artistico, mas os limites sociais e as bases politicas do

museu implicitos ao processo de musealizacio.

O museu ... é o resultado de um projeto Iluminista. Mas este é um projeto que tem
sido cumprido precisamente através de sua negagdo: isto é, a partir do momento em que
os objetos didaticamente reunidos tornam-se também veiculos de sentimentos e testemu-
nhos de perda. Nao é possivel para o museu emancipar-se dessa dupla identidade'.

Em suma, Carrier argumenta que desde o final do século XVIII o museu de arte tem
sido um elemento essencial do envelope em que a arte normalmente surge; e que para
compreender plenamente uma obra de arte precisariamos entender a histéria do museu
em que a mesma foi exibida. Mas que, no entanto, esse entendimento deveria se dar entre
uma histéria da arte ortodoxa e o museum skepticism: «Quando o envelope do museu
muda, vemos o seu contetido de forma diferente. Mas porque podemos ver ou imaginar
ver a arte em outro contexto, somos capazes de subtrair, por assim dizer, a configuracao
interpretativa»'®,

Contudo, se a histéria inicial dos museus e da musealizagao da arte foi marcada pela
descontextualizagio de objetos feitos para fins radicalmente diferentes do que a contempla-

17> CARRIER, 2006.

176 ADORNO, 1967.

77 BLANCHOT, 1997.

178 HEIDEGGER, n.d. apud MALEUVRE, 1999.
172 CARRIER, 2006.

18 COLES, 1975.

18l BOURDIEU, 1984.

122 DUNCAN, 1995.

18 PEARCE, 1995.

'8 HOOPER-GREENHILL, 2000.

185 PREZIOSI, 2003b.

18 CRIMP, 2005.

17 BANN, 1998 apud CARRIER, 2006: 63.
188 CARRIER, 2006: 7.
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¢ao desinteressada, por outro lado, tal problematica é posta em questdo quando o museu se
torna o proprio contexto primdrio da arte, repleto de obras que assumem seus efeitos, «suas
condigoes de visualizagdo e de propriedade como um pressuposto subjacente»'®. Ou seja,
a partir do momento em que a concep¢io do objeto artistico, ou melhor, da obra de arte,
seus formatos e técnicas, suas estratégias de difusao, passam a assumir o museu como des-
tino, i.e., a partir do modernismo. Segundo de Duve'”’, Manet inaugura o modernismo ao
pintar para o museu. Por outras palavras:

[...] a arte moderna tornou-se consciente de si mesma, tomou consciéncia de sua rutura com
0 passado artistico, de sua diferenga especifica, somente quando os artistas foram capazes de «ver»
o passado, de atravessar a histéria em algumas centenas de metros, ao percorrer as galerias de um
museu. Desde entdo, o horizonte artistico do pintor moderno serd esse dominio do saber consti-
tuido que estabelece um nexo primordial entre a criagdo do museu como espago ptiblico, o estatuto
da histéria da arte como disciplina e a condi¢ao moderna da obra de arte. Ao fim e ao cabo, nao
se deve esquecer que o museu é uma instituicio da Revolugdo Francesa. Historicamente, entdo, o
seu destino e da arte moderna sdo indissocidveis. Esse facto adquire uma dimensao ontolégica: o

museu é, para seu pesar, o ber¢o da arte moderna*®'.

Pesar porque o museu de arte dos finais do século XIX, o templo sagrado da arte, mos-
trava-se avesso as inovagdes ou experimentalismos do pintor moderno, permanecendo
assim até as primeiras décadas do século XX E de uma certa maneira, tal dimensao onto-
légica torna-se paradoxal ndo apenas pelo museu excluir inicialmente a arte moderna, mas
por ter sido os artistas modernistas, mais precisamente a vanguarda histérica — futurismo,
dadd, surrealismo — quem posteriormente combateu o museu de maneira mais radical e
implacével, proclamando a elimina¢do do passado e uma celebracao euférica do futuro.
O museu é para a vanguarda «um sintoma de ossifica¢do cultural», «lugar de uma conser-
vagao elitista, um bastido da tradicao e alta cultura», um «bode expiatério»'*’. No entanto,
o debate sobre a vanguarda estd intimamente ligado ao debate sobre o museu, «o vanguar-
dismo ¢ inconcebivel sem o seu temor patolégico do museu»'**; e o fim dos movimentos de
vanguarda no museu se por um lado pode ser entendido como a morte da vanguarda ou a
vitéria do museu, por outro lado, pode ser entendido como a vitéria da vanguarda conver-
tendo-se na expressao cultural capital do século XX, ou como um sintoma de transforma-
¢ao do museu'®.

18 BUSKIRK, 2012: 5.

1 DE DUVE, 1996.

I BOLANOS, 2008: 207-208.

192 Essa foi a tonica geral em toda a Europa (BOLANOS, 2008).
19 HUYSSEN, 1994: 151-152 e 156.

9 HUYSSEN, 1994: 159.

195 HUYSSEN, 1988; HUYSSEN, 1994.
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A discussao sobre os efeitos da musealiza¢ao toma ainda outros contornos quando a
descontextualizagdo e mais especificamente a recontextualizagido de um objeto no museu é
convertida em elemento chave da obra de arte. E aqui o readymade torna-se paradigmatico.
O ato de selecionar um objeto anénimo, banal e industrializado somado com o ato de enun-
cid-lo como obra de arte, bem como de designar a sua autoria e a sua posterior recontextua-
lizagdo no museu, provocou efeitos de outra ordem: a transformagao em causa foi a da pro-
pria instituicao, dos préprios limites do museu, das suas categorias, do seu publico, da
propria arte. «Produzir um readymade é mostrd-lo, transmitir um readymade ¢é fazé-lo
mudar de contexto, fruir de um readymade é perguntar o que ele estd fazendo no museu»'*®.

Em relagdo ao museu, o readymade, para além de abrir suas portas para uma varie-
dade quase ilimitada de manifesta¢oes, tornou-o um contexto presumido para a pratica
artistica, tanto como um espaco fisico, como um conjunto de convengdes institucionais'®’.
Por outras palavras, quando Duchamp (1882-1968) traz a Fountain (1917) para dentro do
mundo da arte nao é somente o estatuto do objeto de arte que é tensionado mas também o

museu como um site, um lugar especifico'”®. No inicio da década de 1970, Buren dira:

Se o lugar onde o trabalho é mostrado imprime e marca esse trabalho, seja ele qual for, ou se
o trabalho em si é diretamente — conscientemente ou nao — produzido para o museu, qualquer tra-
balho apresentado nessa estrutura, se nio examinar explicitamente a influéncia dessa estrutura
sobre si mesmo, cai na ilusdo de autosuficiéncia — ou idealismo'®.

De uma certa maneira, o readymade abriu a possibilidade para que o museu se tor-
nasse um principio inerente a propria obra de arte. E enfim, segundo Danto, a percep¢ao
bésica do espirito contemporineo se formou sobre o principio de um museu onde toda a
arte teria o seu proprio lugar; de um museu nao cheio de arte morta, senao cheio de opg¢oes
artisticas vivas. O museu tornou-se «um campo disponivel para uma reordena¢io cons-
tante, [...] em certo sentido o museu é causa, efeito e encarnacio das atitudes e praticas que
definem o momento pds-histérico da arte»*®.

1.1.3. Fala-se de envolvimento critico e agéncia, de discursos e reflexividade
Segundo Mensch®, o termo interpretacao™ foi introduzido na terminologia museo-
l6gica durante a década de 1950 como uma alternativa para o termo educagio e comunica-

1% DE DUVE, 1996: 418.

197 BUSKIRK, 2012.

1% LASH, 2006.

19 BUREN, 1973 apud KWON, 2002: 88.

20 DANTO, 1999: 28.

21 MENSCH, 1992.

22 Interpretacdo aqui entendida como a relagdo entre os objetos e os conceitos (mentais) utilizados para defini-los, analisa-
-los, explicé-los (LORD, 2006).
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¢do, ou seja, seu emprego surge atrelado a problematica da constru¢ao de significados e
representacoes nos museus. Do ponto de vista do museu?”, esta discussao vem sendo
desenvolvida pelo pensamento critico museoldgico através de reflexdes centradas nos pres-
supostos culturais e institucionais, na agenda ou nas motivagoes politicas implicitas as pra-
ticas museoldgicas o que, por sua vez, diz respeito a questdes sobre ética, moralidade, a
questdes socioldgicas de exclusao e inclusdo, vantagem e desvantagem®™. Por outras pala-
vras, tal reflexao vem sendo desenvolvida através de discussoes sobre o préprio marco inter-
pretativo do museu, i.e., sobre seus mecanismos de construgao de praticas e saberes, seus
cddigos, convengoes e linguagens, em sintese, sobre os seus mecanismos de construgdo de
discursos e representacdes®®.

Representacio ¢ sem dtvida um conceito caro ao universo museolégico. E discutido
com maior folego a partir das mudangas de perspetivas apresentadas por Peter Vergo®*, em
The New Museology™, e a partir do contacto entre o universo museolégico e as diferentes
disciplinas que desde as tltimas décadas do século XX vieram contribuir para os estudos do
mesmo, como a Antropologia, a Sociologia e os Estudos Culturais*®. Partindo de uma defi-
ni¢ao bastante simples, representacdo é o processo por meio do qual membros de uma
mesma cultura utilizam uma linguagem para produzirem significados; linguagem como
um meio privilegiado através do qual ideias, conceitos, sentimentos sao organizados e
comunicados; como uma pratica significante, como um sistema de representacgao. Essa defi-
ni¢ao é acompanhada de duas premissas importantes: que as coisas do mundo — objetos,
pessoas, eventos, — nao tém nelas préprias qualquer significado fixo, final ou verdadeiro, ja
que os seus significados sao culturalmente e socialmente construidos; e que qualquer pra-
tica que utilize signos e simbolos — sons, palavras, gestos, objetos — para representar ideias,
conceitos e sentimentos sdo praticas significantes, sdo sistemas de representacao®”.

2 Segundo HOOPER-GREENHILL (2000), tal problematica pode ser considerada a partir de dois pontos de vista: do ponto
de vista do visitante e do ponto de vista do museu. Do ponto de vista do visitante esta problemadtica é marcada por uma mais
concreta e individualizada caracterizagdo das audiéncias, i.e., pela necessidade de considerar a relagdo entre os significados
pessoais e sociais, as estratégias interpretativas utilizadas pelos visitantes dos museus, sob forte influéncia da teoria constru-
tivista do aprendizado e do conhecimento (FALK & DIERKING,1992; FALK & DIERKING, 2000; HEIN, 1998; HEIN, 2001;
HOOPER-GREENHILL, 2000).

204 KARP & LEVINE, 1991; KARP, et al., 1992; GREENBERG, et al.,1996; CLIFFORD, 1997; WEIL, 1999; HOOPER-GREE-
NHILL, 2000.

25 SHERMAN & ROGOFF, 1994; DUNCAN, 1995; HOOPER-GREENHILL, 2001b; PADRO, 2003; SEMEDO & LOPES, 20065
POLLOCK & ZEMANS, 2007; WHITEHEAD, 2009.

206 VERGO, 1989.

27 Que os significados dos objetos museoldgicos sao contingentes e contextuais e nao inerentes; a possibilidade da museologia
refletir sobre assuntos considerados a priori fora de sua drea de competéncia como o consumo, o entretenimento; que os
museus e as suas exposicdes podem ser percebidos de formas variadas, especialmente por aqueles que os visitam (MACDO-
NALD, 2006).

208 MACDONALD, 2006.

209 HALL, 2003.
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Duas abordagens mais complexas da representagdao sao apresentadas por Hall*': a
abordagem semiética, influenciada pelos estudos dos signos desenvolvidos por Ferdinand

Saussure?!!

e interessada na forma da representa¢ao, ou melhor, em como a linguagem pro-
duz significados — o que vem sendo chamado de poética da representacao; e a abordagem
discursiva, influenciada pelos estudos sobre os discursos e as prdticas discursivas de Michel
Foucault?'? e interessada nos efeitos e consequéncias da representacao — suas politicas.

Sucintamente, a abordagem discursiva da representagao propoe dois preceitos que a
diferencia da abordagem semiética: o pressuposto de que os sistemas de representagdo nao
constroem somente significados mas também conhecimentos; e o estudo, conforme Fou-
cault, do discurso — e nao da linguagem — enquanto sistema de representacao, i.e, sao os dis-
cursos e nao a linguagem que definem as diferentes formas de organizar, agrupar, arranjar,
classificar conceitos e de estabelecer complexas relagdes entre eles*'”.

Segundo Foucault*", discurso é um conjunto de afirmagdes que habilita uma lingua-
gem — uma prdtica significativa — a falar sobre um tema especifico — ou a construir uma
forma de representar o conhecimento sobre um tema especifico — num dado momento his-
térico. O discurso constréi o tdpico, define e produz os objetos de conhecimento; determina
ndo apenas o que pode ser dito em especificas condi¢des sociais e culturais mas também
quem pode falar, quando e onde; influencia 0 modo como as ideias sdo postas em pratica e

utilizadas para regularem condutas.

Suponho, mas sem estar muito certo disso, que nao hd nenhuma sociedade onde ndo existam
narrativas maiores, que se contam, se repetem, e que se viao mudando; férmulas, textos, colegoes
ritualizadas de discursos, que se recitam em circunstancias determinadas; coisas ditas uma vez e
que sdo preservadas, porque suspeitamos que nelas haja algo como um segredo ou uma riqueza.
Em suma, pode suspeitar-se que hd nas sociedades, de um modo muito regular, uma espécie de des-
nivel entre os discursos: os discursos que "se dizem" ao correr dos dias e das relagoes, discursos que
se esquecem no préprio ato que lhes deu origem; e os discursos que estdo na origem de um certo
niimero de novos atos de fala, atos que os retomam, os transformam ou falam deles, numa palavra,
os discursos que, indefinidamente e para além da sua formulagdo, sao ditos, ficam ditos, e estio
ainda por dizer. Sabemos da sua existéncia no nosso sistema de cultura: sio os textos religiosos ou
juridicos, sao também esses textos curiosos, quando pensamos no seu estatuto, a que se chama "lite-
rdrios"; e numa certa medida também, os textos cientificos.

Estd bem que este desnivel nao é estdvel, nao é constante, ndo é absoluto. Nao hd, por um
lado, a categoria dos discursos fundamentais ou criadores, dada de uma vez para sempre; e ndo hd,

210 HALL, 2003.

2 SAUSSURE, 1978.

212 FOUCAULT, 2000; FOUCAULT, 2005.
213 HALL, 2003.

214 FOUCAULT, 2000; FOUCAULT, 2005.
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por outro lado, a massa dos outros que repetem, glosam e comentam. Hd muitos textos maiores que
se dispersam e desaparecem, e hd comentdrios que por vezes vém ocupar o lugar primordial. Mas
se é verdade que os seus pontos de aplicacio podem mudar, a fungdo permanece; e o principio de
um desnivel é incessantemente acionado®.

Sempre que eventos se referirem ao mesmo objeto, compartilharem o mesmo estilo e
apoiarem uma mesma estratégia, um mesmo padrao e inclinagao institucional, administra-
tiva ou politica, pertencerao, segundo Foucault, a mesma formagao discursiva*'®. Interessava
a Foucault analisar as formagoes discursivas de diferentes periodos histéricos e, também,
analisar como o conhecimento produzido pelo discurso conectava-se ao poder, regulava
condutas, construia identidades e definia a forma como certas coisas eram representadas,
pensadas, praticadas, estudadas e tornavam-se verdades*"”. Contudo, Foucault ndo define o
poder como uma forga constrangedora centralizada, ao contrario, disperso por todos os
niveis de uma formacgao social, o poder é generativo, isto é, produtivo das identidades e das
relagdes sociais*'®.

Foucault dedicar-se-d ainda a investigagdao da produgdo do sujeito e de seu lugar no
discurso — sujeito como figura que personifica uma particular forma de conhecimento pro-
duzido pelo discurso, que possui determinados atributos e um lugar onde o seu conheci-
mento e sentido particular produzem mais efeitos®'’; e a anélise dos modos como o conhe-
cimento relacionado ao poder trabalhava dentro do que chamou de apparatus institucional
e suas technologies: institui¢oes, regulamentos, leis, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposi¢des filoséficas, planos/disposi¢oes arquitetonicas, enfim, «[...] estraté-
gias de relagoes de forcas a suportar e suportadas por tipos de conhecimento»??.

Partindo de uma abordagem foucaultiana, refletir sobre os discursos e representagoes
construidos pelos museus pressupde analisar como os conhecimentos e significados sao
produzidos no ambito de prdticas discursivas historicamente e culturalmente localizadas,
resultantes de um conjunto de regras anénimas, histdricas, sempre determinadas no tempo
e no espago, capazes de regular condutas, de produzir subjetividades, de definir a forma
como certas coisas sao representadas, pensadas, praticadas e estudadas?'; praticas estas que
sao metaforicamente designadas de poéticas e politicas museologicas®*?. Poética refere-se a
producao de significados através da ordenagdo interna e da conjugacao de diferentes,

215 FOUCAULT, 2005: 19.

21 HALL, 2003.

27 HALL, 2003.

218 BARKER, 2000.

29 HALL, 2003.

20 FOUCAULT, 1980: 196.

21 FOUCAULT, 2005; HALL, 2003.

22 CARBONELL, 2004; KARP, 1992; KARP & LAVINE, 1991; LIDCHI, 2003; MACDONALD, 1998; WITCOMB, 2003; WHI-
TEHEAD, 2009.
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embora relacionados elementos em uma exposicao®”

espago arquitetdnico, a sele¢do e ordenagao dos objetos no espago, os contetidos dos painéis

de textos, etiquetas e outros materiais interpretativos®**. Politica refere-se ao papel dos
1225

, por exemplo, as caracteristicas do

museus na producao de conhecimento social??, através das escolhas inerentes a constitui-

¢ao de sua colec¢ao, a categorizagao e a documentagao dos objetos, de sua agenda curatorial

226 em uma abor-

e de pesquisa, e da regula¢ao do acesso ao conhecimento. Segundo Mason
dagem discursiva, a distingao entre poéticas e politicas museoldgicas constitui-se como uma
maneira de subdividir a anélise do museu em componentes gerencidveis, sublinhando, no
entanto, as suas interligacoes.

Entretanto, o museu é também um espa¢o heterogéneo atravessado por diferentes dis-
cursos; é um espago socioculturalmente construido e existe ou é conhecido em diferentes
niveis por aquilo que o particulariza e o especifica numa interacao sociocultural: como
espaco fisico — arquitet6nico, expositivo, de encontro —; em suas versdes portéteis, os catd-
logos; como experiéncia vivida e relembrada de incontéveis nimeros e geragdes de visitan-
tes; como um principio organizacional da identidade cultural e do conhecimento cientifico;
como uma sensibilidade, consciéncia compartilhada, uma consciéncia museal da importan-
cia do colecionar, ordenar, representar e preservar informa¢ao®”’. Como tal, seus significa-
dos e representa¢des resultam também dos didlogos e negociagdes entre diversas vozes,
temporalidades e espacialidades, de um movimento continuo e reflexivo de constru¢ao de
conhecimentos ativos, circulares e dialégicos.

Reflexivo aqui diz respeito a reflexividade, aquilo que Giddens
uma das fontes de dinamismo da modernidade, i.e., a ordenagdo e reordenacdo «das rela-
¢oes sociais a luz das continuas entradas (inputs) de conhecimento afetando as a¢des de
individuos e grupos»*?. No entanto, segundo Giddens*’, o que outrora foi um processo

228 jdentificou como

que envolvia os individuos agora é antes de tudo uma questao de institui¢des, de reflexivi-
dade institucional'. A reflexividade introduzida no préprio tecido das institui¢oes pressu-
poe, portanto, uma constante (auto)reinvenc¢do, uma (auto)revisio crénica das praticas
sociais e culturais das mesmas, uma (auto)critica ativa. A abertura experimental ou a
democracia dial6gica sao consequéncias dessa reflexividade institucional, assim como, a

22 LIDCHI, 2003.

24 WHITEHEAD, 2009.

25 LIDCHI, 2003.

226 MASON, 2006.

27 CRANE, 2000.

228 GIDDENS, 1991.

22 GIDDENS, 1991: 21.

20 GIDDENS, 1991.

#1 Giddens observa que a reflexividade ndo é uma «invengdo» da modernidade, mas assume um cardter diferente com o
advento da modernidade: é introduzida na prépria base da reprodugéo do sistema, de forma que o pensamento e a agdo estdo
constantemente refratados entre si.
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contestacao e o consenso dos valores culturais, das categorias classificatérias que funda-
mentam a construcao social da realidade. Partindo desta perspetiva, o museu ao desenvol-
ver e incorporar a reflexividade é inserido em um terreno de questionamentos, ensaios e
alteracoes que, segundo Pearce®?
periodo de mudanga paradigmadtica: a pés-modernidade ou a modernidade liquida, tardia

ou radicalizada.

, s30 fundamentais para (re)contextualizd-lo num

O museu pés-moderno — liguido, tardio ou radicalizado — situa-se, assim, em uma
confluéncia entre discursos e envolvimento critico, reflexivo, problematizando de modo
radical a sua propria genealogia, seus proprios limites, seus pressupostos culturais e insti-
tucionais. Neste sentido, acentua-se a0 mesmo tempo a natureza discursiva e reflexiva de
suas praticas e processos, o que envolve reiteracao de normas, de convengdes mas também
agéncia. A interpretacdo, a constru¢do de conhecimentos e significados ¢ analisada, assim,
como um «momento reflexivo de atencao que ganha existéncia no préprio discurso»?,
como um momento de possibilidade de (auto)afirmacao e reinvengdao.

Circunscrevendo essa discussao em torno dos museus de arte, e mais especificamente
em torno dos contextos e questdes deste estudo, este envolvimento critico, reflexivo vem
sendo construido a medida que o museu dialoga com agdes, proposi¢oes, agentes que ten-
sionam e revisam as praticas e os pressupostos que os justificam e fundamentam; situando-
-se neste extremo do didlogo o seu préprio objeto, i.e., a arte contemporanea, ao desafid-lo
a desenvolver novas formas de expor, de colecionar, de conservar, a criar novos conceitos e
categorias, a estabelecer outros tipos de media¢des, de contato com o seu publico e com
outras instituicoes, enfim, ao desafiar o museu a confrontar-se com seus préprios discursos
e representagoes.

Crimp** discorre, por exemplo, sobre como as obras de Robert Rauschenberg (1925-
-2008), do inicio da década de 1960, ameacavam a ordem do discurso do museu pela intro-
dugdo da fotografia na superficie pictdrica; acao esta que significava a extingao de um
modo tradicional de produciao e que questionava as pretensdes de autenticidade sob as
quais o museu determinava o seu conjunto de objetos e o seu campo de conhecimento.
Segundo o autor, quando «os agentes determinantes de uma édrea do discurso comegam a
ruir, abre-se para o conhecimento toda uma gama de novas possibilidades, as quais nao
poderiam ter sido vislumbradas do lado de dentro do antigo campo»*®> Crimp refere-se a
ruina da moderna epistemologia da arte** e, consequentemente, da coeréncia epistemolo-
gica do museu quando o mesmo permitiu que a fotografia entrasse em seus espagos, porém

2 PEARCE, 1992.

#3 GIDDENS, 2000: 14.
4 CRIMP, 2005.

5 CRIMP, 2005: 122.
3¢ «Onde a arte ¢ apresentada como auténoma, alienada, algo a parte, submetendo-se apenas a prépria histéria e dindmicas

internas» (CRIMP, 2005: 14).
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nao sendo o museu capaz de explicar através de seu sistema discursivo as novas atividades
estéticas que surgiram com o seu «desmoronamento».

Por outro lado, a partir da década de 1960 e mais sistematicamente a partir da década
de 1980, muitos museus irdo desenvolver estratégias criticas e reflexivas de envolvimento,
convidando artistas a repensarem o seu sistema discursivo. O Kabinett der Abstrakten de El
Lissitzky (1890-1941), instalado em 1927 no Landesmuseum de Hannover, a convite de seu
diretor Alexander Dorner (1893-1957), para expor obras de artistas modernos como
Mondrian (1872-1944) e Malevich (1878-1935) é um dos exemplos precursores desta pra-
tica; assim como Raid the Icebox, uma exposi¢ao realizada em 1969 com a colecdao do
Museum of Art — Rhode Island School of Design e curadoria de Andy Warhol (1928-1987),
objetivando expor alguns dos «tesouros desconhecidos [...] mofando nos pordes do
museu, inacessiveis para o publico em geral»*’. Exemplo mais recente ¢ a interveng¢ao The
Museum: Mixed Metaphors de Fred Wilson, realizada no Seattle Art Museum (SAM), em
1993, onde Wilson questionou as categorias de classificagdo e distingdo cultural operadas
pelo discurso expositivo do Museu, reorganizando os espagos das galerias destinadas a arte
Europeia, Asiatica, Egipcia, Nativa Americana e Africana, reescrevendo os textos, adicio-
nando ou subtraindo pegas, trazendo a luz informag¢des normalmente ignoradas pelos
métodos expositivos tradicionais.

As estratégias criticas e reflexivas foram e vém sendo construidas também através do
didlogo estabelecido entre museus e artistas que, através de diferentes propostas, questio-
nam os sistemas estabelecidos de poder atrelados as praticas museoldgicas, denunciam os
sistemas rigidos de interpretacgao, revelam a existéncia de narrativas multiplas desafiando a
histéria das instituicoes**®. Refere-se aqui a abertura do museu aos artistas associados a cri-
tica institucional. Identificada inicialmente como a pratica artistica politizada dos finais dos
anos 60 e comeco dos anos 70*%, e manifestando-se de muitas formas a partir de entdo —
obras e intervengoes artisticas, escritos criticos ou ativismo artistico politico — a critica ins-
titucional é definida de uma maneira geral como uma critica exercida por artistas e dirigida
contra as instituicoes artisticas — principalmente o museu de arte —, contra as suas funcoes
sociais, ideoldgicas e de representacao®’. Todavia, Andrea Fraser, artista associada a esta
pratica — assim como, Michael Asher, Marcel Broodthaers, Daniel Buren e Hans Haacke —,
observa que apesar de realmente agitar e corroer os alicerces do museu provocando signi-
ficativas transformagdes, a critica institucional:

Nao é uma questéo de ser contra a instituicdo: Nés somos a instituicdo. E uma questio de
que tipo de instituicdo é que somos, que tipo de valores institucionalizamos, que formas de prdticas

7 BOURDON, n.d apud PUTNAM, 2001: 18.
28 PUTNAM, 2001.

29 RAMSDEN, 1975.

240 ALBERRO, 2009.
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remuneramos, e que tipo de recompensas aspiramos. Por ser a institui¢do da arte internalizada,
incorporada, e representada por individuos, estas sdo as questoes que a critica institucional
demanda que perguntemos, sobretudo, a nés mesmos™*'.

Tais exemplos fazem com que seja quase automético considerarmos positivo o envol-
vimento critico e reflexivo do museu. Ainda mais tendo em conta que a reflexividade esta
imediatamente relacionada com a difusdo extensiva das instituicdes modernas, universali-
zadas por meio dos processos de globalizagao?*>. Neste contexto, um museu reflexivo em
sintonia com a sensibilidade local é o que realmente se espera. Por outro lado, a questdo que
aqui se coloca é: serd que os museus estdo realmente preparados e dispostos a enfrentar as
perturbacdes e instabilidades implicitas a reflexividade? A abertura experimental ou a
democracia dialdgica pressupde, por exemplo, a redefini¢ao de papéis e o tensionamento
das relag¢oes de confianca, autoridade e responsabilidade entre os agentes responsaveis pela
produgao de conhecimento; conhecimento este em relacao ao qual as praticas museolégicas
sao organizadas e que num processo ativo, circular e dialégico ndo se apresenta apenas
como o resultado da percep¢ao, aprendizado e raciocinio mas também e principalmente
como o processo da percep¢do, aprendizado e raciocinio com a produc¢io de um resultado
especifico®”’. E um resultado possivel desse processo — enquanto poténcia — é a reinvengao
do préprio museu.

1.2. Um percurso pelo pensamento critico museolégico

Embora este estudo tenha dialogado com distintas areas de conhecimento, como os
Estudos Artisticos e os Estudos Culturais, a sua realizagao se da no campo discursivo da
Museologia. Por esta razao, esta subsec¢ao é dedicada a um sucinto e esquemadtico percurso
por algumas tendéncias ou modelos de conhecimento museoldgico que surgem a partir da
segunda metade do século XX, mas, principalmente, a uma reflexao sobre algumas questoes
e problemadticas instauradas pelo pensamento critico museoldgico; pensamento este que foi
assumido como programa de entendimento, como perspetiva orientadora das questoes e da
estratégia metodoldgica desenvolvidas durante a investigacao®*.

241 FRASER, 2005: 283.

2 No entanto, nem a radicaliza¢do da modernidade nem a globalizagao da vida social sio processos que estdo, em algum sen-
tido, completos. Muitos tipos de respostas sao possiveis, dada a diversidade cultural do mundo como um todo. Porém, as suas
implicagdes sdo sentidas em toda parte (GIDDENS, 1991).

2 WHITEHEAD, 2009.

24 Faz-se necessario aqui referenciar a importancia que teve para esta reflexdo sobre a Museologia e para este estudo as visitas
a diferentes instituigdes museoldgicas realizadas no 4mbito desta investigagdo, constituindo-se como um espago e o momento
de confronto reflexivo com o pensamento em construgao.
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1.2.1. Sobre a emancipagio da Museologia

Segundo Stransky**, a Museologia é um fenémeno histérico e que teve e tem uma
certa missao e proposito; desenvolveu-se no passado, existe no presente e terd direito a um
futuro enquanto atender as necessidades e requisitos concretos da sociedade. Embora inti-
mamente relacionada com a histéria do museu e com o processo de profissionalizagdo do
trabalho museistico, o qual tem sido representado por uma série de revolugoes**®, a Museo-
logia tem a sua prépria histéria de desenvolvimento®”’. Esta histéria é descrita como um
processo de emancipa¢ao constituido sistematicamente por trés fases e caracterizado pela
separacao da Museologia de outras disciplinas relacionadas com as cole¢oes dos museus e
suas respetivas utilizagoes, por exemplo, a Histéria da Arte, a Antropologia e a Histéria
Natural, referidas como subject-matter disciplines’*®: a primeira fase é denominada de pré-
-cientifica, a segunda fase de empirico-descritiva, e a terceira fase de tedrico-sintética*®.

A introdugao dos termos museologia e museografia nos primeiros manuais de trabalho
museistico, entre os finais do século XVIII e inicio do século XIX*, assinala a fase pré-cien-
tifica, de formagao ou pré-paradigmdtica da Museologia. Segundo Mensch*', a emergéncia
desses dois termos refletia o sentimento de que os problemas relativos as técnicas de cole-
cionar, aos métodos de conservar, de registar, de armazenar e de expor, exigiam solugoes
nao oferecidas automaticamente pelas metodologias das subject-matter disciplines. Esse sen-
timento, somado com o desenvolvimento de investigagoes e métodos sobre determinados
aspetos museisticos®*?
Revolugao Francesa.

preparou o momento de consagracdo do museu moderno, apds a

5 STRANSKY, 1989 apud MENSCH, 1992.
216 O termo revolugdo é utilizado por Mensch para enfatizar as radicais mudangas acontecidas no contexto museistico, num
curto periodo de tempo (MENSCH, 1992).

27 TEATHER, 1984.

248 MENSCH, 1992.

9 STRANSKY, 1980 apud MENSCH, 1992.

20 O primeiro registo do uso do termo museografia foi encontrado no primeiro tratado conhecido sobre essa matéria, escrito
em latim por Caspar Friedrich Neickel, publicado em 1727 e intitulado Museographie oder Anleitung zum rechten Begriff und
nutzlicher Anlegung der Museorum oder Rarititenkammern. Neste tratado, Neickel apresenta uma série de conselhos muito
praticos sobre a escolha dos sitios mais adequados para acolher os objetos provenientes da natureza, da ciéncia e das artes, e
a melhor maneira de classifici-los e conservd-los (ALONSO FERNANDEZ, 2006). Ja o primeiro registo do uso do termo
museologia foi encontrado no livro Praxis der Naturgeschichte, editado por Philipp Leopold Martin, em 1869. Segundo
Mensch (1992), na segunda parte desse livro, intitulada Dermoplastik und Museologia, o termo museologia é definido como a
exposicao e preservagio de acervos de naturalia.

1 MENSCH, 1992.

»2 Um exemplo é a teoria de dupla articulagio do museu, proposta por Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) em um
artigo de Kunst und Altertum, publicado em 1821. Preocupado com a disposi¢do e apresentacdo das obras, Goethe propoe
agrupar as colegdes dos museus em duas zonas, uma sintética e especifica para o pablico em geral, e outra mais desenvolvida
ou aprofundada para os jd iniciados ou expertos. Essa teoria foi posteriormente defendida por outros escritores e conserva-
dores de museus — como John Ruskin (1819-1900), Charles Lock Eastlake (1793-1865) e Wilhelm von Bode (1845-1929) —;
aplicada parcialmente no Natural History Museum of London, em 1886; e integralmente, entre 1920 e 1928, no Bayerische
Nationalmuseum, em Munique, e no Museum of Fine Arte, em Boston (ALONSO FERNANDEZ, 2006).
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J& a fase empirico-descritiva ou a etapa de unificacao e sintetiza¢do ocorre entre as duas
ultimas décadas do século XIX e as primeiras duas décadas do século XX, coincidindo com
a primeira revolu¢ao museistica — the first museum revolution® — referida como movimento
de modernizagdo museistica — museum modernization movement>*. Surgido primeiramente
na Inglaterra e posteriormente nos Estados Unidos da América, esse movimento aspirava
redefinir o museu orientando-o para um publico mais generalizado, tornando suas cole-
¢Oes mais acessiveis — apresentando-as de maneira mais sintética —, publicando guias e cata-
logos, fazendo com que a visita ao museu fosse mais agraddvel tanto através de um cuidado
maior com a iluminagdo do espago expositivo, quanto com o planeamento da circulagao do
visitante e do desenho das exposi¢oes. O movimento de modernizagiao museistica desenca-
deou uma série de atividades, como a publica¢ao de manuais, a criagao de cursos de forma-
¢d0, a fundagao de associagdes e revistas especializadas*?, propiciando a constitui¢do de um
paradigma compartilhado®®.

Ha que se enfatizar, entretanto, as contribui¢des origindrias da Alemanha para a fase
empirico-descritiva da Museologia. Segundo Alonso Ferndndez (2006), foi na Alemanha do
século XIX onde se estudaram de forma racional os problemas instaurados pela organiza-
¢ao dos museus e sua situagdo na sociedade. Realizaram-se numerosos trabalhos e investi-
gacoes orientados para o estabelecimento dos principios de uma ciéncia museoldgica, prin-
cipalmente em torno de Gustav Waagen (1794-1868), diretor da biblioteca de Berlim, e seu
continuador, Wilhelm von Bode (1845-1929), diretor de museus da Prussia, entre 1897 e
1920. Em relacdo ao movimento de modernizacio do museu, faz-se necessario ressaltar o
importante trabalho e as publica¢des realizadas pelo L’Office International des Musées
(OIM)*7 que contribuiram significamente para estabelecer as bases do posterior desenvol-
vimento tedrico-metodoldgico da Museologia: a revista Mouseion, publicada entre 1929 e
1946, e os dois volumes de Muséographie: architecture et aménagement dés musées d'art,
resultantes da Conférence internationale d'experts pour 'étude des problemes de muséographie
général, realizada em Madri, em 1934.

A Museologia alcancara seu estatuto cientifico ou sua emancipagao das disciplinas das
quais até entdao estava subordinada somente ap6s a Segunda Guerra Mundial. A sinergia
gerada para consolidar a emancipa¢ao da Museologia culminou em sua fase tedrico-sinté-

23 MENSCH, 1992.

2% CARLE & METZENER, 1991.

25 A primeira associa¢do de museus — Museums Association (MA) — foi fundada em 1889, no Reino Unido, seguida pela Ame-
rican Association of Museums (AAM), fundada em 1906, nos Estados Unidos da América. Em 1901, a MA iniciou seu Museums
Journal, a primeira revista nacional dedicada ao campo museistico. Em 1908, surge nos EUA o primeiro programa de forma-
¢ao para conservadores de museus, oferecido pelo Pennsylvania Museum, na Filadélfia (MENSCH, 1992).

26 MENSCH, 1992.

»7 Criado em 1926, com sede em Paris, e vinculado ao International Committee on Intellectual Cooperation (ICIC), organismo
consultivo da League of Nations (LON) fundado em 1922 e dissolvido em 1946.
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tica ou de maturidade, coincidindo com a segunda revolugao museistica, entre as décadas de
60 e 80 do século XX, tendo como for¢a motriz o desenvolvimento do papel social e edu-
cativo dos museus e suas politicas institucionais®®; e a melhoria das préiticas museoldgicas
através de uma maior profissionalizacio, o que desencadeou ampla variedade de disciplinas
ou especialidades dentro do trabalho museistico, como a conservacao/restauro, a educagao,
a documentagdo, o desenho de exposicoes, a gestdao®’. Por outro lado, para que a Museolo-
gia alcangasse sua maturidade foi necessdrio o trabalho de um grupo de pessoas preocupa-
das com o desenvolvimento de uma «teoria do museu» e em atribuir-lhe um «sentido epis-
temoldgico»; trabalho este realizado substancialmente pela UNESCO-ICOM - sobretudo
pelos membros que participavam da escola liderada pelo musedlogo francés Georges Henri
Riviere (1897-1985) —, por musedlogos da Europa Oriental — entre eles, Jifi Neustupny
(1905-1981), Zbyné&k Stransky (n. 1926), Tomislav Sola (n. 1948) — e por centros universi-
tarios, como o Department of Museum Studies da University of Leicester*®.

A partir das duas tltimas décadas do século XX, a Museologia entra em uma nova fase
coincidindo com o que pode ser definido como a terceira revolugdo museistica, motivada
pelas novas realidades consequentes aos avangos das tecnologias de informagao, comunica-
¢do e gestao, a intensificacao dos didlogos transfronteirigos de profissionais e estudiosos dos
museus, ao crescimento do numero e da variedade de museus em todo mundo, assim
como, da oferta de programas de formacao e estudos museol6gicos pelos museus e, sobre-
tudo, pelas universidades?'. Por outro lado, essa nova fase da Museologia pode ser caracte-
rizada por uma reflexao sistemdtica, profunda e multidisciplinar sobre as suas proprias
bases, «nao para renegar o passado, senao para assumi-lo e renova-lo procurando descobrir
onde se encontra a razao ultima de seu ser e analisar aquelas estratégias que tém sido utili-
zadas na investiga¢do e discussao dos problemas, descobrindo novas perspetivas que fun-
damentam o seu cardter cientifico e epistemoldgico»**.

A Museologia reinventa-se de forma reflexiva; torna-se nova, pds-moderna ou critica,
menos referencial (sacralizante), mais heterogénea e dialdgica; um lugar para o debate cul-
tural e politico?®”. Reinventa-se questionando o museu, interpretando-o desde diferentes
perspetivas que vao além dos objetos, das exposi¢oes e das cole¢cdes. Questiona-o como
espa¢o publico onde as defini¢des de cultura e seus valores podem ser ativamente contesta-
dos e debatidos**, como um espago para a troca de ideias sobre o mundo social?®. E ques-

258 MENSCH, 1992.

29 MARIN TORRES, 2003.
260 TEATHER, 1984.

261 MARIN TORRES, 2003.
262 HERNANDEZ, 2006: 201.
263 PRIOR, 2002.

264 MASON, 2006.

265 FYFE, 2006.
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tiona o préprio processo de revolucdo do museu: os museus estio mudando? Os museus
sao capazes de mudar? Ou sempre estiveram em processo de mudang¢a?*?

%7 a emancipa¢do da Museologia fundamenta-se no desenvolvi-

Segundo Teather
mento de uma realidade racional, objetiva e cientifica, a realidade do museu na sociedade,
e embora existam diferentes defini¢des e interpretagdes tedricas, a Museologia qualifica-se
como uma tentativa de racionalizar o fenémeno museu; tentativa esta alicercada em uma
série de questdes ou problemdticas que se constituem como modelos de conhecimento. Sem
268 apresenta quatro dis-

cursos que estariam na base da prética, do estudo e do ensino museolégico:

a pretensdo de definir uma lista completa de problematicas, Teather

1. O que é uma Colegao, ideias ou objetos? Ou objetos contra ideias? Preceitos subjacen-
tes: Tangibilidade vs. Intangibilidade do Patriménio®”; Real vs. Auténtico; Informa-
¢ao vs. Coisas;

2. Museus: O que é um Museu? Preceitos subjacentes: Multiplicidade de tipos de
museus e suas interrelacoes — Uma comunidade de museus; Cole¢ao fisica vs.
Museus como fenémeno — Ideia, Ritual ou Comportamento; Multiplicidade das
fun¢des do museu — Museus como cole¢oes vs. Comunicacao; Pesquisa vs. Educagao
vs. Entretenimento;

3. De quem é o Museu / Museus para quem? Preceitos subjacentes: Politicas de Inclusao
vs. Exclusao; Demoli¢ao da barreira dentro/fora; Igualdade de Vozes; Multivocali-
dade / Parcerias; Museus como didlogos;

4. A quem pertence o Museu — Ecomuseologia? Preceitos subjacentes: A Comercializa-
¢ao dos museus; Sustentabilidade e viabilidade financeira; Estruturas Econémicas e
Museus; Processos Econémicos, Uniformiza¢ao Cultural e Museus.

Mensch?®, por outro lado, identifica sistematicamente trés tendéncias de orientagao
cognitiva da Museologia*! e trés abordagens, ou melhor, trés propostas de entendimento
museolégico — nao excludentes entre si — que estariam na base das diferentes tendéncias.
As tendéncias de orientagao cognitiva sao descritas pelo autor como:

266 MARSTINE, 2006.

27 TEATHER, 1984.

268 TEATHER, 1991.

69 Teather (1991) ndo utiliza o termo patriménio e sim aspetos de nosso passado cultural e natural.

270 MENSCH, 1992.

21 Segundo MENSCH (1992), a partir dos anos 60 do século passado ouve uma proliferagao de pontos de vista sobre o con-
tetido da Museologia. Por essa razdo, e de acordo com STRANSKY (1983), Mensch esboca as diversas orientagdes cognitivas
da Museologia em termos de tendéncia de conhecimento e nao de objeto de conhecimento. Muitos autores tentaram sistematizar
essa variedade de tendéncias, como STRANSKY, (1966 e 1986), RAZGON, 1978, BENES, 1981, GLUZINSKI, 1983, HOF-
MANN, 1983 e SCHREINER, 1986.
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1. Museologia orientada para os objetos/colegao do museu, conectada ou com o reconhe-
cimento da interpretagdao de tais objetos como caracteristica central e mais mar-
cante do trabalho museistico, ou com o valor documental e cultural atribuido aos
mesmos;

2. Museologia orientada para as atividades ou fungoes do museu, abarcando todo o
complexo de leis e normas especificas que regem os processos de preservaciao e
comunica¢ao no contexto museistico, bem como a origem e o funcionamento dos
museus;

3. Museologia orientada para o museu, preocupada com as propostas e com 0s sistemas
especificos de investigacdo, conservagdo e organizacdio dos museus, assim como,
com o papel do museu na sociedade, e com a classificagao dos diferentes tipos de
museus.

Por sua vez, as trés propostas de entendimento museoldgico sao descritas por Mensch
como: abordagem empirico-tedrica, abordagem praxeoldgica e abordagem filosdfico-critica.
A abordagem empirico-tedrica visa a racionalidade substancial, i.e., a capacidade de perceber
relagdes significativas entre os diferentes fendmenos da realidade; tenta entender os fené-
menos museol6gicos em seus contextos histéricos e sdcio-culturais e o seu objetivo ¢ essen-
cialmente descritivo e a sua utilidade é essencialmente heuristica. A abordagem praxeoldgica
centra-se na racionalidade funcional, i.e., a capacidade de desenvolver meios adequados —
métodos, técnicas, procedimentos — para realizar fins que foram previamente definidos. Seu
objetivo ¢ aplicabilidade. E por fim, a abordagem filoséfico-critica objetiva o desenvolvi-
mento de uma critica socialmente orientada — no sentido de um programa de orientagao e
ndo de uma orientagdo cognitiva*’* — sobre os museus, sobre os profissionais dos museus e
sobre a teoria museoldgica.

A abordagem filosdfico-critica surge a partir da segunda metade do século XX e o seu
desenvolvimento estd diretamente relacionado com a nova realidade politica, social e cul-
tural do mundo pés II Guerra Mundial. Mensch?” destaca trés principais escolas que fazem
parte dessa abordagem: a Museologia marxista-leninista’’* — representada entre outros por
Razgon*” e Schreiner”®, fortemente normativa, fundamentada no materialismo dialético e
histoérico, e assumindo como tarefa ajudar os museus a participarem da criagdo e desenvol-
vimento de uma cultura e sociedade socialistas; a Nova Museologia e a Museologia Critica —

72 STRANSKY, 1988 apud MENSCH, 1992.

23 MENSCH, 1992.

274 Segundo Mensch, a existéncia de uma Museologia marxista-leninista uniforme foi sugerida por Stransky em seu artigo
Museologische terminologie, publicado em 1988 na revista Neue Museumskunde (MENSCH, 1992).

5 RAZGON, 1977.

26 SCHREINER, 1985.
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ambas evocando uma atitude ou posicionamento em vez de uma normatividade ou aplica-
bilidade de regras.

Contudo, partindo de uma abordagem mais holistica, as tltimas décadas do século
XX sao marcadas pelo surgimento de quatro correntes de pensamento critico museold-
gico, caracterizadas pela interdisciplinaridade e por uma mudanga nos modos de pensar
o museu, consolidadas através da enfatica e constante necessidade de refletir sobre o seu
papel como uma instituicao representativa e identitaria de culturas, grupos e/ou comu-
nidades, abrindo ao campo da Museologia novas perspetivas de pesquisa e a¢ao: a Nova
Museologia francesa*’ 78 e a critica pés-colo-
nial”.

, a critica representacional, a museologia critica

1.2.2. Sobre as quatro correntes de pensamento critico museoldgico

Segundo Preziosi*®, vivemos hoje num mundo profundamente museolégico, num
mundo que é ele préprio e ndo em menor medida produto e efeito de pouco mais de dois
séculos de meditacdes museoldgicas, uma vez que os museus se transformaram num dos
principais responsaveis pela producdo e manutencao de nossa modernidade — museus nao
sao apenas tecnologias de representacdo, sao instituigdes pré-ativas na construgao das rea-
lidades sociais; sao produtos e agentes de mudangas sociais e politicas?®'. No entanto, é
somente a partir da segunda metade do século XX que museus comegaram a crescer expo-
nencialmente em nimero, tamanho e variedade® e se, por um lado, museus sdo tdo natu-
rais e onipresentes que para noés hoje se torna um esforco considerdvel pensarmos o mundo
sem essa «inven¢ao extraordindria», sem essa «tecnologia social verdadeiramente fantas-

28 por outro lado, o fenémeno de crescimento dos museus foi acompanhado e impul-

tica»
sionado por uma inevitdvel crise identitdria e por uma consequente critica institucional.
Inevitével porque, apesar do museu moderno ter passado por uma intensa revisao e
recondicionamento durante a primeira metade do século XX — a gradativa especializa¢ao
de seus contetidos, as melhorias arquiteténicas e técnicas que acompanhavam tanto a
conservagao, como a investigacao e exposicao das cole¢oes”™ —, as normas e valores que
geraram as condi¢des de sua propria reprodugdo ou institucionaliza¢gdo tornaram-no

demasiadamente inerte perante as mudancas socioculturais e politicas da Europa pds-

277 Que coincide com a Nova Museologia da abordagem filosdfico-critica de Mensch (1992).

278 Que coincide com a Museologia Critica da abordagem filosdfico-critica de Mensch (1992).

27 SHELTON, 2006.

280 PREZIOSI, 1996 apud MARSTINE, 2006.

281 KAPLAN, 1994 apud SHELTON, 2006.

282 Segundo Lowenthal, noventa e cinco porcento dos museus existentes no final da década de 1990 eram posteriores a
Segunda Guerra Mundial (LOWENTHAL, 2003).

283 PREZIOSI, 1996 apud MARSTINE, 2006: 1.

84 ALONSO FERNANDEZ, 2006.
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-guerra, as diferencas socioculturais existentes entre os diversos paises ndo europeus para
os quais o museu foi exportado, ao crescimento de seu publico e ao crescimento de nossas
expectativas em relacdo aos mesmos, incluindo um maior comprometimento, sensibili-
dade e abertura®®.

De uma certa maneira, é possivel relacionar a inércia da instituicao museoldgica com
o facto do ato de colecionar — juntamente com a necessidade de conservar, classificar, inter-
pretar e expor o conjunto de objetos que essa agao origina — ter sido considerado respon-
savel nao somente pela fundagao como também pela justificagao universalista dos museus,
até muito recentemente”®. Baseada numa visao genealdgica da historia, essa perspetiva
naturalizou o museu por meio de um discurso essencialmente legitimatdrio ao situar a sua
origem dentro de um grupo de atividades motivadas pela presumida propensao unica-
mente humana por colecionar, por fruir/gozar o belo ou a raridade, pela procura do conhe-
cimento; atividades dotadas, assim, de uma importancia transcendental. Consequente-
mente, o valor e relevancia da constitui¢cao de cole¢does museoldgicas foram circunscritos,
em ultima andlise, nos dominios trans-sociais a que se referem, estabelecendo-se por um
longo periodo um acordo sobre as caracteristicas essenciais do museu. Shelton**” exempli-
fica a vigéncia deste acordo ao citar Pearce: «Os museus sao por natureza instituigdes que
conservam a evidéncia material, os objetos e espécimes da histéria humana e natural de
nosso planeta»?®¥; Kaplan: museus colecionam, conservam e exibem «as ‘coisas’ da cultura,
pertencentes ao mundo material [...] e espécimes ou fenémenos do mundo natural»*®’; e
Wilson: «o dever primeiro dos museus [...] ndo é didatico» mas relacionado com a conser-
vagdo, colecdo e exposicdo de cultura material®®. Ou seja, colecionar, conservar e expor
foram definidas, maioritariamente, como as trés fun¢des primordiais do museu até as ulti-
mas décadas do século XX*'; mas se tais agdes se tornaram responsdveis pela inércia
museolégica foi por terem sido consideradas suficientes em si mesmas.

Contudo, a partir das dltimas trés décadas do século XX tal acordo — que forneceu
também as bases para a organizacao prética dos museus — comegou a perder muito de sua
convicgao legitimatéria. Segundo Shelton?*?, em 1970, a assembleia geral anual da AAM foi
marcada por sucessivas manifestagdes de seus participantes que exigiam dos museus o
abandono de suas prerrogativas tradicionais e o redirecionamento de seus recursos para
acdes que procurassem eliminar as injusticas sociais. Na assembleia geral de 1974, através

28 MARSTINE, 2006.

28 SHELTON, 2006.

27 SHELTON, 2006.

28 PEARCE, 1992 apud SHELTON, 2006: 482.
2 KAPLAN, 1994 apud SHELTON, 2006: 482.
20 WILSON, 1984 apud SHELTON, 2006: 483.
2! SHELTON, 2006.

22 SHELTON, 2006.
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de seu novo estatuto, o ICOM reconheceu a mudanca de orientacdo institucional ao enfa-
tizar o papel social do museu, definindo-o como uma institui¢do «a servigo da sociedade e
do seu desenvolvimento»?”. Mas apesar de nenhum programa efetivamente pritico de
reforma museolégica ter sido concebido até o inicio dos anos 1970, segundo Shelton®*,
pelo menos quatro diferentes correntes de pensamento critico museolédgico foram formu-
ladas a partir de entdao, mudando radicalmente os pressupostos que justificam os fins e as
fun¢oes do museu, a demarcacio de suas fronteiras institucionais e os papéis dos sujeitos
participantes desse novo empreendimento.

A primeira corrente, a Nova Museologia francesa, surge como uma resposta frente a
crise institucional museoldgica, sobretudo, dos profissionais dos museus ligados a Associa-
tion Muséologie Nouvelle et Experimentation Sociale (MNES), fundada em 1982, e ao Move-
ment Internationale pour la Muséologie Nouvelle (MINOM), fundado em 1985; e como uma
nova teoria e pratica centrada, resumidamente, nao tanto no objeto como fazia a museolo-
gia tradicional e sim na comunidade, possibilitando o nascimento de um novo conceito de
museu — um instrumento formativo a servico de uma nova sociedade*”.

Segundo Mensch?*, o termo nova museologia é introduzido na literatura museoldgica
em pelo menos trés diferentes contextos, no entanto, sempre conectado com a exaltacao do
papel educativo do museu, com a reflexao sobre o seu papel na sociedade, com criticas as
vigentes praticas museoldgicas — consideradas obsoletas — e aos proprios profissionais dos
museus, convidando-os a uma renovagao na perspetiva de um novo compromisso social.
Assim, o termo nova museologia é introduzido: 1. na América do Norte por Mills e Grove,
no 5th International Congress of Anthropological and Ethnological Sciences, realizado em
Filadélfia, em 1956, onde apresentam a comunica¢ao The New Museology: A Call to Order,
publicada posteriormente por Borhegyi em seu livro The modern museum and the commu-
nity, em 1958; e por Benoist?’, em conexdo com o movimento de modernizacdo dos
museus de arte no inicio do século XX, exemplificado pela selegao criteriosa das obras a
serem expostas de maneira espagada e neutra; 2. na Franga, por Desvallées em seu artigo
Nouvelle muséologie, publicado na Enciclopedia Universalis, em 1980; 3. na Gra-Bretanha,
por Vergo, com a publicagdo de seu livro The new museology, em 1989. Porém, é a nouvelle
muséologie francesa que gradualmente tornou-se reconhecida como uma das principais
correntes do pensamento critico museoldgico, sendo o termo «monopolizado» pela MNES
e pelo MINOM>%,

23 PRIMO, 1999.

24 SHELTON, 2006.

25 GOMEZ MARTINEZ, 2006.

26 MENSCH, 1992.

27 BENOIST, 1971.

2% (MENSCH, 1992). Gémez Martinez (2006) ao analisar as diferengas e contactos entre a museologia anglo-saxénica (bri-
tanica e norte americana) e a mediterrdnea (capitalizada pela Franga) comenta de forma critica a resposta de Desvallées a
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Considera-se central para o desenvolvimento da Nova Museologia francesa os estudos
e trabalhos de Georges H. Riviere (1897-1985) e Hugues de Varine-Bohane (n. 1935) dedi-
cados aos ecomuseus: um novo tipo de museu mais participativo, criado a partir da unido
entre a ecologia e a etnologia regional, onde a comunidade local assume o protagonismo e
torna-se capaz e responsdvel pela sua gestao®’; um instrumento que o poder politico e a
populagao concebem, fabricam e exploram conjuntamente®”. No entanto, a renova¢ao pro-
posta pela Nova Museologia francesa nao se trata tanto de criar novos museus, nem somente
em modernizd-los através de novos métodos de investigagcdo, documentagdo, gestao, ani-
magao, etc., e sim em renovar objetivos, iniciativas, em criar novos mecanismos que facili-
tem o compromisso da comunidade com o respectivo patriménio que possui*’'; este con-
siderado um recurso a ser estimado e desenvolvido dentro do contexto de melhorias da
prépria comunidade, refor¢ando seu senso de identidade cultural. «A reapropriagao do ter-
ritério, do patriménio, para o autodesenvolvimento individual e coletivo» é, segundo
Mensch®?, o conceito-chave da Nova Museologia.

Todavia, a Nova Museologia francesa foi estimulada também por uma série de circuns-
tancias de cardter técnico e museografico, e por uma evolu¢ao na abertura da mentalidade
dos musedlogos: uma maior investigagao cientifica e suas consequentes aplicagoes tecnolo-
gicas sobre a conservacao do patriménio material; o esforco por conseguir uma nova tipo-
logia viva e participativa para a comunidade®®.

Segundo Maure™, a nova museologia é um fenémeno histérico, um sistema de valores,
uma ruseologia de ag¢do, esquematicamente definida pelos seguintes parametros: pela
democracia cultural, onde nao hd a valoriza¢ao de uma cultura dominante em detrimento
de outras existentes em um determinado territério nacional; por um novo e triplo para-

publicagdo do The new museology, de Vergo: «Os angl6fonos nos acostumaram a seu enorme desprezo por aquilo que nao se
faz em sua lingua e ndo tem a ver com suas tradigdes. Nosso chauvinismo republicano opera de forma semelhante, ¢ certo,
mas niao a ponto de ignorar a verdade histérica» (DESVALLEES, 1992 apud GOMEZ MARTINEZ, 2006: 274).
Como forma de enfatizar a origem exclusivamente francesa de «sua» nova museologia, Desvallées publica uma série de volu-
mes dedicados a reunir os textos fundamentais da mesma. No entanto, segundo Gémez Martinez (GOMEZ MARTINEZ,
2006), ¢ importante ter em conta que a museologia mediterranea ¢ influenciada por uma série de circunstancias original-
mente anglo-saxénicas.

Entretanto, em Vagues: une anthologie de la nouvelle muséologie, Desvallés (1992) ao enumerar os possiveis marcos de origem
da nova museologia cita, entre outros: o Seminar on Neighborhood Museums, realizado em Nova York, em 1969, onde parti-
ciparam Emily Dennis-Harvey, animadora do Brooklyn Chilren’s Museum e John Kinard, fundador do Neighborhood
Museum de Anacostia, em Washington, em 1967; e o livro de Freeman Tilden, Interpreting our Heritage, publicado em 1957.
2 HERNANDEZ, 2006.

300 RIVIERE, 1985 apud HERNANDEZ, 2006.

1T HERNANDEZ, 2006.

302 MENSCH, 1992.

303 ALONSO FERNANDEZ, 2006.

34 MAURE, 1995.
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digma, i.e., da monodisciplinaridade a pluridisciplinaridade, do publico a comunidade, do
edificio ao territorio; pela conscientizagido da comunidade sobre a existéncia e valor de sua
prépria cultura; por um sistema aberto e interativo, um novo trabalho de modelo museistico
em que o processo linear de colecionar, preservar e comunicar se transforma em circular e
aberto, tendo por objeto o patriménio doado pela comunidade; e pelo didlogo dos sujeitos,
com a participagao ativa dos membros da comunidade e com o museélogo enquanto «cata-
lisador» a servigo das necessidades da mesma®®.

Em 2009, Mairesse, Desvallées e Deloche publicam Documento Provocativo — conceitos
fundamentais da Museologia, consequente de um projeto desenvolvido pelo International
Committee for Museology (ICOFOM), iniciado em 1993 e coordenado por Desvallées: a ela-
boragao do Diciondrio Enciclopédico de Museologia que visa estabelecer um conjunto de
ideias museoldgicas de base, assente numa visao internacional do museu e nutrida a partir
de multiplos intercambios. Em suma, nesse Documento Provocativo, a nova museologia é
definida como uma corrente de pensamento formada por um certo nimero de tedricos
franceses — desde o comego dos anos 1980 — e outros internacionais — a partir de 1984°% —
, que influenciou amplamente a museologia dos anos 1980 e que acentua, a0 mesmo tempo,
a vocag¢ao social do museu, o seu cardter interdisciplinar e as suas renovadas formas de
expressdo e comunicac¢do. «O interesse da nova museologia dirige-se, sobretudo, aos novos
tipos de museus, concebidos em oposi¢ao ao modelo cldssico e a posicao central que ocu-
pam as cole¢des nesses tltimos. Trata-se dos ecomuseus, dos museus de sociedade, dos cen-
tros de cultura cientifica e técnica e, de maneira geral, da maior parte das novas propostas
que tendem a utilizar o patrimoénio a favor do desenvolvimento local»*”. E para esclarecer
a davida em relagdo a origem francesa desta corrente de pensamento, o termo em inglés
new museology é descrito como surgido no fim dos anos 1980, como um discurso critico
acerca do papel social e politico do museu «provocando uma certa confusio a difusdao do
vocabulo francés (pouco conhecido pelo publico anglo-saxdnico)»**.

A segunda corrente de pensamento critico museoldgico nao se apresenta de forma tao
«explicita» como a Nova Museologia francesa. Segundo Shelton, esta corrente desenvolve-se
globalmente®”, sobretudo, por antropélogos mas também por arqueélogos, filésofos, espe-
cialistas em arte vinculados a faculdades, a departamentos ou a institutos de antropologia,
interessados no realinhamento institucional e académico do museu, desafiando a relevancia

305 ALONSO FERNANDEZ, 2006.

3% Ano da publicagdo da Declaragio de Quebec — Principios de Base de uma Nova Museologia, considerado um dos documentos
mais importante da museologia contemporénea pelo facto de legitimar o Movimento da Nova Museologia, adotado pelo I
Atelier Internacional Ecomuseus/Nova Museologia (PRIMO, 1999).

307 MAIRESSE et al., 2009.

38 MAIRESSE et al., 2009.

39 SHELTON (2006) cita, por exemplo, na América do Norte Weil (1983, 1990), Ames (1992), MacDonald (1992); no continente
Africano Eyo (1988), Munjeri (1991); no Pacifico Kaeppler (1994), Moser (1995); e na Asia Appadurai e Breckenridge (1992).
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social do mesmo e convocando novas dire¢des para a museologia. Trata-se de um movi-
mento de reaproximagao entre a antropologia e o museu®’ apds um periodo de distancia-
mento criado, até certo ponto, pelo aparelho conceptual e metodolégico emergente na
antropologia dos anos 20/30, e consolidado nas décadas seguintes: o trabalho de campo
com observac¢ao participante’®'.

Incitada pelas alteracoes socioculturais provocadas pelo fim do colonialismo politico
europeu e por reformulagoes internas tanto da antropologia, quanto do universo museol6-
gico, esta corrente centra suas discussdes em torno do museu enquanto institui¢ao socio-
cultural, questionando os aspetos ideoldgicos e politicos implicados em seus modos de
representacao — construidos por meio de suas praticas culturais: o colecionar, o conservar,
o0 expor —; e em torno das mudangas do estatuto, do valor e das interpretagdes dos objetos
ao serem musealizados. Desta forma, insere-se num contexto mais amplo de critica, deno-
minado por Macdonald®? de critica representacional que, se por um lado, incide sobre a
marginalizacao ou a exclusao das vozes de certos grupos da esfera ptiblica, ou de produtos
culturais como as cole¢des e exposigdes museoldgicas, por outro lado, exige uma maior
reflexividade dos préprios estudiosos e profissionais dos museus, uma maior atencdo ao
processo pelo qual o conhecimento é produzido e disseminado, e aos modos pelos quais
esse processo acaba por muitas vezes reproduzir diferencas e desigualdades — de etnia,
género, classe, orientacao sexual.

De uma maneira mais objetiva, esta corrente reanima o interesse pelos estudos da cul-
tura material, articulados a quadros tedricos complexos — estruturalismo, pds-estrutura-
lismo, hermenéutica, fenomenologia —, e orientados para o estudo dos artefatos culturais e
os seus significados, seus contextos historicos, geograficos e sociais®'?, estabelecendo enqua-
dramentos para a discussao sobre a insercao/interpretacao desses artefatos nos/pelos
museus, assim como, sobre a relagao entre as colegoes museoldgicas e suas comunidades®'.
Esses estudos irdao despender também uma atengdo especial as exposi¢oes museoldgicas, no
que diz respeito a autoridade do museu no processo de construcio de identidades politi-
cas’®®, partindo do pressuposto de que museus sdo instituicdes de reconhecimento e iden-
tificagdo par excellence; ao selecionarem certos artefatos culturais para oficialmente expd-
-los publicamente, reconhecem e afirmam algumas identidades em detrimento de

310 Reaproximagdo porque a institucionalizagdo da antropologia como disciplina, em alguns paises, estd diretamente relacio-
nada ao estudo dos objetos etnogréficos das sociedades primitivas e dos relatos de viagens a terras exdticas pertencentes a cole-
¢oes dos museus, durante o século XIX.

311 BOUQUET, 2001.

312 MACDONALD, 2006.

> HOOPER-GREENHILL, 2000.

314 HARRISON (1993) cita, por exemplo, COLE, 1985; STOCKING, 1985; APPADURALI, 1986; MCCRACKEN, 1988; MIL-
LER, 1991; THOMAS, 1991; TILLEY, 1991 (1993).

315 Harrison cita, por exemplo, AMES, 1989; TRIGGER, 1989; LIVINGSTON & BEARDSLEY, 1991; SCHILDKROUT, 1991.
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outras®'®. Expor é um ato politico. «Curadoria é um ato politico. Trabalhar em museu é um
ato politico»®".

No entanto, é importante salientar que esta corrente e as discussoes por ela suscitadas
nao estao restritas aos museus de antropologia ou de etnologia. Todos os museus indepen-
dentemente de suas especificidades, de uma maneira ou de outra, desenvolvem estratégias
de representagdo, seja ela poética e/ou politica®®. E, apesar destas estratégias serem explora-
das de modo mais enfético no contexto expositivo, respetivamente, procurando identificar
os padroes narrativos/estéticos subjacentes as exposigoes e as circunstancias sociais em que
as exposi¢oes sao organizadas, apresentadas e entendidas®’, o que estd em questdo é a ins-
tituicdo museoldgica como um todo e as estratégias de representacio presentes em todas as
suas praticas.

A terceira corrente de pensamento critico museoldgico surgiu, segundo Shelton®, na
Gra-Bretanha e manifestou-se, primeiramente, como resposta a uma realidade peculiar que
precisava ser corrigida e atualizada: a situacao dos museus britanicos que haviam desenvol-
vido consideravelmente seu «corpo», mas nao o seu «cérebro»**!. Com o intuito de contri-
buir para reverter esse cenario, Peter Vergo publica The New Museology, uma selecao de
nove ensaios de distintos autores, apaixonados pelos diferentes temas que, em suma, tra-
ziam a tona***: a discussdo em torno dos objetos museoldgicos e a variabilidade histérica-
-contextual de seus significados; a relagao entre museu, mercado e entretenimento implicita
nas grandes exposi¢cdes e parques temdticos; a contingéncia e contextualidade do préprio
museu e das suas exposigoes.

Conforme o préprio titulo da publicagao sugere, a principal contribui¢ao de The New
Museology foi que, ao levantar questdes controversas e pouco discutidas no contexto
museoldgico britinico, suscitou uma reflexdo sobre a prépria museologia. Para Vergo o
termo new museology indicava um estado de insatisfacao generalizada com a old museology,
ou seja, com uma museologia muito mais preocupada com métodos e técnicas, com o coro
fazer em matéria de administragdo, educagdo ou conservacao do que em explorar os fun-
damentos conceituais e pressupostos que estabeleciam tais matérias como contextualmente
significativas®”. Segundo Shelton***, The New Museology ampliou a discussao sobre as limi-
tagoes de uma museologia nao-reflexiva, essencialmente metodolégica, pratica e «insular»,

316 MACDONALD, 2006.

37 AMES, 1991: 13.

318 KARP & LAVINE, 1991.

319 WEIL, 2004.

320 SHELTON, 2006.

321 GOMEZ MARTINEZ, 2006.
322 VERGO, 1989.

33 MACDONALD, 2006.

324 SHELTON, 2006.
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despreocupada teoricamente com as relagoes entre o museu e a sociedade em geral; insti-
tuindo uma nova museologia mais tedrica e humanista*>.

Neste mesmo sentido, ou seja, de uma reflexdo sobre a disciplina museoldgica, Shel-
ton publica uma série de artigos®*
logia «operacional» e como defesa pela sua substituicdo por aquilo que chamou de museo-

logia critica, participando, assim, da consolidagdo dessa terceira corrente de pensamento

que se constituem como uma extensiva critica a museo-

critico museoldgico. Segundo Shelton’?, a museologia critica desenvolve-se a partir da new
museology de Vergo®, todavia, representa muito mais do que uma mudanga de preocupa-
¢ao — dos métodos e técnicas para os propésitos do museu. Manifesta-se como uma impla-
cavel incredibilidade frente as meta-narrativas das profissoes/declaragdes institucionaliza-
das, uma vez que desafia as bases epistemoldgicas que permitem o privilégio de seus
discursos em detrimento de outros; e tem como proposta democratizar museus e galerias
introduzindo uma pluralidade de praticas e desenvolvendo novos géneros de exposi¢oes
multidisciplinares.

Segundo Lorente™, duas explicagdes simplistas, mas normalmente com fins didéti-
cos, desenvolvem-se em torno do termo museologia critica: primeiro, a sua «perspetiva exo-
gena», uma vez que os seus estudos sao realizados por muse6logos académicos, outsiders
dos museus; e em segundo, a definicdo da museologia critica como uma resposta anglo-
saxonica ao desenvolvimento da nova museologia francesa no mundo francéfono e em sua
area de influéncia cultural. Embora a maioria dos profissionais identificados com a museo-
logia critica estejam ligados a docéncia e a investigacao, isso nao exclui a afiliacao dos pro-
fissionais ligados a uma fungao/trabalho em museus, contudo nao ¢ estatisticamente uma
situag@o habitual; e apesar de a critical museology se desenvolver principalmente no Reino
Unido, Estados Unidos da América e no Canadd angléfono, diferencia-se «politicamente»
da nouvelle muséologie por nao se organizar em torno de principios doutrinais, de hierar-
quias e «monopolios». Além do mais, segundo Teather’®’, o termo museologia critica é

35 VERGO, 1989.

326 SHELTON, 1990; SHELTON, 1992a; SHELTON, 1992b; SHELTON, 1997; SHELTON, 2000; SHELTON, 2001a; SHEL-
TON, 2001b.

327 SHELTON, 2001a; SHELTON, 2006.

8 Segundo Macdonald, The New Museology representa a first wave de um novo trabalho museolédgico que, posteriormente,
terd seu escopo ampliado, sua abordagem metodolégica expandida e sua base empirica aprofundada por muitos estudos que
questionarao algumas das novas ortodoxias «implementadas» na préitica museoldgica contemporanea — incluindo a supre-
macia do visitante. Alguns desses estudos sdo apresentados em seu A Companion to Museum Studies, publicado em 2006, por
refletirem sobre questdes consideradas centrais para um expansivo e vibrante estudo dos museus: o discurso critico museo-
légico emergente, a maneira pelas quais o museu tem sido representado como repositério cultural da histéria e do patrimé-
nio, as formas de sua materialidade ou de sua organizagdo arquitetdnica e expositiva, a natureza da instituigado museoldgica
e o seu papel em relagdo as suas colegdes e aos seus publicos, a educagdo e a aprendizagem, os dilemas éticos e legais, a glo-
balizagao e as politicas de identidade, o «<museu do futuro» (MACDONALD, 2006).

3 LORENTE, 2006.
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empregado primeiramente pela Reinwardt Academie — a se¢ao de museologia da Amster-
dam School of the Arts —, em 1979, para caracterizar a abordagem museoldgica de suas ati-
vidades académicas.

Assim como Teather®!, Mensch?? apresenta a museologia critica como uma corrente
renovadora da museologia tradicional — tal qual a Nova Museologia francesa; Hernandez**,
como uma corrente que concebe os museus como lugares onde é possivel suscitar duvidas,
perguntas e uma discussao em clima de democracia cultural, como espagos de liberdade
que possibilitam o didlogo entre todos os que estao interessados na vida dos mesmos; e

Gémez Martinez**

, como uma museologia revisionista, de perfil mais aberto, que ques-
tiona o0 marco interpretativo dos museus. Em suma, «a exacerbacao da subjetividade e da
incitacao ao pensamento critico contra toda a doutrina dominante sdo as principais carac-
teristicas dessa corrente, que nao tem deixado de fazer sua a defesa, através do museu, da
igualdade de direitos e oportunidades entre diferentes ragas, sexos (ou orientagdes sexuais),
classes sociais, ou de origem, prépria a qualquer musedlogo socialmente consciente»**.

As mudancas de perspetivas inauguradas por The New Museology e pela museologia
critica foram ainda acompanhadas, segundo Shelton®*, por um movimento «anti-intelec-
tual», promovido por Hooper-Greenhill*”’, que rejeita, frequentemente, o paradigma empi-
rista dominante validado pela instituicdo museolégica. Considerado uma for¢a desafia-
dora, o movimento «anti-intelectual» abrange, no entanto, duas tradi¢des contraditérias de
pensamento. Por um lado, apresenta-se nao tanto como uma oposi¢ao ao intelectualismo,
ou ao empirismo; mas como a promog¢ao da voz do Outro. Neste sentido, é potencialmente
um movimento de oposi¢ao a ideologia dominante do mundo ocidental — uma ideologia
fundamentada no senso empirista de verdade articulada pelo homem (sexo masculino),
cristdo, capitalista — e de promocao de um intelectualismo antiocidental, mais abrangente e
reflexivo das multiplas realidades do mundo. Porém, por outro lado, o movimento «anti-
-intelectual» apresenta-se também como a voz dos Filisteus; esta essencialmente conserva-
dora, opositora e desafiadora de qualquer esforco institucional de reinterpretacao da his-
toria, e contrdria a qualquer atitude museoldgica que desestruture a ideologia dominante.
O anti-intelectualismo é, assim, potencialmente um movimento de afirmagao dos mitos e
entendimentos eurocéntricos*®.

31 TEATHER, 1984.

32 MENSCH, 1992.

33 HERNANDEZ, 2006.

3% GOMEZ MARTINEZ, 2006.

3 LORENTE, 2006: 30.

3% SHELTON, 2006.

7 Apesar de ndo ter adotado o termo museologia critica em seus estudos, Hooper-Greenhill — assim como Susan Pearce e Tony
Bennett (1995) — é considerada por Teather uma referéncia capital para tal pensamento museolégico (LORENTE, 2006).
HOOPER-GREENHILL, 1998.

38 HARRISON, 1993.
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Hooper-Greenhill**® atribuiu as histdricas atitudes e préticas curatoriais museolégicas
a responsabilidade pelo distanciamento entre os museus e os seus publicos. Para ela, a solu-
¢do para acabar com esse distanciamento estaria no estabelecimento de um didlogo cons-
trutivo, de negociagoes, de intercimbios entre os mesmos; no uso genuino e efetivo do
museu e de suas cole¢oes. Mas apesar do apoio que Hooper-Greenhill deu para o desenvol-
vimento de uma «cliente focada» museologia, a rela¢ao entre os museus e seus publicos tem
se mostrado muito mais complexa do que se supunha e vem exigindo muito mais atenc¢ao
do que foi dedicada a mesma até agora®.

Finalmente, a quarta corrente de pensamento critico museoldgico é definida por Shel-
ton como uma explicita critica pés-colonial, surgida entre artistas e tedricos como Rasheed
Araeen (n. 1935), Sarat Maharaj (n. 1951), Paul Gilroy (n. 1956), Hommi Bhaba (n. 1949),
associados a revista Third Text, que se opuseram a objetifica¢do, a essencializacdo e a mar-
ginalizacao das expressoes culturais nao europeias pelos mais importantes museus e gale-
rias do mundo.

Partindo do paradigma do museu enquanto um espago colonizador, a critica pés-colo-
nial examina os modos como estruturas imperialistas e patriarcais moldaram e continuam
moldando as diferentes culturas, e identifica estratégias de mudangas nesta perspetiva®’.

342

Segundo Kreps®*?, a critica pds-colonial diz respeito aos discursos da museologia ocidental;
esta, repousada quase que exclusivamente em um unico sistema de conhecimento, nomea-
damente o conhecimento moderno ocidental que tem ditado o porqué e como a cultura
material ndo-ocidental deve ser colecionada, bem como percebida, classificada e represen-
tada. A partir desse sistema de conhecimento particular, objetos nao-ocidentais tém sido
sistematicamente organizados e reconfigurados para serem inseridos nos constructos oci-
dentais de cultura, arte, histéria e patrimoénio.

«Museus constroem os “outros” construindo e justificando a si préprios. Ao formar
colegdes pela apropriac¢ao — [...] — de objetos de culturas ndo-ocidentais, museus revelam
mais sobre o sistema de valores do colonizador do que sobre os colonizados»***. Assim, um
dos objetivos da critica pés-colonial é «libertar» a cultura ndao-ocidental — sua preservagao,
interpretacdo e representagdo — da museologia de perspetiva eurocéntrica, permitindo o
surgimento de um novo discurso museoldgico que inclui mdltiplas vozes e que represente
uma ampla variedade de perspetivas e corpos de conhecimento historicamente negligen-
ciados™*.

Em sintese, as quatro correntes de pensamento critico museolégico identificadas por

9 HOOPER-GREENHILL, 1998.
0 SHELTON, 2006.

1 MARSTINE, 2006.

32 KREPS, 2006.

33 MARSTINE, 2006.

34 KREPS, 2006.
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Shelton’* instauraram uma nova maneira de compreender o museu a partir de abordagens
multifacetadas, consolidando, desse modo, um novo campo de estudo, uma nova perspe-
tiva museoldgica; e se, por um lado, estas quatro correntes ampliaram e problematizam os
compromissos, a voca¢ao social e as possibilidades de acdo dos museus — novos publicos,
novos desafios, novas parcerias —, por outro lado, inauguram uma série de questoes e cami-
nhos a serem explorados pelo campo discursivo da Museologia, entre estes: a analise das
narrativas fundantes subjacentes as institui¢des; o maior foco em suas politicas e estratégias
de representagao cultural; as relagdes entre mercado, museus e as guerras culturais travadas
dentro da proépria instituicdo; o reconhecimento, descri¢ao e interpretagdo das diferengas
no processo de institucionalizagdo da cultura material, de um pais para outro; o estudo
mais aprofundado dos diferentes modelos de organizacao administrativa e da distribui¢ao
do poder e a sua rela¢gao com o controle e implanta¢ao de saberes*.

1.3. Estratégias e Desafios Metodolégicos

Esta investigacao assume o pensamento critico museolégico como perspetiva orienta-
dora, como programa de entendimento da realidade museal. E de uma certa maneira, iden-
tifica-se com os estudos que orbitam a museologia critica na medida em que se caracteriza
como uma tentativa de abarcamento de tal realidade com o propésito de analisar e supervi-
sionar todas aquelas aderéncias que, com o passar do tempo, impedem o seu crescimento e
revitaliza¢ao®”’ desde uma postura interdisciplinar, circunstancial, politica, reflexiva e eman-
cipadora®®. Assim sendo, procurou-se construir um entendimento sobre os museus de arte
contemporanea centrando-se nos movimentos de recontextualizagao dos pressupostos, dos
discursos, das praticas que os identificam e fundamentam. Para tanto, desenvolveu-se uma
estratégia metodoldgica hibrida*®
mente comparativos e em diferentes métodos de recolha e andlise de dados, com o intuito de
compreender como 0s mesmos se organizam e se identificam enquanto museus desta natu-

assente na metodologia dos Estudos de Caso, implicita-

reza, problematizando, assim, as aderéncias e as ideias subjacentes do que vem a ser um
museu de arte contemporanea quando uma determinada instituicao se manifesta como tal.

Seguindo critérios a0 mesmo tempo tedricos, politicos, praticos e subjetivos, e orien-
tando-se pelo principio de semelhan¢a — como uma pré-condi¢ao para uma abordagem
comparativa —, selecionaram-se para esta andlise trés museus: o Museu do Chiado -
Museu Nacional de Arte Contemporanea, situado em Lisboa (Portugal), o Museu de Arte

5 SHELTON, 2006.

6 SHELTON, 2006.

7 HERNANDEZ, 2006.
38 PADRO, 2003.

9 «Caracterizada pela utilizagdo pragmética de principios metodolégicos e como forma de fugir a filiagdo restritiva a um dis-

curso metodoldgico especifico» (FLICK, 2009: 33).
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Contemporanea de Serralves, no Porto (Portugal), e o Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, em Sao Paulo (Brasil). Entre tais critérios estava a condi¢ao de
que fossem museus designados enquanto museu de arte contempordnea — designacao esta
que define ou manifesta a sua especializacao institucional —; e de que fossem museus
ibero-americanos, especialmente, museus de Portugal e do Brasil, objetivando afastar-se
um pouco do eixo geogrifico dominante dos estudos museoldgicos sobre os museus de
arte contemporanea, possibilitando o confronto destes estudos com realidades que muito
raramente sao contempladas pelos mesmos, o que contribui para a constru¢dao de um pen-
samento mais critico e reflexivo sobre tais institui¢oes. Deveriam ser, ainda, museus cuja
importancia histérica, cultural e artistica de suas colecoes fossem reconhecidas nacional-
mente; e que suscitassem o interesse ou a curiosidade em investigar e conhecer suas prati-
cas e processos.

Uma vez selecionados os museus, a investigacao iniciou-se de maneira exploratdria
e heuristica, visando desenvolver um quadro de discussdo para a andlise dos estudos de
caso. Para tanto, através de uma revisao da literatura sobre museus de arte contempora-
nea, procuraram-se identificar discussoes, paradigmas, questdes, pressupostos que uma
vez articulados pudessem fundamentar ou operar como uma abordagem ou entendi-
mento de tais institui¢oes. Sem a pretensao de identificar uma totalidade de discursos,
definiram-se sistematicamente quatro problemdticas que estariam na base dos processos
e estudos dos museus de arte contemporanea (quadro 1). Estas problematicas orientaram
o primeiro contacto com cada um dos casos, funcionando como linhas ou dominios de
investigacao.

Quadro 1: Problematicas que estariam na base da pratica e do estudo dos museus de arte contemporanea

1. O museu de arte contemporanea e a sua historia: a origem histérico-objetiva do museu de arte contemporanea, apre-
sentada como exemplo e resultado de um processo de consecutiva especializagao e fragmentagao que atingiram os
museus a partir do século XIX, como consequente a subdivisdo do museu de arte e complementar ao museu de arte
antiga; a utilizagdo do termo contemporaneo como maneira de definir a especializagdo de um museu; os valores e fun-
¢Oes subjacentes a sua consolidacdo ao longo dos seus quase duzentos anos de existéncia; os modelos paradigmati-
Cos; as novas perspetivas, papéis, agentes e desafios que surgem a partir das ultimas décadas do século XX.

2. 0 museu de arte contemporanea e a sua dimensdo espacial/arquitetdnica: os modelos arquitetdnicos referenciais; o
museu de arte contemporanea como espaco de encenacao espetacular; seu protagonismo nos projetos de reabilita-
¢ao urbanistica e na projecao do poder (econémico, cultural, turistico) das cidades e dos seus governantes.

3. 0 museu de arte contemporanea e suas poéticas e politicas museoldgicas: as narrativas e os discursos expositivos; o
dilema entre exposicdo permanente vs. exposicoes tempordrias; a revisao histérica dos modos de expor a arte con-
temporanea; 0 museu como espaco de experimentacao, interpretagdo, entretenimento e produgao de conhecimento;
0 museu e seus agentes i.e., seus publicos, profissionais, parceiros, mecenas e patronos; as agendas curatoriais e de
pesquisa; as politicas de gestdo das colecdes; os desafios e as estratégias de conservacao da arte contemporanea.

4. 0 museu de arte contemporanea e o artista: a critica institucional; o envolvimento dos artistas na criacdo de estruturas
institucionais; os didlogos entre o artista, o museu e o publico.
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Este primeiro contacto foi realizado através de uma revisao da bibliografia sobre os
casos e de uma leitura exploratéria dos seus registos de praticas e processos — atas, memo-
randos, textos de catdlogos e exposicoes, videos, fotografias. O objetivo foi perceber quais
das quatro problemdticas definidas eram compartilhadas e referidas pelos relatos e estudos
sobre os processos de formagao institucional do MNAC, do MAC-USP e do MACS, e, por
conseguinte, definir quais seriam assumidas como contextos ou esferas de discussao na
andlise do processo de construcdo da identidade de cada museu ao musealizarem a arte
contemporanea. A partir deste confronto foi possivel redefinir o quadro de discussdo para
que o mesmo respeitasse a integridade e as particularidades de cada caso, e permitisse ao
mesmo tempo estabelecer comparagdes possiveis entre eles. Tornando-o consentdneo com
as questoes e objetivos desta investigagao, este quadro passou a ser constituido por trés esfe-
ras de discussao (quadro 2) que orientaram a recolha e andlise dos dados no segundo
momento da investigagao, i.e., durante o desenvolvimento dos estudos de caso.

Quadro 2: Trés esferas de discussdo para a analise dos estudos de caso

1. Museu de arte contemporanea: modelos paradigmaticos e casos inspiradores, i.e., a consolidacdo do museu de arte
contemporanea através da reproducao ou emulacdo de paradigmas institucionais.

2. Museu de arte contemporanea em suspensao, i.e., 0 museu de arte contemporanea entendido como uma tipologia
de museu que coleciona, conserva e expde a arte contemporanea e que é tensionado e problematizado pelas carac-
teristicas materiais e conceituais do seu proprio objeto.

3. Didlogos entre o museu e o artista, i.e., as estratégias de envolvimento critico e reflexivo que surgem da relacéo entre
o museu de arte contemporanea e o artista.

De uma maneira geral, a recolha dos dados durante o desenvolvimento dos estudos de
caso foi realizada pela triangula¢do entre métodos*’, combinando pesquisa bibliografica —
e aqui se refere a literatura cientifica, tedrica e jornalistica sobre os casos —, pesquisa docu-
mental — tendo como fonte os registos de préticas e processos institucionais de cada caso —
e entrevistas semiestruturadas, de estilo conversacional®! com os responsaveis por diversas
préticas ou setores dos museus investigados, i.e., entrevistas orientadas por um roteiro de
perguntas previamente elaborado, mas com um certo grau de abertura no que diz respeito
a sequéncia das perguntas e a admissdao de questdes emergentes durante a realizagao das
mesmas. H4 que se relatar, entretanto, alguns desafios metodoldgicos enfrentados durante
a recolha de dados e que foram resolvidos somente mediante a flexibilizagao da estratégia
metodoldgica da investigacao, resultando em abordagens adaptadas a cada caso estudado,
todavia com diferentes graus de informacao e, consequentemente, de complexidade e
desenvolvimento.

30 DENZIN & LINCOLN, 2005.
351 COHEN et al., 2007.
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Apesar da defini¢ao dos critérios de selecao dos casos ter sido orientada pelo principio
de semelhanga, os museus analisados possuem caracteristicas a priori muito diversas.
Refere-se aqui especificamente as suas respetivas épocas de criacao e tutelas. O MNAC, ins-
tituigao pertencente ao Estado portugués foi fundado por decreto da Reptblica em 26 de
maio de 1911°? e é tutelado pela recém criada Direc¢do-Geral do Patriménio Cultural
(DGPC)**. O MACS, inaugurado em 6 de junho de 1999, é tutelado pela Fundagdo de Ser-
ralves, por sua vez criada em 1989, constituida por uma participagao significativa de capi-
tal privado, associada a presenca do Estado portugués, assinalando uma parceria inovadora,
na altura, entre o Estado e a sociedade civil. E, por fim, o MAC-USDP, criado em 8 de abril
de 1963°>, é tutelado pela Universidade de Sdo Paulo, uma universidade ptblica, mantida
pelo Estado de Sao Paulo e ligada a Secretaria de Estado de Desenvolvimento Econémico,
Ciéncia e Tecnologia.

Conforme explicitado na primeira sec¢ao deste livro onde foram enunciados os con-
textos e questdes gerais da investigacao, este estudo é marcado por um conjunto de circuns-
tancias que assinalam as dltimas cinco décadas do mundo dos museus. Considera-se, por-
tanto, a década de 1960 como o inicio deste periodo e, consequentemente, do recorte
temporal desta investigacdo. O MAC-USP e o MACS surgem respetivamente durante e apds
a década de 1960 e, portanto, o recorte temporal pré-estabelecido é mantido. Porém, a data
de fundacao do MNAC fez com que o seu estudo recuasse no tempo ndo se limitando as
suas dltimas cinco décadas de existéncia.

Por outro lado, e seguindo as normas estabelecidas pelas suas respetivas tutelas, o
MNAC, MACS e o MAC-USP fixam prazos de acesso distintos para a consulta de deter-
minados tipos de documentos, nomeadamente dos documentos de teor administrativos
como os planos e relatérios de atividades anuais, manuais de gestao, os projetos desenvol-
vidos para a solicitacao de recursos e reestruturagdes; documentos estes produzidos com
finalidades praticas e instrumentais especificas, mas que se tornam materiais extrema-
mente férteis para uma investigacao sobre os processos, a constitui¢ao ou genealogia das
instituigdes.

Entre os museus estudados, o MAC-USP é o tinico que possui um arquivo implemen-
tado de acesso aberto, composto por documentos textuais e iconograficos. No entanto,
seguindo as normas do Sistema de Arquivos da Universidade de Sao Paulo, o Arquivo
MAC-USP fixa os prazos de acesso para consulta em seis anos ap6s a gera¢ao dos documen-
tos. Sendo assim, e de acordo com o cronograma da investigacao, foi possivel consultar

32 Pelo Decreto n.© 1, publicado em 29 de maio de 1911, no Didrio do Governo, n.° 124, pp. 2245-2247.

3 Organismo criado pelo Decreto-Lei n.° 115/2012 e resultante da fusao do Instituto de Gestao do Patriménio Arquiteténico
e Arqueolégico, I.P. (IGESPAR), Instituto dos Museus e da Conservagao, I.P. (IMC) e Direc¢do Regional de Cultura de Lisboa
e Vale do Tejo (DRCLVT).

34 Pelo Decreto-Lei 240-A/89.

5 Sendo sua criagdo juridicamente definida pela Portaria GR n.° 342 de 22 de margo de 1967.
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somente documentos produzidos até o ano de 2004. Ao mesmo tempo, apesar de seu acervo
poder ser acessado e pesquisado através de um banco de dados, 0 mesmo ndo pode ser con-
sultado por terceiros, ou seja, em certa medida a constru¢ao do corpus de documento a ser
analisado é feita pela coordenac¢do do arquivo mediante as informagdes fornecidas sobre os
objetivos da pesquisa que se pretende realizar.

O MNAC, apesar de ndo ter um arquivo aberto, possui um arquivo documental sobre
vérios aspetos, nomeadamente relativos a administracao do Museu desde a sua fundagado
até finais da década de 1980. Existe também a documenta¢ao administrativa posterior a
esta data, mas cuja organizacdo é meramente cronoldgica e de cardcter de gestdo institu-
cional e financeira do Museu. Mesmo nao sendo explicitada a norma que regulamenta o
acesso para a consulta dos documentos administrativos, foi permitido o acesso apenas aos
documentos gerados até 1987. Os planos e relatdrios de atividades e outros documentos
administrativos de 1994 a 2011 foram considerados pela Direcao do Museu de teor interno
entre o MNAC e a sua tutela, ndao sendo de consulta publica em qualquer situagao. Alguns
dados indicativos do MNAC durante este periodo — as aquisi¢oes, doagdes e depdsitos, as
atividades realizadas, ntiimeros de visitantes — foram encontrados no Relatério de Activida-
des dos anos de 1999, 2001, 2004, 2005 e 2006 do anterior Instituto Portugués de Museus
(IPM), mediante solicita¢ao a Direc¢ao de Servicos de Comunicagdo do entdo IMC**®, e no
Relatério Puiblico de Actividades deste mesmo instituto, dos anos de 2007 a 2010, publicados
em seu website”’.

Por sua vez, o MACS publica os seus planos e relatérios de atividades anuais aberta-
mente, assim, foi possivel ter acesso a tais documentos através de uma pesquisa no website
da Fundagéo de Serralves™®. Entretanto, o acesso a outros tipos de documentos administra-
tivos € restrito, sendo o seu acesso facultado mediante a autoriza¢ao da Direccao Geral da
Fundacio de Serralves, sem que exista uma norma explicita que defina quais documentos
podem ser acessados e nem os prazos de acesso para a consulta dos mesmos. Desta forma
foi preciso especificar de antemdo quais documentos se pretendia consultar, utilizando
como referéncia as pistas encontradas durante a leitura exploratéria de outros tipos de
registos de praticas e processos. Porém, o acesso a regulamentos internos ndo ¢é facultado,
nomeadamente o Regulamento Interno do Museu.

Por outro lado, os trés museus possuem bibliotecas especializadas®’
acessar outros tipos de documentos importantes, como catdlogos das exposigoes realizadas,
boletins informativos, registos audiovisuais de semindrios e de encontros com artistas,

onde foi possivel

3% Qs relatorios de atividades dos outros anos nao foram facultados e consultados por ndo terem sido encontrados.

*7 Disponivel em: <http://www.ipmuseus.pt/pt-PT/o_imc/imc_inf_gestao/inf_gestao_relatorios/ContentDetail.aspx> [Con-
sulta realizada em outubro de 2012].

%8 Disponivel em: <http://www.serralves.pt/gca/index.php?id=45> [Consulta realizada em outubro de 2012].

% No caso do MACS, a biblioteca ¢ da Fundagdo de Serralves, estando integrada ao Museu e a servigo da investigagdo neces-
sdria a programacao e as atividades desenvolvidas pela Direcdo do Museu e pela Direcdo do Parque de Serralves.
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entre outros; no entanto, também com normas distintas de acesso. A biblioteca do MACS
é aberta a um publico preferencial no qual estdao incluidos os investigadores, sendo que uma
parte do acervo ¢ de livre acesso e outra mediante requisi¢ao. A biblioteca do MAC-USP ¢
aberta ao publico, e a biblioteca do MNAC pode ser consultada apenas sob marcacao pré-
via. Porém, nestas duas tltimas o acesso ao acervo ¢é feito somente mediante requisi¢ao, ou
seja, a escolha do documento ou livro a consultar ¢é feita através do catdlogo do acervo. Por-
tanto, nao foi possivel explorar as estantes destas duas bibliotecas, i.e., ndo foi possivel a des-
coberta reveladora e apaixonante de documentos cuja existéncia nao se suspeitava e que,
todavia, poderiam se revelar extremamente importantes para os estudos de caso®’, como
muitas vezes se deu na biblioteca do MACS e em outras bibliotecas consultadas durante a
investigacao. Em relacdo a biblioteca do MNAC, o acesso foi ainda mais restritivo na
medida em que ndo existiam técnicos exclusivamente responsaveis pela biblioteca, sendo a
assisténcia as consultas efetuadas pelas conservadoras do Museu, e de acordo com a dispo-
nibilidade de servico. Por esta razdo, foi preciso apresentar a conservadora do Museu um
plano de investigacao indicando os documentos especificos que se pretendia ter acesso
como uma condigao prévia para agendar a consulta, nao sendo facultado durante a mesma,
ou in loco, 0 acesso ao catdlogo do acervo.

Perante estes desafios, outros reajustes para a recolha dos dados foram realizados, para
além do recuo temporal na andlise do MNAC. Enquanto que no caso do MAC-USP o fulcro
do estudo foi a pesquisa documental de teor administrativo, no caso do MNAC e do MACS
foi a pesquisa dos seus registos de préticas e processos, nomeadamente seus catilogos.
Ao passo que no caso do MAC-USP as entrevistas guiadas assumiram contornos mais heu-
risticos, no caso do MACS e do MNAC foram um importante instrumento para aprofundar
o entendimento das questdes surgidas durante o estudo. Por outro lado, no caso do MNAC
tornou-se fundamental nao restringir as entrevistas aos membros da atual equipa do
Museu, sendo entrevistados também os ex-diretores que estiveram a frente do MNAC entre
os anos de 1993 e 2009.

Em relacao as entrevistas, surgiram também algumas disparidades, mas antes de
relatd-las é preciso explicitar o porqué se adotou este instrumento de recolha de dados.
Essencialmente por trés razdes: primeiramente porque através delas ter-se-ia um contacto
mais proximo com os contextos estudados, ou melhor, com os agentes, os atores respon-
sdveis pelos museus; em segundo porque seria um importante meio de conseguir novos
dados e de conhecer perspetivas diversas, o que contribuiria para a complexidade e enri-
quecimento dos estudos de caso; e em terceiro, porque seria um meio de abordar questdes
suscitadas durante a pesquisa bibliografica ou documental e que precisariam ser mais bem
exploradas. Sendo assim, os critérios pré-estabelcidos eram os de que as entrevistas deve-
riam ser: 1. presenciais; 2. realizadas somente depois de um estudo mais aprofundado de

W0 ECO, 1994.
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cada caso, estudo este que serviria de referéncia tanto para a escolha dos entrevistados
como para a definicao das questdes; 3. gravadas — em dudio — para que se conseguisse
manter um estilo conversacional, aumentando a possibilidade de didlogos e questoes
emergentes.

Foram realizadas ao todo quinze entrevistas (quadro 3): seis no 4mbito do estudo do
MAC-USP; quatro no &mbito do estudo do MACS, sendo que uma foi realizada com dois
membros da equipa do Museu em simultaneo — a pedido dos entrevistados; e cinco, do
MNAC. Todavia, nem todas as entrevistas puderam ser presenciais — por razdes diversas —,
algumas foram realizadas por telefone e outras por email. Alguns entrevistados solicitaram
0 acesso prévio ao guido da entrevista. Nem todas puderam ser gravadas, ou gravadas inte-
gralmente — por solicitagdo dos entrevistados. Algumas entrevistas foram realizadas no
local de trabalho dos entrevistados, outras em salas de reunides e outras em ambientes rui-
dosos como as cafetarias dos museus. Contudo, de uma maneira geral, conseguiu-se um
bom nivel de colaboragao com os entrevistados durante a realizagao das entrevistas e, em
alguns casos, quando foi preciso contactd-los novamente para esclarecer outras duvidas que
surgiram durante o processo de analise do material recolhido.

Quadro 3: Entrevistas

MNAC
Direccao Diretora: Professora Doutora Helena Barranha
Conservacgdo e Gestao
de Colecdes — 1940 Conservadora: Adelaide Ginga
a atualidade
Educacéao Coordenadora do Servico Educativo: Catarina Moura
Ex Diretores De 1993 a 1997: Professora Doutora Raquel Henriques da Silva
De 1998 a 2009: Pedro Lapa
MAC-USP
Diretoria Diretor: Professor Doutor Tadeu Chiarelli

Vice Diretora: Professora Doutora Cristina Freire

Divisao de Pesquisa em Arte

_Teoria e Critica Docente e Pesquisa: Professora Doutora Ana Magalhées

Divisao Técnico-Cientifica Documentacdo: Cristina Cabral

de Acervo Conservacao e Restauro Pintura e Escultura: Ariane Lavezzo
Projeto Museogréfico Arquiteto Gabriel Borba
MACS
Direccdo do Museu Diretor: Joao Fernandes
Servico Educativo Coordenadora do Servico Educativo: Margarida Saraiva

Consultora do Servico Educativo: Elvira Leite

Servico de Artes Plasticas Coordenadora do Servico de Artes Plasticas: Marta Almeida
Registrar da Coleccdo: Daniela Oliveira

81



DISCURSOS E REFLEXIVIDADE: UM ESTUDO SOBRE A MUSEALIZACAO DA ARTE CONTEMPORANEA

Partindo do paradigma s6cio-construtivista e, portanto, assumindo uma ontologia
relativista e uma epistemologia subjetiva e transacional®, a andlise discursivo-interpreta-
tiva dos dados aconteceu concomitante a recolha dos mesmos. Desta forma foi possivel
proceder através de questdes de natureza analitica — suscitadas pelo quadro de andlise e
pelos proprios dados que se colhiam —, mais orientadas para processos e significados do que
para causas ou efeitos; e planificar as sessdes de recolhas de dados no sentido de responder
as questoes emergentes e as que permaneciam em aberto®*
pela produgdo informal e periddica de notas, comentdrios, relagdes entre dados como uma

técnica de estimulo ao pensamento critico sobre os casos, e de estimulo ao pensamento

. Este trabalho foi acompanhado

reflexivo sobre o préprio percurso investigativo.

Por fim, optou-se por redigir os estudos de caso numa perspetiva diacrénica,
baseando-se em certo modo na metifora da montagem cinematografica para a sua estru-
turagao, i.e., segundo Denzin e Lincoln’®, construindo-o através da edi¢ao e associagao de
diferentes textos/imagens ou realidades, através de diferentes perspetivas ou multiplas vozes,
tornado-o complexo e dialdgico na medida em que pressupde que esta constru¢ao inter-
pretativa ndo termina com a sua montagem e sim que se completa com a sua leitura. Neste
sentido, decidiu-se trazer ao texto, para além das diversas perspetivas colhidas na pesquisa
bibliogréfica e documental, a voz dos atores entrevistados, preterindo apresentar por escrito
e integralmente as entrevistas neste livro®®’. Para tanto, utiliza-se o estilo itdlico como um
recurso para distingui-la em relagdo aos materiais colhidos de outras fontes. Em sintese,
esta investigacao foi sendo delineada como essencialmente qualitativa, com uma estratégia
metodoldgica flexivel, construida simultaneamente ao desenvolvimento dos estudos de
caso, procurando responder a sua complexidade e multiplicidade de sentidos.

I DENZIN & LINCOLN, 2005.
32 BOGDAN & BILKEN, 1994.
33 DENZIN E LINCOLN, 2005.

0O que estd de acordo também com as razdes pelas quais se adotaram as entrevistas como instrumento de recolha de dados.
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2. MUSEUS DE ARTE CONTEMPORANEA:
UMA PROPOSTA DE ABORDAGEM

2.1. Esfera I: Museu de arte contemporanea: modelos paradigmaticos
ou casos inspiradores

Museus podem ser percebidos e enunciados de diferentes maneiras, pois «enquanto
objetos historicos estao sujeitos a variagdes no tempo, estando a sua significagao, na medida
em que se acha ligada ao porvir, em suspenso ela propria, em tempo de dilagdo, expectante
e, deste modo, relativamente indeterminada»®®®. Museus sao localizados socialmente e his-
toricamente, trazem inevitavelmente as marcas das relagdes sociais para além dos seus
muros e para além do presente®®. Por conseguinte, museus nao sao entidades produzidas da
mesma maneira em todos os tempos e nao tém uma dnica e fixa forma de operar. Contudo,
segundo Hooper-Greenhill*”, até o inicio dos anos noventa a escrita da histéria do museu
consistia primordialmente em selecionar relacdes existentes entre museus hoje e localiza-las
em um tempo mais distante possivel, visando identificar o desenvolvimento progressivo e
cronoldgico dessas relagdes™®. Assim, museus de outros periodos histéricos eram vistos
como «ancestrais diretos» de museus existentes no tempo presente*®. O problema apontado
por Hooper-Greenhill é que a histéria do museu escrita desta maneira se constitufa como
uma compreensdo empobrecida do passado, ja que tinha dificuldade em conciliar a diver-
sidade de formas, a variedade de coleg¢des, de regras administrativas, a pluralidade e especi-
ficidade histérica de cada museu. Contida na histéria do museu escrita de tal maneira estava
também a incapacidade de compreender a possibilidade de mudanga das instituigoes
museoldgicas, de suas praticas e a inflexibilidade de entender o seu presente. Problemas em
trabalhar e acomodar novos elementos — objetos, profissionais, publico —, em procurar
novas formas de ser museu seriam consequéncias disso. A potencialidade de o museu se tor-
nar um lugar de reflexdo critica sobre sua prépria histéria seria desse modo perdida.

Uma maneira distinta de escrever e entender a histéria do museu, mais especifica-
mente do museu tal como se conhece hoje é proposta por Hooper-Greenhill*”. Para tanto,
parte de um estudo sobre a obra de Foucault®, assinalando algumas questdes e ferramen-

35 BOURDIEU, 1989: 140.

3¢ MACDONALD, 1996.

37 HOOPER-GREENHILL, 2001b.

% Hooper-Greenhill cita, por exemplo MURRAY, 1904; TAYLOR, 1948; BAZIN, 1967; VAN HOLST, 1967; ALEXANDER,
1979 e destaca as narrativas focadas nas historias de colecionadores individuais (EDWARDS, 1870; ALEXANDER, 1983) e
narrativas focadas nas histérias de determinadas institui¢des (BAZIN, 1959; KLESSMANN, 1971; CAYGILL, 1981; MACGRE-
GOR, 1983).

39 TAYLOR, 1987 apud HOOPER-GREENHILL, 2001b: 8.

30 HOOPER-GREENHILL, 2001.

7L FOUCAULT, 1979; FOUCAULT, 1997; FOUCAULT, 2000; FOUCAULT, 2008.
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tas que considera interessantes para o desenvolvimento da escrita e compreensao da histé-
ria do museu presente. Entre estas, Hooper-Greenhill*’? distingue a histéria efetiva, i.e., uma
abordagem do passado onde a descontinuidade, rutura e dispersdao sao enfatizadas em
alternativa a nogao do continuo, progressivo, totalizante desenvolvimento da histéria.

A histdria "efetiva” se distingue daquela dos historiadores pelo fato de que ela nao se apdia
em nenhuma constdancia: nada no homem — nem mesmo seu corpo — é bastante fixo para com-
preender outros homens e se reconhecer neles. Tudo em que o homem se apéia para se voltar em
direcdo a histéria e apreendé-la em sua totalidade, tudo o que permite retragd-la como um
paciente movimento continuo: trata-se de destruir sistematicamente tudo isto. E preciso despeda-
¢ar o que permitia o jogo consolante dos reconhecimentos. Saber, mesmo na ordem histérica, nao
significa "reencontrar” e sobretudo ndo significa "reencontrar-nos". A histéria serd "efetiva" na
medida em que ela reintroduzir o descontinuo em nosso préprio ser...o mundo tal qual nds o
conhecemos nio é essa figura simples onde todos os acontecimentos se apagaram para que se mos-
trem, pouco a pouco, as caracteristicas essenciais, o sentido final, o valor primeiro e ultimo; é ao
contrdrio uma miriade de acontecimentos entrelagados; ele nos parece hoje "maravilhosamente
colorido e confuso, profundo, repleto de sentido” (...) Cremos que nosso presente se apéia em inten-
¢oes profundas, necessidades estdveis; exigimos dos historiadores que nos convengam disto. Mas o
verdadeiro sentido histérico reconhece que nés vivemos sem referéncias ou sem coordenadas origi-
ndrias, em miriades de acontecimentos perdidos™.

A base da historia efetiva seria a oposi¢ao a busca da origem fundadora das coisas, a
rejeicao de uma abordagem que impoe uma cronologia, um fluxo de desenvolvimento do
passado ao presente. A historia efetiva explora as diferencas entre as coisas e ndo os vinculos,
as ligacdes; ndo pergunta como as coisas permanecem iguais e sim como estdo diferentes,
como mudaram e o porqué®™. Escrever a histéria do museu sob o ponto de vista da histéria
efetiva consistiria, portanto, em revelar novas relagoes e articulagoes, investigar como e
quando os museus mudaram no passado e de que maneira e por que praticas habituais como
colecionar, conservar, classificar se tornaram diversas, foram rompidas e abandonadas, e,
assim, fornecer um contexto para as aparentes repentinas mudangas culturais de hoje*”.

Partindo desta perspetiva, Lorente®”® abordard a histéria do museu de arte contempo-
ranea articulando-a em torno de dois pontos nodais ou de dois pontos discursivos privile-
giados’”’, o Musée des Artistes Vivants, considerado o primeiro museu de arte contempora-
nea do ocidente, criado em 1818, em Paris, e 0 Museum of Modern Art (MoMA), fundado

2 HOOPER-GREENHILL, 2001b.
3 FOUCAULT, 1979: 18.

7 HOOPER-GREENHILL, 2001b.
> HOOPER-GREENHILL, 2001b.
76 LORENTE, 2008.

37 LACLAU & MOUFFE, 1985.
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em 1929 em New York®. Ou seja, ao refletir sobre as circunstancias que influenciaram o
surgimento dessas duas institui¢des e suas caracteristicas mais significativas, Lorente as
apresentarda como modelos de museus dedicados a arte contemporanea respetivamente do
século XIX e do século XX, e que foram emulados, questionados, contestados por outros
museus com o mesmo designio, surgidos paralelamente em paises com tradi¢oes histdricas
distintas como na Russia, na Itdlia, na Alemanha, na Inglaterra e na Espanha.

Uma vez observadas, durante a realizacdo dos estudos de caso que compdem este livro
referéncias ao Musée des Artistes Vivants e a0 MoMA — de maneira e em graus distintos,
conforme explicitado do desenvolvimento de cada caso —, a abordagem de Lorente®
orienta esta discussao sobre estes dois museus de arte contemporanea paradigmaticos ou

inspiradores.

2.1.1. Musée des Artistes Vivants

O primeiro museu de arte contemporanea do ocidente nasceu como um auténtico
museu moderno: oficialmente chamado de Musée des Artistes Vivants, abriu ao ptblico em
24 de abril de 1818, no Palais du Luxembourg em Paris. Impulsionado principalmente por
questoes politicas, por ideais nacionalistas e por ideais pedagdgicos™
da incrivel especializacao que atingiram os museus no século XIX e simultaneamente ao

, surgiu como exemplo

desenvolvimento do que Habermas®' designou de a esfera piiblica burguesa, i.e., um novo
universo de associacao voluntaria criado pela burguesia da época que oferecia um meio
alternativo de expressao, de opinido e de reivindica¢ao politica e cultural por parte da socie-
dade civil; universo este constituido por novos cendrios para o estabelecimento das relagoes
sociais, como os cafés, as livrarias, clubes, editoras, imprensa, bibliotecas e os museus.

Criado para abrigar exclusivamente obras de arte de artistas franceses vivos e conde-
corar com uma aura de modernidade seus fundadores e patronos, o Musée des Artistes
Vivants é considerado um museu paradigmatico nao s por ter sido o primeiro museu de
arte contemporanea do ocidente, mas por ter apresentado algumas das caracteristicas que
fundamentaram a criagdao de outros museus com o mesmo designio — como pressupostos
a serem assumidos ou contestados — e a consolidagdo desta tipologia de museu durante o
século XIX. Entre estas caracteristicas destaca-se a sua relagao de complementaridade com
um museu dedicado a arte antiga, o Musée du Louvre, fundado em 10 de agosto de 1793 —
caracteristica esta determinada mais por condicionalismos politicos do que por uma poli-
tica museoldgica ou cultural.

Segundo Lorente, ha que se notar que, ironicamente, «a iniciativa de abrir o primeiro

78 LORENTE, 2008.
7 LORENTE, 2008.
30 TORENTE, 1998.
31 HABERMAS, 1984.
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museu de arte contemporanea do mundo surgira sob a Restaura¢ao, uma era de regresso a
um conservadorismo radical na Franga», onde para a monarquia restaurada «nada parecia
mais eficaz como justificagdao de qualquer iniciativa politica do que apresentd-la como uma
continuidade de algo anterior a era republicana». Sendo assim, ao instalar o Musée des
Artistes Vivants no Palais du Luxembourg buscava-se, «sobretudo, uma conexao historica
com a politica cultural do Ancien Régime», pois aquele mesmo paldcio havia abrigado, entre
1750 e 1779, a primeira galeria régia de arte aberta ao publico na Franga, uma galeria de
quadros de mestres antigos «cuja existéncia sobrevivia na memoria dos parisienses»**?. Por
outro lado, antes da criagdo do Musée des Artistes Vivants e durante a Revolu¢ao Francesa,
o Palais du Luxembourg havia sido nacionalizado e, em 1799, tranformado em sede do
Senado. Em lembranga ao facto do Palais du Luxembourg ter abrigado o primeiro museu de
arte aberto ao publico na Franca, o Senado decide reabrir ao publico parte do edificio como
museu, e em 1802 inaugura o Musée de la Cambre de Paris, uma «atragao complementdria
a visita do Louvre, sendo que a galeria do Senado oferecia “mais do mesmo”: uma galeria
de grandes mestres antigos»’®. Em 1815, com o Tratado de Paris, a Franga é obrigada a
devolver os troféus de guerra pilhados com as conquistas napolednicas aos seus paises de
origem, e 0 museu mais beneficiado por este esp6lio, 0 Musée du Louvre, foi também o mais

¥4 e a solugdo encon-

prejudicado. Contudo, as galerias do Louvre nao poderiam ficar vazias
trada foi voltar a preenché-las, completa-las com os antigos mestres do Musée de la Cambre
de Paris, que por sua vez nao havia sido afetado pelo Tratado de Paris. «Complementar e
completar o Louvre seria, doravante, seu duplo destino»*®.

Ao mesmo tempo, a opgao em reabrir as galerias esvaziadas do Palais du Luxembourg
com a arte contemporanea francesa era uma oportunidade para «<mostrar certa supremacia
francesa», «para levantar o orgulho patriético»**; mas também para mostrar que a monar-
quia nao era contraria a modernidade. Assim, 0 Musée des Artistes Vivants é inaugurado em
1818 com uma cole¢do constituida por empréstimos de individuos e de algumas institui-
¢des, e por obras da rica cole¢do de arte contemporanea francesa do entao Rei Louis XVIII,
tornando-se «um simbolo de modernidade — o primeiro museu do mundo dedicado
somente aos artistas vivos», € a0 mesmo tempo «radicalmente patriético — sé a arte francesa

estava representada ali»*¥.

2 LORENTE, 2008: 25. Sobre esta galeria ver MCCLELLAN, 1999.
% LORENTE, 2008: 36.

%4 Por muitas razdes, entre estas, por as cole¢des ali expostas terem sido declaradas «propriedade publica do povo soberano»
francés, por a sua localizacdo, o Palais du Louvre, ser «um simbolo de grande parte do passado histérico da Franga», por sua
arquitetura «simbolizar o triunfo dos artistas franceses sobre os italianos, pois no século XVII os projetos de Bernini para as
fachadas do Louvre haviam sido negados em favor dos apresentados por um arquiteto francés, Charles Perrault» (LORENTE,
2008: 33).

% LORENTE, 2008: 38.

3% LORENTE, 2008: 38.

7 LORENTE, 2008: 44.
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Todavia, a relagdo de complementaridade entre o Musée des Artistes Vivants e o Musée
du Louvre acontecia ainda de uma outra maneira. Refere-se aqui ao facto do Musée des
Artistes Vivants ter sido fundado como um musée de passage, o que concretamente signifi-
cava que as obras de sua colegao eram destinadas a outras instituicdes algum tempo
depois da morte de seus autores. Teoricamente, depois de dez anos apds a morte dos artis-
tas e dependendo do seu prestigio e da qualidade de sua obra, a mesma poderia ser
enviada ao Louvre ou ser condenada a decorar as paredes de um ministério, ou ainda ser
transferida para um museu provincial. A consequéncia mais imediata foi que, inicial-
mente, 0 Musée des Artistes Vivants ndo possuia uma colecao permanente. Por outras pala-
vras, o Museu era percebido como uma sala de espera para as obras beneméritas que
aguardavam o ultimo julgamento, o do tempo, para a sua final consagra¢ao ou ruina: um
musée purgatoire, como popularmente chamado®®®. No entanto, «por mais que nao fosse
um espac¢o de consagracao definitiva como o Louvre, era sim um grande museu nacional,
com todas as conotagdes de exceléncia artistica associadas a ele»’®; e, como um grande
museu nacional, era suposto que o Musée des Artistes Vivants apresentasse as obras dos
melhores mestres contemporaneos que, dotadas de um valor didético, eram convertidas
em exemplos a seguir pelos demais artistas e estudantes de arte mas também para a for-
macao do gosto do publico™".

A maior parte das obras incorporadas ao acervo do Musée des Artistes Vivants eram
obras premiadas em saldes ou em feiras internacionais adquiridas e doadas para o Museu
pelo Rei e, depois de 1848, pelo Estado. Assim, segundo Lorente®!
Museu as obras tinham que passar por um triplo juri: o jari de selecdo dos saldes e feiras,
o jari de premiacdo e, finalmente, o jari que escolhia as obras que seriam compradas e doa-
das a0 Museu. Até a nacionalizagdo do Museu em 1848, este ultimo juri era composto

, para serem expostas no

exclusivamente por membros da Academia de Belas-Artes, «pessoas com uma idade avan-
¢ada cujo gosto tinham sido formados nos derradeiros anos da sua juventude, e isso resul-
tava na falta de conhecimento dos jovens artistas, coroando as paredes do museu predomi-
nantemente com artistas que haviam florescido hd muito tempo»*2. E apenas em 1873 que
os conservadores do Musée des Artistes Vivants adquirem a prerrogativa de aceitar ou recu-
sar as obras oferecidas pelo Estado e somente em 1929 uma comissao ¢ criada para decidir
quais obras seriam qualificadas a entrar no Museu.

3 LORENTE, 1998.

9 Prova disso é que 50% das pinturas inventariadas em seus catdlogos no século XIX apareceriam depois nos catédlogos do
Louvre, sendo a propor¢ao mais favordvel para o caso das esculturas (LORENTE, 2008: 69).

0 Nota-se que nos primeiros anos de funcionamento do Musée des Artistes Vivants o publico em geral somente era admitido
nos domingos e feriados, enquanto que os artistas e visitantes estrangeiros eram admitidos nos outros dias da semana
(LORENTE, 2008).

¥ LORENTE, 1998.

2 LORENTE, 1998: 82.
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A questdo é que se por um lado este sistema de sele¢des consecutivas garantia supos-
tamente um alto nivel de qualidade das obras que faziam parte do seu acervo, por outro, as
obras ndo académicas ou obras dos artistas modernos dificilmente eram expostas em suas
galerias. Apenas em 1896, com a doagao de 69 obras feita em testamento pelo pintor Gus-
tave Caillebotte (1848-1894) ao Estado — sob a condi¢do de que as mesmas deveriam ser
expostas no Musée des Artistes Vivants ou no Musée du Louvre— é que os artistas impressio-
nistas, como Degas (1834-1917), Manet (1832-1883), Monet (1840-1926), Renoir (1841-
-1919), Cézanne (1839-1906) puderam entrar no Musée des Artistes Vivants’”. No entanto,

como observado por Lorente**

, antes da I Guerra Mundial nem os impressionistas nem
os pos-impressionistas tinham sido adequadamente representados e esse foi o principal
motivo pelo qual o Museu atraiu a antipatia por parte de muitos artistas.

Apés a doagao de Caillebotte, o proprio Estado comecou a adquirir obras modernas e
consequentemente ao cardter cosmopolita assumido por Paris, no final do século XIX, o
Musée des Artistes Vivants comegou a adquirir obras de artistas estrangeiros. Em apenas
trinta anos, de 1892 a 1922, o catdlogo do museu registava 1.175 novas aquisi¢des, porém
os artistas continuavam insatisfeitos e uma das principais razoes era o espago limitado para
a exposi¢do de suas obras. Isto porque apesar de ter sido fundado como um musée de pas-
sage, 0 Museu foi abandonando pouco a pouco esta sua peculiar caracteristica. Assim, ape-
sar de sua politica inicial e do interesse dos artistas, o Musée des Artistes Vivants renunciou
ser um museu incentivador apenas dos artistas vivos para ser também um museu dedicado
a um periodo mais extenso da histéria da arte. Por outras palavras, o Museu se convertia
em um museu de arte contemporinea «no sentido menos radical da expressdo», ja que
aspirava colecionar «a arte de um amplo periodo da Idade Contemporanea» no lugar de
continuar a ser um espago apenas das tltimas tendéncias artisticas®”. A altera¢do do esta-
tuto do Musée des Artistes Vivants é reforcada em 1892 quando Léonce Bénédite (1856-
-1925) torna-se seu conservador e cessa a transferéncia das obras para outros museus ou
institui¢oes — com excecao aquelas reclamadas pelo Louvre.

Qualquer trabalho pode e deve permanecer aqui tanto tempo quanto o necessdrio para ins-
truir sobre o periodo da histéria contempordnea apresentada neste museu (...) Isso quer dizer que
o Luxembourg, em vez de ser um lugar de passagem, uma instituicdo sempre instdvel e continua-

%3 Por um acordo entre o Governo e os responsaveis pelo testamento de Caillebotte, e sob pressao tanto da Academia de Belas-
-Artes, quanto da opinido publica conservadora, foram oferecidas ao Estado apenas algumas obras doadas por Caillebotte,
para que pelo menos em teoria fosse possivel afirmar que o Estado havia aceitado integralmente a doagdo. Segundo Lorente
(1998), o que aconteceu na priética foi que 29 obras foram recusadas e ¢ assim que posteriormente seria lembrado o escandalo
do Affaire Caillebotte, embora a perspectiva contemporanea ao escdndalo tenha sido o contrdrio: o escandaloso era que 40
obras de supostamente mé qualidade tinham sido admitidas.

¥ LORENTE, 1998.

3 LORENTE, 2008: 67 e 68.
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mente destruida, comeca a ter uma colegdo definitiva (...), e dessa forma o Louvre serd poupado
da inundagdo que a atual invasao de obras modernas estd ameagando produzir em breve™.

97, 0 facto de deixar de ser empregado o seu nome oficial para

De acordo com Lorente
ser utilizado até mesmo em seus catdlogos a sua denomina¢ao metonimica, Musée du
Luxembourg, é significativo e revelador da crise de identidade que passava a instituigao
com a mudanca de seu estatuto. Contudo, a falta de espaco para a apresentacao das obras
dos artistas modernos nao era consequéncia apenas do crescimento de sua cole¢ao. Desde
1886 que o Museu havia sido transferido provisoriamente para um laranjal adaptado para
recebé-lo. Além de pequeno, o espago originalmente desenhado para abrigar as laranjeiras
do jardim de Luxembourg era himido e nao oferecia condi¢oes adequadas para a conser-
vagao das obras. Para conseguir resolver o problema da falta de espaco e de mé adequagao
as obras, em seus dltimos anos de existéncia o Musée du Luxembourg voltou a ser um
musée de passage, porém, os procedimentos de transferéncia passaram a basear-se na data
de nascimento do artista: a obra ficava no Museu até o octogésimo aniversario do artista,
nao importando se ele estivesse vivo ou morto. Ao mesmo tempo, a colecdo de obras de
artistas estrangeiros foi transferida, em 1922, para outro pequeno edifico, o Jeu de Paume
que em 1932 se tornou uma institui¢do independente: o Musée des écoles étrangeres con-
temporaines. A seccao devotada a série Nymphéas de Monet e ao legado de Caillebotte for
transferida para um outro espago em frente ao Jeu de Paume, para a Orangerie du Jardin
des Tuileries que em 1926 é inaugurado com o nome de Musée de I'Impressionnisme.
E finalmente em 1938 o Museu ¢ fechado e o restante de sua cole¢do é transferido para um
dos pavilhoes da Exposi¢ao Internacional de 1937, o Palais de Tokyo, em teoria desenhado
desde o principio com vistas a sua posterior utilizacdo como Musée des Artistes Vivants.
Depois de dez anos fechado para obras e por razdo da II Guerra Mundial, inaugura-se ofi-
cialmente em 1947, no Palais de Tokyo o Musée Nacional d’Art Moderne, sob a direcao de
Jean Cassou (1897-1986), com suas coleg¢des iniciando com Signac (1863-1935) e com o0s
sintetistas do final do século XIX, passando pelo fauvismo, cubismo e demais vanguardas
do século XX; rompendo com o seu antecedente, o Musée des Artistes Vivants, nao s no
que diz respeito a sua arquitetura e localiza¢do, como também a sua denominagdo, entre-
tanto «ja vigente na Espanha e Itédlia, e que estaria muito na moda ao longo do século XX
com um novo significado»**.

Enfim, ainda que o Musée des Artistes Vivants seja considerado o paradigma de museu
da arte contemporanea do século XIX, nota-se que ele nunca produziu clones idénticos, de
facto ele raramente foi emulado em suas caracteristicas mais peculiares, ser um musée de

%6 BENEDITE, n.d., apud LORENTE 1998: 86.
7 LORENTE, 2008.
8 LORENTE, 2008: 114.
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passage e um museu de artistas vivos. Porém, a relacao de complementaridade com um
museu de arte antiga serd um importante elemento catalisador na fundagao dos primeiros
museus especializados na arte recente. Fora da Franca este complemento serd feito de outra
maneira, i.e., delimitava-se mesmo que de um modo ndo muito preciso uma fronteira entre
0s «mestres antigos» e a «arte moderna», e que se situava entre a dltima década do século
XVIII e as trés primeiras do século XIX. Segundo Lorente®”
posta primeiramente aquando a cria¢gdo da Neue Pinakothek de Munique, em 1853, como
complemento da Alte Pinakothek (1836), assumindo-se 0 ano de 1780 como a data de divi-
sao das cole¢oes de Ludwig I da Baviera. Muitos museus de arte contemporanea seguirdo
10 cita, por exemplo, o

, esta fronteira teria sido pro-

esta politica, porém, ndo necessariamente a mesma data. Lorente
acordo de complementaridade assumido em Londres entre a National Gallery (1838) e a
Tate Gallery (1897), adotando-se a data do nascimento de Turner (1775-1851) como o divi-
sor de dguas de suas colecdes; e em Madri, onde Goya (1746-1828) dividird a cole¢ao do
Prado (1819) e do Museo de Arte Moderno*®' (1895). De certa maneira, este elemento cata-
lisador continuara vigente até hoje, onde se observa a probabilidade maior de criagao de
museus dedicados a arte recente em zonas onde ja exista previamente uma oferta musefs-

tica dedicada a arte de épocas anteriores*®.

2.1.2. Museum of Modern Art

Sob a influéncia direta das experiéncias museisticas e artisticas contemporaneas euro-
peias, e num contexto favoravel pela emergéncia dos Estados Unidos da América como
poténcia econémica e politica no cendrio internacional, o MoMA foi criado por «trés ricas
senhoras» de Nova York*®”, que atentas a necessidade de se enfrentar a politica conservadora
dos museus tradicionais americanos, resolveram institui-lo como um museu exclusiva-
mente dedicado a arte moderna: Lillie P. Bliss (1864-1931), filha de um rico industrial e
comerciante, muito préxima dos pintores organizadores da International Exhibition of
Modern Art — Armory Show —, em 1913, onde havia descoberto os artistas impressionistas
cujas obras passou a colecionar; Mary Quinn (1877-1939), casada com o conceituado advo-
gado Cornelius Sullivan; e Abby Aldrich (1874-1948), filha de um influente senador e

¥ LORENTE, 1998.

400 LORENTE, 2008.

0! Este museu havia sido criado em 1894 inicialmente com o nome de Museo de Arte Contempordneo. Segundo LORENTE
(2008), em 1931 sdo retirados do mesmo quase todas as obras do século XIX . Em 1951 suas colegdes sdo divididas em dois
museus denominados de Museo de Arte Moderno e Museo de Arte Contempordneo. Em 1971, o museu moderno (com as obras
do século XIX) foi instalado no Casén del Buen Retiro, convertendo-se em uma sessao do Museo del Prado. O de arte contem-
poranea, converteu-se em 1975 no Museo Espafiol de Arte Contempordneo e originou o presente Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia.

12 TORENTE, 1998.

15 Com a colaboragdo dos membros do primeiro conselho de adminsitragdo do Museu formado por A. Conger Goodyear
(1877-1964), Paul Sachs (1878-1965), Frank Crowninshield (1872-1947) e Josephine Boardman (1873-1972).
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casada com o miliondrio John D. Rockefeller Jr.***. Porém, o MoMA nao seria fundado
como um museu de arte moderna tal como esse enunciado era entendido no século XIX, e

sim como um museu da arte programaticamente moderna*®

, instaurando uma nova subdi-
visao ou especializagdo estilistico-cronoldgica para o museu de arte: do pds-impressio-
nismo em diante. A instauragdo desta nova tipologia de museu fundamentado na concep-
¢a0 de arte moderna assumida pelo MoMA e proposta pelo seu primeiro diretor, Alfred H.
Barr Jr. (1902-1981), configura-se como um dos principais aspetos que o caracteriza como
o paradigma de museu de arte contemporéanea de boa parte do século XX.

Localizado inicialmente no décimo segundo piso do Heckscher Building, o MoMA é
aberto ao publico pela primeira vez em 7 de novembro de 1929. A sua inauguragao é pre-
cedida pela distribui¢ao de um eloquente manifesto intitulado A New Art Museum: An Ins-
titution in New York Which Will Devote Itself Solely to the Masters of Modern Art, através do
qual seus fundadores apresentavam a politica institucional a ser desenvolvida, delimitando
o papel do MoMA no cendrio cultural nova-iorquino*®. Neste manifesto, seus fundadores
chamavam aten¢do para o crescente interesse em todo o mundo pelo «movimento
moderno», expresso «ndo sé em cole¢des privadas mas também na formagdo de excelentes
galerias publicas com o propdsito especifico de expor permanentemente ou temporaria-
mente cole¢oes de arte moderna»; e para o «extraordindrio anacronismo» que consistia o
facto de Nova York, uma «metrépole notavelmente moderna», nao ter uma galeria como
estas. Citam como exemplos as cole¢oes publicas de Londres, Paris, Berlim, Munique, Mos-
cou e Téquio, identificando ao mesmo tempo estas cidades como fontes de inspiragao para
resolverem o problema «delicado e dificil» que Nova York enfrentava: a «politica razodvel e
provavelmente sdbia» do Metropolitan Museum of Art, fundado em 1820, «um grande
museu histérico», de ndo incorporar em suas cole¢oes as «obras dos modernistas»; e a
necessidade de nao esperar o tempo eliminar a «probabilidade de erro» e nem a generosi-
dade de colecionadores e galeristas para se perceber a arte contemporanea. Estas cidades sao
citadas como exemplos por terem estabelecido uma relacao de complementaridade entre
museus «devotados especificamente para a exposicao de arte moderna» e museus com poli-
ticas similares a do Metropolitan, como a relagao «do Luxembourg com o Louvre»; relagao
esta que o MoMa propunha estabelecer com o Metropolitan. Todavia, segundo este mani-
festo, o museu de Nova York seria «muito superior» ao modelo parisiense e teria «muitas
fun¢oes»: antes de tudo, constituir uma coleg¢ao dos «ancestrais imediatos a0 movimento
modernista», i.e., Van Gogh (1853-1890), Seurat (1859-1891), Gauguin (1848-1903) Tou-
louse-Lautrec (1864-1901), Henri Rousseau (1844-1910); segundo, constituir e expor per-
manentemente cole¢des dos «mestres vivos mais importantes, especialmente da Franga e

4 TORENTE, 2008: 172.
15 ARGAN, 1987.
46 TORENTE, 2008.
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dos Estados Unidos», e eventualmente de grupos representativos da Inglaterra, Alemanha,
Itélia, México e outros paises; terceiro, expandir com o tempo as suas fronteiras para além
da pintura e da escultura criando departamentos devotados ao desenho, a gravura, fotogra-
fia, tipografia, e arquitetura, ao desenho industrial e as artes decorativas; e quarto, constituir
uma «filmotecav, i.e., «<uma biblioteca de filmes com uma sala de proje¢ao» onde os filmes
pudessem ser, a0 mesmo tempo, mostrados e preservados. Desta forma, «dentro de dez
anos» Nova York «com a sua vasta riqueza», com as suas «magnificas cole¢des particulares
e o seu entusiasmo» poderia ter o «melhor museu moderno do mundo». Porém, seria
necessario ainda um «grande edificio», uma «equipa treinada» e um plano de a¢ao gradual:
durante os seus dois primeiros anos, 0 MoMA deveria funcionar como uma galeria para
receber exposi¢des tempordrias, tempo necessdrio para se descobrir se Nova York estaria
realmente disposta a «construir e apoiar» um permanente Museu de Arte Moderna*”.
Assim, 0o MoMA ¢ fundado como um musée de passage e com uma colegao a construir,
porém o seu ponto de partida nao seria a arte do século XVIII e sim alguns artistas do final
do século XIX; e o seu ponto de chegada ficaria em aberto, ou seja, a colecdo do Museu era
pensada graficamente «como um torpedo em movimento através do tempo» sendo o seu
nariz «o presente que sempre avang¢a» e a sua cauda «o passado que sempre recua» em cin-
quenta a cem anos de distancia*®®. Segundo Lorente, em 1931 Alfred Barr define uma poli-
tica de aquisi¢coes com o intuito de impor condi¢des a aceitacdo de obras doadas e uma
dimensao audaciosa as compras a realizar, pois se «a missdo de alguns museus era conservar
obras mestras ja consagradas pelo tempo», a do MoMA deveria ser um laboratério de expe-
rimenta¢ao «ocupado em fazer novos descobrimentos»*”. Todavia, a sua relacao de com-
plementaridade com o Metropolitan nao chegou a acontecer de forma sistemadtica, ou
melhor, apesar de se ter estabelecido um acordo para tanto em 1947*'°, e que foi rompido
em 1953*!!, apenas algumas obras da colegao do MoMA foram vendidas para o Metropoli-
tan, mais precisamente a cole¢do de folk art americana e 26 obras de «cldssicos modernos»
incluindo obras de Cézanne (1839-1906) e Picasso (1881-1973)*% Por outro lado, a cole¢do
seguiu crescendo, sobretudo com doagdes e legados, nao necessariamente seguindo a poli-
tica de aquisi¢des tragada previamente por Alfred Barr, terminando que o gosto e a genero-
sidade «dos ancides nova-iorquinos ao morrer iam definindo o crescimento da colegao,
muito mais que as prioridades apontadas pelo jovem diretor»*!>.
Ultrapassando o prazo de dois anos inicialmente estipulado no seu manifesto de fun-

47 Segundo o manuscrito do manifesto de fundagdao do MoMA (<http://www.moma.org/docs/press_archives/2/releases/
MOMA_1929-31_0002_1929-08.pdf?2010>). [Consulta realizada em julho de 2010].

408 BARR, n.d. apud KANTOR, 2003: 366.

409 LORENTE, 2008: 176.

10 Chamado Three Museum Agreement, envolvendo também o Whitney Museum of American Art, fundado em 1930.

1 TORENTE, 2008.

42 LORENTE, 2008: 176.
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dacdo, o MoMA funcionaria durante as suas trés primeiras décadas de atividade como um
espaco de exposi¢oes temporarias, assumindo como influéncia uma outra tipologia expo-
sitiva que nao o museu de arte contemporanea francés e seus émulos e sim as Kunsthallen

413 estes pavilhoes ou saldes de arte foram

da regiao central da Europa. Segundo Lorente
criados ja no século XIX*" por circulos de artistas locais e aficionados, surgidos primeira-
mente na Suica e nos estados alemaes e posteriormente em muitos outros paises, interessa-
dos em promover a arte contemporanea ainda que isto ndo fosse uma especializagao decla-
rada. «De facto, expunham coisas de todos os tipos, incluindo material arqueoldgico,
cientifico e tecnoldgico» e, apesar de se dedicarem basicamente a exposi¢cdes tempordrias,
«algumas delas, com o tempo, chegaram a ter uma importante colecao prépria e perma-
nente»*”. No entanto, Alfred Barr considerava que para o MoMA ser digno do seu nome
deveria apresentar uma exposi¢ao antologica semipermanente de arte moderna, o que seria
positivo também para os seus fins educativos e para atrair mais donativos de obras e ajudas
econdmicas. Mas isso iria acontecer pela primeira vez somente em 1958 quando inaugura
a instalagao permanente da sua cole¢ao histérica de pintura e escultura, nas salas do

16, pois se inicialmente a escolha pelas exposicoes tempo-

segundo piso da sua terceira sede
rérias se justificava pelo namero reduzido de obras da sua cole¢do, até finais da década de
1950 justificava-se como «a via de éxito mais segura»*"”.

Segundo Grunenberg (1999), a identidade publica do MoMA seria consolidada com a
arquitetura de sua terceira e definitiva sede inaugurada em 10 de maio de 1939, projetada
pela dupla de arquitetos americanos Philip L. Goodwin (1885-1958) e Edward Durell Stone
(1902-1978), por manifestar arquitetonicamente os seus principios modernistas, cum-
prindo com os preceitos do estilo internacional: énfase no volume em oposi¢ao a sugestao
de massa e solidez; espagos definidos por planos muito leves; regularidade prevalecendo
sobre a simetria; perfeicao técnica em lugar da ornamentagao; flexibilidade de planta e
esmero nas propor¢oes. A terceira sede do MoMA seria inaugurada com a exposi¢ao Art in
Our Time: 10th Anniversary Exhibition, caracterizada como uma concatena¢ao histérica da
arte moderna das primeiras décadas do século XX*'8, e organizada com o intuito de oferecer
ao visitante um percurso cronoldgico por esta mesma histéria. Para tanto, Alfred Barr sub-
dividiu o espago expositivo em uma série de galerias e, em vez de dedicar cada galeria a uma
determinada escola nacional — arte moderna francesa, arte moderna italiana, etc. —, apre-

43 LORENTE, 2008.

414 Por exemplo, a Kunsthalle da Basileia, em 1839; de Bremen, em 1849; de Hamburger, em 1869.

45 LORENTE, 2008: 60.

416 Em 1932, o Museu havia sido transferido do Heckscher Building para a sua segunda sede, uma casa na 11 West 53 Street
que pertencia a John D. Rockefeller (pai). Em 1939, foi transferido para a sua terceira e definitiva sede, em um edificio cons-
truido de raiz, nesta mesma rua.

47 LORENTE, 2008: 193.

48 LORENTE, 2008.
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sentou em cada uma delas um movimento artistico modernista — cubismo, surrealismo,
futurismo. Ao mesmo tempo, definiu um percurso linear a ser percorrido pelo visitante
através das galerias, «seguindo o sentido de desenvolvimento da arte moderna em uma
clara e l6gica sequéncia»*'®. Por outro lado, em Art in Our Time, Alfred Barr consolidaria o
seu formalismo estético expositivo*?’: para além da construgdao de um percurso cronolé-
gico, organizou as pinturas em linhas axiais longitudinais, suspensas em alturas padroniza-
das, e, principalmente, procurou caracterizar o espaco expositivo como um ambiente neu-
tro para a contempla¢do da arte, um espago museologicamente e ideologicamente neutro,
ideal, atemporal, consagrado a tecnologia da estética e a arte moderna. O espago expositivo
como uma atmosfera de intimidade entre espectador e obra, sem nada mais para desviar a
aten¢ao do mesmo dentro do seu campo visual. Caracteristicas estas que se tornaram para-
digmaticas durante todo o século XX, e que constituiram o modelo de espago expositivo
moderno por exceléncia: o cubo branco™'.

Ha que se assinalar a influéncia das experiéncias museoldgicas europeias para a cons-
tituicao do espago expositivo moderno do MoMA, conhecidas por Alfred Barr na sua via-
gem de estudo pela Europa, entre 1927 e 1928. Refere-se aqui as experiéncias desenvolvidas
por Hans Posse (1879-1942), diretor da Gemiildegalerie de Dresden entre 1910 e 1942, e,
principalmente, por Alexander Dorner (1893-1957), diretor do Hanover Landesmuseum
entre 1922 e 1936. Hans Posse foi o responséavel pelo projeto de requalificagio museold-
gica da Gemidildegalerie, inaugurada em 1855 e construida de raiz como um museu-paldcio.
O projeto de requalificacao de Hans Posse foi desenvolvido entre 1910 e 1914 sob a influén-
cia do movimento de reforma museistica alema; movimento este caracterizado como uma
mudanga de entendimento sobre a finalidade do museu publico, o qual passava a ser con-
siderado fonte de instru¢do e prazer, acessivel a todos, contribuindo para o desenvolvi-
mento civilizacional e para a unificacdo da sociedade. Esta mudanga pressupunha a requa-
lificagao museoldgica das institui¢des, e no caso da Gemidldegalerie, esta requalificagao
aconteceu, fundamentalmente, através da reavaliagao dos critérios de sele¢ao das obras de
arte a serem expostas e do modo de apresentacio da cole¢ao, com o objetivo de possibilitar
uma nova percepgao estética sobre as obras de arte, ja que, segundo o movimento refor-
mista, o gosto puramente estético era a Unica coisa compartilhada pelo publico tao extenso
e socialmente diversificado dos museus de arte*”>. Hans Posse propde uma nova maneira
de apresentar as pinturas: ao invés de cobrir completamente as paredes com trés ou quatro
fileiras de quadros muito préximos entre si, decide apresentar um nimero reduzido de pin-
turas, distribuindo-as espagosamente sobre as paredes sem nunca formar mais do que duas

9 BARR, n.d. apud GRUNENBERG, 1999: 36.
120 STANISZEWSKI, 1998.

21 O’DOHERTY, 2002.

22 JOACHIMIDES, 2006.
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fileiras paralelas de quadros. As obras de arte expostas eram aquelas consideradas as mais
importantes por constituirem o nucleo da colecdo e que, a0 mesmo tempo, alcangavam
um alto grau de qualidade estética. Hans Posse propoe também a criagdo de um novo
espaco/nucleo, a Colecao de Estudo, que, apesar de nao ter sido instituido**

distingdo e selecao de obras que seriam expostas para o publico em geral e para os especia-
424

, justificou a
listas em histdria da arte. Contudo, segundo Joachimides**, um dos aspetos mais distintivo
do novo modo de expor proposto por Hans Posse foi a importincia dada a cor das paredes
sobre as quais se apresentavam os quadros, ja que com o nimero mais reduzido de quadros,
a cor das paredes se tornava muito mais proeminente, produzindo um efeito significativo
sobre as pinturas. Hans Posse escolheu cores contrastantes, sendo cada galeria pintada com
a cor predominante da paleta das obras nelas expostas.

No inicio da década de 1930, Hans Posse foi responsével por requalificar um outro
edificio para receber o Departamento Moderno da Gemidildegalerie, composto por obras de
arte do século XIX e XX, e inaugurado em 1931 como a Galerie Neue Meister. Porém, desta
vez, seguiria como principio a revisao do préprio movimento de reforma museistica alema:
frente «a deslegitimacao da inten¢ao original de utilizar o museu para a educag¢ao do
gosto», propunha-se construir um espago neutro, uma espécie de recriacao «fantasmago-
rica» do estidio do artista, ao contrario de se investir na experiéncia estética do visitante ao
colorir as paredes das galerias realgando as obras de arte*”. Sendo assim, e sob a orienta¢ao
de Hans Posse, a Galerie Neue Meister era constituida por paredes brancas e uniformes, ja
que se esperava que a cor branca fosse capaz de recriar a sensac¢ao de objetividade tipica de
um estudio artistico. Apesar de inicialmente ser exposto neste espaco apenas pinturas do
século XIX, segundo Joachimides**, o modelo expositivo proposto por Hans Posse para a
Galerie Neue Meister foi provavelmente o primeiro exemplo de cubo branco em uma insta-
lacao permanente de um museu; e tornou-se determinante para a requalificacio dos
museus alemaes durante a década de 1930.

Alexander Dorner, por sua vez, foi o responséavel pelo projeto de moderniza¢ao do
Hanover Landesmuseum, um museu criado no inicio do século XX e, a principio, dedicado
a arte do século XI ao século XIX. Para desenvolver seu projeto, Alexander Dorner funda-
mentava-se no principio de que um museu de arte expressava em todos os seus aspetos uma
filosofia da arte, ou melhor, que o modo particular como uma colecao era organizada e
apresentada, que o modo como o programa de exposi¢oes tempordrias era estabelecido
e que as aquisi¢coes e outras atividades didéticas eram realizadas, enunciava uma filosofia e
uma histéria da arte. Para além de ampliar o arco cronolégico da cole¢ao do Hanover Lan-

42 As obras que constituiriam este espago/nucleo ficaram em uma reserva (JOACHIMIDES, 2006).
424 JOACHIMIDES, 2006.

42 JOACHIMIDES, 2006: 263.

426 JOACHIMIDES, 2006.
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desmuseum incorporando ao seu acervo, por um lado, arte da antiguidade classica, e por
outro, obras de arte representativas das vanguardas modernistas como o expressionismo, o
surrealismo e a arte abstrata, o projeto de Alexander Dorner consistiu concretamente em
subdividir o espago expositivo em diferentes atmosphere rooms, i.e., 46 galerias construidas
com um desenho especifico tendo ateng¢ao a iluminagao, ao mobilidrio, aos sistemas expo-
sitivos e a circulagao do visitante. Ao mesmo tempo, as atmosphere rooms caracterizavam-
-se como galerias dedicadas a diferentes épocas da histéria da arte, estruturadas em ordem
cronoldgica, cada uma evocando a atmosfera distinta de cada periodo/estilo artistico repre-
sentado. A inten¢ao de Alexander Dorner era a de que o visitante imergisse no espirito de
cada época, de cada cultura e que com o decorrer do percurso percebesse que o presente
fazia parte de um processo continuo de transformagao e criagao. Para Alexander Dorner a
fun¢ao do museu de arte seria a de proporcionar a compreensao das conquistas do passado,
interligando-as com as conquistas do presente. Sendo assim, questionava a separagao entre
o museu de arte antiga e o museu de arte moderna, considerando esta separa¢ao responsa-
vel por uma superficial abordagem do processo de criagao artistica. O museu de arte deve-
ria ser, para Alexander Dorner, um espago de encontro entre o passado e o presente ou entre
a arte e a vida; deveria ser comprometido com o seu tempo; deveria ser um espago em

transformacdo, um laboratdrio, um espaco relativo e nao absoluto*”’.

Seguindo a ordem cronoldgica da histéria da arte**®
der Dorner terminava em uma atmosphere room dedicada a arte moderna. Para conceber

esta galeria, Alexander Dorner convidou o artista construtivista russo El Lissitzky que, por

, 0 percurso expositivo de Alexan-

sua vez, concebeu o Kabinett der Abstrakten, em 1927. Sucintamente, a proposta desta atrmos-
phere room era a de promover uma participagdo mais ativa e menos contemplativa do visi-
tante. Partindo do pressuposto de que as paredes ndo eram apenas um suporte para as obras
e sim um «fundo 6tico», El Lissitzky empregou uma série de estratégias ilusionistas para que
o0 espago se transformasse com o movimento do visitante, ou melhor, com o ponto de vista
escolhido pelo visitante para observar a obra. Uma delas foi revestir perpendicularmente as
paredes pintadas de cor cinza com frisos dispostos em intervalos regulares, pintados, por sua
vez, de branco — a extremidade esquerda — e de preto — a extremidade direita. Assim, depen-
dendo do ponto de vista do visitante, os quadros eram vistos sobre um fundo branco, preto
ou cinza, «adquirindo uma tripla vivacidade»*”. El Lissitzky desenvolveu também um sis-
tema para a exposi¢ao de pinturas: nos cantos das paredes foram embutidos caixilhos cober-
tos parcialmente por uma superficie corrediga; algumas pinturas eram dispostas no interior
desses caixilhos e tornavam-se visiveis ou ndo conforme a posicdo da superficie corredica,

#7 CAUMAN, 1958.

28 Alexander Dorner orientava-se e propunha uma revisao da filosofia/histéria da arte proposta por Alois Riegl (1858-1905)
(CAUMAN, 1958).

49 EL LISSITZKY, 1927 apud BOLANOS, 2002: 124.
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manipulada pelo visitante. Alexander Dorner convidou também o artista hiingaro Laszlo
Moholy-Nagy (1895-1946) para desenvolver uma segunda atmosphere room dedicada a arte
moderna, a arte do presente, a Raum der Gegenwart traduzida para o inglés como Room of
Our Own Time, porém, com o objetivo de expor a cultura visual moderna: fotografias, fil-
mes, projetos arquiteténicos, técnicas teatrais e o design industrial; e composta essencial-
mente por imagens que eram acedidas pelo visitante ao ativar os dispositivos de projecao das
mesmas. Nota-se que sob a direcdo de Alexander Dorner, o Hanover Landesmuseum serd o
primeiro museu a mostrar filmes continuamente no espac¢o expositivo. Contudo, esta
atmosphere room que comegou a ser construida em 1930 ndo chegou a ser concluida®*.

Em sintese, apds sua viagem pela Europa, Alfred Barr considerava as experiéncias
museoldgicas alemas — e também russsas — uma das principais inspiragdes para os museus
de seu tempo*’; e na exposi¢cdo Art in Our Time, Alfred Barr apresentou aquilo que tinha
apreendido com estas experiéncias. Mas também apresentou aquilo que é considerado uma
das maiores originalidades do MoMA®*?: a arte moderna era representada nao apenas pela
pintura e pela escultura, sendo também pelo desenho, gravura, arquitetura, pelo desenho
industrial, cinema e fotografia, ja que contava com departamentos especificos para cada
uma destas prdticas artisticas; o que poderia ser considerado uma heran¢a da Bauhaus,
também visitada por Alfred Barr, se percebida como a reivindicagdo conjunta de todas as
artes, frente a primazia tradicional da pintura*”.

O MoMA seria ainda pioneiro ao assumir um comprometimento ativo com a fungao
didatica do museu de arte moderna, criando em 1937 o Departamento de Educacao, res-
ponsavel inicialmente pela realizacao de visitas guiadas para estudantes; mas também
desenvolvendo tabelas explicativas para cada obra, textos de parede para cada galeria e para
a introdugdo geral de cada exposi¢ao; e de diagramas explicativos sobre as filiacdes histo-
rico-artisticas concebidos pelo préprio Alfred Barr. Em 1939, é criada uma unidade did4-
tica especial, a Young People’s Art Center, uma galeria para os mais jovens onde artistas e
estudantes que trabalhavam nesta unidade ministravam aulas de iniciagdo a arte para
criangas®.

Enfim, ainda que 0 MoMA tenha sido criado como um rmusée de passage, e que tenha
assumido para a constitui¢do de sua identidade uma série de experimentagdes ja vigentes
nos museus europeus, torna-se o modelo de museu de arte contemporanea do século XX por
associar todas as suas dimesdes — sua cole¢ao, seu edifico, seu espaco expositivo, a relagao que
estabelece com o seu publico — em torno de uma ideia de modernidade, identificada com a

9 CAUMAN, 1958.
1 KANTOR, 2003.

B2 LORENTE, 2008.
3 LORENTE, 2008.
4 LORENTE, 2008.
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tradicao do novo. Contudo, segundo Lorente*”

, é dificil precisar se 0 MoMA impds o seu
conceito de modernidade nos Estados Unidos da América e ao resto do mundo ou se foi o
triunfo da modernidade artistica que consagrou o MoMa como um paradigma mundial; em
todo caso, a sua visdo de arte moderna converteu-se em meados do século XX no novo
canone internacionalmente imitado, e se durante o século XIX as denominagoes museu de
artistas vivos, museu de arte contempordnea e museu de arte moderna poderiam ser emprega-
das como sindénimos, a partir do MoMA e da sua associacio com a modernidade artistica,

tais termos serdo muitas vezes utilizados para designar instituigdes com tipologias diferentes.

2.2. Esfera II: Museu de arte contemporanea em suspensao

Esta esfera constitui-se como um paréntesis na narrativa deste livro e assume a natu-
reza de um relato.

Durante a realizac¢ao da investiga¢dao, o Museu de Arte Contemporinea da Universi-
dade de Sao Paulo (MAC-USP), um dos casos estudados, inaugurou a exposi¢ao MAC em
Obras na sua sede no Parque do Ibirapuera, a qual pude visitar e acompanhar as suas ativi-
dades por alguns dias durante o més de janeiro de 2012. Aberta ao publico em 27 de maio
de 2011 e inserida num programa mais amplo de revisao do seu acervo, num momento em
que o Museu se preparava para ser transferido para uma nova sede e para comemorar o seu
meio século de existéncia, a exposicao MAC em Obras surgiu com o principal objetivo de
solucionar problemas especificos de conservacao e restauro de algumas das obras que cons-
tituem a cole¢ao do Museu. Para tanto, 0o MAC-USP prop6s com esta exposi¢ao suspender
0 seu espago expositivo e transforma-lo em um laboratério de conservagdo e restauro
aberto ao publico. Por outras palavras, 0 Museu apresentou no seu espago expositivo vinte
obras que precisavam ser restauradas ou que requeriam o desenvolvimento de novas estra-
tégias de conservagao. Neste mesmo espago expositivo realizou encontros com os artistas —
autores das obras — e com conservadores e pesquisadores de outras instituicdes para que,
através de discussoes e reflexdes, novas metodologias e praticas pudessem ser pensadas e
aplicadas na conservagdo e restauro das obras; discussoes e reflexdes estas que também
podiam ser acompanhadas pelo ptblico.

MAC em Obras foi apresentada também como um trabalho coletivo e experimental da
equipa do MAC-USP, na medida em que procurou instaurar novas formas de relaciona-

436 e 0s conservado-

mento, propondo uma maior aproximacao entre a Divisao de Pesquisa
res e restauradores do Museu; atitude esta declaradamente influenciada pelas reflexdes que

surgiram com a participagdo de alguns membros da equipa do MAC-USP nos encontros e

5 LORENTE, 2008.
¢ A Divisio de Pesquisa em Arte — Teoria e Critica da Arte pesquisa e estuda o acervo e os rumos da Arte Moderna e Contem-
poranea em todas as suas dimensdes; organiza curadorias das exposi¢des do acervo e exposi¢cdes tempordrias; produz catélo-
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atividades promovidas pelo International Network for Conservation of Contemporary Art
(INCAA)*’. Foi também sob influéncia das reflexdes promovidas pelo INCAA que se defi-
niu a realizagdo de entrevistas com os artistas como ponto de partida da metodologia de
trabalho desenvolvida para o MAC em Obras. Ou seja, o artista foi considerado fonte pri-
madria de informagdo para o trabalho de conservagao e restauro de suas obras.

De uma maneira geral, as entrevistas com os artistas realizadas durante o MAC em
Obras foram divididas em duas partes: a primeira onde foram exploradas questdes mais
amplas sobre a trajetdria e o processo artistico do artista; e a segunda, onde foram explora-
das as questoes mais especificas sobre técnicas e materiais utilizados, inten¢des dos artistas
relativamente as suas obras, e sobre restricdes em relacdo as possiveis intervencdes de res-
tauro. Estas entrevistas foram gravadas em suporte audiovisual e, posteriormente, apresen-
tadas no proéprio espago expositivo do MAC em Obras. Para além de servirem como docu-
mento para o trabalho de conservacdo e restauro das obras, estas entrevistas foram
integradas no acervo audiovisual do Museu e disponibilizadas ao publico na sua biblioteca;
e apresentaram-se como o inicio de um trabalho mais sistemdatico de recolha deste tipo de
informacao primdria que é a voz do artista.

Por outro lado, as obras que fizeram parte da exposi¢ao, ou mais precisamente, as
questdes e problemadticas que suas caracteristicas conceituais ou fisicas suscitaram ao
Museu orientaram a estruturagdo do espago expositivo e a organiza¢dao dos encontros em
quatro grandes dreas de discussao: documentarlexibir; preservarlexibir; restaurarlpreser-
var; reproduzir/exibir; dreas estas constituidas com o intuito de revisar as praticas museo-
légicas tradicionais.

1. Documentar/exibir: dizia respeito a tradicional fun¢ao de coletar, organizar e dis-
ponibilizar informagdes sobre as obras; e esta grande drea apresentou como questao chave
a ser debatida, os desafios impostos as func¢des tradicionais do museu «pelas preposicoes
artisticas que surgem a partir da década de 1960», por exemplo, as instalacdes, «que embora
possam assumir configuragdes diversas tém em comum a rela¢do intrinseca que estabele-
cem com o lugar no qual sao exibidas, a transitoriedade de sua presenca e os novos modos
de frui¢do que propdem ao publico», tornando extremamente complexo a tarefa de docu-
mentar/exibir a arte contemporanea*®.

2. Preservar/exibir: apresentou como questao chave a ser discutida a relacao entre arte

gos, livros, cd-roms e outras formas de distribuigao de informagao sistematizada sobre a cole¢do, sobre 0 Museu e sobre a arte
atual, além de desenvolver a programagdo anual das atividades da Divisdo e elaborar o relatério anual dos trabalhos executa-
dos (<http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/institucional/institucional_dptca.asp>) [Consulta realizada em setembro de
2012].

#7 Uma rede internacional de partilha de investigagdes, praticas desenvolvidas para a conserva¢do da arte contemporanea,
criada em 1999, e que retne diversos profissionais, sobretudo de instituigdes museoldgicas da Europa, Estados Unidos da
América e América Latina.

8 COSTA, 2011: n.p.
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e tecnologia como um dos desafios para a preservagao da arte contemporanea. Partiu do
pressuposto de que «se toda obra de arte, em tultima instincia, produz-se no embate do
artista com os materiais e as técnicas disponiveis no seu tempo, a partir das vanguardas his-
toricas entram em cena diferentes dispositivos eletromecénicos, inéditos até entdo no ter-
reno da arte. Assim, o conceito de preservar na arte contemporanea ocupa um territorio
expandido». Neste contexto, alguns problemas que se colocam para a cole¢do, conservagao
e exposicao das obras sdo, «desde a descontinuidade da producdo de pecas e equipamentos
utilizados pelo artista, como lampadas e motores, até a impossibilidade de reconstruir cer-
tos modos de funcionamento da obra»**’.

3. Restaurar/preservar: dizia respeito ao embate entre a ideia de arte permanente e a
utilizacao de materiais e processos efémeros pelos artistas contemporaneos. Considerou
como questao chave o facto de que, com «as praticas inauguradas pelos artistas contem-
poréaneos, restaurar e preservar ganham outros sentidos, que vdo além da manutengdo
fisica do objeto produzido pelas maos dos artistas (...), e necessariamente implica no tra-
balho de andlise da idéia do artista e de qual papel a materialidade de sua obra tem na vei-
culag¢@o de sua proposicao»**.

4. Reproduzir/exibir: dizia respeito a utilizagao de técnicas de reproducao pelos artis-
tas, como a fotocopia e a heliografia facilmente acessiveis para a realiza¢ao e circulagao dos
seus trabalhos, normalmente fora do mercado de arte ou do circuito museolégico. Porém,
quando «tais trabalhos sdo expostos e, portanto, legitimados no espa¢o do museu, outro
valor se agrega a obra reproduzivel», e surgem questdes sobre a relagdo entre original e
copia, e a reproducdo da obra de arte para a sua preservacao**'.

Segundo Macedo, a «preocupagao com a especificidade da conservagao de arte contem-
poranea é relativamente recente, tendo surgido grandes desenvolvimentos no final da década
de 1990. Os profissionais da arte e da conserva¢ao comecam a debater intensamente as ques-
toes que envolvem a dificuldade da tomada de decisdes na preservagao da arte contempora-
nea em conferéncias e encontros internacionais de que sao exemplos significa-tivos, From
Marble to Chocolate, organizado pela Tate Gallery em Londres, em 1995; Modern Art: Who
Cares? (1997), langado pelo Netherlands Institute for Cultural Heritage; Mortality/Immorta-
lity, promovido pelo Getty Conservation Institute (1998) e, mais tarde, Preserving the Imma-
terial e Permanence Through Change (2003), nos EUA, até ao mais recente Modern Art, New
Museums, que teve lugar no Guggenheim de Bilbau, em setembro de 2004, coordenado pelo
International Institute for Conservation». Nestas iniciativas, inventariaram-se problemas,
definiram-se prioridades e procuraram estabelecer-se métodos «que pudessem fazer face a
diversidade e as dificuldades que a preservagao da arte contemporanea suscita»**.

49 FREIRE, 2011a: n.p.
0 MAGALHAES, 2011b: n.p.
#1 FREIRE, 2011b: n.p.
#2 MACEDO, 2008: 39.
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MAC em Obras poderia ser incluida nesta lista de iniciativas significativas dedicadas ao
debate sobre a conserva¢ao mas também sobre o colecionar e o expor a arte contemporanea.
A peculiaridade de MAC em Obras é a sua metodologia de trabalho, trazendo para o espa¢o
expositivo do Museu uma discussao que normalmente é realizada nos seus bastidores; e apre-
sentando, a par das obras, as suas duvidas e hesitagoes ao se confrontar com a sua cole¢ao e
mais especificamente, ao se confrontar com a arte contemporanea, i.e., suspendendo tempo-
rariamente as premissas tomadas como certas e que orientam o desenvolvimento de suas
fun¢des. MAC em Obras tornou-se uma experiéncia paradigmatica para esta investigacao.

Figuras: 01, 02, 03, 04, 05 e 06. Vistas da exposicdo M AC em Obras, 2012.
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Figuras: 07 e 08. Vistas da exposi¢gado MAC em Obras, 2012.

2.3. Esfera III: Didlogos entre o museu e o artista

Ainda que o nimero de museus de arte contemporanea tenha crescido vertiginosa-
mente durante a ultima metade do século XX, héd que se assinalar que a consolida¢ao deste
tipo de museu foi e tem sido acompanhada por uma grande agitacao critica, convertendo-
-0 em alvo de duras andlises, implacdveis ataques e também de apaixonadas defesas. De
uma certa maneira, considera-se que esta agitacdo que acompanha os quase duzentos anos
de existéncia do museu de arte contemporanea deve-se, em parte, a sua natureza paradoxal.
Como consequente a subdivisao do museu de arte e complementar ao museu de arte antiga,
o museu de arte contemporéanea carrega em seu DNA, ao mesmo tempo, o fardo do passado
e 0 comprometimento com o presente em constante transformagao. E é precisamente o seu
modo de manejar o embate entre esses dois tempos, passado e presente (o futuro, uma con-
sequéncial?), que provocara tantas reagdes desde os primeiros anos da sua histéria.

Entre as intimeras rea¢oes destacam-se as dos artistas vivos, que apesar de ndo serem

443

considerados os responséveis pelo surgimento dessas instituicdes*”’, podem ser considera-

3 Bazin (1967) apresenta os Saldes de Arte de Paris como os principais responsaveis pelo nascimento do Musée des Artistes

Vivants e o surgimento das galerias de arte moderna da Alemanha, como consequéncia do animado movimento roméantico
alemao. No entanto, Lorente (1998: 33) refuta essa hipétese ao observar que Roma também foi uma importante capital cul-
tural na época e que a realiza¢do de exposicdes de arte contemporéanea era uma tradi¢ao anterior a realizagao do primeiro
Salao de Paris. O romantismo, por sua vez, nao foi um movimento artistico exclusivo da Alemanha. A Gra-Bretanha, por
exemplo, teve grandes representantes como Turner, Blake e Lawrence. Segundo as explicagdes da Bazin, a Itlia e o Reino
Unido deveriam ter sido uns dos primeiros paises a construir galerias nacionais de arte moderna, ao passo que, de acordo com
Lorente, eles estiveram entre os ultimos. Ainda segundo Lorente (1998), o Estado — por meio de seu patrocinio e de suas poli-
ticas governamentais e culturais — e a elite social — encorajada a ser benfeitora e consumidora cultural pelas ligoes recebidas
do Iluminismo — foram os principais responséaveis pela criagdio do Musée des Artistes Vivants. Hoje em dia, segundo o autor
(Lorente, 2008), museus de arte contemporanea nao sao criados onde existam necessariamente muitos e bons artistas con-
temporéneos: sio implantados em cidades e bairros decadentes, onde se pretenda desencadear um processo de revitalizacao
urbana que, em torno da nova institui¢do, geram-se retornos econémicos e uma progressiva reabilitacao fisica.
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44 Tais reagoes, distingui-

dos responséveis por desestabilizar a inércia prépria das mesmas
das predominantemente como verbais (cartas, entrevistas, manifestos, declaracoes) e como
propostas artisticas, embora assumam caracteristicas distintas nesses quase duzentos anos,
sdo aqui sistematicamente divididas como reag¢des a dois periodos/fases do museu de arte
contemporanea.

A primeira fase, que compreende os primeiros cento e cinquenta anos do museu, estd
marcada pelo seu processo de institucionalizacao, ou seja, de reproducao e emulacao de
um conjunto de conquistas histdricas, praticas e valores que tendiam a gerar as condi¢des
da sua prépria consolidagao*®. Impulsionado por ideais nacionalistas e pedagdgicos, o
museu de arte contemporanea é considerado, inicialmente, o mais prestigioso espaco de
exposi¢do para a arte atual. Segundo Bolanos, «era evidente que a irrup¢ao do museu na
realidade do artista representava a emergéncia de uma nova complexidade, que alterava
por completo a sua ideia de criacdo e o seu modo de trabalhar»; porque, para além de
democratizar um patriménio até entdo zelosamente protegido por seus proprietdrios/cole-
cionadores, 0 museu «alterava a rela¢ao do artista com a sua propria obra, com a Histéria
da Arte e com a Hist6ria», i.e., a concep¢ao da obra, as maneiras de apresentd-las, os seus
formatos e técnicas, as suas estratégias de difusao estarao destinadas ao museu**®; indepen-
dentemente de qual divergéncia artistica da época o artista estava filiado: tanto aos acadé-
ticos como aos tmodernos.

As primeiras reagdes contestatarias serdo incitadas pela predilegao do museu as obras
académicas, dotando-as de valor didético, e pela sua aversdao as inovagdes propostas pelos
artistas modernos do século XIX; assumindo o museu, por um lado, um academicismo
indolente e provido de uma considerdvel autoridade sobre a opinido publica, e os artistas
modernos, por outro, a promo¢do de uma revoluc¢ao artistica cada vez mais experimental
e transgressora*’. Exemplos dessas reagdes seriam as exposi¢oes organizadas pelos pro-
prios artistas frente a exclusdao de suas obras dos saldes, exposicdes universais e cole¢oes
nacionais, como Courbet (1819-1877) e Manet (1832-1883), dirigindo-se diretamente ao
juizo da sociedade, sem intermedidrios, o que «representava uma tomada de consciéncia
moral sobre o que passava a significar para um pintor a apresenta¢ao publica da sua pré-
pria obra»*#,

A aversao do museu a inovagdo e ao experimentalismo artistico intensifica-se com a
irrupgao dos movimentos vanguardistas no inicio do século XX, a par das reagdes contes-
tatdrias dos artistas pertencentes a estes movimentos. Por outras palavras, com os movi-
mentos modernistas e com a defesa de que a arte deveria «refletir as caracteristicas e as exi-

#4+ BOLANOS, 2002.

4> BOURDIEU, 1989.

#6 BOLANOS, 2008: 198.
#“7 BOLANOS, 2008.

#8 BOLANOS, 2008: 203.
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géncias de uma cultura conscientemente preocupada com o préprio progresso, desejosa de
afastar-se de todas as tradi¢des, voltada para a superagdo continua de suas préoprias con-
quistas»*¥’
o de estar escondido por detras de uma falsa fachada de modernidade e emaranhado pela
tradi¢do e por uma nauseante pregui¢a mental.

, um 6dio feroz contra o museu se propaga por manifestos artisticos, acusando-

Museus: cemitérios!... Idénticos, na verdade, pela sinistra promiscuidade de tantos corpos
que ndo se conhecem. Museus: dormitérios piiblicos em que se descansa para sempre junto a seres
odiados ou desconhecidos! Museus: absurdos matadouros de pintores e escultores, que se vao tru-
cidando ferozmente a golpes de cores e linhas, ao longo das paredes disputadas!.. Desviem o curso
dos canais, para inundar os museus!... Oh! a alegria de ver boiar a deriva, laceradas e desbotadas
sobre aquelas dguas, as velhas telas gloriosas™°!

No entanto, as reagdes dos artistas modernistas ndo estavam restritas a contestagao do
museu. Chama-se atenc¢ao as reagdes colaborativas, como por exemplo, a constru¢ao do
Kabinett der Abstrakten do Hanover Landesmuseum, projetado por El Lissitzky; que em
certa medida pode ser considerado também exemplo de uma das principais caracteristicas
do museu de arte contemporanea durante a sua fase de institucionalizacio, i.e., a sua trans-
formagao ou comprometimento com a atualidade e renovagao se dard inicialmente no seu
espago expositivo, procurando estabelecer uma estreita relagdo entre este espago e a obra de
arte®'. Contudo, o modelo de museu que predomina é o museu conservacionista, que pri-
vilegia a conservacao dos objetos expostos para a sua contemplagao, onde a exposi¢ao serd
concebida como um produto final, adequada para transmitir leis universais a um publico
indiferenciado.

Consolidada a mistica da conservagao, que se materializou em recursos e técnicas cada
vez mais sofisticados para evitar a degradagao dos objetos, a partir da segunda metade do
século XX o museu comega a se questionar sobre o destinatario dltimo de todo esse pro-
cesso: deveria abrir-se ao exterior, atrair o publico, seduzi-lo, buscar a sua cumplicidade e
articular com ele um espago de participagdo e protagonismo compartido. Paralelamente,
intensificam-se os questionamentos sobre a capacidade do museu se fazer compreender,
sobre a sua finalidade social e a sua projecao publica; o seu funcionamento interno e a sua
legitimidade histdrica, a sua autenticidade até a necessidade mesma da sua existéncia. Por
outras palavras, uma «segunda onda de vanguardismo» colocard em questao o papel e fun-
cionamento dos museus «com formas e argumentos de um radicalismo sem precedentes»,
acusando-os de «lugares de domestificagdao e censura da criagdo», de «idealizar a histdria,
de legitimar hierarquias tradicionais, de sancionar interpretagoes interessadas de saber, de

9 ARGAN, 1987: 49.
0 MARINETTI apud HARRISON & WOOD, 1992: 148.
41 ALONSO FERNANDEZ, 2006: 118.
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ignorar a realidade do espectador»*?. Em resumo, qualquer lugar poderia ser o lugar da
arte, qualquer lugar menos o museu!

A segunda fase do museu de arte contemporanea seria, assim, marcada por um pro-
cesso de reflexividade, ou seja, por transformagoes que terdo como origem o pdr em causa
de modo radical as suas proprias préticas e os seus proprios instrumentos de consolidagao,
abrindo-se a acdes que tensionam o lugar privilegiado que o seu o discurso ocupa no con-
texto politico e sdcio-cultural em que se insere. E muitas dessas agdes serdo propostas pelos
proprios artistas, os quais contribuirdo para que o museu se torne, para além de contestd-
vel, um espago de contestagao, mesmo que gradativamente «a guerra contra o museu»
tenha perdido a «sua viruléncia»*.

Considera-se que hd uma linha de continuidade entre os questionamentos empreen-
didos pelos artistas modernistas do inicio do século XX e a critica e os questionamentos
empreendidos pelos artistas a partir dos anos 60***. O que entretanto é percebido como
reacao distinta, propria dessa segunda fase do museu de arte contemporénea, sdo as estra-
tégias que muitos artistas encontraram/encontram de problematizar as estruturas e os dis-
cursos museolégicos. Sublinham-se aqui duas dessas estratégias: a apropriacao da lingua-
gem museoldgica — o colecionar, catalogar, inventariar, expor — e o desvelar das estruturas
discursivas como poéticas artisticas. Dentre os muitos artistas possiveis de serem citados*”
estao Hans Haacke e as suas investigagdes sobre as conexoes entre o mercado, os museus
e a politica; Fred Wilson, preocupado por revelar relatos ocultos e vozes silenciadas; e
Mark Dion e a sua releitura dos museus de histéria natural como espagos civilizatérios**.
Neste contexto, duas exposicoes se destacam: a 5° Documenta de Kassel, realizada em 1972,
e comissariada por Harald Szeemann (1933-2005), onde pela primeira vez Szeemann uti-
lizara o termo museu de artistas, referindo-se a relagao entre a criacao artistica e o princi-
pio de administragao museistica, apresentando modelos e ficcdes de museus como o
Mouse Museum (1965-1977), de Claes Oldenburg (n. 1929), a Bdite-en-valise (1935-1941),
de Marcel Duchamp, e o Musée d'Art Moderne, Département des Aigles (1968-1971), de
Marcel Broodthaers (1924-1976); e a exposicao The Museum as Muse: Artists Reflect, orga-
nizada por Kynaston McShine (n. 1935), no Museu de Arte Moderna de New York, em
1999, onde mais de 200 obras apresentavam diferentes graus de envolvimento com a ideia
de museu.

Por outro lado, o que é também percebido como rea¢ao distinta, propria desta
segunda fase do museu de arte contemporanea sao as estratégias desenvolvidas por direto-

42 BOLANOS, 2008: 211.

#3 BOLANOS, 2008.

#4 PUTNAM, 2001.

3 PUTNAM, (2001) propde uma interessante sistematizagao dessas estratégias artisticas apresentando um grande ntimero
de propostas.

456 PADRO, 2003.
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res ou curadores dos museus que problematizaram/problematizam o papel da institui¢do,
propondo transformar o espago expositivo em espago de producao ou local de trabalho dos
artistas. Neste contexto, destaca-se a atuacao de Harald Szeemann enquanto diretor da
Kunsthalle Bern, onde organizou em 1969 a pioneira exposi¢ao Live In Your Head: When
Attitudes Become Form (Works — Concepts — Processes — Situations — Information), onde mais
de oitenta artistas internacionais, representantes das novas tendéncias artisticas da época
como a arte povera, a land art e a arte conceitual realizaram no préprio espago expositivo
ou durante o periodo da exposi¢ao as suas propostas artisticas, ocupando o espago/tempo
destinado a apresentacdo das suas obras com a sua presenca e seu processo de criagdo; e
Pontus Hulten (1924-2006), que enquanto primeiro diretor do Musée National d’Art
Moderne de Paris, ap6s a sua transferéncia do Palais de Tokyo para o Centre Georges Pompi-
dou — inaugurado em 1977 —, propde transforma-lo num museu aberto, num lugar de con-
tacto natural entre os artistas e o publico para o «desenvolvimento dos elementos mais con-
temporaneos da criatividade», por outras palavras, num «museu que ndo fosse apenas um
lugar para conservar trabalhos que jd perderam completamente a sua fun¢do individual,
social, religiosa ou publica, mas um lugar onde os artistas encontram o seu publico e onde
o publico se torna o criador»*’.

Considera-se que nesta segunda fase do museu de arte contemporénea, o seu compro-
metimento com a atualidade e renovagao situa-se na realizacao de um papel politico por
meio de uma conversagao cultural entre muitos participantes. Trata-se de um investimento
e exploracao de estratégias de desenvolvimento de praticas criticas, de negociagdes de sig-
nificados que permitem tanto o museu, quanto o artista intensificarem os dialogos com os
seus publicos e contextos. Em sintese, reacoes contestatdrias ou colaborativas*®, toda essa
agitagao constitui uma dimensao identitaria do museu de arte contemporanea e, portanto,
um contraponto a ser considerado numa reflexao sobre estas instituigoes.

7 SEROTA, 1996: 14.
8 Ambas coexistem assim como podem coexistir as distintas fases dos museus de arte contemporanea sistematicamente apre-
sentadas aqui em épocas distintas.
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PARTE 11






3. MUSEU DO CHIADO - MUSEU NACIONAL
DE ARTE CONTEMPORANEA

3.1. Contextualizag¢oes

Fundado no contexto da Revolu¢do Republicana pelo Decreto n.c I de 26 de maio de
1911, e criado a par do Museu Nacional de Arte Antiga (MNAA), o Museu Nacional de Arte
Contemporanea surge como resultado da divisao da cole¢do do antigo Museu de Belas-
-Artes e Arqueologia criado, por sua vez, em 1883. Inserindo-se num programa de moder-
nidade, i.e., «o projecto de livre esclarecimento dos cidadaos», o MNAC caracterizar-se-ia
como um instrumento necessdrio «a salvaguarda e revela¢ao da produgdo artistica nacio-
nal, entendida como manifestacdo da individualidade e da identidade portuguesa», e capaz
«de garantir a conserva¢ao de um patriménio em risco de deterioragao e dispersao»*’. Ou
seja, 0 MNAC surge como uma instituigdao originalmente moderna, como resultado de
uma especializagao disciplinar e como um instrumento de aprendizagem e de exaltagao
dos valores nacionais. Hoje, 0o MNAC é uma institui¢do com cem anos de histéria marcada
pelas transformagoes politicas, sociais, culturais e artisticas de Portugal do século XX mas
também pela «fatidica noite de 25 de Agosto de 1988, quando o Chiado comecava a
arder»*®. Refere-se aqui ao incéndio que acometeu o bairro do Chiado «o coracdo emotivo
de Lisboa»**! onde desde a sua criagao o Museu se encontrava instalado e, naquela altura,
fechado por um conjunto de circunstancias que se manifestavam no mal estado de conser-
vagao das suas instalacdes e colegoes. Mesmo nao sendo atingido pelo fogo, sao retiradas
do seu edificio por uma medida cautelar as espécies mais frdgeis da sua cole¢do, 2000 pin-
turas e desenhos (fig. 09 e 10). Com apoio do Estado francés funda-se a Association pour le
renouveau du Chiadu que financeiramente suportou o projeto de renovac¢ao do Museu, de
autoria de Jean Michel Wilmotte (n. 1948), executado pela entdo Secretaria do Estado da
Cultura com o apoio de fundos comunitdrios**. Seis anos ap6s o incéndio e oitenta e trés
anos apds a sua fundagdo o MNAC renasceria «como espago museal moderno e com o
novo nome de Museu do Chiado»*®*, e decidido (temporariamente) de que ndo era um
museu de arte contemporanea. O incéndio do Chiado divide, aqui, a histéria do MNAC em
duas fases.

#9 LAPA, 2010: XVII.
460 SILVA, 1996a: 11.
1 SILVA, 2012: 72.
62 SILVA, 2012: 72.
63 SILVA, 1994: 21.
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Figuras: 09 e 10. Incéndio do Chiado. Museu Nacional de Arte Contemporanea.

A histéria do MNAC vem sendo contada essencialmente nas suas préprias publica-
¢Oes'o4
portuguesa, 1850-1950, editado em razao da reabertura do Museu em 1994 e como resul-
tado de uma investigacao original sobre a sua histéria e sobre as suas cole¢oes, de autoria
de Raquel Henriques da Silva (n. 1952), Pedro Lapa (n. 1960) e Maria de Aires Silveira
(n. 1957), respetivamente diretora e conservadores do Museu aquando da sua reinaugura-

¢a0; e Obracom, Museu do Chiado: Histdrias vistas e contadas, editado em 1996 e coorde-

e dois catdlogos publicados pelo Museu orientam este estudo: Museu do Chiado: arte

nado por Raquel Henriques da Silva, constituido por fotografias de Mariano Pigarra
(n. 1960) feitas durante a fase final das obras de requalifica¢ao arquiteténica do MNAC, e
principalmente por trés textos que relatam: o processo de refundi¢do do Museu no ex-con-
vento de S. Francisco da Cidade, de Raquel Henriques da Silva; a histéria da ocupacao deste
edificio, com énfase na histéria do atual hall de acolhimento do Museu e da Sala dos Fornos,
de Joana Sousa Monteiro; e a Memoria Descritiva do Museu do Chiado feita por Jean
Michel Wilmotte. Juntam-se a estas publica¢oes dois catalogos editados pelo Museu Fran-
cisco Tavares Proenca Junior, em Castelo Branco, em razao de duas exposi¢oes organizadas
em colaboragao com o MNAC, com obras da sua cole¢do: 1960-1980 Anos de normalizagdo
artistica nas colecgoes do Museu do Chiado, editado em 2003, e 1980-2004 anos de actualiza-
¢do artistica nas colecgoes do Museu Nacional de Arte Contempordanea — Museu do Chiado. De
autoria respetivamente de Maria Jesus Avila (n. 19-) e Emilia Tavares (n. 1964), conserva-
doras do MNAG, estes catdlogos apresentam um panorama do contexto artistico portugués
dos dltimos cinquenta anos a partir do estudo das obras da sua colegao.

464 Mais recentemente o MNAC vem sendo objeto de pesquisas académicas, e aqui se distingue o trabalho desenvolvido pela
linha de investigacao museum studies do Instituto de Histéria da Arte, unidade de investiga¢do da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa (FCSH-UNL), financiada pela Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
(FCT), com o intuito de responder a «quase inexisténcia de estudos de referéncia, nomeadamente de uma Histéria dos
Museus de Arte em Portugal» e a «urgéncia de analisar e salvaguardar documentagio primaria ligada ao percurso histérico
dos museus portugueses», entre estes 0 MNAC.
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Na primeira fase da sua histéria, o MNAC teve seis direcdes. O seu primeiro diretor
foi o pintor Carlos Reis (1863-1940), professor da Escola de Belas-Artes e ex-diretor o
Museu de Belas-Artes e Arqueologia. Considerado um diretor efémero*® pelo seu curto
periodo de direcao, de 1911 a 1913, Carlos Reis foi responsével pela organizagao do novo
Museu, assumindo a fun¢ao de assegurar a transferéncia das obras modernas do antigo
Museu de Belas-Artes e Arqueologia para o ex-convento de S. Francisco da Cidade, onde
o MNAC fora instalado provisoriamente, encontrando-se neste mesmo lugar até hoje
embora com as instalagdes profundamente renovadas. As obras transferidas provinham de
cole¢des régias, de aquisicoes feitas com a aplica¢ao do Legado Valmor — resultante do tes-
tamento do Visconde do mesmo titulo —, sobretudo, nos dltimos saldoes anuais do Grémio
Artistico e posteriormente, da Sociedade Nacional de Belas Artes; ou ainda que eram
enviadas pelos pensionistas/bolseiros no estrangeiro para a Academia de Belas-Artes de
Lisboa como provas do seu aperfeicoamento*®. O Museu foi inaugurado em 28 de junho
de 1914 apresentando o seu acervo em quatro salas, abrindo ao publico todos os domingos
e quintas-feiras, das 11 as 16 horas, com entrada gratuita e feita através da Escola de Belas-
-Artes*’. Nota-se que o0 MNAC seria criado «na dependéncia total, em termos orcamen-
tais, de representacao e de iniciativa, da Academia de Belas-Artes que funcionava no
mesmo edificio. As obras de arte recebidas para a nova instalacao provinham de artistas
que, muito deles, haviam sido ou eram ainda seus professores prestigiados. O Museu, para
14 das suas fungoes gerais de servigo publico, destinava-se a um sector especializado, os
estudantes da mesma Academia, que, por exigéncia escolar, deviam copiar sistematica-
mente os ‘grandes mestres’ »*%%.

O segundo diretor do MNAC foi o pintor Columbano Bordalo Pinheiro (1857-1929)
que ficou a frente do Museu entre 1914 e 1929. Com o seu prestigio como pintor e professor
da Escola de Belas Artes — e como figura republicana — conseguiu realizar algumas interven-
¢oes no edificio do MNAC, fechando-o até a sua (re)inauguracao oficial em 4 de abril de
1916 quando apresenta as obras do acervo do Museu em melhor «disposi¢ao e iluminagao»
que, embora «se acumulassem nas paredes ao modo oitocentista, haviam sido mais selecio-
nadas e por isso valoradas»**’ (fig. 11). Durante a dire¢ao de Columbano o MNAC passaria
por outra fase de interven¢des aumentando para cinco o nimero de salas do Museu e ade-
quando trés antigas e pequenas arrecadagdes para a exposi¢ao de desenhos, aguarelas e gra-
vuras. Neste periodo foi construida uma grande sala para a exposi¢ao de esculturas num
dos pétios do ex-convento*”’. Columbano foi responsével pelo primeiro regulamento do

65 SILVA, 1994.

66 SILVA, 1994.

47 BARRANHA, 2008.
168 SILVA, 1994: 14.

69 SILVA, 1994: 15.

470 LAPA, 2010.
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MNAC, publicado em 14 de mar¢o de 1917, onde se definia entre o quadro de pessoal, as
atribuicoes do diretor e disciplina do Museu, o arco cronolégico da sua colegdo, i.e., obras

posteriores a 1850.

Figura: 11. Aspecto do Museu.
MNAC, Século XX.

Columbano foi sucedido pelo pintor Adriano de Sousa Lopes (1879-1944). Este, na
qualidade de terceiro diretor do MNAC, entre 1929 e 1944 viria a dar algum dinamismo
para um Museu que se caracterizava até entdao como excessivamente conservador, um lugar
«soturno e respeitador da memoria» e fechado «as incertezas do novo século»; incertezas
estas representadas pelos artistas modernistas que entre as atividades da revista Orpheu e
Portugal Futurista criaram «uma espécie de ‘museu alternativo’» no café Brasileira do
Chiado, «com prolongamento no Bristol Club, o mais célebre cabaret lisboeta do mesmo
periodo»*’!, expondo, entre outras, obras de Almada Negreiros (1892-1951), Bernardo
Marques (1898-1962) e Jorge Barradas (1894-1971), e exigindo «através de manifestos de
Pacheko [1885-1934]» a cria¢do «do ‘verdadeiro’ Museu de Arte Moderna ou a entrada dos

472, O dinamismo dado por Sousa Lopes ao Museu manifestou-se através

novos no velho»
de novas interveng¢des no edificio do Museu que continuou a contar com as salas dedicadas

a aguarela, ao pastel e a escultura, e com seis salas de pintura, sendo uma delas dedicada a

471 SILVA, 2002: 79.
472 SILVA, 1994: 15.
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arte modernista que 0o MNAC comegara a adquirir, a Sala dos Novos*”, ao lado da sala dedi-
cada a obra de Columbano, a Sala Columbano, instalada no antigo atelier do artista*’.

O quarto diretor do MNAC foi o escultor, critico e historiador de arte Diogo de
Macedo (1889-1959) que entre 1944 a 1959 desenvolveu um amplo projeto de moderniza-
¢ao do Museu, dos seus espagos, da sua programagao e, em menor radicalidade, da sua cole-
¢d0. Sobre a moderniza¢ao dos espacos do Museu, Diogo de Macedo diria:

A minha principal preocupagao foi introduzir-lhe higiene, dando-lhe ar, condicionando-o a
luz do sol, limpando as suas paredes, alegrando os aspectos, descobrindo perspectivas, valorizando
as obras expostas, simplificando tudo por selec¢do e disposicdo exposicional e, muito especialmente,
dando-lhe uma autonomia de actividade por meio de uma independéncia total |...] fechando a
sua antiga entrada que dependia de vontades estranhas a diregdo do museu e se fazia por corredo-
res tortuosos e escuros, arrastando os visitantes a desagraddveis impressoes quando desciam para
nele penetrar, passando a dar-lhe uma entrada airosa, pitoresca e sauddvel pela Rua de Serpa
Pinto, através dum pdtio ajardinado e arborizado [...] com estdtuas ao ar livre [...] e uma escada-
ria de trés langos que dd a um telheiro alpendrado, por onde se entra na primeira sala interna do
museu, que ontem era exactamente a tiltima [...] Como se vé, a reforma foi radical e intencional,
sobe-se e ndo se desce para o museu, vai-se da luz para a arte, e ndo da sombra para uma cata-
cumba'”. (figs. 12 e 13)

Figura: 12. Aspecto do Museu. MNAC, Sala VI, 1945.

73 PEREZ, 2012.
474 SILVA, 1994: 16.
45 MACEDO, 1945.
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Figura: 13. Aspecto do Museu. MNAC, Sala III, 1945.

Entre as iniciativas de Diogo de Macedo estao uma sala para exposi¢oes tempordrias
e a organizacao de eventos de cardter social, visitas guiadas para criangas e adultos, e a aqui-
sicdo de obras de jovens artistas como Vespeira (1925-2002), Fernando Azevedo (1923-
-2002), Julio Resende (1917-2011) e Julio Pomar (n. 1926)*°.

O pintor Eduardo Malta (1900-1967), «figura intelectualmente sinistra e socialmente
cativante» e a sua esposa Dulce Malta (n. 19-), que o sucedeu por heranga familiar*”’, cons-
tituiram a quinta dire¢ao do MNAC entre 1959 e 1970, com o projeto de excluir do Museu
qualquer rastro de modernidade deixado pelo seu antecessor. Os «modernistas foram irra-
dicados, as portas fecharam-se a qualquer investigacao histérica que exigisse o estudo das
coleccoes e, naturalmente, foi criada uma sala Eduardo Malta, centralizada pelo retrato de
sua mulher que, prestimosamente, doara ao Museu»*’®. A dire¢ao do casal Malta caracteri-
zou-se como um sério revés na histéria do MNAC paradoxalmente em uma época de
mudangas na arte portuguesa.

76 MATOS, 2008.
477 SILVA, 1994: 19.
478 SILVA, 1994: 19.
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Maria de Lourdes Bértholo (1921-2002), com formagdo no curso de conservador de
museu do MNAA, foi entre 1970 e 1987 a sexta diretora do MNAC e tltima antes do incén-
dio do Chiado. Durante a sua dire¢do o Museu encerrard para obras entre 1974 e 1978,
abrindo parcialmente em 1979 e por completo em 1980. Embora Bértholo tentasse promo-
ver uma atualiza¢do da cole¢do do MNAC com a aquisi¢ao de algumas obras representati-
vas da produgdo contemporanea, ndo conseguiu resgatar o Museu do imobilismo e obso-
lescéncia instaurados por Eduardo e Dulce Malta*”®. Durante a sua dire¢ao é comprado o
edificio anexo ao Museu, que seria futuramente reabilitado para a inauguragao do reno-
vado Museu do Chiado e onde Jean Michel Wilmotte instalaria a sua nova entrada, o seu
hall de acolhimento e uma sala de exposi¢des tempordria, a Sala dos Fornos. Porém, mesmo
com um projeto de adaptagdo museoldgica deste edificio feito por Bartholo, o mesmo per-
maneceria sem utilizacdo*’ e em estado de degradagdo progressiva. Em 1987, o MNAC ¢é
encerrado «pelo estado degradante das suas colegdes, particularmente das suas reservas»*®.

Ainda que ndo se tenha encontrado qualquer documento que prove historicamente a
adocao, reprodugdo ou emula¢io de modelos de museus dedicados a arte contemporanea
surgidos na Europa durante o século XIX e inicio do XX para a criagaio do MNAC, algumas
contextualizagdes sao identificadas. Ha que se lembrar, primeiramente, que o MNAC ¢ fun-
dado em um contexto mais amplo de transformagdes politicas, a implantacao do regime
republicano, onde dos museus era esperado o cumprimento da sua func¢io iluminista: a for-

82 e por

magao social, ética e politica dos cidadaos para a modernizagao do estado-nagao
segundo, que 0 MNAC é fundado quase cem anos apds a criagdo do Musée des Artistes Vivants
e pouco menos de duas décadas antes da criagio do MoMA, ou seja, em uma época de revi-
sao do modelo de museu oitocentista e de experiéncias museoldgicas e artisticas que fomen-
tariam o surgimento de um novo paradigma de museu dedicado a arte contemporanea.

Observa-se que diferentemente do modelo oitocentista, 0 MNAC nao surgiria como
antitese e/ou complemento de uma institui¢ao existente*®. Como fruto da politica cultural
e educacional do Governo Provisério Republicano, o Museu Nacional de Arte Contempo-
ranea é fundado simultaneamente ao Museu Nacional de Arte Antiga, ambos resultantes da
divisdo da cole¢ao do antigo Museu Nacional de Belas Arte e Arqueologia; e juntos consti-
tuirdo um novo tecido museoldgico na companhia de outros museus instituidos pelo
mesmo decreto: 0 Museu Etnoldgico Portugués e o Museu Nacional dos Coches, em Lisboa,
o0 Museu Nacional Soares dos Reis, no Porto, e o Museu Nacional de Machado de Castro,
em Coimbra.

79 AVILA, 2003.

40 Com exce¢do ao rés do chao que serviu de arrecadagao.

481 SILVA, 1994: 20.

82 PREZIOSI, 2003c: 281.

83 Refere-se aqui a relagdo de complementaridade entre o Musée des Artistes Vivants e outras instituigdes, principalmente o
Musée du Louvre.
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Entretanto, nota-se que o Musée des Artistes Vivants nao havia surgido da divisao de
um museu e sim eram as obras da sua cole¢do que passariam a constituir futuramente a
colecao de outras instituicoes. E esta era a sua caracteristica mais peculiar, i.e., a sua insti-
tucionalizagdo como um musée de passage que, pelo menos em teoria, ndo constituiria
uma cole¢ao permanente. O MNAC, por sua vez, ndo foi fundado como um musée de pas-
sage, ou melhor, apesar de ser estipulado em seu primeiro regulamento a data inicial do
recorte temporal da sua colecdo, obras a partir de 1850, ndo se definiu qualquer data ou
regra para a nao permanéncia das mesmas. Porém, encontrou-se na documentagdo con-
sultada trés referéncias que atestam que a transferéncia de obras da colegao do MNAC para
0 MNAA era uma ideia considerada. A primeira delas no I Catdlogo-guia do MNAC, publi-
cado em 1945, mais especificamente na apresentacao do programa de exposi¢do para a
Sala VII do Museu:

Aqui se expbem algumas obras dos artistas Romdnticos portugueses, a par de outros mais
modernos, em escolha intencional de distingdo, da melhor parte das coleccoes do Museu. Este
niicleo de obras de artistas consagrados, ainda que incompleto, serd em breve tempo acrescentado,
antes da passagem dos Romdnticos para o Museu Nacional de Arte Antiga, quando éstes deixarem
de poder ser considerados Artistas Contempordneos*:.

A segunda, no Decreto-Lei n.c 46758 de 18 de Dezembro de 1965 que publicou o
Regulamento Geral dos Museus de Arte, Histéria e Arqueologia. No pardgrafo tnico do
artigo 9 do capitulo II 1é-se: «A transferéncia das obras guardadas no Museu Nacional de
Arte Contemporanea para o Museu Nacional de Arte Antiga realizar-se-d a medida que a
Direc¢ao-Geral, ouvidos os dois directores dos dois estabelecimentos, o propuser». A ter-
ceira, em Museu Nacional de Arte Contempordnea: um século de pintura e escultura portu-
guesas, catdlogo do Museu publicado em 1965, porém apreendido pela Censura por ser
«escandalosamente reaciondrio, de facto abertamente nazi»*®: «Ja ha cinquenta e quatro
anos o nome do Museu nio se adaptava bem as obras nele contida. Encontram-se expostas
algumas, embora poucas, de artistas nascidos no século XVIII. A obra destes deveria deslo-
car-se naturalmente para o Museu de Arte Antiga, as Janelas Verdes. Mas mesmo que se rea-
lizasse essa mudanca ainda ficavam muitos artistas distantes e dos melhores, de uma arte
que jd nao podia chamar-se contemporanea em 1911»**. Contudo, apesar destas trés refe-
réncias, segundo Raquel Henriques da Silva*¥, a transferéncia de obras do MNAC para o
MNAA nunca aconteceu.

44 MNAC, 1945: 5.

485 SILVA, 1994: 20.

46 MALTA, 1965: 7.

%7 Depoimento de Raquel Henriques da Silva, em entrevista presencial realizada em 29 de maio de 2012 no 4mbito do pre-
sente trabalho de investigagao.

118



MUSEU DO CHIADO - MUSEU NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEA

Todavia, em 1911 o préprio Musée des Artistes Vivants jd havia revisto o seu estatuto,
alicercando-se nas novas alternativas institucionais que surgiram em outras capitais cultu-
rais europeias, e no final do século XIX cessa as transferéncias das obras para outros museus
ou instituicdes — com exce¢do daquelas reclamadas pelo Musée Louvre — por outras pala-
vras, «comegca a ter uma cole¢do definitiva assim como os semelhantes museus, no estran-
geiro»**®, Entre as alternativas institucionais surgidas estava a Neue Pinakothek de Munique,
fundada por Ludwig I da Baviera, em 1853. Segundo Lorente, no contexto internacional
«esta instituicao representou um novo passo de enorme transcendéncia na histéria dos

museus»*®

por duas razdes: por ser o primeiro museu de arte contemporanea a ter uma
colecdo permanente e por apresentd-la ndo em um paldcio histérico reutilizado, sendo em
um edificio construido de raiz em uma zona nova da cidade.

O que torna a Neue Pinakothek interessante para a andlise e compreensao da contex-
tualizacdo do MNAC na histéria dos museus de arte contemporanea é a primeira destas
caracteristicas, o carater permanente da cole¢do e, mais especificamente, o critério utili-
zado para defini-la, i.e., decidiu-se por adotar, pela primeira vez, uma divisao histérica nos
museus de arte. Mais concretamente, decidiu-se que a Alte Pinakothek, fundada alguns
anos antes, em 1836, abrigaria quadros anteriores a (circa) 1780 e a Neue Pinakothek, os
posteriores, separando, assim, as antigas obras mestras das pinturas da nova era histo-
rica*”. Nota-se que, se por um lado, a Neue Pinakothek «<nunca chegou a ser tao conhecida
e comentada mundialmente» como o parisiense Musée du Luxembourg, por outro, «a
maioria dos museus de arte contemporanea criados no século XIX colecionaram arte de
um arco cronolégico que comegava mais ou menos no mesmo ponto fixado» para a Neue
Pinakothek®'. Sendo assim, mesmo adotando um ponto fixo de comego distinto, o ano de
1850, no que diz respeito ao modelo adotado para a sua criacdo, o MNAC estaria mais
préoximo da Neue Pinakothek do que do Musée des Artistes Vivants; ainda mais conside-
rando que nem todos os artistas representados na sua cole¢do estavam vivos aquando a
sua criagao*”,

Em relagao a escolha dos anos de 1850 como o divisor de dguas entre o MNAC e o
MNAA, nota-se que o que se definia concretamente era que a cole¢ao do MNAC seria cons-
tituida por obras «das sucessivas geracoes de artistas, que dos roménticos aos naturalistas»
haviam sido alunos da Academia de Belas Artes e que representavam, a época, «o gosto mais

moderno em Portugal»*”. Por outras palavras, as primeiras cole¢cdes do MNAC foram

48 (BENEDITE, n.d apud, LORENTE, 1998: 86). Em seus dltimos anos de existéncia o Musée des Artistes Vivants voltou a ser
um musée de passage, porém, nao por uma outra mudanga de estatuto, mas para conseguir resolver o problema da falta de
espaco (LORENTE, 1998).

49 LORENTE, 2008: 64.

40 LORENTE, 2008.

“1T LORENTE, 2008: 64.

#2Por exemplo, Tomds de Anunciagdo (1818-1879) e Cristino da Silva (1829-1877).

493 SILVA, 2012: 69.
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constituidas por obras da escola moderna que comegara em Portugal em meados do século
XIX*#* e que em 1911 tinha o naturalismo como o seu tnico representante. Nao se fazia,
portanto, uma distingdo entre contemporineo e moderno. Os artistas para os quais o
MNAC foi criado «eram os contempordneos e simultaneamente os modernos»*>. Entretanto,
a par da criagdo do Museu comega-se a afirmar a primeira geragao de artistas modernis-

tas496

e para estes «que desprezavam o ensino oficial, substituindo-o por uma aprendizagem
em exercicio obtida em miticas estadas em Paris, o MNAC fechava-se naturalmente»*”. Ou
seja, muito rapidamente evidencia-se que os contemporaneos nao eram apenas os moder-
nos naturalistas, eram também os modernistas, e que 0 MNAC nao poderia ser verdadeira-
mente considerado um museu de arte contemporanea se ndo se abrisse também para estes
ultimos. Sendo assim, apesar de nao ter sido uma questao relevante aquando a fundagao do
MNAQG, a distin¢ao entre arte contemporanea, arte moderna e arte modernista torna-se

498 e decisiva na

consequentemente uma questdo presente na primeira fase da sua histéria
sua fase de reorganiza¢ao ap6s o incéndio do Chiado, levando o Museu a abdicar (tempo-
rariamente) do seu original designio.

Por outro lado, a resisténcia do MNAC aos «sonhos e reptos das sucessivas geracoes de
49 para além de uma tendéncia da época, pode ser entendida como

consequéncia do principio orientador que o Museu assumiu nos seus primeiros anos, i.e.,

artistas modernistas»

menos cientifico, menos histérico e mais artistico. Nota-se que em Franga, pais com grande
influéncia na formagdo do campo artistico portugués, a politica museistica do final do
século XIX jd havia de certa forma resolvido a querela entre académicos e modernistas deci-
dindo que «todas as tendéncias que fizeram histéria tinham que estar representadas» em
seus museus’”. E esta mudanga é assinalada com a entrada, conturbada embora, dos
impressionistas no Musée des Artistes Vivants com a doagao feita em testamento pelo pintor
Gustave Caillebotte ao Estado, em 1896. Porém, o fim desta querela nao é entendido como
consequéncia (somente) da vitéria dos modernistas, mas principalmente da «profissionali-

zag¢do e do avanco da histdria da arte como principio governador dos museus»**.

49 «Com a pratica rebelde de Tomds de Anunciagdo e dos seus amigos de geragao e da Academia de Belas Artes» (SILVA, 1994: 13).

#5 Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.

6 FRANCA, 1980a.

7 SILVA, 1994: 15.

% Considera-se como exemplo emblematico a palestra proferida por Sousa Lopes sobre a arte de seu tempo em uma reunido
do Rotary Club de Lisboa, no Hotel Palace, em 23 de julho de 1929, ou seja, pouco apos ter assumido a dire¢io do MNAC,
onde propunha explicar a distingao entre 0 movimento moderno e o movimento modernista. Ver manuscrito e transcri¢ao
desta palestra in PEREZ, E. (2012) — Adriano de Sousa Lopes, Director do Museu Nacional de Arte Contempordnea: entre a Con-
tinuidade e a Mudanga. Lisboa: FCSH. Dissertacao de Mestrado.

9 SILVA, 2012: 70.

0 LTORENTE, 2008: 128.

S0 LORENTE, 2008: 129.
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Em 1915, José de Figueiredo (1871-1937), o primeiro diretor do MNAA, ao escrever
sobre o MNAC diré:

O problema que representa a organizagdo de um museu de arte contemporanea é de difici-
lima resolugdo.

As preocupagdes de ordem scientifica sao sem duvida muito menores do que as que oferecem
os museus de arte antiga e, mais desembaragado dessa peia, o seu organizador, sem pensar em
seriagdes de épocas, pode encarar a resolver o caso qudsi exclusivamente sob o ponto de vista do
artistico. Mas ai os escolhos sdo infinitos. As telas, sem a patina do tempo, brigam o mais das vezes,
ainda quando a dentro da mesma orientagdo ou escola, e como estas sao infinitas o dispor e arru-
mar convenientemente um museu désses representa um esfor¢o verdadeiramente sobreumano.
Depois, e como estao ainda vivos em grande parte os artistas que realizaram as obras a expor, o
escolho é ainda mais insuportdvel, tdo certo é que ao menor pretexto éles reagirdao clamando contra
a disposicdo que for dada aos seus trabalhos®.

Ou seja, o MNAC era o lugar de (re)conhecimento da arte do presente, porém,
(re)conhecimento este que nao se fundamentava no feste do tempo, ou na representativi-
dade histdrica das obras, e sim nos principios estéticos de seu diretor, i.e. «um natura-
lismo» e «um academismo ahistérico que nao aceitava os reptos da modernidade»>®.
E aqui se refere principalmente aos treze primeiros anos em que Columbano esteve a frente
do MNAC. Torna-se interessante observar ainda no comentério de José de Figueiredo a
relacao que se fazia entre o sucesso do Museu com o «gosto de mestre incontestado»*** de
Columbano:

O grande artista e individualissimo pintor que, sem prejuizo da verdade, que serve com
maior e mais alto escriipulo, se revela sempre em todos os seus trabalhos um decorador perfeito,
compondo com amoroso cuidado os pormenores ainda os mais secundarios das suas obras, afirma

ai mais uma vez o requinte do seu gosto nobre e equilibrado™.

Ou igualmente no depoimento de Anténio Patricio (1878-1930), diplomata portu-
gués: «Columbano, bruxo da cor, cuja paleta ¢ stradivarius, deu as suas salas uma unidade
musical, uma atmosphera de sonho e de bom gosto»**; do escritor Justino de Montalvao
(1972-1949): «todos os que sabem sentir estheticamente tinham jd, hd muito, a devogao do
genio de Columbano, que através da sua vasta obra de pintor se tem afirmado n’'uma evo-
lucao tao radiosamente ascendente. Cumpre agora exaltar a obra do mentor perfeito, do

32 FIGUEIREDO, 1915: 657.

03 SILVA, 1994: 15.

3 FIGUEIREDO, 1915: 660.

35 FIGUEIREDO, 1915: 658-659.

306 PATRICIO, 1919 apud MACEDO, 1957: 34.
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organizador emérito, que assignala o seu alto espirito de seleccao e a sua magnifica ac¢ao
educadora n’este Museu de Arte Contemporanea»*’; e de Jodo de Barros (1881-1960): «[...]
E é com enternecido reconhecimento que se deve agradecer a Columbano o ter roubado
algumas horas a sua vida monacal de artista absorto no seu amor a perfeicao, e o ter esque-
cido o seu pessoalismo de homem de genio, para dar a Portugal, com a organizagao do
Museu de Arte Contemporanea, a consciencia exata do que se vale e significa, e a certeza
nitida da gloria que d’ella irradia para todos nds»**.

Esta relacao simbiética tornava-se mais intensa pelo facto de Columbano ter direito a
atelier no proprio Museu, por ser professor titular de Pintura da Escola de Belas-Artes, «tran-
sitando no comum espaco do velho convento, entre as funcdes docentes, as de director e,
sobretudo, as de artista em actividade»*”. E num certo sentido esta relagao caracterizaria o
MNAC de Columbano como um peculiar museu de autor’', esta «categoria especial» de
museus, normalmente criados por filantropos privados — e aqui reside a peculiaridade do
caso do MNAC, pois é um museu puiblico — onde «mesmo encontrando entre as pegas
expostas obras dos maiores artistas, o nome que verdadeiramente destaca em uma visita a
essas instituicdes é o de seu idealizador»®''; museus estes que muitas vezes se constituirdo
«como monumentos em eterna memoria de seus respectivos fundadores, cuja personalidade
se manterd de forma quase indelével na cole¢do e em sua montagem»>'%. A inaugura¢do da
Sala Columbano, instalada no antigo atelier do artista, durante a direcao de Sousa Lopes e
que continuaria existindo enquanto tal até a década de 1970 (figs. 14 e 15), e as sucessivas
homenagens que Columbano recebe durante toda a histéria do MNAC>"®* manifestam o
quanto «o grande retratista fim de século marcou indelevelmente a imagem do Museu»*'*.

7 MACEDO, 1957: 35.

%8 MACEDO, 1957: 35.

50 SILVA, 1994: 14.

*10 Faz-se aqui uma aproximag¢ao com a nogao de film d’auteur evocada pelos criticos da Cahiers du Cinéma e representantes
da Nouvelle Vague (Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Eric Rohmer e Jacques Rivette), no que diz respeito
ao protagonismo e liberdade criativa e estética do diretor/autor na produgao do filme.

511 LORENTE, 2008: 119.

%12 Alguns exemplos sdo a Wallace Collection em Londres, a Frick Collection em New York e o Museo Ldzaro Galdiano em
Madrid (LORENTE, 2008).

13 Mesmo depois de ter-se reformado por limite de idade, em 1927, Columbano conservara o titulo de diretor honorario do
MNAC até a sua morte (em 6 de novembro de 1929); durante a dire¢ao de Maria de Lourdes Bartholo, 0 MNAC reabre depois
de estar encerrado para obras (de 1974 a 1978) com a exposi¢ao Columbano — cinquentendrio da sua morte (in Oficio
50/31/1984, de Maria de Lourdes Bartholo ao Presidente do Instituto Portugués do Patriménio Cultural, de 07 de margo de
1984, Livro de Oficios n.c 2 MNAC, 1984); ao reabrir em 1994, o0 Museu do Chiado destina uma de suas salas as obras de
Columbano; em 2007, Pedro Lapa organiza uma exposi¢do em homenagem ao centésimo quinquagésimo aniversario do nas-
cimento do artista, Columbano Bordalo Pinheiro, 1874-1900, acompanhada da publica¢do de um catélogo; e em final de 2010,
durante a dire¢dao de Helena Barranha, o MNAC apresenta a exposi¢ao Columbano, igualmente acompanhada da publicagao
de um catalogo, assinalando o encerramento das comemora¢des do Centendrio da Republica e o inicio das comemoragdes do
centésimo aniversdrio do Museu.

514 SILVA, 1994: 14.
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Figura: 15. Aspecto do Museu. Sala Columbano, 1970.
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Uma relativa abertura aos modernistas comeca acontecer no final da década de 1920,
com a dire¢ao de Sousa Lopes «que, ndo sendo um amigo préximo dos modernistas, nao
era também um defensor do tardo-naturalismo, antes uma figura de equilibrio»”"”. Porém,
entende-se que é com a direcao de Diogo de Macedo que esta abertura possa ser conside-
rada consequéncia de uma politica museoldgica. Ou seja, entende-se que é em sua dire¢ao
que a abertura aos modernistas seria orientada menos por um principio estético e mais por
um principio cientifico, por um principio histdrico. E isto pode ser observado na conceg¢ao

216,74 que o «pequeno espago» das

do espago expositivo — ao organizar a cole¢ao em ntcleos
salas do Museu nao permitia que as obras fossem «expostas por ordem cronolégica como
convinha para a explicita ilucidacdo dos visitantes»'’; nas aquisi¢des feitas durante a sua
dire¢dao — «contra o seu préprio gosto de formagao romantica e s6 guiado por uma con-
fian¢a na verdade do tempo»°'® —; e nos estudos publicados sistematicamente nos Cadernos
do Museu, pequenas monografias sobre as obras dos principais artista romanticos e natu-
ralistas da cole¢ao do Museu. Nota-se que «na sua breve pratica artistica», Diogo de Macedo

319 um «escultor timidamente

«fora um dos renovadores da escultura primo-novecentista»
modernista»**® mas também simpatizante e apoiador dos modernos das sucessivas gera-
g(“)esSZl
rancia da Escola de Belas-Artes e a passagem de testemunho para os modernistas»

Ha que se lembrar que Diogo de Macedo assume a diregao do MNAC em 1944, cinco

, sendo assim, a sua dire¢ao assinalava, politicamente, «a substitui¢do da preponde-
522

anos apods a inaugurac¢ao da sede definitiva do MoMA e, consequentemente, da consagra-
¢ao das vanguardas do século XX. Nao foi possivel precisar em que medida esta instituicao
norteamericana teria sido diretamente uma influéncia para as reformas museoldgicas e
museograficas empreendidas por Macedo. Porém, entre as criagdes mais influentes e inter-
nacionalizadas do MoMA estava a cria¢ao do seu jardim de esculturas como expansao das
galerias interiores do museu, desenhado por John McAndrew (1904-1978)°*. Ao reabrir
em 14 de abril de 1945, ap6s quase um ano encerrado para obras, a nova entrada do
MNAC conduzia ao seu jardim transformado em pequeno jardim de esculturas, em «gale-
ria de escultura ao ar-livre», a «primeira que em Portugal se organiza como parte inte-
grante dum Museu»***.

315 SILVA, 2002: 79.

*16 Por exemplo, de pintores do ultimo quartel do século XIX — na Sala III —, do primeiro quartel do século do século XX —
Sala I —, dos artistas Romdnticos — Sala VII (MNAC, 1945).
317 MNAGC, 1945: 3.

318 FRANCA, n.d. apud MATOS, 2008: 46.

319 SILVA, 1994: 17.

320 SILVA, 2002: 83.

21 SILVA, 2012: 70.

322 SILVA, 1994: 17.

2 CASTRO, 2010.

324 MNAGC, 1945: s.p.

124



MUSEU DO CHIADO - MUSEU NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEA

Por outro lado, nota-se que desde o inicio do século XX e, sobretudo, durante as duas
primeiras décadas do Estado Novo, entre 1930 e 1950, 0 modelo dinamizador da atividade
museolégica em Portugal foi o Museu Nacional de Arte Antiga; e que através dos seus dois
primeiros diretores, José de Figueiredo e Joao Couto (1892-1968), manteve-se permanen-
temente atualizado em rela¢ao aos avangos da museografia e museologia internacional.
Exemplo disso ¢ a redu¢do do nimero de pinturas expostas e a sua disposi¢cao «em filas
Unicas e em séries espacadas»; a constru¢do de uma biblioteca, de um auditério e de uma
galeria de exposi¢des tempordrias; a importancia dada ao estudo, inventariacao e classifi-
cac¢do da colecdo do Museu; a criagdo do Grupo dos Amigos do MNAA «para estimular a
aquisicao de obras de arte»; e a criacao dos primeiros Servicos Educativos que existiram
em Portugal®?; iniciativas estas, em parte, implementadas também por Diogo de Macedo
no MNAC.

Com a dire¢ao de Eduardo Malta, <homem de convic¢des fascistas»
principio passa a orientar o MNAC, menos artistico, menos histérico, mais reaciondrio.
O Museu ¢ isolado ndo s6 da arte que «abria-se finalmente para a contemporaneidade»,

26 um outro

gragas a emigragao de artistas e «ao apoio mecendtico da recente Fundagao Calouste Gul-
benkian», fundada em 1956, com o seu programa de bolsas®*’
Arte Contemporanea» que «adquiria importante estatuto disciplinar»***. E isolado também

mas também da «Histéria da

de uma positiva alteragao da situagdo museoldgica portuguesa no decurso da década de
1960, marcada por um conjunto significativo de factos, entre estes o projeto do Museu
Calouste Gulbenkian, inaugurado em 1969 e «dotado de meios absolutamente inéditos
para a escala nacional», e o ja citado Regulamento Geral dos Museus de Arte, Histéria e
Arqueologia que reivindicava «que os museus ndo fossem “uma institui¢ao com finalidade
conservadora”, “verdadeira necrépole” , empenhando-se num trabalho “com o puablico em
geral e a juventude em particular” para se tornarem “um organismo cultural ao servigo da
comunidade”»*?. Este isolamento do Museu foi tao profundo que mesmo com a tentativa
de reanimd-lo empreendida pela dire¢ao de Maria de Lourdes Bartholo — através da aqui-
sicao de obras significativas da produgao contemporéanea e os sucessivos pedidos de requa-
i a ifici X useu™ — foi i ivel evi u ul-
lifica¢ao do edificio anexo ao Museu®”® — foi impossivel evitar o seu encerramento compul

sivo em 1987.

525 SILVA, 2002: 82.

526 SILVA, 2012: 71.

527 SILVA, 1994: 20.

328 SILVA, 2002: 90.

2 SILVA, 2002: 88. A nomeagao de Eduardo Malta, vinda da prépria determinagao de Oliveira Salazar (1889-1970) e que afas-
tava do cargo de dire¢ao do MNAC o conservador Carlos Azevedo (1918-1995) — indicado por Diogo de Macedo —, é consi-
derada «a mais grave ingeréncia da ditadura nos museus portugueses» (SILVA, 2002: 91).

0 Conforme se nota nos Relatérios Anuais do MNAC de 1981 a 1985, transcritos no Projecto de Adaptagdo Museoldgica do
Edificio Anexo ao Museu Nacional de Arte Contempordnea [s.d].
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Por conseguinte, no periodo em que «uma nova geragao de artistas se autonomizava

das pesadas herancas de um frouxo modernismo»>*!

, € em que ndo s6 «se registou um
aumento do nuimero de artistas e de movimentos ou atitudes artisticas, como também
um maior e mais informado didlogo com as linhas axiais que a contemporaneidade interna-
cional entdo experimentava»>*?, qualquer possibilidade de contato entre o Museu e as trans-
formagdes plésticas surgidas e impulsionadas por esse contexto foi denegada pelas circuns-
tancias que caracterizaram o fim da primeira fase da histéria do MNAC. Por outras palavras,
no periodo em que o contempordneo passou a designar algo mais que a arte do momento pre-
sente, tornou-se evidente que o MNAC nao adaptara da mesma maneira o seu designio.

Sendo assim, orientado por um principio histdrico e estético, na sua reinauguragao
em 1994 — ano em que a cidade de Lisboa é a Capital Europeia da Cultura — o MNAC
assume que nao era de facto um museu de arte contemporanea e sim um museu compro-
metido histéricamente e simbdlicamente com a arte oitocentista e com os artistas moder-
nos, com a entdo Faculdade de Belas Artes e com o renascimento de uma zona urbana sinis-
trada, o Chiado, desejando contribuir para dignifica-lo, para qualifica-lo como um lugar
«de cultura e de memoria activamente envolvida com o presente»***. Contribuig¢do esta que
se daria através da requalificacao arquiteténica do Museu, da consagracdo do modernismo
portugués e da abertura inicialmente timida a arte contemporinea portuguesa; timida,
porém, nao mais por um conservadorismo estético e sim por uma nova politica museold-
gica, a0 mesmo tempo reflexiva e conservadora.

Seria, portanto, s6 a partir de 1994 que o MNAC passaria a confrontar-se com as
transformacoes pldsticas, conceituais, politicas que caracterizavam a arte contemporinea
nacional e internacional desde a década de 1960, ou seja, em uma época em que a arte con-
temporanea — e suas imprevisibilidades — jd havia sido absorvida pelos museus, pela histo-
ria da arte e pelo mercado e se transformado, segundo Foster, em «um objeto institucional
em si»**. Nota-se que a década de 1990 assinala em Portugal a abertura de um ntimero sig-
nificativo de «institui¢cdes exclusiva ou parcialmente dedicadas a preservacao e divulgacao
da arte moderna e contemporanea»™. Para além do Centro de Arte Moderna Dr. José de
Azeredo Perdigao (CAM), inaugurado em 1983, a arte contemporanea portuguesa passa a
contar — em maior ou menor grau —, por exemplo, com a Fundagao de Serralves, inaugu-
rada em 1989, porém, com o trabalho consolidado durante os anos 1990 culminando na
inauguragao do Museu de Arte Contemporanea de Serralves, em 1999; com a criagao do
Centro Cultural de Belém a da Culturgest, ambas em 1993. E igualmente na década de 1990
que a ex-Secretaria de Estado da Cultura é promovida a Ministério; é nesta década também

531 STLVA, 2002: 90.
532 LAPA, 2003: 7.

533 SILVA, 1994: 21.
54 FOSTER, 2009: 3.
35 PEREZ, 1999: 325.
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que sera criado o Instituto de Arte Contemporanea (IAC)>* dedicado ao apoio, divulgacao
e constitui¢cao de uma colegao de arte contemporéanea internacional e estatal.

Todavia, é somente a partir de 1998 que este confronto, ou melhor, que a musealizagao
da arte contemporinea seria assumida como um dos objetivos do MNAC, porém, com um
estatuto politico de (re)posicionamento institucional. Isto é, considera-se que este con-
fronto estaria inserido, de certa maneira, em uma dindmica mais afirmativa do que refle-
xiva. Ao mesmo tempo, considera-se que as transformacoes empreendidas a partir de entdo
pelo MNAC manifestam o entendimento de que, implicito ao objetivo de se consolidar
como um museu de arte contemporanea, estava a necessidade de construir um posiciona-
mento frente aos novos objetos que passariam a integrar as suas cole¢oes. Pois, se por um
lado «havia todos os meios para poder fazer isso em termo das qualidades dos recursos huma-

537

nos»>¥’, em termos processuais era algo que precisava ser criado.

3.2. Processos

1. Apesar de reinaugurar em 1994 com vocagao reorientada para «obras de arte repre-
sentativas da produgdo artistica da segunda metade do século XIX e do inicio do século
XX», e enquadrado «na realidade histérica e cultural da zona do Chiado»**, durante a
segunda fase de sua histéria o entao Museu do Chiado assumiria como um de seus objeti-
vos restituir a propriedade de sua original designacao. E ainda que se decida somente qua-
tro anos apds a sua reabertura — com a dire¢ao de Pedro Lapa (1998-2009) — «que o Museu
tinha que ser finalmente um museu da arte contempordnea»**, observa-se que este processo
inicia-se ja com a linha direcional de trabalho assumida em 1989 pela equipa constituida
para a reorganizacdo do MNAC e coordenada por sua primeira diretora apés o incéndio,
Raquel Henriques da Silva; continuando ap6s a sua reinaugura¢ao através de posiciona-
mentos, de agdes pontuais que, no entanto, foram fundamentais para tornar a volta do
Museu Nacional de Arte Contemporinea uma realidade possivel.

Assumindo uma perspetiva paradoxal, considera-se como o inicio deste processo a
defini¢do do limite temporal das cole¢oes do renovado Museu do Chiado, i.e., o periodo de
1850°*° a 1950. Isto porque tal defini¢ao contrapunha-se a uma outra proposta para aquele
Museu que se tivesse sido levada adiante tornaria mais dificil ou quase improvavel o seu
atual destino. Refere-se aqui a proposta de José-Augusto Franc¢a (n. 1922), «o mais qualifi-
cado estudioso do século XIX portugués», que «logo em 1968» propunha que o Museu «se

3% Em 1995 e extinto em 2003, sucedendo-lhe o Instituto das Artes — atualmente Dire¢dao-Geral das Artes.

37 Depoimento de Pedro Lapa, em entrevista presencial realizada em 30 de maio de 2012 no 4mbito do presente trabalho de
investigagao.

3% Conforme o Decreto-Lei n.° 112/94, de 02 de maio de 1994.

¥ Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.

10 Conforme o seu 1° Regulamento de 14 de margo de 1917.
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tornasse plenamente no que era de facto: um museu do século XIX que teria fun¢ao histé-
rica a desempenhar em termos de representagao icénica da cultura oitocentista nacio-
nal»**!. Contudo, segundo Raquel Henriques da Silva, em finais da década de 1980 o Museu
Nacional de Arte Contemporanea nao se caracterizava apenas como um museu do século
XIX, era também um museu do século XX e que, apesar de algumas falhas, «ligadas a aci-
dentes biogrdficos», tinha para além do «melhor do naturalismo», o «melhor do moder-

nismo»>*

portugués, sobretudo obras antoldgicas do primeiro modernismo adquiridas, «de
3 pelas suas sucessivas dire¢oes passadas™.

Sendo assim, a linha direcional de trabalho assumida pela equipa constituida para a
reorganizacao do MNAC «foi apesar de tudo provar pela colegio que, dentro das circunstin-

cias da produgao pldstica portuguesa que até 1950 é frdgil», o Museu «tinha sido sempre um
545

modo conturbado embora»

museu da arte contempordnea»**® — contemporaneo aqui no sentido romano do termo.
Tanto que para tornd-lo plenamente um museu do século XIX seria necessario «desanexar
dele a importante colec¢do modernista» a qual, por sua vez, serviria de arranque para um
futuro museu nacional de arte moderna; proposta esta que no final da década de 1980
«ganhou consisténcia e adeptos, chegando a ser oficialmente anunciada» com a institucio-
nalizacao da Fundagdo de Serralves, tendo como principal finalidade a criagao de um
museu de arte moderna no Porto**.

Por outro lado, assumia-se que em finais da década de 1980 0o MNAC nio era «de facto
um Museu de Arte Contemporanea»**’ e que por insuficiéncia de espago e, principalmente,
por «inultrapasséveis lacunas das suas colecdes»**
curso com uma preocupagdao diddtica e representativa»*®® da arte portuguesa pds década de
1950. O Museu é, portanto, renovado fazendo justi¢a «para com as direcgdes passadas» e

«particularmente, em relacao as potencialidades da colec¢ao», composta essencialmente

, ndo seria possivel desenvolver «um dis-

por pinturas mas também por esculturas e desenhos, a qual permitiu percorrer em sua
exposi¢ao inaugural um século de arte portuguesa, «dando a ver, com peculiar eficicia
didéctica, o dificil processo da modernidade pléstica em Portugal»®.

Por conseguinte, o Museu do Chiado assumiria como principal objetivo de seu pro-

S1SILVA, 1994: 21.

%2 Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.

33 SILVA, 1994: 21.

> Destacando-se «os nucleos consistentes de Eduardo Viana [1881-1967], Mario Eloy [1900-1951] e Francisco Franco [1885-
-1955] e pegas excepcionais de Amadeo [1887-1918], Almada [1893-1970], Canto da Maya [1890-1981], Botelho [1899-
-1982], Soares [1894-1978] ou Dordio [1890-1976]» (SILVA, 1994: 21).

> Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.
6 SILVA, 1994: 21.

7 SILVA, 1994: 21.

38 SILVA, 1994: 21.

¥ Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.
50 SILVA, 1994: 21.
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grama museolo6gico «mostrar a [sua] colegao»>'; objetivo este que fundamenta a renovagao
arquiteténica do Museu. Nota-se que a «refundi¢do» do Museu do Chiado no ex-convento
de S.Francisco da Cidade foi uma op¢do, uma «atitude deliberada, com fundamentos his-
téricos e patrimoniais», porque «se acreditou que aquela colecgao tinha uma histéria que
s6 ali tinha sentido», no sitio onde «Columbano viveu largamente no espago cerrado que
se construiu a si mesmo, deambulando entre o ensino, a direc¢ao do Museu e a pratica de
cavalete, onde Diogo de Macedo chegou a entusiasmar-se [...] para a possibilidade de trans-
formar aquele lugar soturno numa verdadeira casa de artistas»*>2. Histdria esta que seria
representada em arquitetura com o projeto de Jean Michel Wilmotte ao «integrar os tempos
artisticos sucessivos que o Museu comporta», entre estes «<memorias de Columbano e Sousa
Lopes no agenciamento das salas de exposigoes permanente» (figs. 16, 17 e 18) e «a inter-
ven¢ao de Diogo de Macedo no jardim das esculturas com os respectivos acessos para o
exterior e interior»*> (fig. 19); assim como, na tinica construgao de raiz no quadro de reno-
vagao do Museu: a Sala Médulo, «uma caixa paralelepipédica em estrutura metdlica, sem

janelas para o exterior e com ilumina¢ao zenital»**

, implantada sobre o patio adjacente a
Academia e a Faculdade de Belas Artes onde outrora existiu um «velho anexo», mandado

construir por Columbano para albergar esculturas®> (figs. 20 e 21).
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! Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.

2 Silva faz uma alusao a um destino alternativo para o Museu, o Centro Cultural de Belém cujos trabalhos em 1989 estavam
em fase inicial. (SILVA, 1996a: 12).

553 SILVA, 1996a: 15.

5 BARRANHA, 2008: 182.

995 SILVA, 1996a: 12.
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Figura: 18. Planta do MNAC, 1996.
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Figura: 20. Aspeto do Museu. Sala de Escultura, circa 1970.
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#.

Figura: 21. Sala Médulo, 2002.

Para além da missdo de reabilitagio do Museu, coube a Wilmotte organizar a sua
museografia. E com o intuito de «responder a diversidade das obras ali apresentadas»®®,
trés tipos de ambientes distintos foram criados: 1. Espacos destinados a exposi¢ao de escul-
turas: a Sala das Abdébadas ou o hall da recep¢ao do Museu; a sala/dtrio superior e subse-
quente ao hall; e o jardim de esculturas. 2. Espagos vocacionados a exposi¢ao de pintura e
desenhos: as galerias do segundo piso. 3. Espagos dedicados a exposi¢cdes tempordrias: a
Sala dos Fornos e a Sala Polivalente™. O percurso expositivo proposto por Wilmotte ini-
ciava-se, assim, no hall da recep¢ao «onde uma série de esculturas antigas estdao encenadas
sob as abobadas seculares e os passadi¢os do século XX» e terminava «na travessia do jardim
de esculturas»**®, conduzindo o visitante a percorrer sequencialmente os espagos do Museu
e conhecer cronologicamente a sua colecao (fig. 22)**°. O projeto inclui ainda um Gabinete

3% WILMOTTE, 1996: 36.

7 Sobre a histdria do atual hall de acolhimento do Museu e Sala dos Fornos, e sobre todas as transformagdes sofridas pela
envolvéncia do convento na sequéncia da programagao pombalina para édrea, destaca-se o estudo-sintese de Joana Sousa
Monteiro In Obragom, Museu do Chiado: Histdrias vistas e contadas (1996), pp. 27-35.

38 WILMOTTE, 1996.

9 Descri¢ao do edificio e do percurso expositivo, conforme apresentado no website do MNAC (<http://www.museudo-
chiado-ipmuseus.pt>) [Consulta realizada em setembro de 2012].
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de Desenhos e um possivel espaco para exposi¢oes tempordrias que na reabertura do
Museu se designou como Galeria do Bar, situado na cafetaria do Museu®.

GODODIFEOSFERIESS

Figura: 22. Planta do Museu do Chiado, 1994. Discurso museogréfico inicial.

O Museu do Chiado é reinaugurado em 12 de Julho de 1994 com trés exposi¢des: Arte
Portuguesa 1850-1950, pensada e apresentada como a exposi¢ao de cardter permanente do
Museu e que ocupava quase que a totalidade do seu espaco expositivo; Frederick William
Flower (1815-1889), exposi¢ao temporaria apresentada na Sala dos Fornos e dedicada a obra
deste fotégrafo escocés e que viveu em Portugal parte de sua vida; e A Ceia, exposicao tem-
pordria do artista contemporaneo Rui Serra (n. 1970), realizada na Galeria do Bar. Por
outras palavras, o Museu do Chiado reinaugura «com o programa, fundamentado nas
maximas potencialidades das suas colec¢oes, de exibir as artes plasticas portuguesas entre
1850-1950, numa actividade voltada para a memoria das herancas mas aberta ao futuro,
através de exposi¢oes temporarias»®'. Hd que se enfatizar, entretanto, que a reabertura do
Museu do Chiado implicou, para além de uma renovagio arquiteténica, um profundo
estudo de suas colecdes o qual fundamentou o trabalho de atualizacdo ou de requalificagdo
das mesmas, visando prioritariamente «colmatar as profundas falhas acumuladas ao longo
de décadas de denegagdo da arte moderna»*®%. Porém, sinalizando «que a coleg¢do tinha um
futuro»®®, uma continuidade, «duas aquisigoes fundamentais»*** foram feitas em 1994: as
obras Gadanheiro (1945) de Julio Pomar (n. 1926) e O2-44 (1943-44) de Fernando Lanhas

0 O projeto incluia também um segundo bar, ao nivel do terrago, junto ao gabinete da dire¢ao do Museu, contudo, para col-
matar o défice de espagos administrativos, o tltimo piso foi posteriormente adaptado a gabinetes da dire¢ao do museu (BAR-
RANHA, 2008).

1 SILVA, 2002: 99.

62 SILVA, 2012: 71.

3 Depoimento de Raquel Henriques da Silva, op. cit.

4 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.
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(1923-2012), obras chave do Neorrealismo e Abstracionismo portugués e que atestam «o
nascimento de uma outra era na arte portuguesa»’®.

Entre as trés exposi¢oes apresentadas na sua reinauguracao, interessa aqui especifica-
mente a de Rui Serra por assinalar o inicio de um programa de exposi¢des tempordrias rea-
lizado na cafetaria do Museu entre 1994 e 1996. Este programa tinha como ponto de par-

366 para produzirem obras

tida o convite a artistas contemporaneos, «jovens, emergentes»
inéditas a partir de interpretagoes ou didlogos com as obras que faziam parte das colegdes
do Museu. Sendo assim, mais do que um espago expositivo, a Galeria do Bar foi um pro-
grama onde o Museu assumia «a capacidade de integrar os discursos estéticos contempo-
raneos na leitura das suas colec¢des e em interagdo com as mesmas, a0 mesmo tempo que
disponibilizava um espago de exposi¢ao aos artistas emergentes»>*’.

Em seus dois anos de atividades, a Galeria do Bar apresentou seis exposi¢des: A Ceia
(1994) de Rui Serra, a partir do didlogo com O Grupo do Ledo (1885) de Columbano Bor-
dalo Pinheiro; uma série de pinturas monocromdticas de Carlos Figueiredo (n. 1962), rea-
lizada em 1994 e que propunha um didlogo nao com uma obra especifica, mas com aspetos
da colegao de pintura modernista do Museu; Jogos de Damas (1995) de Patricia Garrido
(n. 1963), a partir do didlogo com diversas obras como Jogos de Damas (1927) de Abel
Manta (1888-1982), Mdrtir do Fanatismo (1895) de José do Brito (1855-1946) e O Malme-
quer (1872) de José Simoes de Almeida (1884-1926); Uma Escala, uma Sequéncia, o Engenho
da Deriva e um Filme Retardado (1995) de Angela Ferreira (n. 1958) que, tal qual Carlos
Figueiredo, propunha um didlogo com aspetos da cole¢ao do Museu, mais especificamente
com o seu periodo de tempo e, por outro lado, com a sua arquitetura envolvente; I'm Here
Now (1996) de Paula Soares (n. 1964), em didlogo com O vitelo (1873) de Tomés de Anun-
ciagao (1818-1879); Honni Soit Qui Mal Y Pense (1996) de Rosa Almeida (n. 1966) que,
diferentemente das outras propostas nao partia de um didlogo com a cole¢ao e sim com a
relagdo estabelecida pelo publico com o espago museogréfico, com as obras do Museu; e,
finalmente, Retratos de Mdrio Eloy (1996) de Miguel Angelo Rocha (n. 1964) em didlogo
com os autorretratos daquele pintor>®.

Por outro lado, ainda que estas exposi¢des tenham acontecido num espago de certa
569 que
liga as galerias do segundo piso a cafetaria do Museu, nao fazendo parte de seu percurso

forma marginal, sendo que a Galeria do Bar ocupava uma passagem, «uta escada»

expositivo oficiaP’, tal programa expositivo permitiu a aquisi¢do de algumas das obras

5 LAPA, 1994a: 26.

% Depoimento de Pedro Lapa, op. cit

7 TAVARES, 2004: 28.

%8 LAPA, 1994b; LAPA, 1994 ¢; LAPA, 1995a; LAPA, 1995b; LAPA, 1996a; LAPA, 1996b; LAPA, 1996¢.

% Depoimento de Pedro Lapa, op.cit.

70O qual inclui a hall da recepgio, a sala/étrio, a Sala dos Fornos e as galerias do segundo piso, segundo descri¢ao no website
do Museu (<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/3>) [Consulta realizada em setembro de 2012].

134



MUSEU DO CHIADO - MUSEU NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEA

7! iniciando, assim, uma atualizacdo da colecao do Museu

produzidas para as exposi¢des
relativamente a contemporaneidade. E importante ainda assinalar que todas as exposigoes
que fizeram parte deste programa foram acompanhadas de material impresso com texto
escrito por Pedro Lapa, conservador do Museu e que viria a ser o seu segundo diretor, e
imagens das obras, contribuindo, assim, para a divulgacao e reconhecimento daquela gera-
¢ao de artistas.

Durante a dire¢do de Raquel Henriques da Silva, entre 1993 e 1997, outras duas ac¢oes
sao consideradas significativas por introduzirem «questdes ou percursos da contempora-
neidade, tomada em sentido amplo, na vivéncia de um Museu que, recorde-se, nasceu em
1911 como Museu Nacional de Arte Contempordnea mas que foi perdendo, por condiciona-
lismos sobejamente conhecidos, os tempos tteis para cumprir tal desiderato»’’?. Refere-se
aqui ao programa de exposi¢oes apresentado na Sala Polivalente, e a exposi¢ao memdria
involuntdria de Pedro Calapez (1953), realizada em 1996/97, na Sala dos Fornos.

Pensada como um espago para abrigar exposi¢des temporarias, a Sala Polivalente sera
ativada em 1996 com a instalagdo O jardim Pintado: trés montanhas e cinco montes, de
Manuel Casimiro (n. 1941), e principalmente com um programa voltado para a apresenta-
¢ao de exposig¢des individuais de artistas contemporaneos. Exposi¢oes estas que no entanto

37 que caracterizaria

ndo assumiam a «inten¢do retrospectiva com aura de consagracao»
grande parte das exposi¢oes individuais realizadas nas galerias do segundo piso do Museu,
como as exposi¢des dedicadas a Jorge Vieira (1922-1998), a Nikias Skapinakis (n. 1931) e a
Joaquim Rodrigo (1912-1997); e sim que assumiam a inten¢do de intera¢dao com um
tempo/espago presente. Para além da instalagao de Manuel Casimiro, foram apresentadas
na Sala Polivalente, entre 1996 e 1997, a instalagdo Donde vimos? O que somos? Para onde
vamos? (1996), de Manuel Valente Alves (n. 1953), e a exposicao Viagem a India e Outros
Percursos (1997), de Ana Hatherly (n. 1929). E apesar de ser conduzida por programas
expositivos distintos durante as dire¢des subsequentes, o que se considera significativo para
esta andlise é que a partir de 1996 a Sala Polivalente continuaria de um modo geral a abrigar
exposi¢oes tempordrias e individuais de artistas contemporaneos, algumas destas exposi-
¢oes com obras produzidas especificamente para este espago a convite do Museu, sendo

71 Segundo registos encontrados no Matriz: A Ceia, de Rui Serra (adquirida pelo Estado); Jogo de Damas, O Malmequer e O
Cagador de Aguias de Patricia Garrido (adquirida pelo Estado); Retrato de Mdrio Eloy I, Il e Il de Miguel Angelo Rocha (doa-
das pelo artista) (<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosListar.aspx?TipoPesq=4&NumPag=
1&RegPag=50&Modo=1&BaseDados=17&IdAutor=36279>) [Consulta realizada em setembro de 2012].
(<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosListar.aspx? TipoPesq=4&NumPag=1&RegPag=50&Mod
o=1&BaseDados=17&IdAutor=36282>) [Consulta realizada em setembro de 2012].
(<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosListar.aspx?TipoPesq=4&NumPag=1&RegPag=50&Mod
o=1&BaseDados=17&IdAutor=36284>) [Consulta realizada em setembro de 2012].

72 SILVA, 1996b: 14.

573 SILVA, 1996b: 14.
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percebida, enfim, como um espago «mais flexivel»>’*

para um trabalho mais préximo com os artistas.
Por sua vez, memdria involuntdria apresentou-se como o «ponto de chegada» de um

, e fundamentalmente como um espaco

projeto proposto por Pedro Calapez ao Museu do Chiado e com ele relacionado através do
confronto «com um espago particularmente pregnante — a Sala dos Fornos» e com «um dos
mais qualificados conjuntos da Colec¢io, representado no Catdlogo do Museu do Chiado»,
mas que nunca havia sido exposto «por falta de espago adequado a sua fragilidade matérica:
onze desenhos a pastel de José Julio de Sousa Pinto [1856-1939]»°°. Sendo assim, a expo-
sicao memdria involuntdria torna-se aqui significativa por assinalar a abertura de um dos
espacos pertencentes ao percurso expositivo oficial do Museu, a Sala dos Fornos, a exposi¢ao
tempordria e individual de um artista contemporaneo — ndo «um jovem artista», mas «um

pintor em plena maturidade»®’®

— que, dentro das linhas programaticas das atividades,
situava-se na continuidade das instalacdes apresentadas na Sala Polivalente — por nao ser
uma exposi¢ao retrospetiva —, e em proximidade com a programagao da Galeria do Bar —
por partir de um didlogo com a cole¢do do Museu®”. Nota-se que a Sala Polivalente, apesar
de ter abrigado anteriormente a exposi¢ao de um artista contemporéaneo, localiza-se no
Piso 0 do Museu, ao lado da recep¢ao, constituindo-se como um espago independente, de
acesso discreto, ndo articulado fisicamente com o restante do percurso expositivo; ou seja,
mesmo nao sendo declarado, observa-se que o programa expositivo tragava uma certa dife-
renciacao entre os espagos, atribuindo as galerias do segundo piso, incluindo a Sala dos For-
nos, a tarefa de construir um discurso expositivo (historicamente, esteticamente) raramente
articulado com a Sala Polivalente. Fazia-se uma diferenciagao critica dos espagos, desti-
nando o segundo piso a arte consagrada (pelo tempo, pela histéria), e a Sala Polivalente, a
arte do presente. Torna-se interessante notar também que o facto de memdria involuntdria
ter sido realizada na Sala dos Fornos possibilitou que a obra confrontada — neste caso, os
desenhos de Sousa Pinto — fosse igualmente exposta, ao contrdrio do que aconteceu com as
exposicoes da Galeria do Bar™®.

A opgao por nao reduzir o Museu do Chiado a museu circunscrito de arte oitocentista;
as aquisi¢coes que permitiriam dar continuidade cronoldgica ao trabalho de requalificagao
da cole¢ao; as exposicdes de jovens artistas; a ativagdo da Sala Polivalente com exposi¢oes

¢ Depoimento de Helena Barranha, em entrevista por telefone em 09 de julho de 2012 no ambito do presente trabalho de
investigacao.

575 SILVA, 1996b: 14 e 15.

576 SILVA, 1996b: 14.

77 Segundo registos encontrados no Matriz, onze desenhos realizados por Calapez a partir dos desenhos de Sousa Pinto, ras-
tros do processo de meméria involuntdria, foram doados pelo autor ao MNAC (<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/Matriz-
Net/Objectos/ObjectosListar.aspx?TipoPesq=4&NumPag=1&RegPag=50&Modo=1&BaseDados=17&IdAutor=37806>)
[Consulta realizada em setembro de 2012].

578 Excecao é a exposicao de Miguel Angelo Rocha que aconteceu paralelamente a retrospetiva dedicada a Mério Eloy realizada
nas galerias do segundo piso do Museu.

136



MUSEU DO CHIADO - MUSEU NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEA

individuais sem intencdo retrospetiva; a abertura do espaco expositivo oficial para a expo-
sicao individual de um artista contemporaneo — nao «enredada na Hist6ria», mas enquanto

«projecto em movimento»”®

— sdo considerados, portanto, indicios de que o Museu nao
havia prescindido de continuar, conforme seu original designio, a representar a arte da con-
temporaneidade. Todavia, é somente com a dire¢ao de Pedro Lapa, entre 1998 e 2009, que
a consolida¢ao do Museu do Chiado como um museu nacional de arte contemporanea se
torna novamente um objetivo, e entre as estratégias desenvolvidas para cumpri-lo estao: o
resgate do antigo nome do Museu; o prolongamento de sua cole¢do; o estabelecimento de
um didlogo mais sistemadtico e proximo com os artistas contemporaneos nacionais e inter-
nacionais; e a adequagdo necessdaria do Museu frente aos desafios implicitos ao colecio-

nismo da arte contemporanea, entre estes, a sua conservagao.

2. Simplificado por um problema burocrdtico, i.e., a nao altera¢ao da designacao do
Museu em termos administrativos, o resgate do seu antigo nome aconteceu paulatina-
mente, sendo possivel encontrar nas suas publica¢des, materiais impressos e website, a par-
tir de 2000, variagdes entre «Museu do Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea»
e «Museu Nacional de Arte Contemporanea — Museu do Chiado»**’. De qualquer forma,
este resgate veio reafirmar o seu posicionamento, a sua vocagao para obras de arte repre-
sentativas da producdo artistica da atualidade. Na «qualidade de depositirio da mais com-
pleta e representativa coleccao estatal de arte portuguesa moderna e contemporanea», 0s
objetivos que constituem a missao do MNAC, declarada em 2009, atestam tal vocagao, entre
estes: o estimulo ao «aprofundamento do conhecimento e a frui¢ao da arte moderna e con-
temporanea pelos diferentes publicos a que se destina»; a «constitui¢ao de acervos de arte
contemporinea no contexto nacional, enquanto legitimo mandatirio de uma politica
nacional neste dominio»; e a promogao da investigacao cientifica e a produc¢ao de conheci-
mento «sobre os diferentes contextos da produgao artistica contemporanea».

Com intuito de dar continuidade ao trabalho de requalificagao das cole¢des desenvol-
vido na dire¢ao anterior, e igualmente através de «uma acgao multifacetada», a qual englo-
bou «aquisi¢des, doagdes e depdsitos»®!, 0 MNAC assume a «legitimidade em tornar repre-
sentativo, no conjunto da colec¢do, as manifestagdes contemporaneas, acompanhando-as,
incentivando a sua criacdo, e reflectindo sobre os seus contextos de produ¢ao»®®. Para
tanto, desenvolve-se um programa museoldgico que assume, por um lado, a responsabili-
dade de realizar o acompanhamento patrimonial da contemporaneidade em Portugal e,
por outro, de expor o «desenvolvimento e as complexidades préprias do panorama artistico

7 SILVA, 1996b: 14.

%0 Ou ainda «MNAC — Museu do Chiado» e «Museu do Chiado — MNAC».
81 TAVARES, 2004: 9.

82 Conforme o Regulamento do MNAC de margo de 2009.
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nacional»’®; programa este que foi dinamizado essencialmente pela realizagao de exposi-
¢Oes temporadrias.

Ha4, entretanto, que se fazer um paréntesis. Apesar do MNAC ser reinaugurado com a
exposicao permanente de parte de sua colecdo, a insuficiéncia de espaco condicionou que
a mesma tivesse que ser gradativamente desmontada logo apds os primeiros meses de fun-
cionamento do Museu, dando lugar as exposi¢oes tempordrias programadas e que se cons-
tituiam como um importante instrumento para reflexao, investigagao e contextualizagao de
suas proprias colecdes. Sendo assim, a solu¢ao encontrada durante os primeiros anos apds
a reinaugura¢ao do MANC foi, em vez de se manter uma exposi¢ao estavel, permanente da
colegdo, expor a colecdo em permanéncia através de exposi¢des tempordrias. De uma certa
maneira, esta solu¢do foi seguida pelas dltimas trés direcdes do Museu, de 1994 a 2012.
Todavia, nem sempre a colegdo esteve exposta em permanéncia, sendo preterida por expo-
sicoes tempordrias de outras colecoes, de individuais de artistas, por exposi¢oes coproduzi-
das com e por outras institui¢des. Tal situagao gerou alguns conflitos, entre estes a dificul-
dade em conciliar a efemeridade de cada exposi¢ao da cole¢ao ou a sua ndo exposi¢ao com
trabalhos fundamentados em praticas continuadas com a prépria cole¢do, como o trabalho
do servigo educativo. Segundo Catarina Moura, coordenadora deste sector no MNAC desde
a sua reinauguragao, «o espirito pedagdgico que orienta o trabalho do Servico Educativo tem
por conceito mdximo a relagdo assente numa prdtica de continuidade, de formagao, das apren-
dizagens (formal, ndo formal, informal), entre outros aspetos mais liidicos», sendo de extrema
importancia a construc¢ao de significados através da criacao de narrativas e de relacoes com
os conteudos expositivos. A questdo que se coloca é se realmente as exposi¢des tempordrias
constroem «ferramentas de trabalho» e servem «objetivos de relagao ou aprendizagen»*™
outro lado, o trabalho realizado com a arte contemporinea, mesmo através das exposi¢oes

. Por

tempordrias tem se caracterizado como uma «grande oportunidade de criar momentos de
pensamento, formas de debate, critica e discussao»®.

Ao mesmo tempo, conforme observa Pedro Lapa¢

, no que diz respeito ao trabalho
de requalificagdo das coleg¢des relativamente a contemporaneidade, as exposi¢oes tempora-
rias tiveram um papel importante neste processo desde a reinaugura¢ao do Museu, sendo
que muitas das obras nacionais apresentadas nessas exposi¢oes foram adquiridas pelo
Estado ou doadas pelos préprios artistas ou por mecenato. Assim, para além da constitui-
¢a0 de um nucleo da década de 1960 através da aquisi¢ao de obras de artistas como Lourdes
Castro (n. 1930), René Bertholo (n. 1935-2005), José Escada (1934-1980), Jorge Pinheiro
(n. 1931), Alberto Carneiro (n. 1937) e Helena Almeida (n. 1934), «que, entre outros,

8 LAPA, 2008: 193.

% Depoimento de Catarina Moura, em entrevista presencial realizada em 27 de junho de 2012 no 4mbito do presente traba-
lho de investigacao.

%5 Depoimento de Catarina Moura, op. cit.

% LAPA, 2008a.

138



MUSEU DO CHIADO - MUSEU NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEA

deram inicio a uma profunda alteragao no panorama artistico» de Portugal «pondo-o em

%, na sequéncia das exposi¢oes

didlogo e participagdo com movimentos internacionais»
temporarias realizadas foi possivel «proceder a aquisicao de trabalhos de um conjunto de
artistas que protagonizou parte significativa da producao» da década de 1990 «e que afirma
um presente para a arte portuguesa de modo internacionalmente reconhecido»’®: Joao
Tabarra (n. 1966), Miguel Palma (n. 1964), Angela Ferreira (n. 1958), Alexandre Estrela
(n. 1971), Joao Onofre (n. 1976). Em 2001, as obras até entdo incorporadas a colecdo do
Museu foram apresentadas na exposi¢ao Novas Aquisicoes e Doagdoes 2000-2001. Porém,
ciente das lacunas que ainda existiam, a apresentacao conjunta de tais obras ndao propunha
«um pretenso ponto de vista especifico sobre um periodo da histéria da arte portuguesa,
pois que para tal exercicio muitos outros trabalhos faltariam»; tratava-se, sobretudo «de
apresentar um balan¢o sobre o trabalho de reorganiza¢ao e desenvolvimento da colec¢ao
de um museu nacional»*®.

Por conseguinte, se por um lado as exposi¢des tempordrias facultaram a constitui¢ao
de um ntcleo de arte contemporanea, por outro, a possibilidade de integrar tais obras no
Museu através do trabalho de requalificacao das cole¢des permitiu, «mais do que colmatar
lacunas», «seguir novas metodologias na analise e estudo da arte portuguesa, ultrapassando
uma abordagem meramente cronoldgica ou geracional, inserindo antes uma reflexao atra-
vés de conceitos»™. Segundo Emilia Tavares™', conservadora do Museu, exemplo desta
reflexao foi a exposi¢ao Diferenga e Conflito. O Século XX nas Colecgoes do Museu do Chiado,
realizada em 2002 e com a proposta de apresentar a cole¢ao seguindo pela primeira vez, no
MNAC, uma organiza¢ao nao cronoldgica. Por outras palavras, apesar de iniciar o seu dis-
curso expositivo com o Naturalismo portugués e termind-lo com obras contemporaneas
nao desprezando, portanto, «algum fluir do tempo», Diferen¢a e Conflito foi organizada em
dezesseis nucleos™? estruturados em torno de conceitos que permitiam «encontrar nas
obras» que compunham estes nticleos «algo um pouco diferente daquilo que sio as categorias
mais tradicionais da historia da arte», e que, a0 mesmo tempo, permitiam destacar na apro-
ximagao de obras de periodos, artistas, movimentos distintos «alguma singularidade»>”.
Durante a dire¢ao de Pedro Lapa, outras trés exposi¢oes da colecdo foram igualmente rea-

lizadas propondo uma relagao nao cronolégica entre as obras e sim «privilegiando a dife-

57 LAPA, 2002a: n.p.

8 LAPA, 2002a: n.p.

9 LAPA, 2002a: n.p.

30 TAVARES, 2004: 9.

31 TAVARES, 2004.

2 1. Brandos costumes; 2. Modernos na Ordem; 3. A expressio em busca de uma rima para a Revolugdo; 4. A fic¢ao do retrato;
5. O desejo operativo; 6. Redugdo; 7. Da melancolia; 8. Uma escrita contra a forma; 9. Arte, objecto de uma proposicao; 10 Da luz;
11. A imagem heterotépica; 12. Uma imagem-tempo; 13. A natureza da cultura; e trés ntcleos dedicados a artistas especificos:
14. Amadeo de Souza-Cardoso, 1913; 15. Joaquim Rodrigo, painting of a political decade; 16. Helena Almeida.

% Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.
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renga e especificidade» que cada uma propunha «a rede discursiva do nicleo»™* onde se

inseria: Meio Século de Arte Portuguesa. 1944-2004, realizada em 2004°%>; Muiltiplas Direc-
¢oes. Arte Portuguesa de 1850 até a actualidade, realizada em 2008 e Outras fic¢oes, reali-
zada em 2008-2009*7 a partir de uma reorganizacao de Muiltiplas Diregoes integrando, no
entanto, outras obras.

Por outro lado, observa-se que estas exposi¢does organizadas em torno de conceitos e
nao fundamentadas «em estruturas convencionadas da histéria da arte — periodoldgicas, de

%8 implicaram, por sua vez, no desenvolvimento de novas metodo-

estilos, de movimento —»
logias de mediagao, por exemplo, o desenvolvimento em profundidade de textos analiticos
de parede e tabelas que versavam os conceitos estruturais dos nicleos e os contextos de pro-
dugdo das obras, e que eram apresentados como «pistas» para os visitantes «fazerem a lei-
tura das obras e a partir dai encontrarem por si outras questoes» .

Entre estas quatro exposicdes tempordrias da colecio do MNAC destaca-se Meio
Século de Arte Portuguesa. 1944-2004, organizada em comemoragao aos dez anos de reinau-
guracao do Museu, apresentando algumas das obras que durante este periodo passaram a
constituir o seu acervo. Meio Século de Arte Portuguesa ao apresentar o nicleo contempo-
raneo da cole¢do do Museu vinha confirmar a recuperagdo da propriedade do nome do
MNAC e reforgar a necessidade de ampliagdo de seu edificio; necessidade esta que o acom-
panha desde sua fundacdo, em 1911. Entretanto, esta exposicio apresenta-se também
como exemplo de mais uma reflexao que emergia paralelamente a abertura do Museu as
obras da contemporaneidade; obras estas que, segundo Helena Barranha, solicitavam
«condi¢des de apresentacdo substancialmente distintas das previstas para a colec¢ao de arte
portuguesa de 1850 a 1950, composta essencialmente por pintura, escultura e desenho que
correspondia, aquando da renovagao do Museu, ao essencial em termos de contetido expo-
sitivo»®?. Neste sentido, tais obras colocaram ao MNAC «novos desafios do ponto de vista
espacio-funcional»®'. Para enfrentd-los, algumas alteragdes foram feitas. Os painéis sus-
pensos amoviveis desenhados por Wilmotte destinados a apresenta¢dao de pintura e que
subdividiam as galerias do segundo piso deixam pouco a pouco de serem utilizados; na
Sala dos Fornos, destinada a exposi¢des tempordrias e estruturalmente apta a remodelagoes
espaciais, privilegia-se a constru¢ao de um percurso expositivo continuo, ndo comparti-

34 Segundo Pedro Lapa em textos publicados no website do Museu: http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/201;
<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/outras_ficcoes> [Consulta realizada em setembro de 2012].

% Organizada em torno dos seguintes nucleos: Forma & Ideia; Pulsdo & Sonho; Linguagem & Alegoria; Imagem & Tempo.

% Organizados em torno de quatro conceitos: Percepgio, Reversibilidade, Rebaixamento, Acontecimento.

7 Organizados em torno dos seguintes conceitos: Lugar, Reversibilidade, Rebaixamento, Acontecimento.
38 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.

3 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.

0 BARRANHA, 2008: 187.

1 BARRANHA, 2008: 187.
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mentado; as barreiras de metal que delimitavam a distancia entre os visitantes e as obras
sao retiradas; a cor branca predomina nas paredes das galerias, nos plintos e nas vitrines;
as galerias tornam-se, assim, espacos amplos, sem obstdculos, com o intuito de abrigar
outras tipologias de obras que comegaram a fazer parte da colecao do Museu, como a foto-
grafia, o video e a instalagdo. Meio Século de Arte Portuguesa é destacada por ser a primeira
exposi¢dao do nucleo contemporineo da cole¢do nesta nova conce¢ao espéacio-funcional.

E interessante observar algumas destas alteragdes através de uma comparagdo entre os
registos fotograficos desta exposi¢ao e a exposi¢do Diferenga e Conflito que havia sido rea-
lizada dois anos antes (figs. 23 a 30).

Figuras: 23 e 24. Sala 2A. Vistas da exposicdo Diferenca e Conflito. O Século XX nas Colec¢oes do Museu do
Chiado (esquerda) e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004 (direita).

Figuras: 25 e 26. Sala dos Fornos. Vistas da exposi¢ao Diferenga e Conflito. O Século XX nas Colecgoes do
Museu do Chiado (esquerda) e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004 (direita).
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Figuras: 27 e 28. Sala 2. Vistas da exposi¢ao Diferenca e Conflito. O Século XX nas Colecgoes do Museu do
Chiado (esquerda) e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004 (direita).

Figuras: 29 e 30. Plinto com obra Trés seixos pintados P1-49 (1949), P3-49 (1949), P13-66 (1966), de Fer-
nando Lanhas. Vistas da exposicao Diferenga e Conflito. O Século XX nas Colec¢oes do Museu do Chiado
(esquerda) e Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004 (direita).

Para além da requalificagao das cole¢des e das novas possibilidades associadas a cons-
tituicdo de um nucleo de arte contemporinea — novas metodologias de analise e represen-
tagdo da arte portuguesa, requalificacdo espacio-funcional do Museu — o programa de
exposi¢oes tempordrias desenvolvido entre 1998 e 2009 permitiria também ao MNAC rea-
lizar outros dois objetivos declarados em sua missao: o confronto do seu acervo com a pro-
dugao artistica internacional e a coproducao de obras de arte®”.

Faz-se aqui, entretanto, um outro paréntesis. Apesar do decreto fundador do MNAC
incluir a possibilidade de incorporacao de obras estrangeiras em seu acervo, o trabalho de
investigacao das colecdes do Museu realizado para a sua reinauguragao atestou a inviabili-
dade de tornd-lo um museu internacional. Isto porque, apesar de ter adquirido obras de

2 Conforme o Regulamento do MNAC de margo de 2009.
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artistas internacionais durante a primeira fase de sua histéria — de maneira esporadica,
embora — o0 MNAC ndo conseguiu constituir «um nucleo internacional de obras de pri-
meiro plano, periodologicamente afins» de sua colegao®?. Exce¢ao seria um nucleo de escul-

04 conjunto de

turas e desenhos franceses apresentado como o «mais qualificado e coerente»
obras internacionais que o Museu possui. Por outro lado, ainda que o MNAC néo ostentasse
em sua reinauguragao o nacionalismo em seu nome — e sim a «sua ligagao histérica e sim-
bdlica a um ‘sitio’ prestigiado da cidade onde as tertdlias da modernidade, e antes delas as
geracoOes naturalistas do café Ledo d’Ouro, viveram ou sobreviveram»*” —, é recriado como
um Museu «cuja colegdo é essencialmente uma colegdo portuguesa», nao prevendo em seu
regulamento a constitui¢cao ou requalificagdo do acervo de arte estrangeira. Ou seja, o
MNAC consolidar-se-ia durante a segunda fase de sua histéria como um espago, uma cole-
¢ao onde é possivel «rever o que foi contempordneo em 1850 até a atualidade em Portugal»®®.

Entretanto, este condicionalismo nao excluia o «facto de se poder mostrar obras, movi-
mentos artisticos deste periodo ocorridos noutros contextos culturais e geogrdficos»*”’, visando
estabelecer um confronto critico com as suas colegdes e promover a «integragdo do museu
numa rede de museus internacionais do mesmo ambito disciplinar — arte contemporanea
e moderna»®®. Assim, a partir de 1994, algumas exposi¢des internacionais sao realizadas
nas galerias do segundo piso, por exemplo: De Picasso a Dali. As Raizes da Vanguarda Espa-
nhola, 1907-1936 (1998), organizada em colaboragao com Juan Manuel Bonet, entao dire-
tor do Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM); Furor Dada. Colecgao Ernst Schwitters
(1999), com curadoria de Markus Heinzelmann, Lola Schwitters e Bengt Schwitters; Man
Ray (2001), retrospetiva do artista com curadoria de Giorgio Marconi e Pedro Lapa; Live in
your head. Conceito e experimentagdo na Gra-Gretanha 1965-75 (2001), produzida pela The
Whitechapel de Londres; e Gerhard Richter. Uma colec¢ao privada (2004), com curadoria de
Juirgen Schilling.

Por outro lado, 0 MNAC assumia também a posicao de que era «um Museu que fazia
arte contempordnea»®® e, para tanto, realiza entre 1998 e 2002 um programa expositivo
designado Interferéncias que partia de um convite a artistas nacionais e internacionais para
realizarem uma obra nova para um espago especifico, a Sala Polivalente. Durante os seus
quatro anos de atividade, o programa Interferéncias apresentou treze obras, sendo sete de
artistas nacionais e seis de artistas internacionais, grande parte instalagao e video. Partici-
param deste programa Pedro Moitinho (n. 19-), Entertainment & Co — Joao Tabarra e Joao

3 LAPA, 1994d: 360.

€04 LAPA, 1994d: 360.

05 SILVA, 1994: 21.

6 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.
%7 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.
08 TMC, 2008: 309.

%9 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.
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Louro (n. 1963) —, Jimmie Durham (n. 1940), Susanne Themlitz (n. 1968), Henrik Plenge
Jakobsen (n. 1967), Joao Tabarra, Miguel Palma, Stan Douglas (n. 1960), Alexandre Estrela,
Gillian Wearing (n. 1963), Rosangela Renné (n. 1962), Augusto Alves da Silva (n. 1963) e
Nedko Solakov (n. 1957).

Com o programa Interferéncia «pretendia-se fazer algo completamente diferente, mais
perspectivo, dar conta do que se estd a passar no presente e proporcionar ao contexto portugués
obras vistas em primeira mao»®'%; obras estas que posteriormente entrariam no circuito
artistico, contribuindo para promover a «afirmagao institucional do Museu no tecido cul-

61 e internacional. Ao mesmo tempo, pretendia-se também por «um museu

tural nacional»
portugués a trabalhar com estes artistas», «a produzir como acontece com todos os outros
[museus de arte contemporanea]»®'2. Outro aspeto deste programa foi a publica¢ao de um
material impresso onde se propunha apresentar um «profundo desenvolvimento cientifico
e ensaistico» sobre as obras produzidas®’; e no caso dos artistas portugueses, estas exposi-
¢Oes permitiram ao Museu adquirir algumas das obras apresentadas.®* Nota-se que apds o
encerramento do programa Interferéncias, a Sala Polivalente continuou a abrigar, durante a
dire¢do de Pedro Lapa, exposicdes individuais de artistas nacionais e internacionais, e em
alguns casos foi articulada com as outras galerias do Museu sendo incorporada no discurso
expositivo, como aconteceu na exposi¢ao Colecciao Centro Pompidou no Museu do Chiado,
em 2007/2008.

Porém, é somente em 2002 que as galerias do segundo piso se abrem para a exposi¢ao
individual de artistas portugueses do dltimo quartel do século XX. A primeira delas, uma
exposicao antolégica de Julido Sarmento (n. 1948), de suas fotografias, filmes e instalagoes
da década de 1970, ou mais especificamente «montagens fotograficas, encenagdes de textos,
salas de video, colagens de materiais heterdclitos; corpos femininos estaticos ou em acgao,
imagens proprias ou recicladas de outros média, citagdes literarias e textos originais, insta-
lagdes sonoras» que preencheram «o espago (radicalmente) modificado do Museu do
Chiado»®" (figs. 31 e 32). Exposicao esta que foi acompanhada por um «vasto, precioso e

61 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.

¢! Conforme objetivo declarado em seu Regulamento, de margo de 2009.

612 Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.

o3 Conforme informagdes no website do Museu (http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/15).

614 Segundo registos encontrados no Matriz, cinco fotografias e um video apresentados na exposi¢ao No Pain No Gain, de Joao
Tabarra (Lake + Fool e True Lies and Alibis — Marche Solitaire doadas por mercenato; This is not a drill e No Pain No Gain
adquiridas pelo Estado; Les revolutionaires et la strip’ teaseuse e Please set the clock, doadas pelo artista); uma obra apresentada
na Exposi¢ao de Ocasido de Miguel Palma (Mil contos de publicidade, doada pelo artista); e trés videos da exposicao Cross Sha-
ring de Alexandre Estrela (Cross Sharing, Hi8 e Turquoise Hexagon Sun doadas por mercenato) (<http://www.matriznet.ipmu-
seus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosListar.aspx?TipoPesq=4&NumPag=1&RegPag=50&Modo=1&IdAutor=36318>),
(<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosConsultar.aspx?IdReg=204153&EntSep=4#gotoPosi-
tion>), (<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosListar.aspx?TipoPesq=4&NumPag=1&RegPag=
50&Modo=1&IdAutor=37294>) [Consulta realizada em setembro de 2012].

15> PINHARANDA, 2002.
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exaustivo trabalho de documenta¢ao»®'® das obras expostas, algumas delas perdidas no
incéndio que acometeu o atelier do artista, em 1981, e refeitas®’’ no 4mbito da exposi¢do.

Figuras: 31 e 32. Vistas da exposi¢ao Julido Sarmento. Trabalho dos anos 70, 2002.

E aqui se faz um outro paréntesis. Ao reinaugurar em 1994, o MNAC assumia como
objetivo, para além de mostrar a sua cole¢do, tornar-se uma instituicao «com uma dimen-
sao de investigagao forte», ou seja, que implicito a realizagao de suas exposi¢oes estaria uma
profunda construgao, «discussao e partilha de conhecimento»®'®; objetivo este que acompa-
nhou, por exemplo, as exposi¢oes dedicadas aos «grandes nomes construtores da moderni-
dade em Portugal*'® como Mario Eloy (1900-1951) e Jorge Vieira, durante a dire¢ao de
Raquel Henriques da Silva, e que se desdobraram em catalogos referéncias sobre a obra des-
tes artistas; a realizacao da exposi¢ao e do catdlogo raisonné de Joaquim Rodrigo (1912-
-1997) organizado por Pedro Lapa; ou a realizagdo de outros catdlogos produzidos pelo
Museu apresentados como «documentos fundamentais para o estudo de determinados
artistas e movimentos»©*
¢do retrospetiva sobre o Surrealismo em Portugal, Surrealismo em Portugal 1934-1952, em
2001, e o publicado em razao da exposi¢ao de Julido Sarmento, Julido Sarmento. Trabalho

, como ¢ o caso ainda do catdlogo publicado em razao da exposi-

dos anos 70.

Neste sentido, a exposi¢ao de Julido Sarmento, para além de marcar a abertura com-
pleta do Museu a arte contemporanea®, torna-se significativa pelo trabalho de investiga-
¢ao e documentagao que a acompanhou; trabalho este que seria apresentado no catdlogo

616 LAPA, 2002b, s.p.
617 Refere-se aqui as novas impressoes de algumas das suas fotografias.

18 LAPA, 2009, s.p.

1% Depoimento de Pedro Lapa, op. cit.

20 LAPA, 2009: s.p.

62! Que havia iniciado com a Galeria do Bar e na Sala dos Fornos— com uma situagdo muito pontual como foi a exposi¢do de

Pedro Calapez —, e de maneira mais sistematica com a programacao da Sala Polivalente.
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da exposicao. Julidgo Sarmento. Trabalho dos anos 70. Este catdlogo estd subdividido em trés
partes: a primeira parte composta por dois textos que analisam criticamente a obra do
artista e a contextualizam no panorama artistico nacional e internacional — de Pedro Lapa
e Bartolomeu Mari —; a segunda parte, o catdlogo propriamente dito, composta por ima-
gens e informagdes das obras que compunham a exposi¢do; e a terceira parte composta
pelas listagens da filmografia, exposi¢des e bibliografia do e sobre o artista. Destaca-se aqui
a segunda parte desta publicacdo, organizada por Maria Jesus Avila, entdo conservadora do
Museu que, para além de informagdes triviais sobre as obras — como o titulo, técnica,
dimensao —, traz contetidos desenvolvidos no &mbito da documenta¢do das mesmas. Exem-
plos destes contetidos sdo as observacoes sobre os sinistros sofridos pelas obras — como a
perda no incéndio — e a data e ambito das novas feituras; a descricao do modo de produgao
dos filmes — camara fixa, cortes — e a sua sinopse; a descri¢ao detalhada das instalagoes (fig.
33), e a transcri¢ao para o portugués de textos escritos originalmente em inglés que com-
punha algumas das obras. Ou seja, conteddos que compartilham um conhecimento cons-
truido sobre a obra de Sarmento durante o processo de producdo da exposi¢ao e que se
constituem como novas e importantes informagdes sobre o seu processo artistico.
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Figura: 33. Catélogo da exposi¢ao Julido Sarmento. Trabalho dos anos 70.
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Entre 2002 e 2009, o MNAC inclui em sua programacao de exposi¢des outros artistas
do ultimo quartel do século XX como Jodo Onofre, Angela Ferreira, Pedro Paiva (n. 1977)
e Jodo Maria Gusmao (n. 1979), Alexandre Estrela, e Jodo Paulo Feliciano (n. 1963). Expo-
sicOes nao restritas a Sala Polivalente, que manifestavam o seu comprometimento com a
produgao artistica contemporanea nacional e a convic¢ao de que, se por um lado o Museu
reabriu em 1994 «assumindo o peso de uma historia quase centendria, expressa em colec-
¢des conservadoras (reunindo, no entanto, a maioria das obras-primas da pintura oitocen-
tista portuguesa) mas onde o modernismo dos anos 20 e 30 estava também abrilhante-

mente representado»®?

, por outro, o Museu «em 2009 nao [era] o mesmo que em 1994»,
pois ainda «que em 1994 se pudesse equacionar crescer [ou ndo] num sentido contempo-
raneo, isso em 2009 [era] um dado adquirido»®®.

A par de toda a movimentac¢ao provocada pelas exposi¢cdes tempordrias e, principal-
mente, pela abertura dos espacos e colecdo do Museu a arte contemporanea, outro compro-
metimento, outra responsabilidade seria assumida pelo MNAC. Este comprometimento é
traduzido mais concretamente como uma reflexao sobre a atitude dos conservadores frente
aos desafios implicitos ao trabalho com as cole¢des de tal natureza. Reflexdo esta que é evo-
cada e apresentada por Maria Jestis Avila, conservadora do MNAC entre 1994 e 2007, em
texto publicado no n.° 5 da revista eletrénica @pha.Boletim, da Associagdo Portuguesa de
Historiadores da Arte, onde relata como o Museu desenvolvia e/ou planeava este trabalho.

Partindo de sua experiéncia com a cole¢do do MNAC, a questao inicial colocada por

624 ¢ que, se por um lado, se tornou evidente a radicaliza¢ao da produgao

Maria Jests Avila
artistica a partir da década de 1960, desembocando na introdugao da prépria arte em uma
dimensao propositiva e conceitual, por outro lado, a sensibilizacao dos diferentes agentes
culturais — historiadores da arte, criticos, colecionadores, museus — para «as necessidade e
problemadticas especificas que a sua conservagdo preventiva ou curativa demandava nio
aconteceu no mesmo ritmo»; sensibilidade esta que, segundo Maria Jesus Avila, no caso da
arte portuguesa e do meio artistico portugués é ainda mais recente, principalmente por
duas razoes: a auséncia de uma vanguarda decididamente experimental até os anos ses-
senta, e o atraso na normaliza¢ao das infraestruturas de produgao, exposi¢ao, investiga¢ao

e mercado que sustentam a criagao artistica®®.

22 SILVA, 2012: 71.

2 LAPA, 2009: s.p.

624 AVILA 2007.

625 Em relacdo a auséncia de experimentalismo vanguardista, Maria Jestis Avila aponta como excegdes do primeiro terco do
século XX, por exemplo, as «breves experimentagdes com a encatstica que Eduardo Viana realizada por volta de 1915-1916»
e a obra de Amadeo de Souza-Cardoso, «cuja pintura processa-se com um rico jogo de experimentagao de técnicas que mis-
tura a pintura e a colagem com a introdugdo na matéria pictérica de agregantes nao convencionais (como areias)» e de objetos
como papel, metal espelhos (AVILA, 2007: 1). E, a partir dos anos sessenta, em «uma maior sintonia com as praticas interna-
cionais», a pintura «mesmo que dentro dos seus limites oficinais tradicionais» de Paula Rego (n. 1935), Sd Nogueira (1921-
-2002), Joaquim Rodrigo, com a inser¢ao de matérias e técnicas diversas opostas como a colagem ou o uso de camadas de tin-
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Sendo assim, segundo Maria Jests Avila, é essencialmente a partir dos anos sessenta
que uma alteragao fundamental acontece, i.e., quando «come¢am a entrar em jogo os ter-
mos conceptual e desmaterializagao», quando uma série de propostas artisticas fazem a
sua apari¢do baseando-se «na dura¢do natural dos elementos procedentes da natureza»,
«na fotografia, video ou filme como rasto documental de uma interven¢ao artistica, na
obra como work in progress, como ritual efémero ou bem como documenta¢ao que con-
tém instrucdes para as suas sucessivas apresentacdes publicas». «Julido Sarmento, Alberto
Carneiro, Helena Almeida serao alguns dos artistas que abrem a arte portuguesa a estas
experiéncias»®*.

Em relagdo a normalizacdo das infraestruturas para a producio e circula¢ao da criagdo
artistica, Marfa Jests Avila pondera que é somente a parir de meados da década de 1990
«que se cria uma rede de espacgos publicos orientados para a colec¢do e exposi¢ao da arte
moderna e contemporéanear; e que é apenas quando isto acontece que se «comegam a detec-
tar a exigua longevidade das obras de arte e os seus problemas de conservagao, assim como
o efeito de interven¢oes de restauro nao reflectidas, inadequadas ou contrérias a natureza
da obra»®?’.

Diante deste cendrio, Maria Jesus Avila discorre sobre alguns dos problemas que a
conservagdo da arte contemporanea colocara até entdao ao MNAC. Entre estes problemas,
«os mais imediatos»: «a entrada de novos materiais e técnicas» que «obrigam a pensar nao
s6 na obra como objecto mas também como processo, sendo obrigatdrio colocar questoes
noutra época inexistentes como o significado que adquire o acto de escolha de um material
pelo artista, que funde em si razdes derivadas das suas qualidades 6pticas, estéticas e icono-
l6gicas»®®; a quase inexistente preocupacdo por parte dos artistas pela longevidade dos seus
trabalhos e a «convivéncia» de componentes de natureza muito diversas e por vezes opostas
entre si em uma Unica obra obrigando o conservador a procurar «condigoes medio-
ambientais de compromisso, quer em exposi¢ao, quer em reserva»®?’. Somam-se a estes
problemas os custos inerentes a cada nova montagem/exposicao e a necessidade cada vez
maior de espago para armazenamento das cole¢des; a dificil conciliacao das temperaturas e
humidades relativas que cada material requer e o cardter perecivel dos suportes e medium
das obras «baseadas em novas tecnologias e no principio da reprodutibilidade técnica»; e

tas «que reagem negativamente ao contacto entre si» (AVILA, 2007: 2). Destaca ainda a introdugao de materiais industriais
na pintura ou na pintura-objeto dos membros do grupo KWY — René Bertholo, Lourdes de Castro (1930), Costa Pinheiro (n.
1932), José Escada (1934-1980), Jodo Vieira (1934-2009) —, sendo que a maior mudanga teria sido produzida pela prépria ati-
tude dos artistas que a partir de entdo olham «para as questdes técnicas sem o desejo de perenidade que a pintura tradicional
priorizava» (AVILA, 2007: 2).

26 AVILA, 2007:2.

627 AVILA, 2007: 2.

628 AVILA, 2007: 3.

62 AVILA, 2007: 4.
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por ultimo, porém nao menos importante, as questdes deontoldgicas e que passam «pelo
respeito a obra como documento original, a sua autenticidade matérica e a sua identidade
formal e estética mas também o respeito ao projecto do artista, a sua intencionalidade esté-
tica e conceptual, chegando a um compromisso entre a conserva¢ao do objecto material
como documento histérico e a manuten¢do da sua forma original e aparéncia fisica»®*.

Segundo Maria Jestis Avila , todos estes problemas demandaram novas atitudes e redi-
recionaram as linhas de trabalho de conservacdao no MNAC. Sucintamente, decidiu-se apos-
tar em duas linhas de atuagao consideradas fulcrais em termos de conservagao preventiva e
de intervencao propriamente dita: a documentacao e a instauragao de um esquema de tra-
balho baseado na experiéncia, reflexdo e andlise de equipas pluridisciplinares.

Até agora a nossa responsabilidade centrava-se, por um lado, na documentagdo de obras e
autores com fins de investigagao e, por outro, na prdtica de cuidados preventivos estandardizados
para o armazenamento, exposi¢io, manuseamento e transporte das obras em fungdo dos seus
materiais constituintes. A partir de determinado momento ultrapassamos a consideragdo de um
restauro ou consolidagao como acgdo isolada, propondo a documentagdo como uma parte do pro-
cesso de conservagio ou intervengdo, resultando a primeira imprescindivel para que os resultados
da segunda sejam satisfatérios do triplo ponto de vista: formal, estético e ideoldgico®.

Por documentagdo Marfa Jests Avila refere-se a reuniao do maior nimero de informa-
¢Oes possiveis sobre a obra incluindo os pormenores de composi¢ao dos materiais; as indi-
cacOes de apresenta¢do ou instalagio da mesma; as indicagdes para a prevencdo de inter-
vengoes futuras; o registo do sentido, conceito e significado da obra, de modo a
salvaguardar que a sua apresentag¢do coincida «ndo s6 tecnicamente mas também positiva-
mente com o projecto do artista»®*?; informagdes sobre as suas apresentagdes no passado; o
registo do estado de conservagao da peca a sua entrada no museu; os aspetos relacionados
com os direitos de autor, de exibigao e reproducao. Ou seja, trata-se de um trabalho que «se
antes a falta de experiéncia justificava a sua inexisténcia, hoje constitui uma pratica incon-
torndvel para qualquer museu»®*.

Porém, no caso do MNAC, este trabalho esbarrava em um outro problema: seguindo
as orientacdes de sua tutela, o Museu utilizava um sistema de inventdrio/docu-
mentacao/gestao de sua cole¢ao baseado no software Matriz que, embora «abrangente e
diversificado nos itens que retine no seu modelo de ficha» de inventério, tinha-se «verifi-
cado incompleto para a arte contemporanea» nao guardando, por exemplo, um lugar «para
descrigoes técnicas dos novos media, para os pormenores de composi¢ao dos materiais,

630 AVILA, 2007: 5.
81 AVILA, 2007: 3.
62 AVILA, 2007: 6.
63 AVILA, 2007: 6.
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para as indica¢des de apresentagdo ou para a preservacao de intervengdes futuras»®**. Maria
Jests Avila cita alguns casos que na altura em que era conservadora do Museu nio pode-
riam ser registados convenientemente no Matriz: obras que se apresentam como projeto e
constituem-se como um conjunto de instrugdes para a sua apresenta¢do; instalagdes que
precisam ser registadas com a maior exaustividade — suas caracteristicas fisicas, técnicas, o
ambiente ou atmosfera a ser evocado — para que possam ser expostas em espagos com
caracteristicas muito diversas; obras reconstruidas pelos préprios artistas em épocas dife-
rentes; obras constituidas de elementos substituiveis ou naturais e que requerem um plane-
jamento de aquisi¢ao ou producao dos mesmos.

Perante a impossibilidade de criar um inventdrio préprio, o MNAC comecou a desen-
volver uma nova ficha como uma solu¢ao proviséria e que poderia resultar numa adequa-
¢ao do Matriz «as necessidades da arte contemporanea ou ao fornecimento dos recursos
materiais e humanos para desenvolver um sistema com modelos e registos e documentagao
acordes com a colec¢ao que o Museu custodia». Naquela altura, todas as novas aquisi¢oes,
doagdes e depdsitos, para além de registadas no Matriz, eram-na também registadas neste
novo modelo®®.

Paralelamente a este trabalho, percebia-se a importincia de acrescentar no processo de
documentagdo da arte contemporanea os depoimentos dos artistas, colhidos através de
entrevistas para que ficassem explicados todos os aspetos relacionados com as suas obras,
seja fisico, intencional, expositivo ou indicativo quanto a possibilidade ou nao de interven-
¢d0 para a sua conservac¢ao e as maneiras de realiza-la. Neste sentido, em 2007, um dos pro-
jetos a iniciar pelo MNAC era o trabalho junto dos artistas portugueses para filmar, docu-
mentar, entrevistar «e fazer um levantamento exaustivo relativo a todos os aspetos que de
uma maneira ou doutra possam ter uma relagdo com a conservagao e restauro das obras,
integrando as experiéncias prévias e solugoes jd experimentadas, destinado a promover o
intercAmbio de informacao para possiveis problemas de conservagao gerais e sobre artistas
e obras em particular»®.

E em relacdo ao desenvolvimento de um esquema de trabalho baseado em equipas
pluridisciplinares — & segunda linha de atua¢do considerada fulcral —, teria lugar num
momento posterior, quando o estado de deterioracao da obra determinava a necessidade de
uma intervencao. Essencialmente, este trabalho consistia no estudo da obra a partir de ané-
lises de cardter cientifico, historico-critico, técnico feitas por profissionais dos museus, his-
toriadores de arte, artistas, criticos e restauradores, etc.; estudo este que resultaria em um
ou vérios métodos de intervenc¢ao. Para este trabalho o MNAC tinha estabelecido um pro-
grama de colabora¢ao com o Departamento de Conservagao e Restauro da Faculdade de

64 AVILA, 2007: 7.
65 AVILA, 2007: 7.
66 AVILA, 2007: 8.
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Ciéncias e Técnicas da Universidade Nova de Lisboa, e trés restauros realizados no Ambito
desta colaborag¢ao foram também apresentados no n.° 5 da revista eletrénica @pha.Boletim.

Enfim, de acordo com Maria Jests Avila, as duas linhas de atuagdo tracadas pelo
MNAC para a conservagao de suas colecdes de arte contemporanea partiam das seguintes
constatagoes:

[...] de que ndo existe ainda uma distdncia histérica suficiente, de que trabalhamos sobre o
acontecimento e que nos encontramos imersos numa drea da conservagio muito recente que cada
dia nos coloca novos desafios no que se refere ao restauro e a conservagao preventiva, mas também
ao seu uso museolégico nas vertentes expositivas, de armazenamento e documentais. Uma activi-
dade para a qual, embora se possam definir umas directrizes gerais, temos de estar conscientes de
que a singularidade de cada objecto e de cada projecto artistico demanda decisoes e modo de actua-
¢do diferentes para cada obra, mesmo que pertengam ao mesmo autor. Técnicas, materiais e con-
ceito mudam de obra para obra e exigemn uma abordagem individual sem as generalizagoes que até
agora se aplicavam a arte tradicional, relativizando teorias aceites para esta, como a da minima

intervengao, se queremos respeitar a intencionalidade estética e conceptual do artista®’.

3. A partir de 2009, e dando continuidade a «algumas linhas programdticas que o
MNAC vinha desenvolvendo desde 1994», Helena Barranha (n. 1971) assume a dire¢ao do
Museu com o objetivo principal de afirmé-lo «como um espaco de referéncia para o estudo,
conservagdo e divulgagdo da arte portuguesa desde 1850 até a atualidade», e de promover o
«cruzamento entre a arte portuguesa e os movimentos e artistas internacionais» utilizando,
sobretudo, «a colegio como uma espinha dorsal, um fio condutor para a programagao»**®;
objetivos estes a serem alcancados principalmente com um programa de exposigdes tem-
pordrias, uma opgao alicer¢ada nao apenas por constrangimentos espaciais. Ou seja, se por
um lado o protagonismo das exposi¢oes temporarias nas atividades do MNAC seria justi-
ficado novamente pela escassez de espago e pela abrangéncia temporal de sua cole¢ao®?,
por outro lado, havia o entendimento de que este protagonismo caracterizar-se-ia como
uma tendéncia de funcionamento dos museus «independentemente de sua escala ou da sua
localizagao», prépria de uma época marcada pelo «desenvolvimento do turismo cultural e
das chamadas industrias do lazer». Neste contexto, o protagonismo das exposi¢oes tempo-
rarias assinalaria uma «progressiva abertura programatica» dos museus «ultrapassando as
tradicionais fun¢oes de conservagao, estudo e apresentacao das coleccdes para integrarem
um conjunto de praticas de natureza mais efémera»®*. E no caso especifico dos museus de

7 AVILA, 2007: 6.

% Depoimento de Helena Barranha, op. cit.

9 O Museu contava, em 2012, com cerca de com cerca de cinco mil obras e 900m? de drea expositiva, conforme depoimento
de Helena Barranha, op. cit.

0 BARRANHA, 2010: 14.
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arte contemporanea, tal protagonismo estaria «intimamente ligado ao processo de constru-
¢do de uma identidade que nao se esgota nas colec¢des», deixando o museu «de ser uma
institui¢do orientada principalmente para a conservagao, para assumir um papel interven-
tivo na cultura de seu tempo»®'.

Entre 2009 e inicio de 2012, as exposi¢des tempordrias realizadas pelo MNAC foram
estruturadas de uma maneira geral em torno de trés categorias: exposi¢des da colecdo,
exposi¢des antoldgicas e exposicdes de artistas contemporaneos. Entre estas, destacam-se
aqui a exposicao da colecao Arte Portuguesa do Século XX — 1960-2010 e as exposi¢des inse-
ridas no programa Outros Olhares. Novos Projectos.

Arte Portuguesa do Século XX — 1960-2010 (figs. 34 a 37), realizada em 2012 nas galerias
do segundo piso do Museu, encerrou um ciclo de exposi¢des da colecao do MNAC progra-

642

mado para a comemoragao dos seus 100 anos de existéncia®® Diferentemente da exposi¢ao

dedicada especificamente a colecao da segunda metade do século XX mencionada anterior-

mente®®

, esta exposi¢do agrupou as obras ndo em ntcleos conceituais ou temdticos e sim
em trés nucleos cronolégicos: Exilio e Revolugdo, com obras entre 1960 a 1979; Retornos e
Novas Expectativas, com obras entre 1980 a 1999; e De Volta ao Futuro, com obras entre
2000 a 2010, incluindo neste uma sessao de videos com programagao rotativa. Segundo

Helena Barranha®*

, a0 percorrer o ultimo meio século da histéria da arte portuguesa, esta
exposicao revelaria «as vicissitudes de funcionamento do préprio Museu, alternando
momentos de proximidade e de alheamento relativamente ao pensamento e a construg¢ao
estética da contemporaneidade», em uma clara referéncia as duas décadas de isolamento do
MNAC que antecederam o seu encerramento em 1987. Porém, o que torna esta exposicao
significativa para este estudo ¢ o facto de 0 MNAC apresentar pela primeira vez em suas
galerias uma proposta de sistematizacao historiografica da arte contemporanea portuguesa;
e para tanto, parte da contextualiza¢do de sua colecdo em uma trama de acontecimentos
histéricos, «de mudangas sociais, de aspetos econémicos e de mercado», assim como, em
relacdo «as mudangas ou permanéncias de problematicas puramente plasticas, ao acompa-
nhamento ou nio da parte critica e as transformacdes no tecido expositivo»***. Nota-se,
entretanto, que esta proposta ja havia sido apresentada anteriormente em razao de um ciclo
de exposi¢oes desenvolvido pelo e no Museu Francisco Tavares Proenga Junior (MFTP]),
em parceria com 0 MNAC, constituindo-se como uma revisao da arte portuguesa do século
XX através da colegao deste. A diferenca entre estas duas apresentagdes foi que, para além

1 BARRANHA, 2010: 15.

2 Sendo a primeira exposicdo deste ciclo Arte Portuguesa do Século XIX — 1850-1910, e a segunda, Arte Portuguesa do Século
XX — 1910-1960, ambas realizadas em 2011.

4 Meio Século de Arte Portuguesa 1944-2004.

4 No texto de apresentagao da exposi¢ao (<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/1224>) [Consulta realizada
em setembro de 2012].

645 AVILA, 2003: 9
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de estabelecer como limite temporal o ano de 2004, no ciclo realizado no MFTP]J a produ-
¢do artistica pds década de 1960 foi dividida em duas partes: 1960-1980 Anos de normaliza-
¢do artistica nas coleccoes do Museu do Chiado, realizada em 2003, e 1980-2004 Anos de
actualizagdo artistica nas coleccoes do Museu do Chiado-MNAC, em 2004%°. No entanto,
expressivamente ambas assumem a década de 1960 como o inicio de um periodo particular
na histéria da arte contemporinea portuguesa.

Figuras: 34 a 37. Vistas da exposicdo Arte Portuguesa do Século XX — 1960-2010. Em sentido horério: Sala dos
Fornos (exterior); Sala dos Fornos (interior); Piso 2; Piso 2A.

Outra exposicao da colecido do MNAC manifesta este ponto de vista: Anos 60,
Momentos Transformadores Séculos XIX e XX, Colecgdo do MNAC-MC, realizada em 2007 e
com o objetivo de reunir «dois periodos afastados por um século e que poucas relacoes
estéticas tém entre si», mas que «correspondem a dois momentos de transformagao pro-
funda das préticas artisticas nacionais», i.e., 0s anos 1860, marcados pela «ruptura com
os convencionalismos estéticos neocldssicos» empreendida pelo Romantismo nas artes

%16 O ciclo foi constituido por mais trés exposi¢des: 1900-1940 Modernismo e Vanguarda nas Colecgdes do Museu do Chiado e
1900-1940 Desenho e Modernismo nas Colecgoes do Museu do Chiado, em 2001; e 1940-1960 Figuragio e Abstracgio nas Colec-
¢oes do Museu do Chiado, em 2002.
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visuais, e 0os anos 1960, marcados por uma generalizacao da modernidade «nas praticas
artisticas portuguesas»®¥’.

Todavia, é interessante notar que, se por um lado, em sua sistematizacao historio-
grifica da arte contemporanea portuguesa — manifestada no discurso expositivo de sua
cole¢ao —, 0 Museu vem propondo a década de 1960 como um momento de mudanga, de
contestacdo em vdrios planos — «a redefini¢ao do estatuto do artista e do préprio objecto
artistico; o questionamento das disciplinas tradicionais, indagando diversos modos de
interdisciplinaridade; a instaura¢dao de novas formas de relagao do artista com o meio,
baseadas no conceito de colectividade [...], na demanda de um papel activo para o especta-
dor e no entendimento da arte como festa ou ritual, pesquisando, enfim, sobre todas as pos-
siveis relagdes arte-vida»®® —, por outro, o critério utilizado para a gestao de sua cole¢ao
tem sido diferente. Partindo da «necessidade de especializagio dentro do territério bastante
vasto do acervo do Museu», e de «uma organizagdo funcional do trabalho»**
principalmente a conservagao e a investigacao —, a gestao das colecdes do MNAC em 2012,
era organizada em trés dominios®’: obras do periodo de 1850 a 1940, obras do periodo de

museoldgico —

1940 até a atualidade; e fotografia e novos media. Ou seja, assume-se, a0 mesmo tempo, um
critério temporal e estético, sendo a década de 1940 — «data que indica o inicio da terceira
geragdo do modernismo [portugués]»®!
anos de arte; e um critério tipolégico atemporal — fotografia e novos media de qualquer
época. Sendo assim, a classificacao de suas cole¢des nao ¢ orientada pela delimitagao do fim
da arte moderna e inicio da arte contemporinea portuguesa; delimitagdo esta que vem

— o divisor de dguas de mais de cento e cinquenta

sendo ensaiada no discurso expositivo da colecao.

Durante a dire¢ao de Helena Barranha o programa de exposi¢des definiria uma outra
dinamica para a utilizacao dos espagos expositivos (fig. 38). A Sala Polivalente, continuaria
a ser utilizada «como um espago mais flexivel do que as outras galerias do Museu que tem um
outro tipo de proposta, mais estdvel e também mais ambiciosa, do ponto de vista da escala, do
ponto de vista temdtico, do ponto de vista da produgio complementar de publicacdes», e apre-
sentaria «um conjunto de exposi¢oes com uma rotatividade mais acelerada, numa base men-
sab*32, Porém, grande parte destas exposi¢oes seria produzida em parceria com outras ins-
tituigdes ou iniciativas como o Festival Temps d’Images®> — parceria esta ja realizada em

7 Conforme Pedro Lapa no texto de apresentagdo da exposi¢dao (http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/198)
[Consulta realizada em setembro de 2012].

64 AVILA, 2003: 12.

9 Depoimento de Helena Barranha, op. cit.

0 Organizagao esta delineada durante a dire¢ao de Pedro Lapa.

! Depoimento de Adelaide Ginga, em entrevista por telefone realizada em 25 de julho de 2012 no 4mbito do presente traba-
lho de investigagao.

2 Depoimento de Helena Barranha, op. cit.

3 Criado pelo canal ARTE France e La Ferme du Buisson, Scéne Nationale de Marne-la-vallée, com o objectivo de estimular o
dialogo e a prética artistica entre as Artes Performativas e a Imagem em movimento.
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anos anteriores —, com a Fundacdo Calouste Gulbenkian, com a Faculdade de Belas-Artes,
com o Fuso— Anual de Video Arte Internacional de Lisboa, e com o Instituto Goethe. Ou seja,
a Sala Polivalente caracterizar-se-ia como um espago cuja proposta curatorial seria conce-
bida também em grande parte entre o MNAC e estas instituicoes.

Dando continuidade a tendéncia desenvolvida durante as dire¢des anteriores, a Sala
dos Fornos seria integrada nas exposi¢des realizadas no segundo piso, deixando de se confi-
gurar como uma galeria de relativa independéncia face aos restantes espagos expositivos®*.
O espago destinado para o didlogo entre 0o MNAC e os artistas contemporaneos seria a gale-
ria do piso 1 destinada originalmente para a colecdo de escultura e desenho francés e que,
no entanto, vinha sendo integrada em algumas exposi¢oes. Nota-se que as exposi¢oes reali-
zadas na Sala Polivalente apresentavam propostas de artistas contemporaneos, porém, o did-
logo tal qual estabelecido na Galeria do Bar e no programa Interferéncias aconteceria na gale-
ria do piso 1 do Museu e com um programa designado de Outros Olhares. Novos Projectos.

Outros Olhares. Novos Projectos nasceu como desdobramento de um programa de
exposicoes realizado pelo MNAC em 2010 intitulado de Outros Olhares, e que tinha como
objetivo «promover uma reflexao alargada sobre a colec¢ao»®>. Este programa consistia

1 — Escultura Portuguesa dos sécs. XIX e XX

2 — Sala polivalente

3 — Escultura Portuguesa dos sécs. XIX e XX
4 — Galerias de Exposi¢do (antiga sala de escultura e desenho francés)

5 — Jardim. Percurso pela Escultura Portuguesa dos sécs. XIX e XX

6 a 9 — Galerias de Exposi¢ao

11 — Terrago

Sp=

Figura: 38. Planta do edificio do MNAC, 2012.

3 Excecdo serd a exposi¢ao Adelino Lyon de Castro. O fardo das imagens realizada paralelamente a exposicao Arte Portuguesa
do Século XIX — 1850-1910, em 2011.

5 Conforme Helena Barranha em texto de apresentacdo do projeto (<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/
760?image=3>) [Consulta realizada em setembro de 2012].
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concretamente na exposicao de uma obra da colecdo de maneira destacada e do desenvol-
vimento de algumas atividades em torno da mesma. A exposi¢ao partia de um «convite
enderecado a historiadores de arte, curadores e criticos portugueses, pedindo-se a cada per-
sonalidade» que selecionasse uma obra representativa de uma década especifica. A obra era
apresentada na galeria de exposi¢do do piso 1, acompanhada por um pequeno texto e de
um debate informal com o convidado que a selecionou. Entre 2010 e 2011 foram realizadas
13 edi¢oes de Outros Olhares, e entre os convidados®® trés artistas, Angela Ferreira, Fer-
nanda Fragateiro (n. 1962) e Rui Serra que, segundo Helena Barranha, deram «pistas» de
como o programa poderia adquirir «um sentido mais interventivo»*’. Helena Barranha
refere-se mais enfaticamente a proposta de Angela Ferreira, inserida num contexto exposi-

tivo mais amplo que foi a exposi¢ao Quando a Arte fala Arquitectura. Construir, desconstruir,
habitar, realizada em 2010 como evento integrante da Trienal de Arquitectura de Lisboa.
Neste contexto, Angela Ferreira propde um outro olhar sobre a obra de CI19 de Joaquim
Rodrigo, a partir do didlogo que ¢ estabelecido com Random Walk, obra sua realizada em
2005 e remontada para esta ocasido (fig. 39) intervindo, a0 mesmo tempo, no espago expo-
sitivo do Museu.

Figura: 39. Vista de Outros Olhares. Random Walk (2005) de Angela Ferreira e C19 (1955) de Joaquim Rodrigo.

6 José Augusto Franga, Alexandre Melo (n.1958), Raquel Henriques da Silva, Jodao Pinharanda (n.1957), David Santos
(n.1971), Fernando Rosa Dias (n.1964), Rui Mério Gongalves (n. 1934), Rui Afonso Santos (n.1963), Maria de Aires Silveira,
e Emilia Tavares.

%7 Depoimento de Helena Barranha, op. cit.
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Em 2011, no &mbito das comemora¢oes dos seus 100 anos e com o intuito de conti-
nuar a promover a reflexao critica sobre a sua colegao, o MNAC langa o repto de Outros
Olhares especificamente a artistas e os convida a realizarem trabalhos inéditos «a partir de
um olhar ‘de fora para dentro’ do museu»®®, alterando a designacdo do programa para
Outros Olhares. Novos Projectos. Ao longo do segundo semestre de 2011, a galeria do piso 1
acolheu sucessivamente quatro projetos: the brain is deeper than the sea, de Ana Vidigal
(n. 1960), em didlogo com a obra Praia das Magas (c.1913-18), de José Malhoa (1855-1933);
A primeira pedra (e todas as outras mais), de Rodrigo Oliveira (n. 1978), em didlogo com
uma série de seixos pintados, nomeadamente P 13-66 (1966), P 27-72 (1972), P 89-85
(1985), de Fernando Lanhas; This window is blocking my windows, de Anténio Olaio
(n. 1963), em didlogo com a obra A Viiiva (1893), de Anténio Teixeira Lopes (1866-1942);
e NOVA ASSEMBLEIA e algumas PROTESES, de Xana (n. 1959) em didlogo com um grupo
de pinturas escolhidas de forma intuitiva num conjunto de obras que percorriam o inicio
da cole¢ao até a data do nascimento do artista®’ (figs. 40 e 41). Outros Olhares. Novos Pro-
jectos encontrava-se assim na intersec¢ao entre a Galeria do Bar e o programa Interferéncias
pela relagdo que os artistas estabeleciam com a cole¢ao® e com um espaco especifico do

Museu, e pelo envolvimento do MNAC na produ¢ao das obras dos artistas. Um aspeto

Figuras: 40 e 41. Vistas de NOVA ASSEMBLEIA e algumas PROTESES, de Xana, 2011.

08 Conforme Helena Barranha em texto de apresentagdo sobre o projeto (<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/
pt/node/1040>) [Consulta realizada em setembro de 2012].

9 Segundo depoimento do artista (<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/1040¢?page=2>) [Consulta realizada
em setembro de 2012].

0 Segundo registo encontrado no Matriz, na sequéncia do projeto the brain is deeper than the sea, Ana Vidigal doou uma das
obras que faziam parte de sua instalagdo (<http://www.matriznet.ipmuseus.pt/MatrizNet/Objectos/ObjectosConsultar.aspx?
IdReg=1050264>) [Consulta realizada em setembro de 2012].
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peculiar deste projeto foi que para cada proposta se fez acompanhar um pequeno texto dos
proprios artistas disponibilizados sob a forma de texto de sala, em portugués e inglés, tra-
zendo «outras perspectivas de relacionamento com o Museu e o seu acervo, impulsionando
noutras direc¢des a reflexdao que tem vindo a ser promovida»®®'; reflexdo esta que se procu-
rou também estabelecer nas sessdes de conversa com os artistas e o publico organizadas
pelo Museu, uma pratica raramente adotada pelo MNAC desde sua reinauguragdo mesmo
sendo considerada uma interagdo importante®?.

Ainda sobre os espagos criados para o didlogo entre o MNAC e os artistas, faz-se aqui
referéncia a duas situacoes. A primeira delas consiste apenas em uma observacao sobre a
caracterizacdo do piso 1 como um espago para intervencdes. No final de 2009, durante a
direc¢ao de Pedro Lapa, o espaco jd havia sido ocupado com uma instalagao de Joao Pedro
Vale (n. 1976), porém, diferentemente de Outros Olhares. Novos Projectos, esta interven¢ao
nao partia de um didlogo com as cole¢oes do Museu e nem a obra fora produzida pela ins-
tituigdo. A segunda situacao diz respeito a uma interven¢ao num espago inusitado do
MNAC e num periodo muito curto de tempo, apenas uma semana, factos estes que talvez
justifiquem a inexisténcia desta intervencdo na lista de exposicoes realizadas pelo Museu.
Refere-se aqui a obra Brevidrio do Quotidiano #2, de Ana Pérez-Quiroga (n. 1960), realizada
na loja do MNAC, em 1999 (figs. 42 e 43). Apresentado enquanto projeto em desenvolvi-
mento desde 1998, Brevidrio do Quotidiano #2 consistia na exposicao de objetos furtados
pela artista em locais e datas diversos, num contexto museoldgico e cultural, sendo o pré-

Figuras: 42 e 43. Vistas de Brevidrio do Quotidiano #2, de Ana Pérez-Quiroga, 1999.

%! Conforme Helena Barranha em texto de apresentagdo do projeto (<http://www.museudochiado-ipmuseus.pt/pt/node/
1040>) [Consulta realizada em setembro de 2012].

2 Segundo depoimento de Catarina Moura, op. cit.

%3 Desde a exposigio no MNAC, Brevidrio do Quotidiano #2 ja foi apresentado em outros trés museus: Museu da Fébrica da
Pélvora, em Barcarena; Museu Nogueira da Silva, em Braga; e Museu do Neo-Realismo, emVila Franca de Xira. E composto
atualmente por 209 objetos.
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prio MNAC também alvo de furto de um dos objetos em exposi¢ao, através da legitimacao
dada por este. A apresentac¢ao deste projeto no MNAC partiu de uma proposta da artista ao
Museu sendo a loja escolhida «por uma serie de requisitos, tais como, vitrinas, expositores com
luz, e uma dimensdo diibia na leitura destes objectos»®**.

Se por um lado, com o programa de exposi¢des desenvolvido pela direcao de Helena
Barranha procurou-se dar continuidade as linhas programaticas que o Museu vinha desen-
volvendo desde 1994, por outro, com o trabalho de conservacdo da cole¢ao de arte contem-
poranea nao se observa a mesma orientagdao. No primeiro semestre de 2012 o MNAC,
seguindo a orienta¢do de sua tutela, continuava a usar o software Matriz o qual, por sua vez,
continuava inadequado a cataloga¢ao de muitas obras que, para serem inseridas no banco
de dados passavam por uma espécie de adequagio, sendo catalogadas por aquilo «gque no
fundo [era] mais determinante» na sua constituicao®”. O trabalho de recolha de depoimen-
tos dos artistas através de entrevistas nao era realizado, ou melhor, nao era assumido como
um objetivo diretivo, sendo feito a medida que se tornava necessério, porém, sem equipa-
mentos de registos de dudio ou audiovisual. No momento nao existiam programas de cola-
boragao ativos com qualquer instituicdo ou com equipas pluridisciplinares para o restauro
da obras. No entanto, a documentagdo das mesmas continuava a ser assumida como uma
pratica sistemdtica de acordo com a consciéncia do conservador, daquilo que é necessdrio a
peca®®®. Nao se considera, entretanto, que esta situacao de certa descontinuidade com o tra-
balho de conservagao da cole¢do de arte contemporanea configura-se com uma revisao das
linhas de trabalhos tracadas anteriormente. Configura-se antes como um reflexo de condi-
cionalismos administrativos e orcamentarios enfrentados pelo MNAC — uma constante em
sua histéria — mas também como um reflexo de uma politica de prioridades entre as fun-
¢oes tradicionais do Museu e praticas de natureza mais efémera.

Neste sentido, observa-se que, implicito a ado¢ao de um programa museolégico dina-
mizado por exposi¢des tempordrias, estd a consciéncia do aumento da complexidade das
atividades do Museu «porque obriga a cada trés ou quatro meses encontrar uma nova solugdo
para expor a colegio de uma forma que seja consistente, que seja adequada também as expec-
tativas dos diferentes piiblicos»*” com os quais se trabalham; mas que, a0 mesmo tempo, o
ambiente de didlogo e critica proporcionado pela abertura a novos interlocutores, a novos
projetos, a diferentes proposi¢des artisticas consequentes a esta dindmica incitam a reflexao
e a reestruturacao dos processos museoldgicos. Por exemplo, repensa-se de que maneira o
espaco pode ser mais bem aproveitado, de que maneira a organiza¢gdo da equipa e dos

4 No caso uma fechadura da porta do wc/senhora o que, segundo a artista, trouxe algum aborrecimento ao préprio Museu
por uma visitante ter registado uma reclamagao no Livro de Reclamagdes disponibilizado pelo MNAC (Ana Pérez-Quiroga
em depoimento concedido por e-mail no dia 18 de novembro de 2012).

> O que poderia acarretar, por exemplo, uma instalagao ser catalogada como pintura.

¢ Depoimento de Adelaide Ginga, op. cif.

%7 Depoimento de Helena Barranha, op. cit.
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recursos que se dispdoem pode se tornar mais eficaz. Porém, «dadas as atuais contingéncias
orcamentais e espaciais do Museu a margem de reorganizagdo é muito pequena porque o inves-
timento puiblico nao cobre essa reorganizagdo»**s.

No que diz respeito as contingéncias espaciais, abre-se aqui um ultimo paréntesis. Em
2004, ano que o Museu completou 10 anos apds a sua reinaugura¢do, o Programa do
Governo na area da cultura elegia como uma de suas medidas prioritarias a ampliagao
do MNAC, por forma «a assegurar indispensaveis espagos de exposi¢ao» possibilitando
«a fruicao publica, de forma continuada, das colec¢oes de arte moderna e contemporanea
deste Museu Nacional»; a evitar «o desfasamento e a auséncia de didlogo dos criadores e
publicos nacionais através de uma dimensao do presente mais alargada»; a «contribuir para
a revitalizacao de uma importante zona histdrica de Lisboa» e para a «requalificacao de
espacos nobres do antigo Convento de Sao Francisco», assegurando uma «funcional repar-
ticdo das dreas ocupadas naquele imével pela Faculdade de Belas-Artes de Lisboa, pela Aca-
demia Nacional de Belas-Artes e pelo Governo Civil de Lisboa»®®. Esta prioridade que desde
2004 vem atravessando vdrias reestruturacdes governamentais foi durante a dire¢ao de
Helena Barranha e no ambito das comemorag¢des do centendrio do MNAC novamente
anunciada. A expectativa era que esta ampliagdo estaria concretizada em 2011, porém no
ultimo semestre de 2012 continuava a ser um projeto prioritario e esperado.

Alicercando-se nos contextos e questdes que animam este estudo, pode-se dizer que o
MNAC, apesar de ter completado 100 anos, é um museu de arte contemporinea com
menos de duas décadas de existéncia, ja que é somente a partir da segunda metade dos anos
1990 que assume como a sua prioridade a musealiza¢do da arte contemporanea. Para tanto
adota entre 1994 e inicio de 2012 novos procedimentos que, a principio, o identificardao poe-
ticamente e politicamente como um museu desta natureza, e que manifestam o entendi-
mento de que contido no objetivo de se consolidar como tal estava a necessidade de rever
ndo apenas o periodo de abrangéncia de sua cole¢do como também o seu comprometi-
mento com a arte e com os artistas contemporaneos; comprometimento este que é estabe-
lecido com o desenvolvimento de novas metodologias de andlise e representacao de sua
cole¢ao; com a diminui¢do de ruidos visuais no espago expositivo; com a co-produgao de
obras de arte e de um trabalho mais préximo com os artistas; com a abertura do espago
expositivo para a criagao/intervengao arstistica; com a proposta de revisao das linhas de
acao do trabalho de conservag¢ao; com a reflexao, investigagao e sistematizagao da histéria

8 Depoimento de Helena Barranha, op. cit.
9 Conforme Despacho conjunto n.c 187/2004 dos Ministérios das Finangas, da Administra¢do Interna, da Ciéncia e do
Ensino Superior e da Cultura, publicado em 30 de margo de 2004.
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da arte contemporanea portuguesa. Ou seja, ao programa museoldgico estabelecido em sua
reinauguragao sao acrescidos outras préticas e processos, outros discursos, outra organiza-
¢ao espacio-funcional, consentaneos ao seu atual designo. Acrescidos porque o MNAC nao
abriu mao de ser também o Museu da arte oitocentista e moderna portuguesa, e conse-
quentemente de todas as fungdes museoldgicas que asseguram esta sua propriedade.

Por outro lado, 0 MNAC é de facto uma instituicdo centendria que sempre teve como
designio representar a arte de seu tempo. Ao assumir novamente o seu comprometimento
com a arte e com os artistas contemporaneos, a maneira como este designio foi sendo cum-
prido (ou nao) durante a sua histéria torna-se o contexto institucional que orienta a sua
atuacdo hoje. Sendo assim, considera-se que implicito as préticas e processos instaurados
pelo MNAC nestas duas dltimas décadas, estd o desafio de ultrapassar anos de distancia-
mento politico da produ¢io e do cendrio artistico contemporaneo portugués, o que tem
acontecido apesar de todos os seu constrangimentos espaciais e or¢amentarios. Enfim, con-
sidera-se que ao se abrir para a arte contemporanea, para além de revisar o seu programa,
estrutura, discurso museoldgico, o MNAC se confronta com a sua prépria histéria; e que é
a maneira como vem administrando em simultineo estes dois desafios o que (re)constréi
a sua identidade.
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4. MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA
DE SERRALVES

4.1 Contextualizagoes

Respondendo a lacunas préprias de um certo isolamento do contexto artistico por-
tugués face ao panorama artistico internacional, o primeiro museu em Portugal especi-
ficamente dedicado a arte contemporanea, o Museu de Arte Contemporanea de Serral-
ves, surge na cidade do Porto e ndo na capital do pais, refletindo uma politica mais ampla
de descentralizagdao cultural. Com o seu edificio desenhado por Alvaro Siza Vieira
(n. 1933) e instalado naquele que é considerado um dos mais belos parques da cidade e
uma referéncia singular no patrimoénio da paisagem em Portugal, o MACS em seus dez
anos de existéncia tornou-se um dos museus portugueses mais visitados ao longo da
ultima década.

Figura: 44. Parque de Serralves, 2012.
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Como resultado de uma parceria entre o Estado e a sociedade civil, 0 MACS é gerido
pela Fundagao de Serralves®”’, uma institui¢ao cultural de ambito europeu ao servigco da
comunidade nacional, cuja missao é «sensibilizar o publico para a arte contemporéinea e o
ambiente» através do seu Museu — como centro pluridisciplinar —, do seu Parque — como
patriménio natural vocacionado para a educacao e animagao ambientais — e do seu Audi-
tério — como centro de reflexao e debate sobre a sociedade contemporanea; e cujo objetivo
estratégico é se tornar «um poélo ativo e dinamizador de intervenc¢ao, promovendo a criati-
vidade e a inovagdao como fatores determinantes de um novo modelo de desenvolvimento
econémico e social, contribuindo para a criagdo de uma nova imagem de Portugal no
mundo». Para tanto, e de uma maneira esquemdtica, a Fundacido de Serralves propoe
desenvolver a sua atividade em torno de cinco eixos estratégicos: criagdo artistica; sensibili-
zagdo e formagdo de piiblicos; ambiente; reflexdo critica sobre a sociedade contempordnea; e
industrias criativas®”. Neste sentido, 0o MACS constitui-se «enquanto um elemento nuclear
do projeto Serralves que nele, porém, se ndo esgota»®’2

Ao mesmo tempo, o MACS é uma institui¢ao sem personalidade juridica, sendo
representado segundo o organograma da Fundagao pela Direcao do Museu a par da Dire-
¢ao do Parque, da Dire¢ao de Marketing e Desenvolvimento, da Dire¢ao de Recursos e Pro-
jetos Especiais, e da Dire¢ao Administrativo Financeira de Serralves, todavia, com um grau
superior de responsabilidade e autonomia. Estas dire¢des respondem perante a Direcao-
-Geral, com competéncias executivas, e que por sua vez responde perante o Conselho de
Administracao da Fundagao. Sob a dependéncia da Direcao do Museu estao os servicos de
Artes Pldsticas, de Edi¢oes, de Artes Performativas, o Servico Educativo e de Documenta-
¢ao/Biblioteca, sendo estes dois dltimos dependentes também da Direcao do Parque.
Porém, com exce¢ao do Servigo de Artes Plasticas, todos os outros servicos, para além de
complementarem o programa de atividades delineado pela Dire¢ao do Museu, desenvol-
vem uma programacao paralela e de certa forma auténoma, mas consoantes a missao e os
objetivos da Fundagao de Serralves. Ou seja, apesar da liberdade artistica que a Direcao do
Museu possui para a defini¢ao das linhas programaticas da cole¢ao e das exposi¢oes, a iden-
tidade do MACS estd complexamente intricada com a vasta programacao cultural da Fun-

dagao de Serralves®”

e de certo modo subalternizada aos objetivos estratégicos da mesma.
Neste sentido, «assente em duas vertentes, que sdo a criacdo de uma importante colec¢io de

arte contemporanea nacional e internacional e uma programacao expositiva de dimensao

670 Criada pelo Decreto-Lei 240/89 de 27 de julho de 1989.

71 Segundo informagdes no website da Fundagao de Serralves (http://www.serralves.pt/) [Consulta realizada em setembro de
2012].

72 PINHO, 2004: 7.

3 O MACS possui um Regulamento Interno redigido pela Dire¢do do Museu sob a coordenagio da Direcao Geral, porém,
conforme o explicitado na primeira parte deste livro, na subsecdo dedicada as Estratégias e Desafios Metodoldgicos, o acesso
a este documento ndo é publico e ndo foi facultado pela Dire¢do Geral para sua analise.
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internacional», o projeto museolégico do MACS «visa afirmar a imagem de Portugal atra-
vés da promogdo e internacionalizagdo da arte contemporanea», consolidando-se deste
modo como um «agente fundamental para o desenvolvimento da cultura portuguesa» e
como uma «institui¢ao activa e saliente no seio da comunidade artistica internacional»®*.
Seus objetivos incluem ainda «a organiza¢do de programas pedagdgicos que ampliem os
publicos interessados na arte contemporanea e suscitem uma relagdo com a comunidade
local»; e o desenvolvimento de «projetos com jovens artistas que permitam a afirmagdo das
suas obras e o desenvolvimento das suas pesquisas»®’.

Observa-se com estas consideragdes iniciais que, nas suas manifestacoes publicas, o
MACS representa-se expressamente através da sua colecdo, do seu edificio e do seu pro-
grama de exposi¢oes que é complementado por atividades realizadas pelo Servico Educa-
tivo, pelo Servigo de Edicoes, pelo Servico de Artes Performativas e de Documentagao/
/Biblioteca. Por conseguinte, este estudo centra-se nestas manifestagoes, mais precisamente
em algumas questoes e discursos que caracterizam estes processos através dos quais o
MACS se identifica. Para tanto, quatro publica¢oes do Servigo de Edi¢des da Fundag¢ao de
Serralves orientam este estudo: Circa 1968, o catdlogo que acompanhou a exposi¢do inau-
gural do MACS, onde sao apresentados a filosofia de sua cole¢ao e o seu projeto museol6-
gico; Anos 80: uma topologia, catalogo que acompanhou a exposi¢ao de mesmo nome e que
tinha como objetivo, por um lado, construir um ponto de vista sobre a producio artistica
do periodo em questao e, por outro, continuar o trabalho realizado em termos da cole¢ao
e do projeto museoldgico apresentado em Circa 1968; Serralves 2009: a Colec¢ao, catdlogo
que acompanhou a primeira exposi¢ao alargada da colecao de Serralves, organizada pela
ocasiao do 20° aniversario da Funda¢ao de Serralves e do 10° aniversario do MACS; e Ser-
ralves: 20 Anos e outras histérias, volume onde a histéria da Fundagao de Serralves é contada
por Sérgio de Andrade e relatada por alguns dos autores que fizeram parte da mesma. Jun-
tam-se a estas publica¢cdes duas pesquisas académicas que adotaram o MACS como objeto
de estudo: Arquitecturas da Cultura: Politica, Debate, Espaco. Génese dos Grandes Equipa-
mentos Culturais da Contemporaneidade Portuguesa, tese de doutoramento de Nuno
Grande (2009), caracterizada como uma analise sobre o recente protagonismo dos grandes
equipamentos culturais na afirmacao politica, cultural e social das cidades e da sua arqui-
tetura, principalmente no quadro da cultura urbana portuguesa, utilizando para tanto qua-
tro estudos de caso, entre estes 0 MACS; e Os Antecedentes do Museu de Arte Contempordnea
da Fundagdo de Serralves, dissertacao de mestrado de Leonor de Oliveira (2008), onde pro-
cede a uma anadlise sobre o processo de constituicdo do MACS centrando-se nos principais

7 Segundo informacdes no website da Fundagao de Serralves (http://www.serralves.pt/gca/?id=63) [Consulta realizada em
setembro de 2012].
75 Segundo informagdes no website da Fundagdo de Serralves (http://www.serralves.pt/gca/?id=61) [Consulta realizada em
setembro de 2012].
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episddios que promoveram a criagao deste por parte do Estado, considerando como o seu
antecedente mais significativo o Centro de Arte Contemporanea (CAC), instalado no
Museu Nacional Soares dos Reis (MNSR), nos finais da década de 1970, e dirigido por Fer-
nando Pernes (1935-2010), o primeiro diretor artistico da Funda¢ao de Serralves.

De acordo com este ponto de vista, apesar de inaugurado no final de década de 1990,
0 Museu de Arte Contemporanea de Serralves apresenta-se como resultado de pelo menos
duas décadas de projetos, programas, estudos e discussoes entre criticos e historiadores de
arte, artistas, arquitetos e o poder publico. Por outras palavras, apesar de inaugurar em
1999, a histéria de sua fundagado inicia-se na metade da década de 1970 com a criagao do
Centro de Arte Contemporinea no Porto, considerado o principal antecedente ou o ele-
mento desencadeador do MACS®’°. Neste sentido, a histéria do MACS serd também divida
aqui em duas fases, sendo a primeira delimitada inicialmente pela criagao do CAC, culmi-
nando em 1996 com a substituicao da direcao artistica de Fernando Pernes frente a Funda-
¢ao de Serralves pela de Vicente Todoli (n. 1958), posteriormente o primeiro diretor do
MACS, o que marcaria o inicio da segunda fase de sua histéria.

Dirigido por Fernando Pernes e instalado no MNSR®” o CAC, por sua vez, caracteri-
zava-se como resultado da estruturagao da vida cultural portuense ao longo dos anos 60 e
70, a qual assistia finalmente a criagdo e consolida¢ao de «espagos independentes e alterna-
tivos tais como o Teatro Experimental do Porto [1953], o Cineclube do Porto [1947], a
Galeria Alvarez [1954], a Livraria e Galeria Divulgagdo [1958] e a Cooperativa Arvore
[1963]», apds «toda uma situacao artistica fortemente limitada pela falta de liberdade, pela
repressao e pela censura que caracterizavam entao toda a sociedade portuguesa» durante o
Estado Novo, e que originou «um forte isolamento da comunidade artistica nacional, cujas
possibilidades de acesso a informagao internacional eram extremamente reduzidas»®’®. Iso-
lamento este que na cidade do Porto «via-se acrescido da subalterniza¢io da cidade em fun-
¢ao da centralizagao administrativa, politica, econémica e cultural que o Estado Novo con-
feriu a Lisboa, enquanto ‘capital do Império, na continuidade alids de um centralismo
histérico que o pais sempre manifestou desde as suas origens»®”®; e que contribuia também
para que a «dnica relevante institui¢ao artistica estatal existente na cidade» fosse 0 MNSR

% LAMBERT & FERNANDES, 2001; PERNES, 2001; OLIVEIRA, 2008.

7.0 Museu Nacional Soares do Reis, antigo Museu Portuense de Pinturas e Estampas, foi fundado em 1833 e instalado no
Convento de Santo Anténio, seguindo um programa cultural e pedagégico inovador, de apoio aos artistas da Academia Por-
tuense de Belas Artes. Em 1839 o acervo do Museu transitou para a Dire¢do da Academia Portuense de Belas-Artes. No 4mbito
das reformas institucionais da Republica em 1911, inscreve-se a criagdo do Museu Soares dos Reis; e em 1932 o museu cen-
tendrio adquire o estatuto de Museu Nacional, o que lhe vai proporcionar a independéncia face a tutela académica e a expan-
sdo patrimonial, sendo transferido para o Paldcio dos Carrancas em 1940 (<http://mnsr.imc-ip.pt/pt-PT/menu_historia
/HighlightList.aspx>) [Consulta realizada em setembro de 2012].

8 LAMBERT & FERNANDES, 2001: 15.

9 LAMBERT & FERNANDES: 15.

166



MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE SERRALVES

mergulhado, entretanto, numa inércia mas detentor de um «valioso espélio de arte oitocen-
tista» cuja «preservagao importava garantir, em simultaneidade ao desenvolvimento duma
politica de abertura a criatividade contemporanea»®®.

Criado no ambito das atividades culturais do MNSR e ai se definindo como um depar-
tamento especifico dedicado a arte do séc XX «com particular incidéncia no 4mbito cultu-
ral nortenho», o CAC surgiu como um organismo auténomo agindo essencialmente
«numa voca¢ao de modernidade e nisso abrindo o que fora antes uma institui¢ao acadé-
mica a diferentes horizontes, ja raiados de efervescéncia polémica, quanto ditados civica-
mente a uma provincia tradicionalmente desprezada»®'. E durante quatro anos, mais pre-
cisamente entre 1976 e 1980, o CAC assumiria dois objetivos complementares: primeiro,
«proceder in loco a criteriosas exposi¢des individuais, colectivas ou tematicas que deveriam
ser apoiadas por vdrias acgdes pedagdgicas, suceptiveis de dilatarem maximamente respec-
tivas visualidades, junto de amplos publicos, além de preferencialmente dedicadas a estratos
populacionais juvenis e escolares de diferentes niveis»; e segundo, «estudar e diligenciar no
sentido de se viabilizar a cria¢ao, no Porto, de um museu de arte contemporanea»®2,

O passo juridico inicial para a concretiza¢ao do segundo objetivo foi a constitui¢ao de
uma Comissao Organizadora do futuro Museu Nacional de Arte Moderna (MNAM), em
1979, com a fungao de definir propostas concretas para a institucionaliza¢do deste novo
museu, e formada por Maria Emilia Amaral Teixeira (n. 19-), diretora do MNSR, pelo Pro-
fessor Doutor José-Augusto Franga, pelo Professor Pintor Julio Resende da Silva Dias
(1917-2011), da Dire¢ao da Escola Superior de Belas-Artes do Porto, pelo Pintor Fernando
Azevedo (1923-2002), da Dire¢dao da Sociedade Nacional de Belas-Artes, pelo Critico de
Arte Fernando Pernes e por Etheline Rosas (n. 19-)%*, ambos da Dire¢do do CAC. Em
junho de 1980, a Comissao apresentou o programa museoldgico inicial do MNAM numa
conferéncia de imprensa com discussao publica aquando da inaugurag¢ao da primeira expo-
sicdo do acervo existente, composto por obras «grandemente angariadas por cedéncias,
depositos e ofertas» feitas, principalmente, pela Secretaria do Estado da Cultura, pelo
MNSR, pela Unido de Bancos Portugueses e pela Galeria 111°%. Caracterizado como um

80 PERNES, 2001: 45.

1 PERNES, 1976 apud LAMBERT & FERNANDES, 2001: 37.

2 PERNES, 2001: 45.

%3 Por despacho da Secretaria de Estado da Cultura, publicado no Didrio da Repiiblica. 11 série, n.° 269 (21 nov. 1979) p. 7192.
64 Etheline Rosas é considerada uma personalidade importante na histéria do CAC e acompanhou Fernando Pernes nos pri-
meiros anos da Casa e da Fundagdo de Serralves. Entretanto, nota-se que ao contrario do referido por Andrade (2009), Ethe-
line ndo trazia a experiéncia de seu trabalho desenvolvido no Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, e sim no Museu
de Arte Moderna desta mesma cidade, onde entre 1949 e 1963 trabalhou como secretdria de Francisco Matarazzo Sobrinho
(1898-1977) e como encarregada do acervo desta institui¢ao. Sobre o trabalho de Etheline Rosas no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo ver MACHADO, ET. (2009) — Os Museus de Arte no Brasil Moderno: Os Acervos entre a Formagao e a Preservagao.
Campinas: UNICAMP/IFCH. Dissertagao de Mestrado.

5 PERNES, 1980: n.p.
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686 este programa ini-

texto esclarecedor do pensamento da Comissao sobre o futuro museu
cial vinha acompanhado por uma introdugao de José-Augusto Franga onde a cria¢ao do
MNAM era inserida numa politica mais ampla de descentraliza¢ao cultural e de comple-

mentaridade museolégica.

O Museu Nacional de Arte Contempordnea, criado em Lisboa pela I Repiiblica, em 1911,
correspondeu a necessidade urgente de separar acervos, dignificando a arte do século XIX. Mas este
terminava entdo o seu curso e em breve se reclamou um museu que pudesse acolher a “arte
moderna” igualmente separdvel da anterior e relativa a um século XX que ia afirmando novos
valores culturais. Esta reclamagdo foi-se tornando cada vez mais insistente, na certeza de que o
museu de 1911 jamais poderia abrir-se metodologicamente a novas funcoes estéticas [...]

Assim, entendeu-se que o novo Museu Nacional de Arte Moderna deve ter a sua sede no
Porto, numa louvdvel distribuicdo de actividades culturais no dominio museoldgico |[...]

O Porto, por seu lado, vai ter, a par do Museu de Soares dos Reis, que ndo lhe bastava jd, este
Museu Nacional de Arte Moderna — cujo programa aqui se apresenta e que serd, na cidade onde
Amadeo de Souza-Cardoso pela primeira vez expds obras que renovavam a mentalidade artistica
nacional, ao mesmo tempo um desafio e um penhor cultural, na sociedade portuguesa e na comu-
nidade portuense®®’.

Por outro lado, o programa sublinhava o «valor de investimento» que representaria
«o acesso de amplas camadas populacionais a uma informacao artistica dindmica e actua-
lizada» através «da intensificacdo de nova criatividade museoldgica» atribuida ao apareci-
mento dos museus de arte moderna, instituicoes estas consideradas «capazes de projecta-
rem uma consciéncia de modernidade numa consciencializagdo efectiva de valores
histéricos-culturais que nos definem como nagao e como civilizacao»®®. Neste sentido, o
programa inicial do MNAM definia como principal fun¢ao do futuro museu a «reuniao de
importantes obras esclarecedoras do processo evolutivo da arte portuguesa desde o inicio
do século XX», bem como o estimulo «da vida artistica local e nacional, conotada com
informacdo sobre o panorama estético internacional». No ambito de suas atividades, pre-
via-se o reagrupamento de «formas de expressao complementares», mas até entdo separa-
das — «artes plasticas, o cinema, a fotografia, realiza¢oes ‘video) criagdes de desenho indus-
trial e arquitectura, musica e manifestagdes ‘balléticas’ ou de expressao corporal»; e sobre
seu espago fisico sublinhava-se a necessidade, entre outras, de «solu¢des arquitectdnicas
tradutoras da multiplicidade e interflexibilidade dos campos de acgao artistica previsiveis»,
assim como, de zonas destinadas a cafetaria, balcoes de venda de material did4tico e da exis-

N

téncia de dois auditérios que seriam destinados a realiza¢ao de atividades de diversas

66 PERNES, 1980: n.p.
67 FRANGCA, 1980D.
58 PERNES, 1980.
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ordens, por exemplo, «cursos didacticos programados, conferéncias, mesas-redonda e col6-
quios, assim como, sessoes e espetaculos audio-visuais»***. O MNAM deveria surgir, por-
tanto, como um museu complementario de um museu de arte antiga, 0 MNSR, e como
resultado da divisao da colecdo de um museu de arte contemporanea, o MNAC de Lisboa;
a0 mesmo tempo, como um museu ndo especificamente dedicado a arte mais recente e sim
consagrado a arte do século XX, programaticamente moderna, aproximando-se do modelo
de museu de arte contemporanea instaurado pelo MoMA — aproximacado esta manifesta
também com a reivindica¢ao conjunta de «formas de expressao complementares», a par das
tradicionais pinturas e esculturas.

Porém, ap6s alguns anos de protelamento sucessivo da decisao sobre a localizagao do
MNAM, justificado de certa maneira pela «sucessao de governos que nao chegavam a cum-
prir os seus mandatos»®°, em 1985 é nomeada pela entdo Secretdria da Cultura, Teresa
Patricio Gouveia (n. 1946), uma segunda Comissao Organizadora (I COMNAM)%! com o
objetivo de fixar o programa do novo museu, de realizar o estudo preliminar para as suas
instalagdes e para a reunido de todo acervo de arte moderna pertencente ao Estado, distri-
buido ou afetado a diferentes organismos. Assim, em 1986, esta nova Comissao composta
por José-Augusto Franga, por Fernando Pernes, pelo Pintor Fernando Azevedo, por Maria
Emilia Amaral Teixeira e pelo Pintor Fernando Calhau (1948-2002) apresentou um parecer
procurando dar respostas a duas situacoes destacadas por este documento: o programa do
Museu e a sua instalacao fisica. Quanto ao primeiro, entendido como «um esbogo prévio
que s6 o primeiro Director do Museu Nacional de Arte Moderna» poderia «desenvolver e
fixar como programa, alinhavam-se uma série de consideragdes com o objetivo de possi-
bilitar que fossem «estabelecidos os propdsitos e as acgdes» do futuro Museu, entre estas:
«[r]eunir uma colec¢ao de Obras de Arte representativa das correntes estéticas definidas em
Portugal desde 1910 até a actualidade, no quadro de chamada Arte Moderna, considerando
pecas de maior ou menor importancia, estas necessdrias para uma informacao totalizante»;
«[m]anter uma actualizagdo permanente da cole¢ao dando particular aten¢ao aos aspectos
salientes da actualidade»; e «[r]ealizar exposi¢oes tempordarias sobre temas de arte moderna
portuguesa e estrangeira procurando sempre criar perspectivas para a compreensao e valo-

692

rizagao da arte actual»*”. Para a constituicao deste Acervo de Arte Moderna, fixava-se entre

outras diretrizes que:

Considerando que a vocagio do Museu Nacional de Arte Contempordnea deve ser redefi-
nida, em fungdo do projecto do novo Museu Nacional de Arte Moderna, como um Museu da arte

8 PERNES, 1980.

0 ANDRADE, 2009: 44.

91 Por despacho n.c 150/85 da Secretaria de Estado da Cultura, de 25 de novembro de 1985, publicado no Didrio da Repiiblica.
1I série, n.© 293 (20 dez. 1985) p. 11995.

2 11 COMNAM, 1986.
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do século XIX [...] hd que fazer passar, a titulo de cedéncia ou depdsito, do primeiro para o segundo
museu, a parte do acervo respeitante a parte moderna com a documentagdo correspondente |...]

Sugere-se que 0 Museu Nacional de Arte Moderna, para além dos sectores museologicamente
definidos, como da escultura, pintura, desenho, gravura, fotografia, integre aspectos das artes grd-
ficas e promova ainda a recolha e classificagdo de pegas de video, filmes de artistas e outras docu-
mentagoes de criagdo original, tais como instalagoes e performances |[...]

Considerando que ndo serd provdvel, nem fdcil, para jd, a aquisicido em bloco de obras fun-
damentais dos vdrios periodos histéricos da arte moderna portuguesa, propde-se que a colec¢do
comece desde jd a ganhar personalidades a partir do tempo presente, adquirindo obras de previsi-
vel qualidade, na perspectiva de que esses niicleos actuais possam vir a desempenhar no futuro
uma linha preponderante e definitiva do acervo do Museu Nacional de Arte Moderna®>.

Em rela¢do a sua instalagao fisica, o parecer fazia referéncia a duas possibilidades bési-
cas para a implantacao do Museu, i.e., a constru¢dao de imével préprio, o que era conside-
rada a solu¢ao mais adequada, ou a utilizagao de um imoével existente, seguindo uma breve
andlise dos espagos previstos para a implantagdo do Museu, entre estes a Casa e o Parque
Riba d’Ave ou Casal de Santa Maria, hoje Casa e Parque de Serralves ou a Quinta de Ser-
ralves®*.

No inicio de 1987 o Estado adquire a Quinta de Serralves e é criada uma Comissao
Instaladora do MNAM com a tarefa prioritdria de preparar a Casa e o Parque para a aber-
tura ao publico, constituida por Fernando Pernes, que ficaria responsével pela direcao artis-
tica da Casa, pela arquiteta paisagista Teresa Andresen (n. 1957), responsével pelo Parque,
e pelo Vice-governador Civil do Porto, Jorge Aratjo (1931-2008), responsavel pela admi-
nistragao da Quinta. Em 29 de maio deste mesmo ano a Casa de Serralves é inaugurada com
trés exposi¢oes: Obras doadas e cedidas para o futuro MNAM, com obras de 1981 a 1987;
Viena, 1900 apresenta-se; e Aquisi¢oes Recentes: 1986°% (figs. 45 e 46).

Em termos administrativos e politicos, a relagdo entre o Estado e o futuro museu é
regulamentada somente dois anos depois com a institui¢ao da Fundagao de Serralves pelo
Decreto-Lei n.c 240-A/89, criando-se uma parceria Estado/Privados — empresas e institui-
¢oes privadas —, onde estas se obrigavam, para fazer avangar a Fundagao, a reunir uma verba
equivalente aquela que o Governo tinha despendido na compra da Quinta de Serralves.

3 11 COMNAM, 1986.

4 Mandados construir pelo segundo Conde de Vizela, Carlos Alberto Cabral (1895-1968). Com fachada para a Rua de Ser-
ralves e entrada principal pela Avenida Marechal Gomes da Costa, a Casa de Serralves ¢ um exemplar significativo do estilo
art déco e foi edificada nas imedia¢des do Porto, entre os anos de 1925 e 1944. Em 1996, considerando o seu relevante interesse
arquitectonico, o patrimoénio imobilidrio de Serralves foi classificado como “Imével de Interesse Publico” A 6 dezembro 2012
foi aprovada em Conselho de Ministros a classificagdo de Serralves como Monumento Nacional.

5 O Parque serd aberto ao publico somente em maio de 1988. (OLIVEIRA, 2008).
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Figura: 45. Fernando Pernes discursa na ceriménia de abertura da Casa de Serralves ao
publico, 29 de maio de 1987.

Figura: 46. Vista da exposi¢do Obras Doadas e Cedidas para o Futuro Museu Nacional de
Arte Moderna, Casa de Serralves, Porto, Maio/Junho de 1987.
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A Fundagio foi constituida, assim, como uma entidade de direito privado, com um
modelo de gestao privada e um conselho de administra¢ao, de fundadores e fiscal indepen-

6% assumindo como a sua principal fun¢do instalar na Quinta de Serralves o Museu

dente
Nacional de Arte Moderna e um auditério para a realizagdo de concertos e de espetdculos;
e com o objetivo de se consolidar como uma institui¢do de reconhecimento internacional,
assente num principio de «isen¢do politica» garantindo a sua independéncia de gestao®”’.
Em tragos gerais, a institui¢ao da Fundagao marca um antes e um depois na criagao do
Museu, pois lhe cabia de imediato estabelecer um novo programa museoldgico uma vez
que, naquela altura, ainda nao se sabia ao certo qual a base artistica que 0o MNAM poderia
assentar, qual seria a sua colecio permanente e a sua politica de aquisi¢oes e exposi¢des;
situagdo esta tensionada em certa medida pelo trabalho de requalificagdio do Museu do
Chiado — Museu Nacional de Arte Contemporanea que ocorria paralelamente em Lisboa e
que defendia a permanéncia em sua colecdo das obras representativas do modernismo por-

tugués. Sobre a articulagdo entre estes dois museus, Pernes dira:

A colec¢ao da Secretaria do Estado da Cultura, como sabe, reverteu em grande parte para
Serralves. Colocou-se em tempos a hipétese de a colec¢io do Museu Nacional de Arte Contempo-
rdnea reverter também para aqui. No entanto, esse projecto foi de certa maneira alterado, na
medida em que por acordo com Raquel Henriques da Silva a linha diviséria do ambito temporal
dos dois museus situava-se nos anos 40 e 50. Os nomes dos museus é que sio equivocos, porquanto
o museu de arte contempordnea de Lisboa mantém uma designacio de contemporaneidade
quando seria mais correcto referi-lo a modernidade™®.

Torna-se interessante observar que esta situa¢ao se refletia igualmente na prépria
designacao e identidade institucional do futuro museu de Serralves. Se até 1991 o mesmo
continuava a ser designado de Museu Nacional de Arte Moderna, a partir de entdo é possi-
vel encontrar nos Relatérios e Contas da Fundagao de Serralves®”, definido como seu obje-

% No entanto, nota-se que «embora haja uma importantissima componente privada na Fundagao de Serralves, todo o seu pro-
cesso de constitui¢do é de iniciativa estatal e, em termo organicos, o peso estatal é também grande» (BARROSO, 1990: 40).
Manuel Maria Carrilho (n. 1951), Ministro da Cultura entre 1995 e 2000, apontado recentemente por Jodo Fernandes como a
figura de Estado mais importante na histéria do MACS, observa que no Outono de 1995 o projeto do MACS estava «totalmente
bloqueado» e que s6 avangou quando o Estado «garantiu o financiamento da sua construgio através de fundos estruturais»;
criou um fundo para a aquisi¢dao de obras; revogou um despacho que o proibia de «contribuir para as despesas de funciona-
mento do museu»; e aumentou «quase o triplicando» o seu financiamento a Fundag¢ao de Serralves (CARRILHO, 2003).

%7 Entretanto, como observa Andrade, apesar do referido estatuto de autonomia conquistado desde o inicio pela Fundagao,
«a sua institucionalizagdo e afirmacdo perante o poder politico ndo foi facil nem linear», sendo considerado o «<momento mais
delicado» entre 1993-1994, quando o entdo Secretério de Estado da Cultura, Pedro Santana Lopes (n. 1956), sugere em subs-
tituigdo da construgdo do novo museu a instalagao da Colegdo de Serralves na antiga Cadeia da Relagao; situagao esta que foi
resolvida com o aumento do nimero de representantes do Estado, de um para dois, no Conselho de Administra¢ao da Fun-
dagao de Serralves (ANDRADE, 2009: 3).

08 PERNES, 1993a: 22.

9 Disponiveis no website da Fundagao (<http://www.serralves.pt/gca/?id=53>) [Consulta realizada em setembro de 2012].
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tivo, a cria¢ao de um Centro Cultural no qual integraria um Museu de Arte Contempora-
nea (1992); a criagao do Museu de Arte Contemporéanea de Serralves ou do Museu de Arte
Moderna (1993); do Museu de Arte Contemporanea (1994, 1995); do Museu de Serralves
(1995); e a partir de 1996, do Museu de Arte Contemporanea de Serralves. A inexisténcia
de um programa museoldgico consistente ird também refletir nas constantes alteragoes do
projeto arquiteténico do futuro Museu a cargo do arquiteto Alvaro Siza’®.

Neste sentido, o envolvimento de Alvaro Siza com o projeto de Serralves foi conside-
rado «longo e complexo, tendo, no seu decurso, obedecido a diferentes fases as quais cor-
responderam sempre distintas solu¢cdes para o desejado edificio»”'. Ao todo foram trés
projetos que teriam resultados muito diferentes daquele que é o resultado atual e que sur-
giram devido a radicais mudangas de programa. Segundo Alvaro Siza:

Na altura, o projecto da Fundagdo de Serralves ndo estava ainda consolidado, estava-se no
inicio dos inicios, a questdo do mecenato estava praticamente no zero. A grande preocupagdo exis-
tente era como sustentar a existéncia deste museu. Era entdo a ideia da Administragao da Funda-
¢do que a solugdo para o problema financeiro seria articular o museu com um centro de congres-
sos. Deste modo, nos dois primeiros projectos para o museu, quase metade da drea prevista
destinava-se a um centro de congressos, que iria assegurar as receitas que permitiriam a existéncia
do museu. Havia um grande auditério polivalente que direccionava o programa nesse sentido.
Este programa que era, do ponto de vista financeiro, muito ambicioso e muito caro, esteve depois
sujeito as oscilacoes do Governo. Ele ndo correspondia em nada as ideias originais de Teresa Patri-
cio Gouveia, a qual teve como consultor um senhor do Museu Louisiana, na Dinamarca, um
museu dissolvido no jardim. O modelo inicial correspondia assim ao modelo de um ‘Louisiana’ de
pequena dimensao. Comegou assim e depois foi mudando: a dada altura, atingiu a dimensao de
um paldcio de congressos com um museu ao lado. Nunca tive de acordo com esta solugdo. Sempre
disse que ela significaria um impacto terrivel para o jardim, com a qual nao poderia estar de
acordo. A fungdo ‘musew, centro cultural, seria sempre minimizada com tal projecto. Com as
mudangas de Governo, o paldcio de congressos foi crescendo, diminuindo, tornou a crescet, tornou
a diminuir, depois houve uma altura em que praticamente o museu esteve condenado a ndo se
fazer, mudou de novo o ministro, e entdo foi-se construindo um programa completamente dife-
rente, radical — desistiu-se do paldcio de congressos [...] Portanto, o programa foi sempre
mudando. Formalmente desenhado, hd trés estudos prévios, mas na verdade hd muitos outros
esquissos de variantes’®,

O «senhor do Museu Louisiana» referido por Alvaro Siza era Knud Jensen (1916-
-2000), mentor e diretor daquela institui¢do acompanhado por um dos arquitetos autores

79 O convite ao arquiteto Alvaro Siza para projetar o Museu foi anunciado no mesmo ano de instituigio da Fundagao de Ser-
ralves, em 1989, sendo o contrato assinado em 6 de marco de 1991.

701 GRANDE, 2009: 543.

702 VIEIRA, 2005a: 359-360.
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de seu conjunto museoldgico, Vilhelm Wohlert (1920-2007), ambos indicados pela Funda-
¢ao Calouste Gulbenkian pelas semelhancas observadas entre a condi¢do de implantagao de
um museu na Quinta de Serralves e o caso daquela instituicao gerada pela apropria¢ao, em
1957, de um extenso parque privado em torno de uma eclética casa aristocratica’”. Knud
Jensen e Vilhelm Wohlert fariam parte de uma equipa de consultores formada para a reali-
zagdo de andlises e pareceres sobre a programag¢do do MACS™™ que complementariam a
candidatura da construc¢ao do Museu aos fundos comunitérios.

No programa apresentado para tal candidatura em junho de 1995 e, mais especifica-
mente, em seu Enquadramento Legal, a participagdo estatal era sublinhada pelos depdsitos
na Fundagdo de Serralves dos bens artisticos que o Estado vinha adquirindo e que consti-
tufa «uma riqueza de insubstituivel alcance patrimonial e cultural», modelando através de
seu contetido bésico o «projecto museoldgico a que com propriedade e rigor, e de acordo
com o espirito do legislador», se chamaria «Museu Nacional de Arte Contemporanea».
Assumindo «fung¢do dignamente divulgadora e conservadora do patriménio» a que vinha
«dar guarida», o Museu objetivava depurar o seu acervo «com rigor critico» e continuar a
desenvolvé-lo «sem excessivas ambicoes de cardcter enciclopédico no referente a arte do
século XX», seguindo duas «genéricas linhas orientadoras»: 1. a fulcral incidéncia na pro-
dugcio artistica das dltimas décadas «em desejavel e constante apoio a autores mais jovens,
no entanto integrdveis numa perspectiva histérica que se procurara visualizar com a
méxima clareza didatica, através da presenca de nomes paradigmaticos no processo evolu-
tivo decorrido dos anos 60 até aos nossos dias, admitindo-se mesmo maiores, mas apenas
pontuais, recuos histéricos no caso portugués»; 2. a «franca op¢ao por uma relagao dialo-
gicamente entre os panoramas artisticos nacional e internacional embora admitindo-se
acentuada predominéincia de obras portuguesas, como conveniente ilustracao dos mais
importantes movimentos ou personalidades de origem ou fixa¢ao portuense». Salientava-
-se que até aquela data seu acervo era constituido basicamente pelo depdsito da cole¢ao da
Secretaria do Estado da Cultura onde se incluia «o melhor conjunto de fotografia interna-
cional existente em Portugal», a par de outros «significativos dep6sitos devidos a coleccio-
nadores particulares ou proporcionados por artistas nacionais e estrangeiros»; e que o
«clima de bom relacionamento» estabelecido ao longo da dltima década entre a Fundagao
de Serralves e a Secretaria do Estado da Cultura permitiria, assim, que «o Museu Nacional
de Arte Contemporanea» se inserisse «de forma harmdnica e coerente, no Sistema Museo-
l6gico Nacional, dando sequéncia cronoldgica ao Museu do Chiado, no quadro de um pro-
tocolo de colaboragao entre a Fundagao de Serralves e o Instituto Portugués dos Museus».
Este novo programa, apresentado como «um ponto de chegada para uma nova viagem»

793 GRANDE, 2009.
704 Juntamente com Etheline Rosas, Fernando Calhau, Bernardo Pinto de Almeida (n. 1954), José Sommer Ribeiro (1924-
-2006), Fernando Pernes, José Sasportes (n. 1937), Rudy Fuchs (n. 1942) e Joan Jeffri (n. 1944).
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traduzia «um amplo consenso nacional» e pretendia tornar o «Museu Nacional de Arte
Contemporanea» a «casa comum» dos artistas contemporaneos portugueses, observando
que nao era possivel «sem graves riscos» para a «identidade espiritual», o Pais manter-se «a
margem da Europa, e demasiado aquém do ocorrente na vizinha Espanha, sendo presente-
mente Portugal o inico pais membro da UE a nao dispor de um s6 museu de arte contem-

poranea verdadeiramente digno de tal nome, em desolante atraso artistico-cultural»’®.

O langamento da «primeira pedra» do Museu de Arte Contemporanea de Serralves’
ocorreu a 27 de novembro de 1996, ano em que Vicente Todoli, ex-diretor do Instituto
Valenciano de Arte Moderno (IVAM), substituiria Fernando Pernes apds uma década de
consolidagao programatica dentro da Fundacao. Segundo Andrade™”, Pernes encontrara na
Casa de Serralves, finalmente, o local para concretizar o projeto que acalentava desde o
CAC através de uma programacao regular e atenta sobretudo as transformagoes que ocor-
riam no panorama artistico portugués.

Destaca-se entre as exposi¢des realizadas na Casa durante a sua dire¢do artistica, Irma-
gens para os anos 90, comissariada por Pernes e Miguel von Hafe Pérez (n. 1967) e inau-
gurada em 1993. De acordo com Jiirgens, para «além de assinalar nesses anos o espirito de
abertura do meio institucional e do contexto museoldgico as manifestagdes de jovens artis-
tas, a exposic¢do teve a particularidade de suscitar um debate abrangente e intenso em torno
das propostas apresentadas», tornando matéria de reflexao critica «a pertinéncia das esco-
lhas e os critérios de representatividade» e o «cardcter prospectivo desta exposigao»’* (figs.
47 e 48). No texto de abertura do catidlogo que acompanhou a exposi¢ao, Pernes observa
que Serralves nao pretendia «fazer futurologia» caracterizando como prematura qualquer
tentativa sistematizada de configura¢ao da «singularidade estética da dltima década do
século XX, perante o imaginario herdado dos anos oitenta»; porém, que seria licito admitir
uma crescente mutacao de perspetivas criticas entre os dois tempos referenciados, i.e., a
década de 1980 e 1990. Contudo, de imediato pretendia-se «assinalar o estimulo da juven-

tude» aos objetivos da Fundag¢do’"’. Por outras palavras:

7% Conforme o Dossier de Candidatura acessivel na Fundagio de Serralves. Este Dossier é composto pelo Formuldrio de Can-
didatura ao Financiamento pelo Programa — Modernizagio do Tecido Econémico; sub-programa Turismo e Patriménio Cultural;
Medida 5 — Museus e outros Equipamentos Culturais. O projeto do Museu Nacional de Arte Contemporanea ¢ assinado em 28
de julho de 1995 por Jodao Vasco Marques Pinto, na altura presidente do Conselho de Administra¢ao da Fundagao de Serralves.
Anexo ao Formuldrio de Candidatura estao arquivados entre outros documentos a Descrigio do Investimento — apresentacao
do projeto, fundamentos, objetivos, finalidades, o programa museoldgico, a descri¢do da infra-estrutura e o memorial descri-
tivo do projeto arquiteténico —, e os Estudos e Anilises Prévias — pareceres museoldgicos da equipa de consultores.

7 A designagao Museu Nacional de Arte Contempordnea nao foi encontrada nos Relatérios e Contas da Fundagao de Serralves
e nem na restante documentagao consultada.

77 ANDRADE, 2009.

798 Posteriormente apresentada no Centro de Exposi¢des e Conferéncias do Alto Tamega, Chaves, e na Culturgest, em Lisboa.
7% JURGENS, 2001: 154

710 PERNES, 1993b: 9-10. Em Imagens para os Anos 90 participaram os artistas: André Gomes (n. 1951), André Magalhaes

175



DISCURSOS E REFLEXIVIDADE: UM ESTUDO SOBRE A MUSEALIZACAO DA ARTE CONTEMPORANEA

Tratou-se de um evento nao ancorado numa visdo sobre o passado, algo que jd tinha acon-
tecido, também em Serralves, um pouco antes, em 1992, com uma exposi¢ao comissariada por
Alexandre Melo (“10 Contempordneos”) que entdo perspectivava a produgdo dos artistas dos anos
80 em Portugal. “Imagens para os anos 90” acontece, pois, no inicio da década de 90, acabando
por marcar essa diferenga num contexto, ndo o esquegamos, ainda marcado na década anterior
pelo protagonismo isolado de uma sé instituicdo que, de forma continuada e com qualidade, se
dedicava a arte contempordnea: o Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian.
A partir dos anos 80 — com o aparecimento da Fundagdo de Serralves — e a partir desses primeiros
anos da década de 90 — com a criagao do Centro Cultural de Belém e da Culturgest —, o panorama
institucional em Portugal alterou-se radicalmente. Pareceu-me importante reflectir essa
mudanga’'.

Figuras: 47 e 48. Vistas da exposicao Imagens para os anos 90, Casa de Serralves, Porto, 29 de julho a 26 de
setembro de 1993.

Com a chegada de Todoli a Fundagao, a qual se juntaria ainda a dire¢ao adjunta de
Joao Fernandes (n. 1964), Pernes passa a exercer a fun¢ao de Assessor Cultural desta insti-
tuicdo. E se, em tracos gerais, a institucionalizacdo da Funda¢do marca um antes e um
depois na criagao do Museu, a diregao artistica de Vicente Todoli e Joao Fernandes marca
um antes e um depois na definicao de sua identidade.

(n. 1966), Anténio Olaio, Baltazar Torres (n. 1961), Carlos Vidal (n. 1964), Catarina Baleiras (1963-2001), Daniel Blaufuks (n.
1963), Fernando Brito (n. 1957), Fernando José Pereira (n. 1961), Joana Rosa (n. 1959), Jodo Louro, Joao Paulo Feliciano, Joao
Tabarra, Luis Palma (n. 1960), Manuel Valente Alves (n. 1953), Miguel Angelo Rocha, Miguel Palma, Nuno Santiago (n. 1956),
Paulo Mendes (n. 1966), Pedro Andrade (n. 1954), Pedro Sousa Vieira (n. 1963), Rui Serra e Sebastido Resende (n. 1954).
71 PEREZ, 2006: 11.
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4.2, Processos

1. Durante toda a primeira fase da histéria da criagdo do MACS, iniciada com o CAC
e culminando com a chegada de Vicente Todoli e Joao Fernandes a Fundagao de Serralves,
apesar de serem observadas algumas mudangas no programa do futuro Museu, em suas
bases sempre esteve o objetivo de colmatar uma lacuna na politica museolégica de Portu-
gal, nomeadamente a criagdo de um museu nacional dedicado «a divulga¢ao criteriosa da
mais recente modernidade estética portuguesa» em conexao «ao panorama criativo inter-
nacional de idéntica data, e fundamentada na possivel releitura das raizes histéricas» que
mais determinantemente lhe subjaziam’'?. A questdao é que somado a este objetivo estava
também o objetivo estabelecido pela Fundagao de Serralves, o qual em 1996 ndo mais se
restringia a «promogao de actividades culturais no dominio de todas as artes» através dos
empreendimentos por ela criados e geridos, nomeadamente através de uma «instituigao, de
dimensao nacional», o Museu Nacional de Arte Moderna’"?
ambicdo internacional ao visar inserir o seu futuro Museu na rota do circuito artistico
internacional, afirmando por conseguinte o Porto como um lugar onde a cultura europeia

, e sim que se definia como uma

se enriqueceria e se renovaria. Ou seja, o Museu teria que ser repensado, i.e., era preciso
«encontrar-lhe um espirito», definir principios que marcariam «a sua identidade e orienta-
a0, a sua actividade e o seu ser como Museu». E para tanto duas preocupagdes estavam na
ordem do dia do Conselho de Administracao da Funda¢ao de Serralves: «assegurar a cola-
bora¢ao de um Director de Museu, escolhendo uma personalidade ligada a vivéncia da arte
actual e nela participante, com experiéncia museoldgica nesse dominio e com prestigio
junto dos meios e institui¢des internacionais da arte contemporanea»; e «assegurar a for-
macao de uma colec¢ao de obras que constitu[isse] o futuro acervo do Museu e [fosse] efec-
tivamente representativa da produgao artistica contemporanea». A contratacdo de Vicente
Todoli viria responder a primeira preocupagao, ja que o futuro primeiro diretor do Museu
havia sido o principal responsavel artistico/cultural do IVAM, considerado «um dos prin-
cipais p6los museoldgicos da arte do nosso tempo»; e potencialmente a segunda, que no
entanto dependia também do empenho financeiro do Estado, dos Municipios da Area
Metropolitana do Porto e dos fundadores da instituicao para que a cole¢do pudesse ser
enriquecida’. Assim, Vicente Todoli e Joao Fernandes assumem a primeira diregao do
futuro Museu de Serralves com uma complexa tarefa: definir a sua identidade consoante ao
novo objetivo que a Fundagao estabelecia.

O primeiro desafio que esta diregdo enfrenta é o desenvolvimento do plano de aqui-
sicdes de obras nacionais e internacionais que constituiriam o ntcleo inicial da cole¢ao

712 PERNES, 1992: 7.

713 Segundo o seu decreto fundador.

71 Conforme seu Relatério e Contas de 1996 (<http://www.serralves.pt/fotos/editor2/R&C/1996rec.pdf>) [Consulta realizada
em setembro de 2012].
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e, por conseguinte, do programa museolégico do futuro Museu. Para tanto, assumia-se
de maneira decisiva e consciente que o museu deveria ser designado museu de arte con-
temporanea e que o arco cronolégico de sua cole¢do deveria percorrer as dltimas quatro
décadas do século XX até o presente. Uma série de motivos fundamentava esta decisao.
Primeiramente porque se considerava importante «periodizar a colegiao» tendo em conta
dois tipos de circunstancias: «o desejo de cruzar o que tinha acontecido na arte portuguesa
com o que tinha acontecido na arte fora de Portugal»; e «constituir uma colegio internacio-
nal que pela primeira vez integrasse os artistas portugueses dentro de uma cole¢ao interna-
cional em Portugal ou para Portugal». Por outras palavras, «o desejo de construir um ponto
de vista sobre o que tinha acontecido fora de Portugal a partir de Portugal e olhar para a
arte portuguesa também a partir de um ponto de vista internacional>. E «da intersecdo
entre estes dois pontos de vista que surge a construcdo da colegdao do museu e de sua progra-
magdo». No entanto, a decisdo em estabelecer a década de 1960 como o inicio da colecao
justificava-se por outros motivos: nao «seria possivel em termos or¢amentais recuar muito
no tempo», ou seja, «jd seria impossivel na altura, em finais da década de 1990 construir
uma colegdo internacional, adquirir obras significativas», por exemplo, «quer da arte mini-
mal quer da arte pop com o orcamento disponivel». Ao mesmo tempo, como ainda existia
uma indefini¢do sobre a colecio do futuro Museu, a constru¢ao de uma identidade pres-
supunha uma revisdo critica do acervo jd formado pela Fundacéo e, consequentemente,
a criagao de «uma complementaridade entre os dois projetos institucionais mais relevantes
que havia em Portugal na altura em construg¢do»: o Museu do Chiado estabelecendo o arco
cronoldgico de sua colegao entre 1850 e 1950, e o Museu de Serralves, de 1960 até a atua-
lidade™.

Todavia, o que se tornou fulcral para esta decisao foi o entendimento de que somente
era possivel fazer a interseccao entre a arte portuguesa e a arte realizada fora de Portugal a
partir da década de 1960, pois «é a partir de finais da década de 1950 — na leitura que se faz
da historia da arte em Portugal — que a arte portuguesa reconquista uma contemporaneidade»,
ou seja, era claro para Vicente Todoli e Joao Fernandes «que a arte de Portugal tinha tido um
momento de contemporaneidade no primeiro modernismo»’'®, contemporaneidade esta que
é perdida com a «morte de Amadeo de Souza-Cardoso em 1918, e pelas vicissitudes das obras
dos artistas e do pais»; porém recuperada com os artistas que emigraram a partir dos finais
da década de 1950 «para Alemanha, para Paris e depois mais tarde para Inglaterra», com o

717

auxilio do programa de bolsas da Fundagao Calouste Gulbenkian’", e com os artistas da

715 Depoimento de Joao Fernandes, em entrevista presencial realizada em 09 de maio de 2012 no ambito do presente trabalho
de investigacdo.

716 Entre 1911-1918 (FRANCA, 1980a).

717 Como os artistas portugueses do grupo KWY, Jodo Vieira, Lourdes Castro, René Bertholo, Gongalo Duarte (1935-1986),
José Escada e Costa Pinheiro.
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Poesia Experimental portuguesa’'®. Entre estas duas «grandes vanguardas» portuguesas — do
primeiro modernismo e da arte dos anos 60 — houve «hiatos, muitas auséncias» que nao per-
mitiriam estabelecer a intersec¢do com a arte que tinha acontecido fora de Portugal. Nota-
se que tampouco era possivel «construir um museu de arte moderna dentro da ambigdo inter-
nacional do projeto mesmo na tradi¢do da arte portuguesa, porque a maior parte da arte
portuguesa jd estava na Gulbenkian»"".

Vicente Todoli e Joao Fernandes identificavam tanto na arte portuguesa, como na arte
internacional uma mudanca de paradigma ocorrida em muitas experiéncias artisticas pro-
duzidas entre os finais da década de 1960 e inicios da década de 1970. Mudanca de para-
digma no sentido evocado por Thomas Kuhn quando publica, em 1962, A Estrutura das
Revolugoes Cientificas, propondo «que a histéria do conhecimento nao é constituida por
uma mera acumulag¢do de experiéncias»; e que «mais do que seguir uma linha evolutiva dia-
crénica, importa situar e compreender um contexto histérico na especificidade de sua sin-
cronia, das relagoes estruturais que possam definir um paradigma», ou definir contradi¢oes
internas num determinado modelo de representacdo. Segundo Vicente Todoli e Joao Fer-
nandes, esta mudanga de paradigma na arte do século XX era marcada pelo questiona-
mento da autonomia e esséncia da obra de arte, assim como por «um seu ‘ensimesma-
mento’ entdo traduzivel nas experiéncias minimalistas»; por um «cruzamento de géneros
formais»; pelo «uso do filme, da fotografia e do texto como suportes de projectos concep-
tuais»; por «uma pesquisa das relagdes entre arte e vida que acompanham a agitacao de
novas ideias politicas e sociais»; por «uma ruptura do conceito de moldura, o qual da lugar
a invasdo do espaco interior e, por vezes, exterior«; pela «utilizagdo de novos materiais,
sejam eles materiais pobres, reciclados a partir de outros pré-existentes ou entao materiais
tecnologicamente sofisticados»”%.

Depois de muitas investigacoes e discussoes, Vicente Todoli e Joao Fernandes chega-
ram a conclusao de que definir o ntcleo inicial da colegao entre 1965 e 1975 seria a decisao
mais interessante, ja que, por um lado, criava-se «uma ligagao forte ao local e a comunidade
onde o museu esta[va] implantado» e, por outro, uma ligagao «a um momento importante
da arte internacional». Mais precisamente, definiram um ponto de partida da colegdo, ou
melhor, «um ponto de partida de um museu» que poderia ser futuramente revisado por
outras direcdes: circa 1968. Assim, a data de 1968 seria apenas uma referéncia, nao teria a
ver com o mitico maio de 1968. Seria «mais abril»”*'.

Enfim, estavam lanc¢adas as linhas programadticas para a cole¢do inicial do Museu de

718 Ana Hatherly, Antonio Aragao (1925-2008), Anténio Barros (n. 1953), Ernesto Melo e Castro (n. 1932), Fernando Aguiar
(n. 1956), Salette Tavares (1922-1994) e Silvestre Pestana (n. 1949).

% Depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.

720 TODOLI & FERNANDES, 1999: 17.

72 (TODOLI, 1999: 15). Em uma clara referéncia a Revolugao de 25 de abril de 1974, em Portugal.
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Arte Contemporanea de Serralves, e para concretizd-la a Fundacao de Serralves, o Ministé-
rio da Cultura e a Camara Municipal do Porto assinam um protocolo de constituigao de
um Fundo para Aquisi¢ao de Obras de Arte para o MACS. A partir de entao a colegao da
Fundacio seria composta por um ntcleo constituido pelas compras realizadas por proposta
da diregao artistica do Museu, e um outro composto pelos depdsitos efetuados quer por
privados ou por institui¢des, quer pelo préprio Estado’?.

A par da tarefa de reunir as obras que constituiriam a colecao e que seriam apresenta-
das na exposi¢ao inaugural do Museu, Vicente Todoli e Joao Fernandes davam continui-
dade ao programa de exposi¢oes na Casa de Serralves tendo como fundamento os mesmos
motivos que orientaram o desenvolvimento do plano de aquisi¢cdes. Entre as exposi¢oes
organizadas neste periodo destaca-se Perspectiva: Alternativa Zero, realizada em 1997, ou
seja, 20 anos apds a mitica exposicao Alternativa Zero, comissariada pelo artista, investiga-
dor e critico de arte portugués Ernesto de Sousa (1921-1988) na Galeria de Belém’*, em
Lisboa (figs. 49 a 51).

Figuras: 49 a 51. Vistas da exposi¢ao Alternativa Zero, Galeria Nacional de Arte Moderna, Lisboa, 1977.

722 OLIVEIRA, 2004.
72 Que ocupou um dos pavilhdes construidos para a Exposi¢ao do Mundo Portugués, na década de 1940.
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A exposicao Perspectiva: Alternativa Zero caracterizou-se como uma consideracao
sobre um dos contextos fundadores das raizes da contemporaneidade artistica portuguesa,
«através da reflexdo sobre a actividade critica e curatorial que o combate ideoldgico de
Ernesto de Sousa representa[va], ao concretizar uma exposi¢ao que reunia toda uma gera-
¢ao de ruptura que, desde finais da década de sessenta, vinha afirmando as suas propostas.
Com Perspectiva: Alternativa Zero, realizada na Casa de Serralves, nao se tratava, entretanto,
de «mitologizar» aquela exposicao e experiéncia e sim de «possibilitar um conhecimento e
uma andlise critica das possibilidades e impossibilidades que despertou, das expectativas
que assumiu, das continuidades e descontinuidades que provocou»’*.

Por sua vez, Alternativa Zero apresentou-se como uma clara adesao de Ernesto de
Sousa as ideias e experiéncias de Harald Szeemann, colocadas em préticas nas exposi¢oes
que Szeemann organizou na Kunsthalle de Berna, como curador independente, e em sua
Documenta de Kassel. Ernesto de Sousa visita a Documenta 5, comissariada por Szeemann,
em 1972. Segundo Fernandes, a «Documenta 5, nas palavras de Szeemann, busca[va] ‘ser a
vida concentrada em forma de exposi¢ao) reunindo, ‘enquanto exposi¢ao panoramica, as
trés formas magistrais da actividade de exposi¢ao: critica-informagao-documentagao’»”>.
Os registos fotogréificos que Ernesto de Sousa fez desta exposi¢ao seriam utilizados para
legitimar as ideias de vanguarda com que vinha a operar no contexto portugués, deli-
neando todo um programa conceitual a partir dos seus possiveis sentidos contemporaneos
e que fundamentaria a experiéncia de Alternativa Zero:

[...] quando se diz que a problemdtica da vanguarda assume a defini¢io de obras abertas em
vez das académicas obras fechadas’™; que a tendéncia geral, hoje, é irrecusavelmente valorizar o
processo em substituicdo da obra acabada e definitiva; que se caminha para a exaltagdo do con-
ceito estético face ao objecto estético... quando se fala da estética da participagdo e da criagao de
espagos liidicos, de choque e de agitagio; quando se fala de mixed-media, ou da alteragdo das rela-
¢oes tradicionais de posse objectiva e alienante, ou da relagao espectdculo-espectador; de fim da
especializagio e liberdade instrumental, ndo se estd a referir a empregar conceitos fantasistas e
alheios a realidade social e estética, ou as mais prementes necessidades da criagdo de uma socie-
dade nova. [...] Ndo se trata portanto (ndo deve tratar-se) de imitar ou venerar o-que-se-faz-ld-
-fora mas de abordar o que deve fazer-se cd dentro: com as ferramentas modernas e eficientes de
um mundo moderno’.

Interessava também a Ernesto de Sousa aliar uma memoria seletiva da histéria artis-
tica nacional «a op¢ao por uma memoria de referéncias internacionais que constitui[riam]

724 FERNANDES, 1997: 16.

72 SZEEMANN, 1996, apud FERNANDES, 1997: 20.

726 O conceito de obra aberta de Umberto Eco (1962) torna-se declaradamente operativo em seu programa.
727 SOUSA, 1974 apud FERNANDES, 1997: 22.
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utensilios para novas praticas artisticas». Assim, Alternativa Zero foi estrategicamente estru-
turada como uma exposi¢ao central, «que mais tarde serd sempre tida como a exposi¢ao da
‘Alternativa’», apresentada com Tendéncias polémicas na arte portuguesa contempordnea, e
enquadrada num contexto histdrico seletivo formado por outras duas exposi¢oes, A Van-
guarda e os Meios de Comunicagio — Cartaz, e a exposi¢dao documental Os Pioneiros do
Modernismo em Portugal. Numerosos eventos decorreram ao longo do periodo da exposi-
¢do, tais como projecoes de filmes, exibicoes de videos, performances, concertos experi-
mentais e semindrios, procurando instituir um contexto de festa e a interagdo comunica-
tiva’?®. Em suma, no contexto portugués, Alternativa Zero constituiu-se como um momento
de transicao e de profundas transformacdes no campo artistico portugués, como uma
mudanga paradigmaética.

Ao reapresentarem este momento com a exposicao Perspectiva: Alternativa Zero (figs.
52 a 55), Vicente Todoli e Jodo Fernandes propunham uma revisdo e avaliacdo critica da
«memoria recente da arte portuguesa», dinamizando «um olhar internacional a partir de
um ponto de vista nacional», questdo esta também subjacente a realizacao da Alternativa
Zero original’®. Ao mesmo tempo, Perspectiva: Alternativa Zero instaurava as mesmas trés
formas magistrais da atividade de exposi¢do evocadas por Szeemann e aderidas por Ernesto
de Sousa: a critica, a informagdo e a documentagdo. Isto porque a produgdo de Perspectiva:
Alternativa Zero envolveu também um grande trabalho de investigacao da equipa de Ser-
ralves com apoio de colaboradores externos’’, tendo como principais fontes os artistas
ainda vivos que participaram da exposi¢ao original, assim como, os registos fotogréaficos da
mesma. Com as informacdes obtidas através desse trabalho procurou-se identificar e
encontrar obras ainda existentes, reconstituir alguns elementos que compunham a exposi-
¢ao original — como os suportes utilizados para expor as obras em papel — ou mesmo algu-
mas obras”!. A exposi¢ao foi acompanhada por um catalogo documental reunindo revisoes
criticas de Alternativa Zero e do percurso de Ernesto de Sousa; textos que compunham o
catilogo daquela exposi¢do; recensdes sobre a mesma e textos informativos publicados
durante e depois da sua realizagao; imagens das obras; um relatério de Ernesto de Sousa a
Secretaria de Estado da Cultura; e uma cronologia das manifestacoes artisticas nacionais e
internacionais realizadas em torno das «artes performativas ou de cariz conceptual» entre
1968 e 197772

728 FERNANDES, 1997: 31.

7 TODOLI, 1997: 11.

730 Isabel Alves (vitva de Ernesto de Sousa e responsavel pela organizagdo e catalogacio de seu espélio), Maria Helena Freitas,
David Santos e Miguel Wandschneider.

7! As obras A floresta, do Circulo de Artes Plasticas de Coimbra; Déjeuner sur | herbe, de Ana Vieira (n.1940); Arte?, de Leonel
Moura (n.1948); Sem titulo, de Angelo de Sousa (1938-2011); Mulher-Terra-Viva, de Clara Menéres (n.1943); Floresta para os
teus sonhos, de Alberto Carneiro, foram refeitas com orientagdo dos préprios artistas (Campos, 2011).

72 SANTOS, 1997: 289.
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Figuras: 52 a 55. Vistas da exposicao Perspectiva: Alternativa Zero, Casa de Serralves, Porto, 02 de julho a 07 de
setembro de 1997.

Nota-se que a Casa de Serralves seria o principal espago expositivo dos primeiros trés
anos da direcao de Vicente Todoli e Jodo Fernandes, os quais decidiram devolver a férmula
original daquele espago «retirando todos os painéis que lhe cobriam as paredes» e que
haviam sido acrescentados pela dire¢ao Fernando Pernes. Por outro lado, definiram um
programa especifico combinando conceitualmente trés experiéncias: «uma experiéncia
arquitecténica, uma paisagistica, da luz, e uma artistica» e desafiaram os proprios artistas a
se confrontarem com este programa’”. Privilegiavam, assim, instalagdes e esculturas ou
exposicoes que dialogassem com as especificidades da Casa, como a exposicdo de James Lee
Byars (1932-1997), realizada em 1997; de Lygia Clark (1920-1988), Thomas Schiitte

733 TODOLI, 1999: 15.
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(n. 1954) e de Gerardo Burmester (n. 1953), realizadas em 1998. A Capela da Casa de Ser-
ralves também seria utilizada para exposi¢oes pensadas em didlogo com as suas especifici-
dades arquiteténicas e ambientais.

Quando Vicente Todoli e Joao Fernandes chegam a Serralves propoem algumas alte-
ragdes ao projeto arquiteténico do Museu, cuja construcao estava em fase inicial, visando
adapta-lo aquilo que pretendiam: o «crescimento das dreas expositivas» para que lhes fosse
permitido «apresentar vdrias exposi¢des em simultdneo»; adaptar «iluminagao, percursos,
pormenores do desenho do espago» expositivo para o neutralizar o maximo possivel
perante os seus usos futuros protagonizados pelos artistas» convidados para ali exporem.
«Parecia natural que uma nova Direccao Artistica tentasse negociar o seu ponto de vista
com o projecto de arquitectura entao em implanta¢ao. Alguns pontos em discussao tiveram
uma resposta positiva imediata; outros tiveram uma resposta negativa igualmente ime-
diata». Todos sentiam «que era demasiado tarde para comegar a discussao a partir do zero.
O Museu tinha de ser construido e o seu processo de edificagdo nao se compadecia com
novas ideias em relagdo aos seus espagos»’**.

A necessidade de rever o projeto arquiteténico surgia pelo facto de que, apesar de se
ter procurado vérios consultores de varios museus internacionais e nacionais, de se ter soli-
citado pareceres de especialistas estrangeiros e portugueses, «certas questoes do programa
museoldgico puro e duro ndo tinham sido ainda abordadas». Por exemplo, quantas exposigoes
seriam feitas por ano? Quantas exposi¢des 0 museu deveria ter a0 mesmo tempo? Quais os
percursos? Como a cole¢do seria trabalhada em termos expositivos? «Nada disso tinha sido
pensado»™. Ao mesmo tempo, o projeto arquitetonico respondia a um programa inconsis-
tente justamente pela «auséncia de uma diregao artistica que analisasse por outro ponto de
vista o projecto do museu» durante a sua fase processual’.

Tal necessidade respondia também a outros desafios, por exemplo, como inserir um
edificio grande «num jardim consolidado, preexistente, um belissimo jardim que se desen-
volv[ia] por uma sucessao de espagos bem caracterizados: o jardim cldssico, o jardim
romantico com o lago, a zona agricola e um espago que foi pomar e que foi anexado mais
tarde, nao fazendo parte do projecto inicial»; edificio este que «nao agredisse a envolvéncia
(uma zona residencial, de casas de dois pisos) e que harmonizasse, ou completasse» esse jar-
dim de grande qualidade. A solu¢ao de Alvaro Siza foi construi-lo de certo modo fragmen-
tado: «corpo do auditério, corpo do museu, incluindo as zonas sociais e zona de exposi¢des,
desenvolvida segundo um ‘U’, de maneira a fazer o jardim entrar dentro do volume do
museu, minimizando o seu impacto ambiental»”*’. A drea expositiva, por sua vez, foi «divi-

734 FERNANDES, 2005: 11.

735 Depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.
736 VIEIRA, 2005a: 358.

737 VIEIRA, 2005b: 71.
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dida em vdrias salas, com diferentes caracteristicas em matéria de escala, proporgao, luz e
tipos de aberturas [...] As portas que liga[riam] as diferentes salas pode[riam] ser usadas
para criar diferentes percursos ou organizar diferentes exposi¢des em simultaneo»’*%. A ilu-
minacdo, tanto natural como artificial, desempenha[ria] um papel importante no desenho
de espagos expositivos [...] suficientemente flexiveis para expor quer objetos de arte tradi-
cionais (pinturas e esculturas) quer instalagdes, que sublinham as relagoes espaciais sobre
os proprios objectos»”. Neste sentido, apesar de ndo ter sido considerado um desafio, o
facto de ser um edificio para um museu de arte contemporéinea era naturalmente um pres-
suposto, e isto implicava «construir intencionalmente espagos abertos a diferentes activida-
des, em particular exposicoes tempordrias», sem comprometer «a autonomia da arquitec-
tura», ou seja, o proprio espaco deveria «ser aberto mas nao neutro, um espaco com carater,
permitindo um equilibrio entre as coisas expostas e o proprio espago»; pois segundo Alvaro
Siza, «<num museu de arte contemporanea, os artistas ndo deve[riam] encontrar um vazio;
[seria], ao contrdrio, a existéncia de um espago caracterizado que permit[iria] desenvolver
uma resposta estética nova, inovadora»’.

O programa museolégico proposto por Vicente Todoli e Joao Fernandes partia de
uma visao mais holistica de museu do que aquela preconizada pelo Conselho Administra-
tivo da Fundagdo de Serralves e que o definia em termos espaciais e funcionais do edificio.
Para Vicente Todoli, o Museu de Serralves era a Casa que ja utilizavam, «o edificio de Siza,
os jardins e o passeio». Tudo isto e mais os espagos que por ventura fossem utilizados”".
Portanto, propunham que, a principio o Museu fosse ocupado da seguinte maneira: o novo
edificio abrigaria trés exposicoes simultaneas, uma dedicada a parte da cole¢ao e duas as
exposi¢oes tempordrias, e a Casa abrigaria «principalmente a colec¢do e, por vezes, tam-
bém, exposi¢oes tempordrias»’*%.

Ao mesmo tempo, era necessario intervir naquele espaco e na histdria da fundagao do
Museu com um discurso, e para tanto o Museu de Arte Contemporénea de Serralves é
inaugurado em 6 de junho de 1999 com a exposi¢ao Circa 1968’ (figs. 56 a 61), onde
foram apresentados «um projecto museolégico, uma filosofia de colec¢do e um conjunto
de experiéncias artisticas que se defini[am] pela superac¢ao dos limites de qualquer pro-
grama que as pretend[esse] caracterizar e condicionar»’*. Circa 1968 caracterizava-se,
assim, como «uma exposi¢ao-manifesto do ponto de partida de uma nova colec¢ao», ocu-
pando simultaneamente o Museu, a Casa e a Capela de Serralves, apresentando ndo sé

78 VIEIRA, 1999 apud RAMOS, 2005: 382.

7 VIEIRA, 1999 apud RAMOS, 2005: 383.

70 VIEIRA, 1999 apud RAMOS, 2005: 371.

71 TODOLI, 1999: 13.

72 TODOLI, 1999: 13.

73 Data de sua inauguragdo oficial. O MACS abrird ao publico dois dias depois.
744 TODOLI & FERNANDES, 1999: 15.
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obras ja pertencentes a nova cole¢ao de Serralves como igualmente outras que permitiam
sua contextualizacao’. E neste sentido Circa 1968 constituiu-se também como uma ferra-
menta relevante para a criagdao da propria colecao, pois apresentava obras de arte realizadas
entre 1965 e 1975, na sua maioria disponiveis para aquisi¢ao — «as quais foram adquiridas
em uma porcentagem muito significativa e constituem de certo modo o niicleo histérico da
colecio»™® do MACS.

Com esta nova colec¢do, Vicente Todoli e Jodao Fernandes nao procuravam representar
ideias, ou melhor, o interesse que tinham nas obras escolhidas «estava para além da ideia
que a pudesse legitimar», ja que consideravam que a obra de arte era «mais do que uma
ideia» e, portanto, procuraram afastar «da colegdo certas linguagens artisticas que se
centra[vam] tinica e simplesmente na enunciagio de uma ideia». Assim a cole¢ao nao seria
para eles «uma cole¢do de ideias», «uma colecdo de mensagens», «uma colegio de discursos»;
«claro que hd discursos, claro que hd mensagens, claro que hd ideias, mas ndo foi isso o objetivo,
colecionar, digamos, obras de arte com retérica que a propria arte desenvolva sobre ela mesma
ou sobre a sociedade e sim por certas caracteristicas mais formais, conceituais que possam tra-
duzir uma atitude da qual a experiéncia sensorial nunca deixa de fazer parte», i.e., «obras que
de alguma forma fossem também um desafio percetivel a experenciagio sensorial e intelectual
do préprio espectador»””. Por outro lado, as obras escolhidas representavam «por vezes, uma
traicao estética», eram obras de «desmaterializacdo e materializa¢ao, de desmontar para
construir», eram «obras da duvida», «que nao tém respostas», que «sdo feitas para langar a
pergunta»’*®, Para Vicente Todoli, havia uma peca de James Lee Byars que lhe fornecia o
mote ideal da colecio: The Epitaph of Contemporary Art is Which Questions Have Disappea-
red?. «Isso é um espirito que existiu ai, nesse tempo», circa 1968 «e que depois desapareceu
[...] Houve uma altura em que os artistas acreditavam que tudo era possivel e que “...no
vazio havia poderia (sic) haver...” alguma coisa. Entao davam o salto». Esse salto é o que
lhes interessava’’.

Para além da filosofia da cole¢ao, com Circa 1968 outros dois objetivos eram anuncia-
dos: «a organiza¢ao de programas pedagdgicos» que suscitassem uma relagdo com a comu-
nidade e ampliassem os publicos «interessados na arte contemporanea»; e «o aprofunda-
mento das relacdes entre arte e natureza que as condi¢bes naturais dos espacos de
Serralves» propiciavam’’. Definia-se como uma das prioridades do novo programa museo-
l6gico reformular o modelo de servi¢o educativo vigente com o intuito de se estabelecer
novos eixos de interven¢ao, de modo a acompanhar os novos rumos da instituicao. Torna-

745 TODOLI & FERNANDES, 1999: 19.

74 Depoimento de Joao Fernandes, op. cit.
747 Depoimento de Joao Fernandes, op. cit.
78 TODOLI, 1999: 16.

749 TODOLI, 1999: 16.

7% TODOLI & FERNANDES,1999: 15.
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Figuras: 56 a 61. Vistas da exposicao Circa 1968, Museu de Arte Contemporanea de Serralves, Porto, 06 de
junho a 31 de agosto de 1999.

-se importante assinalar neste contexto o trabalho desenvolvido por Elvira Leite (n. 1936)
como consultora pedagdgica do Servico Educativo de Serralves. Nota-se, entretanto, que
apesar de ndo ter existido linhas programdticas muito claras, desde 1989 a Fundagao de Ser-
ralves se empenhava na «sensibilizacao e formagao» de diferentes publicos «para as temati-
cas da arte, da arquitectura e do ambiente, através de uma programagao heterogénea» que
procurava «incentivar a criagao de habitos culturais e a discussao critica em torno da arte
contemporanea»”'. Para tanto, realizavam-se algumas atividades no dominio da educagao
ambiental e um servigo de visitas guiadas. Segundo Miguel von Hafe Pérez, um dos primei-
ros coordenadores deste servico de visitas guiadas, inicialmente o programa educativo do
Museu e do Parque funcionavam de maneira auténoma, e no que se referia ao Museu,
defendia-se uma «visao do servi¢o educativo muito ortodoxa baseada na histéria da arte»,
tendo como preocupacio essencial a «preparagao das visitas guiadas, sendo que os monito-
res teriam que apreender a estrutura das exposi¢des». Com o numero crescente de solicita-
¢oes por parte das escolas e comunidades tornavam-se evidentes a necessidade de uma rees-
truturacao deste servico e as fragilidades da institui¢do em construcgdo. «[V]erificavam-se

7 LOUREIRO, 2004a: 123.
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duas velocidades diferentes: uma velocidade imaginaria que apontava para a construcao de
um museu, e outra que apontava para a sua gestao, feita no dia-a-dia com discussdes e rela-
¢des internas complexas, relacionadas com a falta de recursos para fazer o que se gostaria e
achava desejavel»”2.

Elvira Leite tornou-se consultora pedagégica do Servico Educativo de Serralves em
1999 e a sua contribui¢do é considerada decisiva para a revisao do trabalho desenvolvido
pelo mesmo. Entre as mudangas por ela estimuladas e consolidadas pelos coordenadores
que nestes tltimos anos estiveram a frente do Servigo Educativo — Samuel Guimaraes
(n. 19-) de 1999 a 2002; Sofia Victorino (n. 1973) e Elisabete Alves (n. 19-) de 2002 a 2011;
Margarida Saraiva (n. 19-) e Elisabete Alves a partir de 2011 — estao o desenvolvimento de
atividades voltadas a diferentes faixas etdrias e uma visao mais global e integrada entre o
trabalho desenvolvido pelo Parque e pelo Museu. Em relagdo as atividades complementares
ao programa museoldgico do MACS, partia-se do pressuposto de que «arte é um patrimo-
nio colectivo para ser fruido por todos os cidadaos, sem constrangimentos e com senti-
mento de pertenca» e que «em referéncia a arte contemporanea», este sentir estaria longe
do desejével, embora fossem «possiveis» as aproximagoes. Para tanto, afirmava-se que era
preciso «diluir polaridades; informar; motivar; interagir; generalizar e consolidar a pre-
senca de publicos pouco habituais, nomeadamente criangas, jovens e adultos distanciados
da ‘cultura cultivada’ ou ‘grande cultura’»”>’. Por outro lado, observava que a arte contem-
porénea ao falar dos «residuos, das ruinas constantes da vida, do que muda e nos escapa no
nosso dia a dia apressado», e ao apresentar uma «quase» infinita «diversidade conceptual e
expressiva», tornava-se inquiridora. Portanto, o confronto com a arte contemporanea des-
pertaria «novas sensibilidades, novos desejos de realizacao» e, de certo modo, daria «uma
perspectiva da amplitude do espaco cultural existente»”*.

Durante os ultimos dez anos de existéncia do MACS, as visitas guiadas as exposi¢oes,
aos espagos arquitetonicos e paisagisticos, as oficinas, os cursos e os debates consolidaram-
-se como atividades centrais da programagao do Servico Educativo. Todavia, duas ativida-
des concebidas por Elvira Leite destacam-se aqui: a oficina/laboratério Espaco Prdtica Cria-
tiva e o Projeto Anual com Escolas. Realizada entre 2001 e 2008, Espaco Prdtica Criativa
caracterizava-se como uma oficina continuada, com a participa¢do de um mesmo grupo de
criangas com idades compreendidas entre os 6 e 11 anos de idade e formado no inicio do
ano letivo, desenvolvendo-se ao longo deste. Através de atividades de autoexpressao, de ati-
vidades designadas pelo orientador da oficina, e da realizagdo de projetos enquanto traba-
lhos de criagao organizados por fases, procurava-se: desenvolver a «sensibilidade, a imagi-
nagdo e a criatividade»; estimular a «capacidade de percepcionar, registar, interpretar,

752 PEREZ, n.d. apud LOUREIRO, 2004a: 123.
753 LEITE, 2002: 53.
74 LEITE, 2002: 53.
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selecionar, transformar»; potenciar «novos modos de ver, dar pistas de interpretacdo, de
fruigdao», proporcionando as criangas «o prazer na aprendizagem e o contato com projectos
de artistas contemporaneos»”>. Contudo, é por sua dimensao laboratorial que esta ativi-
dade é aqui destacada. Espaco Prdtica Criativa caracterizava-se também como um
momento de avaliagao e reflexao sobre as atividades que a equipa do Servigo Educativo
propunha as criangas, i.e., sobre a organiza¢ao do espacgo de trabalho, sobre a adequac¢ao
dos materiais e técnicas empregados e dos temas trabalhados, etc.; porém, nao sé das ativi-
dades desenvolvidas nesta oficina como também das desenvolvidas em outras préticas do
Servigo Educativo de Serralves”.

Por sua vez, o Projeto Anual com Escolas é um programa desenvolvido desde 2001 e
dirigido a comunidade escolar abrangendo alunos desde o Jardim-de-Infancia ao Ensino
Secunddrio, e aos respetivos educadores e professores das diferentes dreas disciplinares. No
757 que
envolve aproximagdes a arte contemporanea e a questdes ambientais, e que é assumido
como fator de motivagao para a defini¢ao e desenvolvimento conjuntamente com as esco-

que se refere ao seu funcionamento, em cada ano letivo é selecionado um tema

las do programa de trabalho. Os projetos anuais sao constituidos por virios momentos:
encontros dirigidos a educadores e professores para a divulgacao e discussao do programa;
semindrios para reflexdo da temadtica a abordar; acdo de formacao para educadores e pro-
fessores; oficinas dirigidas aos educadores, professores e alunos; visitas guiadas ao Museu e
ao Parque de Serralves; ciclo de cinema para criangas e jovens; e exposi¢ao final para apre-
sentacdao dos trabalhos produzidos obedecendo a um «conceito global, como se de uma
instalacao colectiva se tratasse»”® (figs. 62 e 63). Desenvolve-se, assim, uma metodologia
de trabalho em grupo caracterizada pela distribui¢ao do processo de aprendizagem por
conceitos, procedimentos e atitudes; por um programa flexivel de atividades construido
em interagdo entre os participantes/atores do projeto; por uma avaliagdo continua
enquanto dispositivo transversal ao processo de aprendizagem, processo este mobilizado e
centrado em interrogacoes e questdes, e na resolu¢do de problemas’. Com esta metodo-
logia de trabalho o Servi¢o Educativo de Serralves procura contribuir para que os partici-
pantes dos projetos — alunos, professores e educadores — tenham uma aproximagao criativa
e dindmica com a cultura artistica contemporanea, estimulando a criagao de inovagoes

755 ALVES & VICTORINO, 2004: 5.

736 Segundo depoimento de Elvira Leite, em entrevista presencial realizada em 11 de junho de 2012 no ambito do presente tra-
balho de investigagao.

737 Meu Lugar, Minha Cidade — Habitares Serralves (2001/2002); Narrativas de Viagens (2002/2004); Colecgdes Imprevistas
(2004/2005); Retratos (2005/2006); Jardins Portdteis (2006/2007); Imagens a Lupa (2007/2008); Livros a Solta (2008/2009);
Mdquinas (2009/2010); Cidades: Percursos, Intervengdes, Afectos (2010/2011); Quarto: Lugar de abrigo, identidade e evasio
(2011/2012); Lugares Imagindrios — Utopia Transi¢do (2012/2013).

78 LEITE & VICTORINO, 2009: 18.

7 Sobre a Metodologia de Trabalho de Projeto (MTP) ver LEITE et. al., 1989 e 1990; BARBIER, 1996; BOUTINET, 1996;
GUIMARAES & MANY, 2006; KILPATRICK, 2006.
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numa contemporaneidade exigente da inovagdao como «caracteristica estruturante da sua
transformacao»’®.

Por outro lado, hd no Projeto Anual com Escolas uma dimensao potencialmente reflexiva,
na medida em que possibilita a0 MACS, através do Servico Educativo e em didlogo com a
comunidade escolar, reavaliar constantemente suas estratégias de interven¢ao no campo edu-
cativo e cultural, o que estaria em consonancia com um dos objetivos enunciados em Circa
1968, a relacdo com a comunidade, e em consonancia com a prépria filosofia do trabalho
desenvolvido no Projeto Anual com Escolas, o compartilhamento de saberes e a aprendizagem
reciproca. Entretanto, o que se observa é que esta revisao esbarra, de certo modo, no outro
objetivo enunciado em Circa 1968, o aumento de publicos interessados em arte contempora-
nea. Isto porque a estratégia desenvolvida pelo MACS para alcangar tal objetivo tem sido fun-
damentalmente uma programagao intensiva de exposi¢cdes tempordrias onde o trabalho do
Servico Educativo comega somente a partir do momento em que as exposicdes estao progra-
madas e em produ¢ao’'. Por outras palavras, hd a0 mesmo tempo um excesso de atividades
e uma desarticula¢io e desvaloriza¢ao do Servico Educativo enquanto agente ativo na medida
em que a colaboracio entre 0 mesmo e a Direcdo do Museu ¢é estabelecida, basicamente, para
a redacdo dos textos de parede e dos roteiros das visitas guiadas as exposi¢des’®?. Ou seja, a
possibilidade de uma revisao holistica e reflexiva do projeto educativo do Museu em didlogo
mediado com a comunidade pelo Servigo Educativo é secundarizada frente as limitacdes de
tempo, de recursos humanos e financeiros que o ritmo intenso de exposigoes impoe ao dia-
a-dia do Museu. Esta situa¢ao torna-se paradoxal na medida em que cada vez mais se espera
que os servicos educativos intensifiquem a relacao entre o museu e a comunidade, que alar-
guem o acesso aos diferentes publicos, numa perspetiva de inclusao social.

Em sintese, durante a ultima década, o Servigo Educativo de Serralves assume como
objetivo das atividades complementares ao programa museolégico do MACS propor ao
publico modos criticos e criativos de expandir e aprofundar o contato com a cultura con-
temporanea, «procurando o cruzamento de referéncias entre artes visuais e performativas,
cinema e arquitetura, numa perspectiva interdisciplinar»’® prépria desta mesma cultura e
propria da arte contemporanea. Assume também que o «museu tem a porta aberta a todos»
e que «tem um Servi¢co Educativo» e que é «preciso desafid-lo, solicitd-lo cada vez mais no
sentido de intercomunicag¢do e apropriacao»’®.

Respondendo ao outro objetivo enunciado em Circa 1968, i.e., o aprofundamento das

76 LEITE & SANTOS, 2002: 83.

76! Segundo depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.

762 Segundo depoimento de Margarida Saraiva, em entrevista presencial realizada em 16 de julho de 2012 no 4mbito do pre-
sente trabalho de investigacao.

763 Segundo informagdes no website da Fundagdo de Serralves (<http://www.serralves.pt/gca/?id=105>) [Consulta realizada
em setembro de 2012].

764 LEITE, 2002: 57.
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Figuras: 62 e 63. Vista da exposicao dos trabalhos finais do Projeto Anual com Escolas, Colecgdes Imprevistas,
Museu de Arte Contemporéanea de Serralves, Porto, maio a outubro de 2005 (a esquerda); e Vista da exposigao
dos trabalhos finais do Projeto Anual com Escolas, O Meu Quarto Nao Tem Paredes, Museu de Arte Contempo-
ranea de Serralves, Porto, maio a setembro de 2012.

relagdes entre arte e natureza, e com o objetivo de enfatizar a estreita relagdao entre setores
«estéticos e ecoldgicos» que se desejava marcante da atividade global da Fundacao de Ser-
ralves”®, Vicente Todoli e Jodo Fernandes sdo confrontados com o desafio proposto pelo
Conselho Administrativo da Fundag¢do para criarem um jardim de esculturas. Contudo,
consideravam que um jardim de esculturas nao correspondia «ao molde como os artistas
contempordneos se relacionavam com a arte no espago ptiblicor. Sendo assim, partindo do
pressuposto de que «normalmente os jardins de esculturas relacionam-se com a apresentagio
de um objeto na paisagem», e de que a «arte contempordnea muitas vezes redefiniu ou rein-
ventou a condi¢do do objeto, e muitas vezes lutou contra a propria objetualidade», colocando
em questdo a monumentalidade ou o monumento, Vicente Todoli e Jodo Fernandes propu-
seram transformar «a ideia do jardim de esculturas num conjunto de projetos que definissem
ou valorizassem um percurso pelo Parque, em que se criassem momentos de uso do Parque ou
situagoes do Parque, em que cada escultura fosse uma situagdo». Para tanto, fundamentaram
a construg¢do do jardim de esculturas no conceito de camuflagem, na ideia de que «de certo
modo a obra de arte pudesse camuflar-se com o préprio Parque utilizando elementos» do
mesmo, ndo se sobrepondo em termos de desenho e objeto aquilo que ja era muito dese-
nhado e muito construido em termos de arquitetura paisagistica (figs. 64 e 65). A tnica
exce¢ao que assumiram foi a escultura de Claes Oldenburg (n. 1929) e Coosje Van Bruggen
(1942-2009), a Plantoir/Colher de Jardineiro (2001), atribuindo-a «um efeito simbélico
importante» ao se tornar «o inico momento perceptivel para quem passa na rua, fora de Ser-
ralves, da existéncia da arte» naquele espacgo, e por «anunciar para o exterior a relagdo entre
a arte e a paisagem, entre a arte e o jardim»"* (fig. 66).

7> Conforme o Dossier de Candidatura, op. cit.
76 Depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.

191



DISCURSOS E REFLEXIVIDADE: UM ESTUDO SOBRE A MUSEALIZACAO DA ARTE CONTEMPORANEA

Figuras: 64 e 65. Richard Serra, Walking is Measu-
ring, 2000. Col. Fundagao de Serralves — Museu de
Arte Contemporanea, Porto. Aquisi¢ao em 2000. (a
esquerda); e Dan Graham, Double Exposure,
1995/2003. Col. Fundagao de Serralves — Museu de
Arte Contemporanea, Porto. Aquisicao em 2003. (a
direita).

Figura: 66. Vista de uma das entradas para o Par-
que de Serralves, 2012.

As esculturas no Parque constituem, assim, um nucleo especifico da cole¢ao de Serral-
ves’®. Qutro nucleo especifico da cole¢do é o de filmes e videos de artistas apresentados pela
primeira vez na exposicao inaugural do MACS com o objetivo de representar a relevincia
do cinema experimental e do video na transformacdo das linguagens artisticas, na década
de 1960 e 1970. Este nucleo foi constituido sob consultoria de Nuria Enguita (n. 1967),
entdo curadora de projetos na Fundacié Antoni Tapies. Serralves também iria constituir
desde a chegada de Vicente Todoli e Joao Fernandes um nticleo de livros e edi¢oes de artis-

767 Além da escultura de Claes Oldenburg e Coosje Van Bruggen fazem parte deste nicleo Walking is Measuring (2000) de
Richard Serra (n. 1939); Um Jardim Catdptrico (2002) de Angelo de Sousa; Ser Arvore e Arte (2000/2002) de Alberto Carneiro;
Monte Falso (1997/2001) de Francisco Tropa (n. 1968); For a New City (Serralves Museum ¢ a Working Farm) (2001) de Maria
Nordman (n. 1943); Double Expousure (1995/2003) de Dan Graham (n. 1942); Eléments pour Porto (2001) e Pour le Parc
(2007) de Veit Stratmann (n. 1960); e Sem titulo (2008/2009) de Fernanda Gomes (n. 1960).
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tas sob a consultoria do colecionador e editor Guy Schraenen (n. 19-). Este nticleo seria
transferido para a Biblioteca de Serralves logo ap6s a sua abertura em 2001. A Biblioteca
vinha a substituir o Centro de Documentac¢ao de Serralves, criado em 1987 para o apoio
bibliografico das exposigoes apresentadas na Casa; e apesar de ser aberta ao publico, a
Biblioteca teria como principal objetivo «traduzir a vida e a investigagio do préprio

Museu»’®

por encontrar ao servi¢o da investigacao necessdria a programacao e as ativida-
des desenvolvidas pela sua Dire¢do. Entretanto, durante 2003 e 2011, a Biblioteca de Serral-
ves desenvolve um programa independente de exposi¢oes com o nucleo de livros e edigoes
de artistas, comissariado por Guy Schraenen e realizado no Mezzanine da prépria Biblio-
teca; espago este que até entdo era incorporado em algumas das exposi¢oes realizadas
pelo Museu, onde normalmente se apresentavam documentos que as complementavam.
Este programa, a principio, era composto por quatro exposi¢oes anuais e nao tinha o obje-
tivo de complementar as exposicdes do Museu; e de uma maneira geral subdividia-se
em exposi¢oes individuais — como a exposi¢ao de Christian Boltanski (n. 1944), realizada
em 2006 —, exposicoes sobre determinados temas — como a exposi¢ao Da Natureza, reali-
zada em 2006 —, e sobre tipos de publicacdes e técnicas especificas — como as exposicoes
Revistas Avant-Garde, realizada em 2007/2008 e Fotocdpia, realizada em 2007. A Biblioteca
também possuia uma certa autonomia para a requalificagdo deste ntcleo, tendo inclusive
uma verba prépria para a aquisi¢ao de obras; e atualmente, uma certa autonomia no estudo
e catalogacao deste nucleo, sendo este trabalho feito pela propria equipa da Biblioteca e nao
pela equipa de conservadores do Museu, utilizando como ferramenta para o registo, acesso
e divulgacao dos contetdos criados o préprio banco de dados/catdlogo da Biblioteca’.
Observa-se que o facto deste ntcleo pertencer a Biblioteca e nao ao Museu tem possibilitado
com que as obras que o constituem sejam consultadas mesmo nao estando em exposigao.
Entretanto, quando expostas, as obras sao acondicionadas em vitrines e a consulta ou o seu
manuseio nao é permitido (fig. 67).

Outros dois servicos que irdo traduzir de certa maneira a vida do Museu sdo os Ser-
vico de Artes Performativas e o Servico de Edi¢des de Serralves. Criado em 1998, e inicial-
mente integrado no antigo Servico de Animag¢ao Cultural da Casa de Serralves, o Servico
de Artes Performativa de Serralves’”’ vem desenvolvendo uma programagao complementar
ao programa de exposi¢oes do MACS, assumindo uma perspetiva mais interdisciplinar do
que aquela desenvolvida em sua origem — elaborada a partir de consultorias na area da

771

musica e da dan¢a”' —, com «uma particular aten¢ao ao cruzamento entre a performance,

7% Depoimento de Joao Fernandes, op. cit.

7% Disponivel em <http://biblioteca.serralves.pt/> [Consulta realizada em em setembro de 2012].

770 Nota-se que é somente em 2002 que os objetivos do Servigo de Artes Performativas serdo descritos nos Relatdrios e Contas
da Fundagido de Serralves.

71 LOUREIRO, 2004b.
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Figura: 67. Vista da exposi¢ao
Daniel Buren: Livros e Outras
Publicagoes, Biblioteca do Museu
de Arte Contemporinea de Ser-
ralves, Porto, 30 de maio a 30 de
agosto de 2009.

as artes visuais e a arte contemporanea»’’%. Sendo responsével por dinamizar o Auditério
de Serralves, o Servi¢o de Artes Performativas também desenvolve uma programagao inde-
pendente, e entre estas destacam-se o Trama — Festival de Artes Performativas, realizado
entre 2006 e 2011, em parceria com outras instituigdes e organizagoes culturais’” refor-
¢ando, assim, a malha cultural da cidade e ocupando com sua programagao diferentes espa-
cos da cidade do Porto; e o projeto artistico Mugatxoan, ativo desde de 1998 e fruto de uma
rede informal de colaboragdo entre o centro cultural basco Arfeleku, em San Sebastidn, e o
LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial, em Gijon’”*. Contudo, serd o Servigo de Edi-
¢oes de Serralves que acompanhard mais de perto a vida do Museu, documentando as prin-
cipais exposi¢oes realizadas pelo MACS em catalogos bilingues e colaborando, portanto,
para o cumprimento de um de seus principais objetivos: a divulga¢dao no estrangeiro da
obra de artistas nacionais, a0 mesmo tempo em que assume grande significado para a pro-
jecao internacional de Serralves.

2. Apés cinco anos da inaugura¢ao do Museu alguns balangos foram feitos. E impor-
tante observar primeiramente que apesar de ter existido uma proposta inicial de exposicao
permanente da cole¢ao, isto de facto nao aconteceu, pois «nos primeiros anos procurou-se

772 Segundo o Relatdrio e Contas de 2002 (<http://www.serralves.pt/fotos/editor2/R&C/2002rec.pdf>) [Consulta realizada em
outubro de 2012].

773 Casa da Musica, brrr _Live Art, Lado B, Matéria Prima.

77 O projeto Mugatxoan tem como objetivo o apoio a jovens artistas que desenvolvam suas propostas artisticas no terreno das
artes visuais e performativas, e é constituido por um programa de residéncias artisticas, oficinas e apresenta¢des realizadas

nas trés institui¢des envolvidas.
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seguir a ideia de ter uma politica de programacdo muito intensiva» para que «os portugueses
pudessem ser confrontados com a grande diversidade da arte contempordnea muito rapida-
mente; e também para que o mundo pudesse ser confrontado com o aparecimento de Serralves
no contexto das instituicoes que trabalhavam a arte contempordnea e de referéncia nessa
altura». Apesar de se considerar que hoje ja seria possivel pensar uma cole¢do em perma-
néncia, «nos primeiros anos nio era muito possivel porque a cole¢do era muito jovem, estava
ainda em construgdo». E um outro fator que ainda hoje é considerado um empecilho para
a apresentacao de uma cole¢dao em permanéncia, «para além dos pedidos de muitas obras por
outras instituicoes», de empréstimos das obras da colecio do MACS, é a programagao
intensa de exposicoes com obras da colecao realizadas fora do Museu, sejam exposicoes iti-
nerantes ou coprodug¢des’”. Assim, optou-se por realizar sempre trés grandes exposicoes
em simultaneo, criando uma dindmica mais préxima do que se considerava ser um museu
de arte contemporanea, i.e., um espago em transformag¢do permanente: uma exposi¢ao da
cole¢ao em articulagdao com duas tempordrias; ou uma exposi¢ao de um artista portugués
e duas dedicadas a artistas estrangeiros; ou ainda uma exposi¢ao em montagem, com duas
abertas ao publico; a par de projetos menores, i.e., das exposi¢des na Biblioteca, na sala mul-
tiuso e na Casa, conseguindo oferecer em torno de quinze grandes eventos por ano no
Museu. Em relagdo as exposi¢oes temporarias da cole¢io, incidiam sobre um tema, um
periodo, uma linguagem artistica ou apresentavam-se como «um confronto entre obras de
arte» do qual resultavam «novas possibilidades de interpretacao das mesmas»’’®. Mostras da
colecdo sao também apresentadas na Casa de Serralves, para além das apresentadas como
exposicoes itinerantes.

Um primeiro balanco diz respeito a consolidagao da Fundagao de Serralves como uma
das mais relevantes e significativas instituigoes culturais do Pais. Na publicacao em come-
morag¢do aos cinco anos do Museu e aos quinze anos da Fundac¢do, uma declaragao do
entdo diretor do Jornal Publico manifesta o impacto que Serralves teve para a cidade do
Porto e para Portugal: «Nao sé nao é possivel ir ao Porto sem perguntar ‘o que é que estd
em Serralves’?, como se vai ao Porto s para ir a Serralves, como ir a Serralves se faz mesmo
quando se desconhece em absoluto os nomes dos artistas cujas obras la estdo de passagem:
a simples referéncia que ¢ Serralves é suficiente para nos levar a descoberta, pois Serralves
¢ marca com selo de qualidade»””. Ao mesmo tempo, no Relatério e Contas de 2004, con-
clui-se que a Fundagao atingira «um patamar inegével de notoriedade, um reconhecimento
generalizado de sucesso do seu modelo institucional e de gestao, e um consenso sobre a

qualidade da sua programagao»’’®.

7> Depoimento de Joao Fernandes, op. cit.

776 FERNANDES, 2011: 17.

777 FERNANDES, 2004: 6.

778 Disponivel em: <http://www.serralves.pt/fotos/editor2/R&C/2004rec.pdf> [Consulta realizada em setembro de 2012].
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Um segundo balango diz respeito a colegao do Museu, ja que a partir do momento em
que o nucleo histérico da colecao estava definido em suas linhas programdticas essenciais,
reconhecia-se a necessidade de representar na colegao artistas que de forma decisiva haviam
contribuido para as varias mudancas nas praticas artisticas ocorridas a partir da década de
1980. Sendo assim, em 2004 a Dire¢ao do Museu introduziria algumas modifica¢des nos
seus objetivos de constituicao da cole¢ao, procurando dar continuidade ao seu arco crono-
légico. Nota-se que, um ano antes, Vicente Todoli havia deixado a dire¢ao do Museu sendo
a mesma assumida por Jodo Fernandes, a qual juntar-se-ia a dire¢ao adjunta de Ulrich
Loock (n. 1953), vindo do Kunstmuseum Luzern e da Kunsthalle Bern, ambos na Suica. Este
balanco aconteceria publicamente com a realizagao da exposicao Anos 80: uma topologia,
assumida como «um marco importante na breve mas intensa histéria do Museu de Serral-
ves», ja que pela primeira vez, depois de Circa 1968, os espagos expositivos do Museu seriam
integralmente ocupados com uma exposi¢ao que resumia «uma outra tomada de posi¢ao»
para o trabalho realizado em termos de cole¢do e de programacao das exposi¢des’”.

A exposi¢ao Anos 80: uma topologia apresentava-se como um ponto de vista sobre
esta década de criagdo artistica sem pretender ser representativa do periodo em questio,
nem exaustiva ou abrangente. «<Houve quem disse nos anos 80 que ‘a vanguarda era o mer-
cado), apropriando-se da discussao pds-moderna para declarar obsoletos os problemas
criados pelas vanguardas artisticas do século XX. Vinte anos depois, esta exposi¢ao em Ser-
ralves assume uma resisténcia a essa leitura da década, recentrando-a numa constela¢ao de
artistas e de obras que se distinguem precisamente por reassumir muitas das problematicas
que as diversas vanguardas anteriores tinham até o momento protagonizado»’®. Procu-
rava-se, assim, dar continuidade a filosofia da cole¢ao no sentido de que se afastava daquilo
que era 6bvio e aproximava-se daquilo que era menos conhecido; no sentido de que pro-
punha um ponto de vista entre tantos outros, porém, diferente daquele que era «o mais
oficial» e fundamentado no «sucesso medidtico» ou no «sucesso do mercado acontecido na
arte desde a década de 1980»™'. Por outro lado, confrontava-se com a ideia de que,
enquanto na década de 1960 e 1970 era possivel identificar «de algum modo um para-
digma», na década de 1980 ja nao seria possivel «porque hd quase tantos paradigmas quanto
os artistas». Portanto, Jodo Fernandes e Ulrich Loock decidem comecar a trabalhar a ideia
de constelagio, sobretudo «de afinidades dentro da colegio»™?
vidualidade de cada trabalho.

Assim como Circa 1968, a exposicao Anos 80: uma topologia também fora pensada

, intensificando a radical indi-

como uma ferramenta para enriquecer a coleciao, porém, com sujei¢ao da producio desta

77 FERNANDES, 2006: 8.
78 FEERNANDES, 2006: 7.
81 Depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.
782 Depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.
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década ao mercado, «tornava-se muito mais dificil encontrar obras de arte disponiveis, os
valores eram bastante altos jd». Entretanto, «cada vez mais se procurou cruzar a programagao
das exposicoes tempordrias com os objetivos da colegio». Por outras palavras, a colecao viria
a desenvolver-se como memoria da programagao intensiva de exposi¢des tempordrias que
caracteriza a vida do MACS™, tornando-se mais seletiva em relacdo aos artistas internacio-
nais e mais representativa em relagdo aos nacionais, ou seja, adquirindo obras de artistas
portugueses mesmo que o artista nao tivesse exposto no Museu’®. Paralelamente, em 2003
é criado um Conselho Consultivo da Dire¢ao do Museu com a fungdo de avaliar as opgoes
de aquisicao e contribuir para a defini¢ao das linhas estratégicas da cole¢ao. Em 2012, este
conselho era constituido por Vicente Todoli, James Lingwood (n. 19-), Ida Gianelli
(n. 1944) e Kynaston McShine (n. 1935).

O terceiro balango que se fazia diz respeito aos confrontos e didlogos estabelecidos
entre a dimensdo arquiteténica do Museu e as obras nele expostas. Apds mais de sessenta
exposicoes realizadas, tornava-se «claro que a singularidade e a originalidade do traco do
Museu nio constitui[am] obstdculo a diversidade e especificidade da arte do nosso tempo
que nele sempre encontrou um espago privilegiado de apresentagao». Por outras palavras,
0 Museu revelava «uma flexibilidade notéria nos seus espagos. Claro que muitas vezes tapa-
se temporariamente uma janela aqui, constrdi-se uma parede ali, adiciona-se salas as salas
existentes». Ao mesmo tempo, «inimeros artistas foram sensiveis aos desafios que a arqui-
tectura lhe proporcionava, correspondendo com nao menos singulares confrontos com essa
mesma arquitectura». Neste sentido, a «discussao sobre a necessidade de uma neutralidade
arquiteténica no confronto com a arte dos nossos dias, onde o espaco é frequentemente o
suporte e o resultado da obra do artista em vez de uma imposi¢ao de ditames da sua arqui-
tetura, encontrou em Serralves a oportunidade e desafio que se tem revelado reciproca-
mente estimulante, quer para a arte quer para a arquitectura»’®.

O quarto balango diz respeito a relagao entre 0 MACS e os artistas que ali haviam
exposto. O Museu consolidava-se como um «um espaco de liberdade para o trabalho do
artista», como um espago que, para além de apresentar, guardar, restaurar, investigar obras
de arte, era também um espago «onde se faz[ia] obras de arte que nao existiam», tornando-
-se «um atelier para o artista». Por outras palavras, o MACS consolidava-se como um museu
contemporaneo «que se abre ao trabalho do artista numa perspetiva em que a instituicdo
abdica quase de seu poder institucional para procurar que o artista seja a fonte de decisdo».
E isto iria concretizar-se, por exemplo, na montagem das exposi¢oes, sendo que «o artista
pod[eria] mudar tudo até o ltimo momento e as vezes a exposiciao muda[va] até depois de
abrir; e com a constru¢do de pontos de vistas para «trabalhar a obra de arte» em didlogo,

78 FERNANDES, 2011.
78 Depoimento de Jodo Fernandes, op. cit.

78 FERNANDES, 2005: 2.
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em contato direto com os artistas, privilegiando «o discurso do artista sobre o discurso critico
sobre o artista ou sobre a obra de arte»”.

Cinco anos apoés estes primeiros balangos e com mais de quatro mil obras em seu
acervo, o MACS teria pela primeira vez na totalidade de seu espaco expositivo uma
exposi¢ao de sua cole¢do, ao celebrar os seus primeiros dez anos de existéncia. Com esta
exposicao, Serralves 2009: a Colecgio (figs. 68 a 73), desdobrada em dois momentos e docu-
mentada por um catalogo dividido em dois volumes’’, assumia-se «a sincronia e o desafio
retrospectivo e prospectivo da Colecgao do Museu». Sendo assim, propunha-se expor as
obras escolhidas «em fun¢ao das novas possibilidades de interpretacao que a sua coexistén-
cia temporal e espacial» pudesse oferecer ao visitante, «confrontando diferentes tempos,
linguagens e histdrias», independente de seus contextos originarios, nao estabelecendo um
percurso dnico e pré-determinado entre elas’®. Contudo, segundo Ulrich Look, alguns
aspetos desta exposicao refletiam circunstancias especificas da cole¢ao e do MACS. Em pri-
meiro lugar estava o facto de que, embora a constitui¢ao da colegao ter sido um dos obje-
tivos prioritdrios, até entao Serralves nunca teria funcionado verdadeiramente enquanto
um museu nas suas manifestacdes ptblicas e sim e sobretudo como um centro de exposi-
¢oes, em «ritmo acelerado e na tentativa de recuperar o tempo perdido»’®. Por esta razao,
a dire¢ao do Museu nunca havia se confrontado de modo consequente com a questao de
encontrar a forma adequada para apresentar uma colecio de arte contemporinea. Em
segundo, apesar de referir-se de maneira programatica a circa 1968 e, portanto, a uma
década marcada pelo experimentalismo artistico, a cole¢ao de Serralves orientava-se por
um conceito de obra de arte «reconhecivel»: foram adquiridas «pinturas, esculturas, insta-
lagdes, filmes, videos, livros de artistas, etc.», mas nao se trabalhava ainda de forma consis-
tente com obras efémeras, performances, agdes especificas no seu tempo e espago””. Ter-
ceiro, os recursos financeiros ndo permitiam que a cole¢io mantivesse a ambic¢do inicial
para continuar a documentar os anos 80 em diante, a0 mesmo tempo em que a aquisi¢ao
de obras consequente ao programa de exposi¢des acabava por resultar numa cole¢ao com
representacoes esporddicas das décadas posteriores as de 1970. Quarto, pelo facto do MACS
ser o tinico Museu até pouco tempo a constituir uma cole¢ao publica de arte contempora-
nea portuguesa, existia a necessidade de proporcionalmente ter em maior consideracao os
artistas portugueses. Em conclusao, «se as condi¢oes referidas sao determinantes para a
construgao desta primeira grande exposi¢ao da Colec¢ao na histéria do jovem Museu |...],
por outro lado também sao vélidas as condigdes gerais resultantes do contexto histérico da

7% Depoimento de Joao Fernandes, op. cit.

78 Em dezembro de 2012, apenas o primeiro volume tinha sido publicado.
78 FERNANDES, 2009: 17.

7 LOOK, 2009: 22.

7 LOOK, 2009: 22.
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relacdo entre a arte e 0 museu, isto é, a falta de um discurso institucional de referéncia para
a organizacao das obras no espa¢o ou a falta de uma histdria vinculativa que determine as
relacdes das obras entre si, em sequéncia sincrénica ou diacrénica»’'. Ou seja, 0 MACS
apresentou a sua cole¢ao como um «armazémy, onde a «localizagao dos produtos [foi]
fixada segundo critérios pragmaticos»; mais especificamente, como um «armazém de his-
téria, agrupando as obras em dreas e conceitos como «memdria, arquivo, acaso, sistemas de
notagao, autonomia artistica, fisicalidade e simulacro ou territério/lugar», que nos dltimos
cinquenta anos deram forma «aos esfor¢os para compreender a produgdao contemporanear.
Contudo, ainda que no «armazém de histéria» se demarquem zonas e se introduzam desig-
nacoes, «ndo se pode esconder a auséncia de determinismo e coeréncia»’*%.

Figuras: 68 a 73. Vistas da exposigao Serralves 2009 — A Colec¢ao, Museu de Arte Contemporéanea de Serralves,
Porto, 29 de maio de 2009 a 07 de margo de 2010.

Serralves 2009: a Colecgdo assinalaria o inicio de uma outra fase na histéria do MACS.
Com mais de 287 exposicdes realizadas dentro de Serralves e mais de 120 exposi¢coes fora
de Serralves, em seus dez anos de existéncia, o Museu vé-se confrontado com o desafio e a
necessidade de desenvolver outras dreas ou fungdes museoldgicas que até entao foram con-
dicionadas pelo ritmo acelerado da «constru¢ao do museu no espago social portugués e

internacional»”: o estudo, a investigacdo da sua cole¢ao. Por exemplo, é somente a partir

7' LOOK, 2009: 23.
72 LOO0K, 2009: 25.
79 FERNANDES, 2010: 13.
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de 2009 que a colecdo serd sistematicamente inventariada, i.e., «quando estio realmente duas
pessoas focadas na colegdo, quando se tem uma equipa atenta 100% as questoes da colegdo».
Nota-se que o servico responsavel por este trabalho de inventariacdo, e de uma maneira
mais ampla pela conservacdo da colecdo, é o Servico de Artes Plasticas, responsavel também
pela realizagao das exposi¢oes dentro e fora de Serralves. Para além de nao ser um trabalho
sistematico antes de 2009, o inventdrio da colecdo ndo vinha sendo realizado de uma
maneira muito rigida nem «em termos de aplicagao das regras de cataloga¢do», nem em ter-
mos de uma linha de atuagdo predefinida. Em sintese, o inventdrio da cole¢do era organi-
zado «por tipologias de objeto, ou seja, pintura, escultura, desenho, gravura, fotografia» e «a
descricdo dos materiais acaba[va] por ser mais importante»; a0 passo que «as questoes que
surg[iam] [eram] discutidas e resolvidas internamente»’*.

Porém, todas as obras expostas em Serralves 2009: a Colecgdo foram estudadas, procu-
rando, para além de descrevé-las, perceber o contexto de cada obra, e o processo de cada
artista. Este estudo, que seria publicado no segundo volume do catélogo da exposi¢ao, foi
realizado com a colaboragdo de discentes do Mestrado em Estudos Artisticos, da Faculdade
de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP), sob a orientaciao de Ulrich Loock. Em
relagao ao trabalho de conservagdo e restauro das obras de sua cole¢ao, 0 MACS vinha
recebendo a colaboragiao do projeto Documentagio de Arte Contempordnea, coordenado
pela Prof. Doutora Lucia Almeida Matos, da FBAUP, conjuntamente com a Prof.2 Doutora
Rita Macedo, da Universidade Nova de Lisboa, especialmente para a investiga¢ao e docu-
mentacao de obras de artistas portugueses. Em 2011, o MACS realizou o seu primeiro
semindrio dedicado as questdes da conserva¢do da arte contemporanea, subordinado ao
tema Controlo Integrado de Infestagies. Este semindrio surge da necessidade do Museu «par-
tilhar o seu dia-a-dia» com profissionais e especialistas da conserva¢io da arte contempo-
rdnea com o intuito de «alcangar um patamar mais pro-activo e rigoroso na gestao» da sua
cole¢ao’”. No entanto, observa-se que, depois de 2009 e até 2012, a cole¢dao ndo voltou a
ocupar integralmente o espago expositivo do MACS e o seu estudo deixou novamente de
ser sistematico.

Ainda que esteja inserido num contexto muito mais amplo de objetivos, dominios e
atividades, considera-se que o MACS encontra principalmente na sua colecao e, conse-
quentemente, no seu programa de exposi¢cdes — na medida em que este programa se torna
a sua principal ferramenta de requalificagdao —, a possibilidade de se constituir e, sobretudo,

74 Depoimento de Marta Almeida e Daniela Oliveira, em entrevista presencial realizada em 25 de maio de 2012 no ambito do

presente trabalho de investigagao.
7% ALMEIDA & OLIVEIRA, 2012: 11.
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de se distinguir como um museu de arte contemporanea. E para tanto, procura construir
um posicionamento critico e reflexivo sobre a arte contemporéanea tornando a sua cole¢ao
a manifestacao deste posicionamento e nao necessariamente a representacao histérica desta
mesma arte. Este posicionamento, por outro lado, seria construido numa perspetiva dialé-
gica com as transformagdes paradigmaticas ou com determinadas caracteristicas que o
MACS identifica na produgdo artistica a partir dos finais da década de 1960, assumindo
como filosofia de sua colecdo o questionamento ou a tensao de limites, de discursos conso-
lidados e a énfase na divida e na experimentagao. Esta filosofia se concretizaria, por exem-
plo, na escolha por colecionar obras de artistas reconhecidos nao absorvidas ainda pelo
mercado da arte; no questionamento ou resisténcia a leituras mais ébvias da arte da década
de 1980; na proposta de um jardim de esculturas que parte de uma reflexdo sobre a relagao
entre a arte e o espago publico e ndo de um conceito pré-estabelecido de jardim de escul-
turas; no estabelecimento de uma relagdo de paridade com o artista; na assun¢do de uma
certa auséncia de determinismo e coeréncia na exposi¢ao de sua cole¢do. Enfim, considera-
-se que ao associar a filosofia de sua cole¢ao com as dindmicas da prépria arte contempo-
ranea — e nao apenas representd-las em sua cole¢ao — o MACS se constitui como um projeto
em curso sendo a sua identidade construida ndo como conclusao deste projeto, mas como
o percurso percorrido, o processo, para alcancar os seus objetivos.
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5. MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA
DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

5.1 Contextualizacdes

O Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, o museu publico
brasileiro com a maior colecao de arte contemporanea nacional e internacional do pais foi
criado como um museu universitdrio em 8 de abril de 19637%, num «momento excepcional
na vida universitdria» que se manifestava pela transferéncia da colecdo de Pré-Historia de
Paulo Duarte (1899-1984) para a USP, dando origem ao Museu de Arqueologia e Antropo-
logia™; pela incorporagdo do Museu do Ipiranga nesta mesma Universidade; e pela aquisi-
¢ao da famosa biblioteca de Yan de Almeida Prado (1898-1987), dando origem ao Instituto
de Estudos Brasileiros. Por outras palavras, foi criado numa época em qua a USP manifes-
tava um «estimulante interesse por humanidades e artes e a sua fisicalidade a partir do
‘campus’ acenava com projetos antes impensados»”*®. Ao mesmo tempo, 0 MAC-USP tem
a sua origem diretamente ligada a uma das institui¢des mais determinantes para o desen-
volvimento cultural e artistico modernista de Sao Paulo e do Brasil: o Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, criado em 1948. De maneira polémica, o MAC-USP herdaria para
a sua constitui¢cdo todo o acervo deste museu que em quinze anos de existéncia somava
cerca de 1700 pegas e era respeitado tanto pelas suas obras internacionais, como nacionais,
muitas delas prémios-aquisicao das Bienais de Arte de Sao Paulo, um dos meios pelo qual
0 Museu de Arte Moderna de Sao Paulo incorporava obras ao seu acervo. Por outras pala-
vras, 0 MAC-USP herdaria um «acervo que nao poucos paises desejariam possuir e se orgu-
lhariam de ter como seu patrim6nio»”.

Contudo, diante de um relativo descaso por parte da USP em relagdo a importancia
de tal acervo, manifestado principalmente pelo adiamento sistemdtico da constru¢ao de um
edificio condigno ao Museu no campus universitario e pela quase inexisténcia de verbas
para a requalificagdo da sua cole¢do, nos finais da década de 1980 a histéria do MAC-USP
dividia-se em trés fases: a primeira, quando existiu sob o signo da opuléncia; a segunda,
quando sobreviveu sob o signo da dificuldade; e a dltima, quando tentava resistir sob o
signo da precariedade. A primeira fase diria respeito a constitui¢ao do seu acervo inicial, o
que se deu antes mesmo da sua fundac¢ao, ou seja, de facto «sob o signo da opuléncia o
MAC-USP» nunca teria vivido. O inicio da segunda fase seria marcado pela data da sua

76 Sendo a sua criagdo juridicamente definida pela Portaria GR n. 342 de 22 de margo de 1967, ficando o MAC-USP subor-
dinado diretamente a Reitoria da USP e a sua gestdo sob a responsabilidade de seu Conselho Administrativo, composto por
sete membros e um Diretor Executivo. O tltimo Regimento Interno do MAC-USP que se teve acesso foi o de 26 de novembro
de 1997.

77 Hoje, Museu de Arqueologia e Etnologia.

798 AMARAL, 1988a: 31.

79 AMARAL, 1988b: 72.
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inauguragao e diria respeito a dificuldade do MAC-USP em se manter atualizado como um
museu de arte contemporanea nacional e internacional, «sem um dispositivo que ampa-
rasse o item fundamental para a amplia¢do da cole¢do», i.e., a incorpora¢ao em seu acervo
das obras premiadas nas Bienais de Arte de Sdo Paulo, ja que esta politica de aquisicao ndo
seria assegurada em a sua criagdo. E a terceira fase iniciaria com a década de 1980, encon-
trando o Museu em estado de precariedade absoluta de verbas, «esquecido completamente
pelos poderes da Universidade, 1 no [Parque do] Ibirapuera», onde desde a sua fundacio
permanecia a espera da constru¢ao da sua sede no campus universitario®”. Trés décadas
mais tarde e mesmo com a insisténcia de certas dificuldades e precariedades, o MAC-USP
ainda é o museu publico com a maior cole¢do de arte contemporanea nacional e interna-
cional do Brasil, e em 2012 subdividia-se em trés sedes: a mais antiga, no Parque do Ibira-
puera, onde ocupava provisoriamente desde a sua funda¢ao um dos andares do Pavilhio
Ciccillo Matarazzo, construido por Oscar Niemeyer na década de 1950; a segunda, inaugu-
rada em 1992 na Cidade Universitdria Armando Salles de Oliveira; e a terceira, inaugurada
em 2011, muito préximo ao Parque do Ibirapuera, onde ocupa desde entdo o antigo prédio
do Departamento Estadual de Transito do Estado de Sao Paulo, o chamado Pavilhao da
Agricultura projetado igualmente por Oscar Niemeyer, na década de 1950.

A histéria do MAC-USP sera aqui dividida em duas fases sendo a primeira delimitada
pela sua primeira direcao, assumida por Walter Zanini (1925-2013) entre 1963 e 1978, a
mais longa de toda a histéria da institui¢do. Considera-se que, se por um lado, o MAC-USP
atuaria inicialmente dando continuidade a a¢do dinamizadora e estimuladora do meio
artistico paulistano e brasileiro, a qual era protagonizada pelo seu antecedente — o Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo —, por outro, a dire¢do de Walter Zanini tornar-se-ia para-
digmatica para o préprio MAC-USP na medida em que deixaria como legado, principal-
mente, uma cole¢ao de arte conceitual, o que de certa maneira asseguraria a continuidade
de sua contemporaneidade, e uma relagdo muito proxima e colaborativa com os artistas®'.

O MAC-USP vem sendo estudado desde a sua funda¢ao por pesquisas académicas
realizadas principalmente na prépria USP; e por investigagoes e reflexoes criticas dos pro-
fessores associados ao Museu, ao longo de toda a sua existéncia, publicadas muitas vezes
nos catalogos ou textos que acompanham as suas exposi¢oes. Para a compreensao da histé-
ria do Museu e da constitui¢ao das suas cole¢des dois catdlogos publicados pelo préprio
MAC-USP orientam este estudo: Museu de Arte Contempordnea de Sao Paulo. Perfil de um

800 CHIARELLI, 1987: 46-47.

801 Nota-se que em 2012 o MAC-USP possuia 6396 obras cadastradas no Banco de Dados do Acervo, das quais 5691 foram
doadas; dessas doagdes, 2440 foram doadas pelos artistas, sendo que:

— 2396 foram doadas pelo respectivo artista exclusivamente;

— 13 foram doag¢des compartilhadas pelo respectivo artista e por terceiros (galerias, consulados, etc.);

— 31 foram produgdes coletivas doadas por todos os artistas envolvidos na produgdo (segundo depoimento de Cristina Cabral
em entrevista presencial realizada em 19 de janeiro de 2012 no ambito do presente trabalho de investigacdo).
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acervo, publicado em 1988, e O Museu de Arte Contempordnea da Universidade de Sao Paulo,
publicado em 1990. Sobre a histéria mais recente e, em especial, sobre a colegao de arte con-
ceitual do MAC-USP, destaca-se o volume Poéticas do Processo. Arte Conceitual no Museu,
publicado em 1999 como um dos resultados da investigacao de Cristina Freire sobre o
ntcleo de arte conceitual da colecdo do Museu. Destacam-se também Espaco operacional:
estruturas flexiveis para prdticas artisticas contempordneas, de Ana Paula Carvalho Cohen
(2005), e Jovem Arte Contempordnea no Museu de Arte Contempordnea da USP, de Ddéria
Jaremtchuk (1999), duas dissertagdes de mestrado centradas no periodo de constitui¢ao do
nucleo de arte conceitual da cole¢ao do Museu, ou seja, periodo sob a direcao de Walter
Zanini. Em relacdo ao aspeto arquitetéonico do MAC-USP, destaca-se Arquiteturas para o
Museu de Arte Contempordnea da USP, dissertacao de doutorado de Renato de Andrade
Maia Neto (2004) que apresenta uma andlise sobre os projetos arquiténicos criados para o
MAC-USP, entre 1963 e 2001, executados ou nao. Por outro lado, apesar deste estudo ter
como objeto o0 MAC-USP, fez-se necessaria uma breve investigacao sobre o Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo. O volume MAM; Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, de Vera
d’ Horta (1995), orienta esta breve investigagao centrada no caso da doagao do acervo do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo para a USP.

Segundo Mario Pedrosa (1900-1981), em seu depoimento

802 sobre este «caso», O

Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, criado pelo «otimismo e entusiasmo» de seu presi-
dente fundador, Francisco Matarazzo Sobrinho (1898-1977), havia trazido para o meio
artistico brasileiro uma «carga de ar renovado», tornando-se o animador cultural da cidade
e, sobretudo, representante nacional de novas tendéncias artisticas. «A causa da arte
moderna no Brasil foi ganha» pelo museu de Ciccillo, como era conhecido Matarazzo
Sobrinho®®”. Ciccillo, um legitimo representante da colénia italiana no Brasil ligada a
industria, é considerado o responsavel pelos maiores sucessos deste Museu na fase inicial
de sua historia, onde se destacam as seis primeiras exposi¢des bienais de arte e arquitetura
de Sao Paulo, realizadas entre 1951 e 1961%*, por permitirem o «acesso ao melhor da cria-
¢ao artistica internacional» e por contribuirem, a0 mesmo tempo, para a inclusao do Brasil,
«de forma definitiva, no calendédrio das grandes mostras internacionais»*”. Contudo,
sendo o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo financiado apenas por recursos privados,
principalmente pelos recursos do seu fundador, a iniciativa das bienais acabaria por susci-
tar problemas para o préprio Museu, «for¢ado que foi a concentrar maior parte de suas
energias e recursos na preparagio e realizacdo daquelas formidéveis mostras». A medida

82 De 21 de margo de 1963, em sua conferéncia de despedida do Museu de Arte Moderna e de Sao Paulo, o qual dirigiu entre
1961 e 1963.

803 PEDROSA, 1995: 300.

804 Sobre a histéria do MAM-SP ver Amaral (1988c) e Horta (1995).

805 HORTA, 1995: 29.
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que as bienais cresciam, «menores eram as disponibilidades que sobravam para as ativida-
des permanentes e, em si mesmas, muito mais duradouras e profundas do museu propria-
mente dito»®%.

Como uma solugdo para este problema, no inicio da década de 1960 Mdrio Pedrosa,
enquanto diretor do Museu de Arte Moderna e de Sao Paulo, propde transformar a Bienal
em uma fundac¢ao publica sustentada por verbas do governo federal, estadual e municipal,
tornando-a um organismo ndo executivo, constituido apenas por uma comissdo para
administrar os seus fundos, ao passo que o Museu deveria continuar a assumir a funcao de
preparar as exposicoes daquela Fundagao. De facto, a Bienal foi transformada numa funda-
¢do, porém, de cardter privado, enquanto que o Museu prosseguiu como sociedade civil,
assumindo a presidéncia daquela, o préprio Matarazzo Sobrinho. Todavia, em assembleia
extraordindria realizada em 23 de janeiro de 1963 com os associados do Museu, ou apds
«longos e agonizantes meses» de procura por um fundador substituto para o Museu, Cic-
cillo, ndo podendo responsabilizar-se pelas duas entidades e preferindo assumir a presidén-
cia da Funda¢ao Bienal, propde dissolver a sociedade civil Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo e entrega-lo, «com acervo e bens» a USP, considerada um 6érgao de alta relevancia cul-
tural. A assembleia teria que aceitar «a brutalidade do fato»: o Museu tinha que encerrar as
suas atividades «porque ja ndo podia contar com quem lhe desse dinheiro». Assim, sucin-
tamente, o0 Museu de Arte Moderna de Sao Paulo deixou de existir como entidade auté-
noma para fazer parte do patriménio da Universidade de Sao Paulo®”.

Ainda em sua andlise sobre o tal «caso», Mdrio Pedrosa considerava que a solu¢do
encontrada ndo era a ideal porque «na realidade» o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
desempenhava naquela cidade e no Brasil um papel que dificilmente seria preenchido em
outras condi¢oes, i.e., 0 Museu tinha sido responsavel por «familiarizar o povo com os
aspectos mais livres e mais expressivos, mais imediatos mesmo, da atividade artistica desin-
teressada» da época; a0 mesmo tempo, tinha sido a casa dos artistas, procurando «tornar
essa identificagdao de artista e de museu cada vez mais intima, natural e espontanea»®®.
Contudo, o que aconteceu foi que durante os seus primeiros anos de existéncia, ou mais
precisamente, durante a direcao de Walter Zanini, 0 MAC-USP deu continuidade a este
papel e de uma maneira muito mais radicalizada do que havia acontecido no préprio
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Nota-se que o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo renasceria alguns meses depois
gragas ao empenho dos seus sdcios e amigos, inconformados com a sua extingdo e que con-

806 PEDROSA, 1995: 303.

807 PEDROSA, 1995: 304. A cria¢do do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo bem como a doagdo do seu acervo para a USP
é consequéncia também de todo um processo mais complexo e tumultuado de relagdes interpessoais que aqui se optou nao
explorar por nao ser o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo o principal objeto deste estudo. Sobre este assunto ver AMARAL,
2006a.

808 PEDROSA, 1995: 305.
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seguem manter a sua razao juridica. Segundo Horta, o Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo «perdera seu fantastico acervo de obras, biblioteca, filmoteca, documentagao interna,
moveis, enfim, nada restara a ndo ser o nome», mantido com o objetivo de permitir o rece-
bimento por parte da recém-criada Funda¢ao Bienal de Sao Paulo das subvengoes anterior-
mente destinadas ao Museu. Por outras palavras, «a partir desse nada que era um nome,
mas que simbolizava tudow, isto é, o reconhecimento institucional da arte moderna, em
especial, no Brasil, ressurge um novo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, o MAM-SP,
«buscando delinear um novo perfil para a institui¢do, que permaneceria moderna no
nome, em tempos pds-modernos»*”. Considera-se este o principal motivo pelo qual o
MAC-USP nao assumiu juridicamente a designacao de Museu de Arte Moderna, o que era
considerado importante por Walter Zanini. A designa¢ao Museu de Arte Contempordnea foi
sugerida por Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982) numa das reunides realizadas para
ser discutida a organizag¢ao do futuro museu®’. Contudo, segundo Costa, a sugestao de Sér-
gio Buarque de Holanda revelava-se como uma «fina percep¢ao», pressentindo que «o con-
ceito de contemporaneidade jd esta[ria] na mente de Zanini e que isso poderia vir a ser um
diferencial para o museu»®''. Enfim, trés institui¢cdes hoje — o atual MAM-SP (1969), a Fun-
dagao Bienal de Sao Paulo (1962) e 0o MAC-USP (1963) — tém a sua origem na mesma ins-
tituicao, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Um ano antes da transferéncia do acervo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo
para a USP, Ciccillo e a sua esposa, Yolanda Penteado (1903-1983), doaram a Universidade
a sua propria cole¢ao com obras «que haviam sido compradas para compor o niicleo inicial
do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo»*'?, e que se encontravam expostas nas galerias
deste Museu, no prédio Armando de Arruda Pereira, no Parque do Ibirapuera®®. Na altura,
0 Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, representado por Ciccillo e por Mario Pedrosa,
estabeleceu um convénio com a USP comprometendo-se, esta tltima, a ceder em regime de
comodato, por um prazo de trinta anos, um terreno e um prédio para a instalagdo de um
museu na Cidade Universitaria. Este convénio definia também o teor das atividades que
seriam desenvolvidas no futuro museu, ficando sob responsabilidade do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo colaborar para a realizagao das mesmas:

a) exposi¢do permanente de seu acervo de obras; b) exposigoes periédicas continuas, de boa
qualidade e significagao efetiva, ndo sé de artistas individuais, consagrados ou novos de talento,

809 HORTA,1995: 15-16.

810 Ata da reunido disponivel em Arquivo MAC/USP, Fundo MAC-USP. Loc. 0176/001 — Caderno de Ata. Ata de 29/06/1963
sobre a reunido de 2/05/1963.

811 COSTA, 2008: 93.

812 Depoimento de Ana Magalhdes, em entrevista presencial realizada em 17 de janeiro de 2012 no 4mbito do presente traba-
lho de investigacao.

813 Atual Pavilhdo Ciccillo Matarazzo.
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como de movimentos histéricos que tiveram importdncia ou de outros géneros no campo das pes-
quisas artisticas; ¢) publicacoes regulares de livros e monografias sobre os mais diversos problemas
artisticos, além de biografias e apreciagao critica dos artistas individualmente tomados e respecti-
vas obras, inclusive o catdlogo geral, cientificamente organizado, do acervo total do museu; d) pro-
jegao no seu auditorio de filmes, cursos, conferéncias, congressos e concertos musicais, pequenas
representagdes de vanguarda etc; e) no seu departamento Educacional, cursos de iniciagdo, para
criangas e adultos, cursos de apreciagdo da obra de arte, curso sistemdtico de Historia da Arte, de
nivel universitdrio, além de uma escola de Desenho Industrial, de Informacgao Estética e de Comu-
nicagdo Visual; f) formagdo sistemdtica [...] de uma pinacoteca de artistas brasileiros contempo-
raneos; g) publicidade das atividades e planos do museu através dos meios de comunicagao |...J;
h) levar o museu ao povo: pequenas exposicoes volantes aos grandes centros sociais importantes
[...], organizar anualmente exposicoes circulantes pelo interior do Estado etc®*.

Em 1962, o préprio Mdrio Pedrosa em seu parecer sobre a constru¢ao do core da

815 sugere que no centro do conjunto museogréfico deste espago civico

Cidade Universitaria
estivesse «um museu destinado ao cultivo das artes visuais», lembrando que a universidade
ja contava «com estupenda colecao de obras de arte» doadas por Ciccillo e Yolanda Pen-
teado, e que se encontrava em exposicao permanente, «ao lado da também excelente cole-
¢ao de obras de arte do préprio museu [de Arte Moderna de Sao Paulo]», esperando para
ser transferida para o campus da universidade «onde lhe ser[ia] construida uma sede pré-
pria». A posi¢ao central do museu no core da Cidade Universitaria era justificada pela
abrangéncia das «fungdes culturais e artisticas eminentes no museu, considerado por
Pedrosa como «o maior centro de experiéncias, pesquisas culturais e artisticas que se
conhece na civilizagdo contemporanea». Pedrosa destacava neste documento também a
tarefa educacional do museu moderno de arte através de suas colecdes, suas exposi¢oes,
«seu apelo constante, ininterrupto, a todo o complexo sensorial do visitante», dando pri-
mazia ao «contato real do homem com os objetos, as coisas». A experiéncia de aprendizado
no museu seria «assim necessariamente ativa, viva». E por outro lado, destacava as caracte-
risticas do museu como um «instrumento excepcional de pesquisa, como precipuamente o
¢ a propria universidade, com seus institutos». A diferenca seria que o museu «ndo con-
serva[ria] suas pesquisas no circulo estreito dos especialistas, mas antes as mostra[ria] ao
publico para que [tivessem] impacto imediato sobre a sensibilidade geral». E assim como
entre as atribuicdes dos museus cientificos estaria a interpretagao dos principios que alicer-
¢am o desenvolvimento cientifico, em fun¢do da compreensao dos visitantes, do mesmo
modo também deveriam «proceder os museus de arte em relagdo a arte contemporanea.
Para Pedrosa, «um tal museu dindmico, atuante vivo» tinha que «se inspirar, tomar cons-
ciéncia das tendéncias criadoras do homem de hoje (tanto do dominio artistico como no

814 Historico de Atividades do Museu, 1962 apud NETO, 2004.
815 Em planeamento, na altura.
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cientifico)» se quisesse cumprir «sua missao educacional de catalisador de todos os fatores
que, estimulando ou determinando os impulsos criativos» formavam ou transformavam «a
sensibilidade contemporanea». E caberia ao museu de arte, no centro do core universitario,
preencher essa missao®'®.

O facto é que apesar de ter sido realizado pelo arquiteto Franz Heep (1902-1978) um
estudo preliminar para o edificio do MAC-USP na Cidade Universitdria, a ex-colegao do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo permaneceria no Parque do Ibirapuera, ji que o
MAC-USP teria como a sua primeira sede 5000m? do terceiro piso do préprio Pavilhdo
Armando Arruda Pereira (fig. 74), dividindo este espaco com a Fundag¢do Bienal até a
construcdo de sua sede no campus universitrio, o que viria acontecer somente na década
de 199087,

Para a sua cria¢do o MAC-USP receberia, portanto, a colecao de obras, sobretudo
internacionais de Ciccillo e de Yolanda Penteado, bem como todo o acervo do Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo®®. A colecao de Ciccillo e Yolanda Penteado é considerada o
nucleo inicial do acervo do MAC-USP?"” e é dividia em trés ramificacdes: obras represen-
tantes da vertente analitica da arte moderna, sobretudo francesa; representantes da arte ita-
820 ramifica¢ao considerada o «maior pélo de atragao de toda a colegao do
MAC-USP»; e representantes da arte brasileira, com forte presenca de gravuras. E uma cole-

liana moderna

¢ao que privilegia a producao francesa e italiana, e que nao teve a inteng¢ao de construir um
panorama geral da arte moderna internacional e sim o de reunir «uma série de obras de
artistas consagrados ou em vias de consagracdo», que se adequassem a um certo «gosto
estético ‘classico, modernamente atualizado». Algumas das lacunas deste nucleo inicial do
acervo do MAC-USP seriam preenchidas com as obras que viriam do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo. A colecao deste museu tinha sido formada na perspetiva de consti-
tuir um acervo com obras significativas da modernidade nacional e internacional, sem pri-
vilegiar nenhuma tendéncia em especial; e tendo como politica de aquisi¢ao a incorporagao

816 PEDROSA, 2003: 69-75.

817 Ao contrério do que afirma Lorente (2008), nota-se que o Ibirapuera ndo é um campus universitario, é um parque urbano;
tao-pouco foi construido um edificio para 0 MAC-USP no Parque Ibirapuera em 1992, e sim no campus da USP. Lorente
afirma igualmente que na época da criagago do MAC-USP considerava-se «crucial edificd-lo nas media¢des» do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (LORENTE, 2008: 314), porém, todos os esfor¢os nos primeiros trinta anos de existéncia do MAC-
USP foram no sentido de, enfim, transferi-lo para a Cidade Universitaria.

818 Ciccillo doou 429 obras, Yolanda Penteado, 19 obras; e 0 MAC-USP herdou do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo 1243
obras (MAGALHAES, 2011a).

819 Segundo observagao do estudo sobre a cole¢ao do MAC-USP publicado em 1990, a colegdo de Ciccillo e Yolanda foi divi-
dida judicialmente antes de ser doada a USP, sendo que uma parte passou a chamar Colegido Matarazzo Sobrinho e outra Cole-
¢do Matarazzo Sobrinho/Yolanda Penteado. Esta divisao estd ligada a separa¢do do casal de mecenas, porém, ndo é considerada
no ambito de tal estudo por se entender que durante a constituigao da cole¢ao, Yolanda e Matarazzo dividiram a responsabi-
lidade da escolha das obras (MAC-USP, 1990: 31).

820 Nota-se que a obra mais antiga da cole¢ao do MAC-USP é uma paisagem de Giacomo Balla (1871-1958), de 1906.
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das obras premiadas nas Bienais de Sdo Paulo, e a aceitacao de doac¢des de obras por parte
de artistas, colecionadores, institui¢des nacionais e internacionais®?'.

E aqui se abre um paréntesis. O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo havia sido fun-
dado sob a inspiracao e colaboragdo direta do MoMa de Nova York. Vdrias reunides prepa-
ratérias para a sua fundagao foram realizadas em Sao Paulo e em Nova York, e muitas cartas
foram trocadas para se discutir os detalhes da criacao desta instituicao entre Nelson Rock-
feller, Sérgio Milliet (1898-1966), Carleton Sprague Smith (1905-1994), Ciccillo, Rino Levi
(1901-1965) e outros. Em 1943, Nelson Rockfeller trouxe a Sdo Paulo uma exposi¢ao de
arte norte-americana contemporanea e, alguns anos depois, em carta dirigida a Sergio Mil-
liet, Rockfeller propde oferecer ao Brasil alguns «exemplos de arte produzida nos Estados
Unidos a partir de 1940», porém, nao com a inten¢do de «fundar uma cole¢ao nem de
aumentar uma colegdo ja existente, mas de acelerar um momentun latente»®??; obras estas
escolhidas por Alfred Barr num total de treze, sendo que sete viriam a fazer parte do acervo
do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo®”. Entre 1946 e 1949, respetivamente o ano da
doagdo das obras e da incorporagao das mesmas ao Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,
este acervo seria enriquecido por algumas compras, doagoes de artistas e por obras doadas
por Ciccillo e Yolanda Penteado.

O MoMA, por sua vez, e através de Carleton Sprague Smith, um de seus conselheiros,
ao enviar a Sao Paulo os seus estatutos para a criagdao do futuro Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo chamava a aten¢ao para a importancia que tinha para um museu o quadro de
pessoal. Segundo os «entendidos» do MoMA, as pessoas valiam «mais que as cole¢des ou
edificios», ou seja, «sem curadores treinados a institui¢ao nao teria vida prépria nem rai-
zes». A institui¢do nova-iorquina reafirmava também o interesse em trabalhar «com uma
entidade particular brasileira, mas seria preciso que a mesma exprimisse varios pontos de
vista, apresentando um bom equilibrio entre as diferentes atitudes da critica estética»®*. Em
15 de julho do 1948, o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo é criado nos moldes institu-
cionais sugeridos pelo MoMA, e 68 pessoas entre empresarios, artistas, arquitetos e intelec-
tuais®® assinam a ata de sua constitui¢do civil, assumindo como o seu primeiro diretor o
critico de arte belga e defensor do abstracionismo, Léon Degand (1907-1958).

Pelo perfil do seu nicleo inicial e mais amplamente da sua cole¢ao fundadora, o MAC-
USP foi criado como um museu programaticamente moderno, porém, durante a sua histéria
e consoante aos objetivos dos seus diretores — e ao facto de nunca se ter estabelecido uma

821 MAC-USP, 1990: 29-31.

82 ROCKFELLER, 1946 apud HORTA, 1995: 16.

83 AMARAL, 1988a.

824 SMITH, 1947 apud HORTA, 1995: 19.

825 Sobre a relagdo entre a criagao do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e o MOMA de Nova York ver BARROS, R.T. (2002)
— Revisio de uma histéria: a criagio do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo 1946-1949. Sao Paulo: ECAUSP. Dissertagdo de
Mestrado.
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Figura: 74. Sede do Ibirapuera s.d.

politica de aquisi¢ao transversal a todas as diretorias —, 0o MAC-USP constituiu uma cole¢ao
muito diversa, mas sempre no sentido de se consolidar como um museu de arte de van-
guarda, ou de arte contemporanea. Ao mesmo tempo, desde a sua fundagdo o MAC-USP
procurou realizar aquisi¢des durante as Bienais de Sao Paulo, dando continuidade a este
nucleo do acervo que era naturalmente constituido pelo Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo. Segundo Amaral, Walter Zanini conseguiria concretizar estas aquisi¢oes, porém, o
Museu ja estaria «distante de espelhar, através de seu patriménio, o desenvolvimento da
contemporaneidade artistica tal como se apresentava periodicamente a cada dois anos em
Sao Paulo através das Bienais»®*. No entanto, se a falta de verbas comprometia a continui-
dade deste nucleo, durante a sua direcdo, Walter Zanini abriria o0 Museu para uma nova
possibilidade, i.e., para a experimentagdo e para a arte conceitual da década de 1970; e
mesmo com or¢amento reduzido, procuraria «manter um programa de compras a fim de
satisfazer [...] as necessidades de atualizacao do acervo, voltando-se para a produgao das
novas geragoes, sem com isso negligenciar setores jd historicamente definidos»®”.

Ao retornar ao Brasil depois de um periodo de estudo na Europa, Walter Zanini,
docente da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP®%, assume a direcao do MAC-
USP com a responsabilidade de assegurar o protagonismo institucional no meio artistico e
cultural que o seu antecedente havia conquistado. Em um artigo publicado no jornal
Estado de Sao Paulo, pouco depois da abertura do Museu, Walter Zanini discute a singula-

826 AMARAL, 1988a: 39.

827 ZANINI, 1973: 6.

828 Walter Zanini foi professor de Historia da Arte desta Faculdade entre 1962 e 1969. Posteriormente, torna-se professor do
recém fundado Departamento de Artes Plésticas da Escola de Comunicagdes e Artes da mesma Universidade.
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ridade do museu de arte contemporanea e apresenta, de certa maneira, algumas questoes
que fundamentariam a sua dire¢ao frente ao MAC-USP. Para o primeiro diretor do MAC-
USP, a singularidade deste tipo de museu [o de arte contemporanea] era «a de que ele
te[ria] seu interesse concentrado na arte do presente com uma perspectiva aberta para o
futuro, ao contrario do museu de arte antiga, orientado exatamente no sentido inverso», ou
seja, o museu de arte contemporanea deveria «seguir o curso da vida atual»; e que o seu pas-
sado seria recente, «elasticamente recente» e caracterizar-se-ia por uma «posi¢ao revolucio-
néria que, dando origem a arte hoje, a ela se acha[ria] indissoluvelmente associada». Os
museus de arte contemporanea ou moderna — Walter Zanini nao fazia uma diferenciacao
entre estes termos — testemunhariam «uma civilizacdo no ato de se fazer [...] reunindo
obras cujo valor é discutido pela critica e pelo gosto ainda estabelecido e definido pela his-
téria». Em relagao aos objetivos do museu de arte contemporanea, Walter Zanini conside-
rava-o como sendo menos o de conservar e classificar do que o de ser «laboratério experi-
mental» de atividades presididas pelo «espirito da vida», pelo «estilo de presenca e
presente». Porém, perguntava-se: «até que ponto podemos admitir esse conceito de ‘labo-
ratério experimental’? E possivel que tudo o que se produza nos dias de hoje deva subme-
ter-se a essa qualificagdo precdria?» «Ndo é normal ou quase normal a ideia de constituir
um museu a partir do zero em 1963? Seria um museu cuja parte da histéria comecaria a
definir-se dentro de 15 a 20 anos. Sua desvantagem de inicio seria suprimida por uma
extraordindria atmosfera de atualidade»®®.

O MAC-USP foi inaugurado com uma exposi¢ao composta por cerca de 250 obras do
seu acervo e com a exposicao Pintura Mexicana Contempordnea, organizada pelo Ministé-
rio das Relagoes Exteriores do Brasil e pelo Governo Mexicano. De uma maneira geral,
durante a direcdo de Walter Zanini, a exposi¢ao permanente do acervo do Museu foi divi-
dida em dois grandes setores: nacional e internacional. Contudo, outras salas foram para-
lelamente criadas, é o caso de uma sala dedicada a exposi¢ao de fotografias (1971); da sala
consagrada a De Chirico (1888-1978) e vérios artistas pertencentes ao Dadaismo e ao Sur-
realismo; da sala de artistas estrangeiros contemporaneos ligados ao Surrealismo, como
Martha Peluffo (1931-1979) e Yoshitome (n. 1925); da sala de artistas latino-americanos; e
de uma sala destinada aos artistas brasileiros das geragdes recentes, tais como Wesley Duke
Lee (1931-2010), Nelson Leirner (n. 1932), Donato Ferrari, Antonio Dias (n. 1944) e Amé-
lia Toledo (n. 1926)%°. A programag¢do do MAC-USP durante a as sua dire¢ao seguiu duas
linhas fundamentais: revisoes criticas do modernismo em retrospetivas anuais; e o incen-
tivo as manifestacdes artisticas contemporaneas. Isto ndo quer dizer que as suas preocupa-
¢oes estivessem limitadas apenas ao programa expositivo da institui¢ao. Segundo Barbosa,
«embora com pessoal muito reduzido, todas as atividades que existem hoje no MAC foram

829 ZANINI, 1964: 4.
80 Todas essas salas inauguradas em 1973 (MAC-USP, 1973a).
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implantadas por Zanini, por ter projetado um Museu para crescer paulatinamente»®!.
Durante a dire¢ao de Walter Zanini foram implementados a Biblioteca (1964) e o Centro
de Documentagao Lourival Gomes Machado (1967), o Setor de Fotografia (1970), o Setor
de Cinema (1971), o Setor de Musica (1975)%; iniciou-se também o trabalho de verificagdo
técnica e inventdrio completo das obras do acervo e da constitui¢do do arquivo fotogréfico
das mesmas (1965); organizou-se o primeiro catdlogo geral do acervo (1973); e criou-se a
fun¢do de Restaurador (1976). Paralelamente, Walter Zanini enfrentou diversas dificulda-
des: a auséncia de edificio préprio, a interrupg¢ao das atividades do Museu para a realizagao
da VII e VIII Bienal, em 1963 e 1965, o que pressupunha a desmontagem completa do
Museu por varios meses; os problemas de conservac¢ao do acervo e do edificio; a falta de
recursos or¢amentais e de pessoal administrativo e técnico-cientifico.

Partindo da premissa que o lugar do Museu era no campus universitario, o MAC-USP
apresentava-se como um «fendémeno novo» a Universidade que, segundo Walter Zanini,
através do Museu e outros organismos congéneres, poderia afirmar «a presen¢a ampla da
arte e da cultura nos meios do ensino superior». Para Walter Zanini, o MAC-USP signifi-
cava «o reconhecimento — embora tardio [...] — de que as artes ndo mais pode[riam] con-
tinuar segregadas» da educa¢ao universitdria. Ao mesmo tempo, o Museu situado no cam-
pus, «nao deixar[ia] de estar aberto a todos os que se dispuse[ssem] a frequentd-lo e a
acompanhar suas diferentes manifestagoes»®”. E com o intuito de divulgar o acervo do
Museu mais amplamente, varias exposi¢des organizadas pelo MAC-USP tornaram-se
exposicoes «circulantes», através de contatos mantidos com entidades culturais e museol6-
gicas do Estado de Sao Paulo e de outros Estados do Brasil®*.

Contudo, durante a dire¢do de Walter Zanini, seriam as exposi¢des realizadas com o
objetivo de incentivar as manifestacdes artisticas contemporaneas que imprimiriam ao
MAC-USP uma dinamica experimental e aberta em relagao ao préprio papel do Museu no
meio artistico; e o tornariam um «espago da recep¢ao artistica» onde a «énfase é dada ao
artista e ndo mais ao objeto de arte», ou onde mais «do que objetos de arte isoladamente»,

1 BARBOSA, 1990: 5.

2 Mais do que departamentos instituidos, estes setores configuravam-se como areas de atuagao do MAC-USP durante a dire-
¢ao de Walter Zanini.

83 Historico do MAC-USP escrito por Walter Zanini em 1966, disponivel em Arquivo MAC/USP, Fundo MAC-USP. Loc. DR
49/001.

84 No final da década de 1960, «visando ao beneficio educacional e cultural de numerosas cidades», 0 MAC-USP propde um
convénio com a Companhia Paulista de Estrada de Ferro (CPEF) para desenvolverem juntos um programa de exposi¢des «cir-
culantes» denominado «Trem da Arte»: a CPEF comprometer-se-ia em adaptar vagdes de carga «revestindo seu interior, refor-
mando e decorando a parte externa» e dotando-os de «requisitos essenciais para a apresentagao de exposi¢des artisticas de
diferentes categorias e sobretudo diddticas»; e 0 Museu em assegurar «as tarefas técnicas da organizagio e instala¢ao das expo-
sicoes». O «Trem da Arte» permaneceria cinco dias nas cidades maiores e trés dias nas cidades menores. «Um programa de
conferéncias, cursos rapidos e visitas-dirigidas, assim como o fornecimento gratuito de catalogos, complementariam as expo-
sicoes». Apesar do projeto de adaptagdo de um vagdo ter sido projetado pela arquiteta Lina Bo Bardi (1914-1992), a convite
de Walter Zanini, o «Trem da Arte» ndo chegou a ser concretizado (MAC-USP, 1968).
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interessava as estratégias utilizadas naquele momento pelos artistas®”>. Em sua participagao
no VI Colbquio da Associagao dos Museus de Arte do Brasil, realizado em junho de 1972,
Walter Zanini contextualizava a atuacao do MAC-USP principalmente durante a década de
1970, propondo um novo «modus vivendi» para a relagao entre o museu e o artista:

Digamos que o museu jd comega a conhecer uma fase de transigdo: se ainda permanece como
uma instituicao de seledo e preservagio da obra tradicional, a sua fung¢ao receptiva comega a ceder
lugar a uma forma revoluciondria de participagdo ativa e direta no contexto criador. Uma atitude
profunda e generalizada que toma densidade na arte atual abandona a concep¢do da obra, como
expressao subjetiva e aferrolhada no seu propdsito de originalidade, dotada de consisténcia fisica e
feita para ser resguardada no museu como documento tinico. Ela demonstra a posicao do artista
consciente de sua prépria vinculagdo com a realidade social, que trabalha no sentido da experi-
mentagdo e cujas solugdes, a exemplo da pesquisa cientifica, surgem como um processo de desen-
volvimento ininterrupto, em aberto. Diante da celeridade dessas manifestagoes de natureza efé-
mera, possuidoras de uma carga extraordindria de informagao e onde sao implicitas as motivagoes
interdisciplinares, 0 Museu obviamente ndo poderd guardar o distanciamento de outrora, perma-
necendo como um meta jiri a espera dos fatos. A estrutura do museu deverd possibilitar os meios
para a sua realizacdao enquanto 6rgio envolvido no préprio ato da criatividade. Seus objetivos
serdo os de proporcionar recursos ambientais e instrumentais aos artistas, de converter-se em
niicleo de energia que permita confrontos sistemdticos entre os artistas e relacionamentos dialéticos
dos artistas com estudiosos e o ptiblico em geral e de manifestar-se como centro dindmico do ponto
de vista dos multiplos aspectos da documentagdo. As formas de organizagio da atividade que
ultrapassam seu espago arquitetonico e se projetam realmente no espago urbano interessam ainda
em mdximo grau o artista, como ao ptiblico, destinatdrio da mensagem. Para o museu e o artista,
éste novo ‘modis vivendi’ representaria uma possibilidade incontestdvel de desmarginalizacao e de

consequente afirmagdo como agentes da transformabilidade do universo social pragmdtico®®.

Alguns meses depois, ao participar da Reunidgo do Comité Internacional dos Museus de
Arte Moderna do ICOM®7, Walter Zanini definia esta funcio de participagao ativa e direta
do museu no contexto criador como espagos operacionais da institui¢ao, como «o elemento
que melhor exprime uma museologia revoluciondria, ao nivel da énfase experimental das
tendéncias conceptuais». Pelos espagos operacionais «o MAC cessa de entrar em cena depois
da obra, tornando-se concomitante a obra, e assumindo uma posigao atuante: deixando de
ser um Orgdo expectante e exclusivo armazenador de memdrias, para agir no nicleo mesmo
das proposicoes criadoras». Walter Zanini defendia assim «a participa¢ao pessoal do artista

como decisiva para a qualificacdo atual do museu de arte contemporanea»®.

835 FREIRE, 2005: 33.

836 ZANINI, 1972a: 2.

837 Realizada de 17 a 24 de setembro de 1972 em Lodz, Varsévia e Cracovia.
88 ZANINI, 1972 apud MAC-USP, 1972a.
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Entre as exposicoes realizadas pelo MAC-USP durante a direcio de Walter Zanini,
exemplos da concretizagdo desta operagio foram a VI Jovem Arte Contempordnea (JAC),
Prospectiva’ 74 e Poéticas Visuais. As JACs tiveram as suas primeira e dltima edi¢des respe-
tivamente em 1967 e 1974, e seguindo um formato de saldo de arte por serem instituidas,
inicialmente, por um juri de sele¢do e um juri de aquisicao®’, tinham como objetivo «reu-
nir obras de esculturas, pintura e cria¢oes afins, permitindo um largo confronto da produ-
¢ao artistica das novas geragoes em todas as suas implicagoes estéticas, técnicas e mate-
riais»®, Porém, seus antecedentes sdo o I e o II Jovem Desenho Nacional (JDN) ea I e II

Jovem Gravura Nacional (JGN)#!

, quatro saldes para jovens artistas, com idade até 35 anos,
brasileiros ou estrangeiros residentes no Brasil, e que foram realizados desde o primeiro ano
de existéncia do MAC-USP, i.e., desde 1963. A partir de 1967, para além de mudarem de
designacdo, estes saldes passariam a aceitar obras realizadas em outros suportes, assim
como, as suas regras sofreriam alteragdes, o que viria a configurar-se como um posiciona-
mento critico do Museu frente as propostas apresentadas pelos jovens artistas que partici-
param destas exposicoes.

Divididas em duas modalidades — nos anos pares destinadas ao desenho e a gravura,
e nos anos impares destinadas as outras expressoes estéticas — as JACs tiveram oito edi¢des,
destacando-se entre estas a VI JAC por introduzir uma série de modifica¢oes no que diz res-
peito «quer a natureza e objetivos da exposicao, quer as condi¢oes e modalidades de parti-
cipagdo». Em relacao aos objetivos, o que se pretendia era «tornar a JAC perfeitamente
adaptada as mais recentes formas de atividade artistica» e, para tanto, propunha-se:

a) Alargar o admbito da manifestacio, permitindo a participacdo sem limite de idade, de
artistas nacionais e estrangeiros, residentes ou ndo no Pais, e aceitando qualquer técnica
ou linguagem artistica apresentada.

b) Deslocar a énfase do objeto produzido para os processos de producao, apresentando assim
um lago confronto das iniciativas processuais da linguagem contempordnea com suas
diferentes cargas informacionais, contetidos semdnticos e motivagoes interdisciplinares.

¢) Provocar uma tomada de consciéncia das significacdes desses processos, exigindo de todos
0s participantes propostas escritas — que serdo debatidas publicamente — sobre as intengées
bdsicas dos seus trabalhos.

d) Omitir os critérios de valor que habitualmente presidem a aceitagdo ou recusa dos traba-
lhos**2.

89 Composto por Walter Zanini, um critico de arte e um artista, sendo estes dois ultimos, até 1968, indicados pelos artistas
participantes na ficha de inscri¢do; e de 1968 até 1971, indicados pelo Comité Nacional da Associagao Internacional de Artes
Plasticas da UNESCO e pela sec¢do de Sao Paulo da Associagao Brasileira de Criticos de Arte (JAREMTCHUK, 1999).

840 MAC-USP, 1967.

81 O I e I JDN foram realizados respectivamente em 1963 e 1965, e a [ e II JGN foram realizadas respectivamente em 1964 e
1966.

82 MAC-USP, 1972b.
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Concretamente, o que estas propostas modificaram foi, primeiramente, a destitui¢do
do juri. Em segundo, ndo era mais exigido qualquer pré-requisito de dominio técnico — da
pintura, da escultura, da gravura, do desenho — ou formagao artistica para participar da
exposicao. Em terceiro, a realizacdo de um processo de selecio um tanto inusitado: por
sugestdao do artista Donato Ferrari (n. 1933), integrante da comissao de organiza¢ao, o
ingresso para a VI JAC seria feito por sorteio. Os artistas sorteados teriam direito a uma par-
cela do espaco expositivo do Museu®*, subdividido em 84 lotes. «Dava-se assim uma opor-
tunidade igual aos concorrentes para que exercessem sua capacidade criadora, prevendo o
regulamento inclusive a permuta dos lotes, verificando-se ademais na prética que nao pou-
cos dos inscritos ndo beneficiados pelo sorteio e realmente interessados na exposic¢do,
encontraram uma forma de participagao, sobretudo na formagao de equipes»***. O MAC-
-USP recebeu 210 inscrigoes para o sorteio dos lotes que ocorreu no dia 14 de outubro de
1972; e durante os dias 16 e 23 de outubro, aproximadamente 120 artistas trabalharam dia-
riamente no processo ou na montagem das suas obras, transformando o Museu numa
grande experimentac¢do coletiva. Um dia apds o periodo de montagem das obras, happe-
nings e performances foram apresentados, e os dias 25 e 26 de outubro foram dedicados a
discussao puiblica sobre as obras**. A VI JAC configurava-se, assim, nao como uma exposi-
¢a0 «para ser vista em cinco minutos ou numa noite solene de inaugura¢ao; era um tipo de
manifestagao para ser acompanhada na sua vivéncia, no seu crescimento didrio, no didlogo
com uns e outros, na procura da compreensao de cada atitude, de cada comunicagao, por
mais hermética ou ingénua que se revelasse, no entendimento de seus resultados e frustra-
coes»* (figs. 75 a 77).

Figura: 75. Exposi¢ao. VI Jovem Arte Contempora- Figura: 76. Exposi¢do. VI Jovem Arte Contempora-

nea, realizada na Sede do Ibirapuera, 1972. nea, realizada na Sede do Ibirapuera, 1972.

8 Espaco destinado as exposi¢des tempordrias e que tinha 1000m>
844 ZANINI, 1972b: n.p.

85 JAREMTCHUK, 1999.

846 ZANINI, 1972b: n.p.
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Segundo Walter Zanini, dois fatos interrelacionados e fundamentais «vieram a luz na
inédita experiéncia» da VI JAC: «a densa presen¢a de pesquisas que nega[vam] a com-
preensao da obra de arte como um objeto tnico, fechado na sua imutabilidade», e a «ati-
tude do Museu diante desses canais da atividade criadora atual que rompem totalmente
com as nogodes artisticas validas» obrigando-o a «outro tipo de participagao junto ao artista
e ao publico», ndo mais na condi¢do de «dérgdo especializado no colecionismo», mas
enquanto «nucleo capaz de contribuir diretamente na configuracao desses processos que,
por serem temporais, opdem-se a ideia cldssica de preservagdo e da cole¢ao». Contudo, o
que se intentava de um modo geral «era tornar possivel uma ampla e direta vinculacao do
artista com o museu visando ao mesmo nivel a uma nova férmula de aproximag¢io do
publico»; um problema considerado «essencial para a sobrevivéncia dos museus de arte
contemporanea»®*’.

Figura: 77. Exposi¢do. VI Jovem Arte Contemporanea, realizada na Sede do

Ibirapuera, 1972.

87 ZANINI, 1972b: n.p.
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Em declaracio prestada no final da exposi¢dao, Walter Zanini afirmava que apesar das
inameras dificuldades enfrentadas pela sua nova estrutura, a VI JAC «havia atingido boa
parte de seus objetivos e se constituido, pela sua abertura cultural e pelo impacto de sua
comunicacao, como uma manifestacao que marca[ria] data no desenvolvimento artistico
no pais»**®. Foram realizadas posteriormente mais duas JACs, porém, a selecao dos partici-
pantes via sorteio e a subdivisdao do espaco expositivo em lotes ndo voltaram a repetir-se.
Para participarem da VII JAC, realizada em 1973, os artistas deveriam enviar os seus proje-
tos para uma comissdo constituida por representantes do MAC-USP, por artistas e criticos
colaboradores; e esta comissao tinha como fun¢ao analisar a viabilidade dos projetos pro-
postos, e organizar uma programagdo escalonada para a realizacdo dos mesmos. Ou seja, a
ideia era transformar a VII JAC em uma manifestacao sequencial e integrada ao conjunto
variado da programacao do Museu, trazendo «uma nova contribui¢ao e da maior impor-
tdncia as necessidades crescentes do inter-relacionamento entre o Museu, os artistas (atra-
vés de suas obras e de sua presenca pessoal) e diferentes categorias de publico»*’. E no
ambito da VII JAC que o MAC-USP apresenta pela primeira vez num museu brasileiro um
video artistico. Tratava-se do registo documental da «obra-acontecimento-artistico» Passeio
estético-socioldgico pelo Brooklin, de Fred Forest (n. 1933), que tinha como propésito «unir
diretamente o Museu a vida, no desenvolvimento de uma ‘agdo-passeio’»**. Fred Forest
reuniu um grupo de interessados em participar deste passeio que partiu da sede do Museu
em um autocarro até o bairro paulistano do Brooklin, onde realizaram algumas ag¢des pro-
postas pelo artista. Porém, coube a oitava e tltima JAC a organizac¢ao da primeira exposi¢ao
publica de videos de artistas brasileiros realizada no Brasil. A VIII JAC, realizada em 1974,
voltou a ser uma exposi¢do pontual, e em relacao ao processo de selecao foram mantidas as
mesmas regras da edi¢do anterior.

Nota-se que as JACs aconteceram em um contexto muito especifico: durante o
periodo mais ferrenho do regime militar ditatorial brasileiro. Por outras palavras, o MAC-
-USP que havia sido inaugurado na iminéncia do Golpe de 64, mantinha uma programagao
de extrema liberdade no auge da repressao das manifestagoes artisticas no Brasil. Segundo
Walter Zanini, a VI JAC «como um todo teve caréter politico, com frequentes metéforas
aludindo as restri¢des de liberdade pela ditadura militar»*'. A favor do MAC-USP estava a
sua relagdo com a Universidade, conforme observa Freire:

88 MAC-USP, 1972c.
89 MAC-USP, 1973b.
80 MAC-USP, 1973c.
81 ZANINI, 2003: 14.
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Nas grandes cidades, em especial em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, a Universidade manti-
nha-se como um ponto de resisténcia a ditadura. Se Maio de 1968 remete a imagem dos estudantes
franceses que pichavam nos muros palavras de ordem contra instituigdes como o museu; em Sdo
Paulo, 0 Museu de Arte Contempordnea na Universidade, pelo contrdrio, mantinha suas portas
abertas e funcionava como um verdadeiro territério livre para artistas, estudantes, professores e
quem mais viesse. Desde 1968, [...] 0 MAC foi esse espago de resisténcia e acolhimento a arte con-
temporanea. Talvez, por serem incompreendidas, muitas das exposicoes que [Walter Zanini] orga-
nizou passaram incélumes pela censura naquela época, mas, ainda hoje, esse vanguardismo per-
manece em grande parte ndo assimilado®>.

A VIII JAC aconteceu paralelamente a exposi¢ao internacional Prospectiva’74. Orga-
nizada por Walter Zanini em colabora¢ao com o artista Julio Plaza (1938-2003), Prospec-
tiva’74 procurava trazer ao publico «uma ampla visao da linguagem resultante dos novos
media», jd que consideravam «a explora¢do de multiplos canais de comunicac¢do tecnold-
gica» a caracteristica fundamental da arte dos anos 70%>°. Para esta exposi¢do os artistas
foram convidados a participar com «poemas, palavras, conceitos, mapas, documentos, car-
toes-postais, desenhos, fotos, publicacdes, trabalhos, ideias, produgdes, etc.»®*; e cada
artista convidado poderia, por sua vez, convidar mais dois artistas. A maior parte das obras
realizadas «por processo multimedia» chegaram ao Museu pela via postal®* e isto, de certa
forma, foi determinante para que consequentemente estas obras fossem doadas ao Museu,
passando a constituir o seu nucleo de arte conceitual. Segundo Julio Plaza, Prospectiva’74
existia «como processo e ndo como instituicdo», colocando em evidéncia o «aspecto
semiolédgico vs. estético da producao artistica atual», apresentando uma série de propostas
que contribufam «forte e objetivamente para a valorizagao da IDEIA na arte, perdida pela
valoriza¢ao desta como objeto de consumo». Prospectiva’74 seria uma mostra onde os
artistas estariam «unidos por uma problemdtica comum e uma idéntica visdo da realidade:
CONTINUIDADE vs. CATEGORIAS»; e uma mostra possivel «gracas a uma comunicagao
em nivel internacional entre artistas, que [demonstrava] um espirito de cooperagdo e de
autogestdo», fundamentados no «conceito de INFORMACAO» e ndo de mercadoria®>®
(figs. 78 € 79).

82 FREIRE, 2005: 32.

83 ZANINI, 1974: n.p.

84 Carta-convite para participacdo da exposi¢ao enviada pelo Comité Organizador, Walter Zanini e Julio Plaza. Sem assina-
tura. Datada em Sao Paulo, em 21 de marco de 1974, disponivel em Arquivo MAC/USP, Fundo MAC-USP.Loc. 0017/001.

85 ZANINI, 1974: n. p.

86 PLAZA, 1974: n.p.
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Figura: 78. Prospectiva’74, 1974. Sede do Ibirapuera. Figura: 79. Prospectiva’74, 1974. Sede do Ibirapuera.

Outra exposi¢ao internacional organizada em colaboragdo entre Walter Zanini e Julio
Plaza foi Poéticas Visuais, realizada em 1977. Esta exposi¢ao concentrava-se «nos multiplos
media» que se valiam, «alternada ou simultaneamente, da imagem como a palavra», ofere-
cendo vasta cobertura dos recursos tecnolégicos manipulados na altura. «O livro-de-
-artista, em particular, constituiu-se num dos dados maiores da manifestagao». Tal qual
Prospectiva’74, nesta exposi¢do os artistas foram convidados a participar e a convidar mais
dois artistas a apresentarem seus trabalhos. O ntimero significante de artistas participantes
desta exposi¢ao da América Latina, dos Estados Unidos da América e da Europa do «oeste»
e do «leste» manifestava o crescimento do «intercambio do MAC com os artistas da ampla
drea da comunicagdo alternativa no mundo», e também «a confianca na acdo [daquele]
museu universitario». Poéticas Visuais teria ainda «um aspeto insélito: o publico poderia
«obter exemplares em xerox [ou fotocopiados] da maioria dos documentos exibidos» o que
a configurava, segundo Walter Zanini, «como uma exposigio portdtil»*>’.

Walter Zanini ao falar do trabalho que o Museu desenvolvia durante a década de
1970, citava algumas exposicoes internacionais com as quais estabelecia algumas aproxi-
magoes: When Attittudes Become Forms, realizada em 1969, em Bern; Between Man and
Matter, em 1970 em Téquio; Information, em 1970, em Nova York. Ao mesmo tempo, Wal-
ter Zanini procurava «sempre ampliar seus horizontes no didlogo com o resto do mundo,
ao incluir o Brasil no mapa das exposi¢oes internacionais». Para tanto, selecionava e
enviava «artistas e obras para exposi¢oes no exterior»**®. Segundo Gabriel Borba (n. 1942),
artista que participou de algumas das exposi¢coes do MAC-USP durante a década de 1970
e que hoje é responsével pelo projeto museografico do Museu, o « MAC e 0 Zanini» seriam
«responsdveis pela formagao de muitos, talvez a maior parte dos artistas» da geragdao de 1960

87 ZANINI, 1977: n.p.
858 FREIRE, 2005: 35.
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e 1970. Formagdo nao no sentido de «que dependessem dele ou do Museu para serem artis-
tas, e sim como suporte»®®. Walter Zanini entendia que a sua fun¢ao como diretor de um
museu de arte contemporanea no Brasil era «<menos convencer sobre uma fun¢ao nao assi-
milada de museu do que comecar a encontrar os meios para transformar ficcao e utopia
em realidade»®®.

Paralelamente ao programa de exposi¢oes, durante a dire¢ao de Walter Zanini o MAC-
-USP assumiria um importante papel na divulgacao e producao da videoarte no Brasil. Em
1976, 0 MAC-USP cria um Setor de Video e, em 1977, compra um equipamento de video-
tape — uma camera Sony b/w, meia polegada, open reel. Este setor foi ativado por Cacilda
Teixeira da Costa (n. 19-) e Marilia Saboya de Albuquerque (n. 19-) — coadjuvadas por
Hironie Ciafreis (n. 19-) — as quais, sob a orientagdao de Walter Zanini, desenvolveram trés
linhas gerais de trabalho. A primeira linha, o estudo histérico do video desde suas primeiras
aplicagdoes como mensagem artistica, e a organizacao de um centro de informagao e docu-
mentacao. Com este trabalho o MAC-USP inicia a constitui¢ao de uma videoteca com gra-
vagdes feitas pela propria equipa do Setor de Video e com videos que eram doados ao
Museu. Foram também organizadas discussdes onde artistas eram convidados a debater
com o publico questdes sobre a videoarte e a apresentar suas experimentagdo com video.
Um exemplo é a conferéncia ministrada por Antoni Muntadas (n. 1942), a convite de Wal-
ter Zanini, em dezembro deste mesmo ano, onde mostrou alguns videos e debateu questoes
relacionadas aos novos suportes e meios tecnolégicos™'.

A segunda linha de trabalho do Setor de Video consistia na realizacao de exposi¢oes
dedicadas especificamente a videoarte. E neste ambito foi organizada a primeira exposi¢ao
de video no Espaco B. Este espaco, a par do Espago A, foi criado por Walter Zanini para rece-
ber uma série de exposi¢oes individuais de artistas de geracdes e orientagdes diversas, mas
que tinham em comum o experimentalismo. Caracterizados como dois «ambientes» dentro
do espago expositivo do Museu, o Espago A recebia exposi¢oes de «artistas contempordneos
que faziam experiéncias com suportes tradicionais»**?, como a pintura, o desenho, a gravura,
e o Espago B recebia exposi¢des de artistas contemporaneos que utilizavam outros suportes,
como a fotografia e o video. A primeira exposi¢ao de video no Espaco B, 7 Artistas do Video,
foi realizada no dia 21 de Maio de 1977, entre 15:30 e 17:30 horas e apresentou obras de
Anna Bella Geiger (n. 1933), Fernando Cocchiarale (n. 1951), Ivens Machado (n. 1942),
Leticia Parente (1930-1991), Miriam Danowski (n. 199-), Paulo Herkenhoff (n. 1949) e
Sonia Andrade (n. 1935), artistas estes que faziam parte da primeira geracao brasileira que

89 Depoimento de Gabriel Borba, em entrevista presencial realizada em 16 de janeiro de 2012 no ambito do presente trabalho
de investigacao.

860 ZANINI, 1970 apud FREIRE, 2005: 35

861 COSTA, 2007.

82 Depoimento de Gabriel Borba, op. cit.
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se dedicou a experiéncia com o video, a «geragao dos pioneiros»*”. Quanto a forma de

apresentagdo, geralmente as exposi¢oes de video realizadas neste espago assumiam uma
dimensao «teatral»: no Espago B «em dia e hora determinados, um grupo de videos [era]
veiculado através de aparelhos de TV, colocados sobre um pedestal, & pequena distancia de
um publico de no maximo sessenta pessoas»*®’. Estes eventos aconteciam geralmente nos
sdbados a tarde e eram acompanhados de folhetos com o programa e textos sobre os videos
em exposicao (fig. 80).

Figura: 80. Exposi¢do. Espago B:
Genilson e Inarra, realizada na sede
do Ibirapuera, 1977.

E por fim, a terceira linha de trabalho do Setor de Video do MAC-USP, consistia na
organiza¢ao de uma drea operacional para a pesquisa dos artistas em colabora¢ao com o
Museu. Ou seja, para «além de divulgador», o MAC-USP apresentava-se como um «agente
de produgado», assumindo «os problemas técnicos de composi¢ao e edi¢do dos videotapes
assim como o de assisténcia aos artistas durante as gravacoes»*®. Esta assisténcia era dada
pela equipa do Setor de Video e, para «enfrentar a falta de familiaridade com o equipa-
mento», o Museu organizou um curso técnico de iniciagdo ao videotape, fornecendo
«informagoes bdsicas a respeito do desenvolvimento e terminologia do video» e instruindo
«sobre 0 uso da cAmera e demais equipamentos»®®®. Nota-se que em finais da década de
1970, os equipamentos de video no Brasil eram raros e dificeis de serem adquiridos, e que
o Setor de Video nao contava com verbas regulares ou recursos especificos, mas a sua «exis-
téncia e sobretudo o carisma de Zanini contribuiram para a experimentagdo e as reflexoes
sobre [0 video como] suporte, meio e mensagemy», e para que «uma nova geragao surgisse

nos anos 80, incorporando com muito pique as conquistas [da geracao] dos pioneiros»®.

83 MACHADO, 1997.

84 COSTA, 1977 apud AGUIAR, 2007.
85 MAC-USP, 1977a.

86 MAC-USP, 1977b.

87 COSTA, 2007: 73.
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Porém o Setor de Video do MAC-USP ndo sobreviveria ao fim da dire¢ao de Walter
Zanini. A dltima exposi¢do organizada por este setor foi Video MAC composta por obras de
Carmela Gross (n. 1946), Gabriel Borba, Ivens Machado, José Roberto Aguilar (n. 1941),
Julio Plaza, Leticia Parente, Regina Silveira (n. 1939), Sénia Andrade e Marcello Nitsche
(n. 1924). Estes artistas, «alguns trazendo consideravel experiéncia e outros que pela pri-
meira vez usavam este veiculo», respondiam a proposta feito pelo Museu para realizarem
um «tape», colocando «a disposicao dos mesmos o equipamento e cinco minutos de fita»®®.
Video MAC foi realizada em 10 de dezembro de 1977, poucos dias antes do encerramento
temporario das atividades do Museu para algumas intervenc¢des no edificio que o alojava.

Sendo assim, no final de 1977 0 MAC-USP fecha para visitagoes e reabre somente em
margo de 1979. A partir de entdao o Museu assumiria diferentes posturas no que diz respeito
aos seus objetivos e fun¢oes. Colaboracdes com os artistas continuariam a fazer parte de sua
programacao, porém, sua funcao de espaco operacional s6 muito pontualmente foi exercida,
ou melhor, ndo foi mais assumida como uma politica institucional. Nota-se, por fim, que
ao longo dos anos em que esteve a frente do Museu, se por um lado Walter Zanini foi com-
pletamente isolado pelos criticos, que pouco entendiam de suas propostas, por outro, foi
vivamente incentivado por artistas e diversos colaboradores que, junto dele, construiram
aquele tempo no MAC-USP, conhecido como 0 MAC do Zanini®®.

5.2. Processos

Entre 1978 e 2012, ou seja, durante a segunda fase de sua histéria o MAC-USP tera sete
diretores que continuaram, de certa maneira, a desenvolver quatro linhas de trabalho ou
objetivos iniciados desde a sua fundac¢ao: a exposi¢ao do seu acervo; a integracdo do Museu
a Universidade; o estudo cientifico da sua colecio e da sua historia, resultando em exposi-
¢oes e publicag¢des; e o envolvimento do publico nas suas atividades. Por outro lado, o MAC-
-USP foi conduzido por diferentes entendimentos sobre a natureza do museu de arte con-
temporanea enquanto um museu universitario; e por diferentes incertezas que o levaram a
se perguntar: «Afinal, o que é na verdade, um museu de arte contemporénea na segunda
metade do século XX? Um santudrio de obras primas? Um nucleo gerador de artistas? Uma
extensao da escola? Um espago privilegiado para especialistas, intelectuais e amantes das
artes? Ou um espaco cuja fungdo ¢é atrair o publico em geral com programagdo especial-
mente a ele dirigida? Tudo isso conjuntamente? As respostas serdo tantas quantos sejam os
especialistas que reflitam sobre essas questdes... E cada resposta sempre encontrard os seus
criticos»*”’. Observa-se que estas indagagdes estiveram presentes no discurso de cada dire¢ao

88 MAC-USP, 1977c.
89 FREIRE, 1999.
870 MAC-USP, 1990: 16.
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do Museu, em maior ou em menor grau. Porém, pelas razoes explicitadas no relato dos desa-
fios metodoldgicos enfrentados durante esta investigagdo, centra-se aqui, especificamente,
nas dire¢oes de Wolfgang Pfeiffer, Aracy Amaral, Ana Mae Barbosa e Teixeira Coelho.

1. Wolfgang Pfeiffer (1912-2003) assumiu a diregao do MAC-USP entre 1978 e 1982,
e estava a frente do Museu em sua reabertura, em margo de 1979, apds as interveng¢des no
Pavilhdo Ciccillo Matarazzo. O MAC-USP reabriu apresentando trés exposicoes: Estudos
para os painéis do Ministério da Educagio e Satide no Rio de Janeiro, com obras de Candido
Portinari; uma exposi¢ao tempordria composta por desenhos e gravuras pertencentes ao
acervo do Museu, das décadas de 1930 e 1940, e de autoria de artistas brasileiros; e a expo-
sicao permanente do seu acervo, constituida por obras de pintores e escultores nacionais e
estrangeiros.

Apesar de dar continuidade ao programa de atividades implementado por Walter
Zanini, por exemplo, ao organizar algumas exposi¢oes «circulantes» e algumas exposigoes

871

fora do Brasil com artistas brasileiros*', a direcao de Wolfgang Pfeiffer diverge da anterior
por ser essencialmente marcada pela «convicgao de que um museu [seria] um espaco para
acolher arte jd consagrada e nao um nticleo de experimentagdes [...], ou seja, um museu s6
deveria dar seu aval a obras ja consagradas pela critica [...]», sendo que antes «de serem
agregadas a seu acervo, deveriam passar por uma pré-selecao feita nos saloes, galerias e Bie-
nais». Seria também marcada pela convic¢do de que «um museu deve[ria] ser um espago
para discussao de novas ideias e propostas»®’%. E neste sentido, torna-se interessante obser-
var que o MAC-USP continuaria a dar seguimento também aos saloes para os jovens artis-
tas, porém, assumindo parcialmente a configuragao original de tal iniciativa com o Desenho
Jovem, realizado em 1980, e com a Jovem Gravura Nacional, realizado em 1981, e assumindo
uma postura mais conservadora, eliminando, por exemplo, a categoria diversas formas de
expressdo aceita pelas JACs.

Durante a dire¢ao de Wolfgang Pfeiffer®”* o acervo do MAC-USP foi enriquecido prin-
cipalmente com a doagdo de 453 obras da cole¢do de arte brasileira de Theon Spanudis
(1915-1985), constituida por obras de naturezas diversas; e com algumas obras da pintora
Yolanda Mohalyi (1909-1978). E Wolfgang Pfeiffer quem consegue «o reconhecimento ofi-
cial da importancia do acervo de obras de arte do MAC-USP pela Secretaria do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional — SPHAN — do Ministério da Educa¢ao e Cultura» garan-
tindo, assim, a sua composi¢do e permanéncia integral®’.

81 MAC-USP, 1980.

82 MAC-USP, 1990: 18.

873 Nota-se que Wolfgang Pfeiffer havia sido Diretor Técnico do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e da Bienal de Sao
Paulo, entre 1952 e 1959.

874 MAC-USP apud SPINELLI, 2012.
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Em relagao a integracao do Museu a Universidade, tendo como objetivo demonstrar
«que o Museu poderia servir como laboratério e sala de aula para pesquisas artisticas»®’>, é
durante a direcdo de Wolfgang Pfeiffer que pela primeira vez sdo incluidas no programa
expositivo do Museu exposicoes idealizadas como resultado final de dissertagdes de mes-
trado e doutorado, dos estudantes da Escola de Comunica¢ao e Arte da USP.

Neste mesmo periodo, a Universidade renova a sua promessa de uma sede para o
Museu no campus, mesmo que provisdria, o que viria a concretizar-se, porém, somente na
Dire¢ao seguinte®*. Enquanto aguarda o cumprimento desta promessa, o espago do MAC-
-USP no Pavilhao Ciccillo Matarazzo é ampliado, em acordo com a Fundac¢ao Bienal. Esta
ampliagao e acordo foram de certa forma celebrados com a organizacao de uma primeira
exposi¢ao em conjunto entre as duas instituigoes: Arte e Pesquisa composta pelas ultimas
«pesquisas» artisticas de oito artistas do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, entre estes, Antonio
Dias (n. 1944), Rubens Gerchman (1942-2008), Mira Schendel (1919-1988) e Carmela
Gross (n. 1946)%7,

2. Aracy Amaral (n. 1930) assume a terceira direcao do Museu, entre 1982 e 1986, e de
uma maneira singular desenvolve, a par das suas atividades como diretora, uma reflexao
sobre a fungdo e o sentido de um museu de arte contemporanea na universidade. Ponde-
rando que o prestigio do MAC-USP se assentava na qualidade da sua colegao estrangeira, a
qual considerava, no entanto, datada, e na quantidade significativa de obras em seu
acervo®”®, Aracy Amaral pretendia transformar o Museu em um pélo cultural de importan-
cia nacional. Para a terceira diretora do MAC-USP era importante que o Museu mantivesse,
acima de tudo, «sua chama de um museu na Universidade e nio de um museu universita-
rio, atrelado a um Departamento de uma escola de Artes»®””. O que até entdo era conse-
guido, sendo que o MAC-USP transcendia em muito a Universidade «pelo valor de sua
colegdo e por sua atuacao ao longo das décadas». Portanto, uma vinculagao burocratica que
afetasse a sua plena autonomia «nao seria nunca desejavel para as atividades deste Museu»
respeitado como «um patriménio nacional com acervo artistico»®°. Neste quadro de refle-
x0es, Aracy Amaral considerava um dado enriquecedor para um museu dentro da univer-
sidade a sua articulagdo com a comunidade a partir de pesquisas, publica¢oes, cursos e
exposicoes. Ou seja, a pesquisa como formacdo e a renovagdo do conhecimento, e «como o
tnico caminho para o desenvolvimento intelectual e questionador de nossa realidade ou da

875 AJZENBERG, 2002a: 1.

876 MAC-USP, 1990.

87 MAC-USP, 1981.

88 Em sua dire¢do, o acervo do MAC-USP possuia 4.280 obras, para além de 580 «de cardter conceitual» (AMARAL, 1988a:
11).

89 AMARAL, 1988a: 32.

80 AMARAL, 1988a: 34.
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realidade artistica»; e as publica¢des, cursos e exposicoes como desdobramentos naturais a
partir da pesquisa realizada, «como irradia¢dao do conhecimento acumulado»®'.

Para Aracy Amaral, a qualidade e representatividade da colegao do Museu era uma
circunstancia extraordindria «por tratar-se de um museu da América Latina, do Brasil,
pais em geral pouco atento a preserva¢ao e difusao das coisas da cultura», e pelo facto
também do pais ndo possuir na altura «uma tradi¢ao museoldgica e sim um acimulo
raramente controlado de dificuldades técnicas, financeiras, e de descontinuidade de tra-
balho, o que obstaculiza[va] o cumprimento» das obriga¢des dos seus diretores e da sua

82 Frente a esta realidade, durante a sua dire¢ao o MAC-

equipa para com este patrimoénio
-USP passou por um amplo projeto de restruturagao. O Museu adequou-se ao regimento
dos museus universitdrios da USP implementando os setores de Divisdo Cientifica —
Acervo, Biblioteca e Documentagdo —, Divisao Cultural — responsével pela organiza¢ao das
exposi¢oes tempordrias, dos eventos culturais como cursos, debates, publicacdes — e de
Divisdo Administrativa. Foi também informatizado no que diz respeito ao seu acervo e
biblioteca. Ao mesmo tempo, foi elaborado um regimento interno do Museu, de acordo
com as suas necessidades especificas, e procurou-se definir uma politica regular de aqui-
sicoes de obras, passando a captar recursos junto a iniciativa privada para o apoio das ati-
vidades do Museu frente a falta de verbas oriundas da Universidade. Em relagdo a politica
de aquisigdes, a preocupacdo de Aracy Amaral foi «elaborar uma relagdo de prioridades a
partir das caréncias da colecao, para fins de aquisi¢ao ou doagdo, tanto a nivel nacional
como internacional». Desta forma, a rela¢do elaborada significava «uma tentativa de
racionalizacao de novos acréscimos a cole¢dao. Por outro lado, tentou-se obter para o
MAG, nesse periodo, novos valores da retomada da pintura nos anos 80»%. Porém, a atua-
lizacao do acervo foi considerada a terceira op¢ao da linha programadtica assumida pela
sua direc¢do, vindo depois da reestruturacao institucional do Museu e do inicio da cons-
tru¢do de sua sede na Cidade Universitdria, o que representava a integra¢ao definitiva do
MAC-USP com a Universidade.

Aracy Amaral implementou ainda os setores de Arte-Educagao, Videoteca, Computa-
¢do e Vigilancia; e foi na sua dire¢ao que foram criados a Associagao de Amigos do Museu
de Arte Contemporénea e o setor de Comunicagdo Visual, com a finalidade de manter uma
diretriz museogréfica para as exposi¢oes. Durante a sua dire¢ao foi também privilegiada a
publicagdo de livros que se configuraram como fontes de consulta obrigatéria sobre impor-
tantes artistas brasileiros como Di Cavalcanti [1897-1976], Ismael Neri [1900-1934] e Wal-
demar Cordeiro [1925-1973]%4. E a partir de sua direcio que 0 MAC-USP comeca a se

81 AMARAL, 2006b: 209-210.
82 AMARAL, 1988a: 11.

835 AMARAL, 1988a: 37-38.
84 BARBOSA, 1990.
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preocupar de forma efetiva com as questoes de gestao e conservagao de seu acervo ao inau-
gurar o Laboratério de Conservagao e Restauro de Pintura e Escultura, em 1983, e o Labo-
ratério de Conservacao e Restauro de Papel, em 1989, cada qual com dois especialistas res-
ponsaveis. Porém, observa-se que apesar do MAC-USP ser considerado pioneiro na
implantagdo de laboratérios de conservagao e restauro em museus de arte no Brasil, «os
mesmos foram construidos tendo como modelo as estruturas dos laboratérios dos museus

85 incoerente, de certa

de arte tradicional... dando énfase a separacdo por suportes»
maneira, com o acervo que o Museu havia constituido, principalmente, durante a dire¢ao
de Walter Zanini.

Em relagao a principal prioridade da dire¢ao de Aracy Amaral, i.e., a constru¢ao da
sede definitiva do MAC-USP na Cidade Universitdria, abre-se aqui um outro paréntesis.
Segundo Maia Neto (2004), a primeira resposta positiva as indmeras solicitacdes para a
transferéncia do MAC-USP a Cidade Universitaria foi dada no inicio da década de 1970,
quando o entao Reitor da USP, Miguel Reale (1910-2006), anunciou a inten¢do de cons-
truir um espago especialmente reservado para os museus universitdrios no campus. Apos
desistir da ideia inicial de se fazer um concurso para a escolha do projeto do novo edificio
do Museu, e tendo como fundamento a linha programética experimental de suas exposi-
¢Oes naquela altura — para além de algumas das sugestdes de Mario Pedrosa para o core da
Cidade Universitaria — a dire¢ao do MAC-USP juntamente com uma comissao constituida
por Luiz de Anhaia Mello (1891-1974), Alcides da Rocha de Miranda (1909-2001), Luciano
Bernini (n. 19-), Ulpiano Bezerra de Meneses (n. 1938) e Donato Ferrari elaborou um Pro-
grama de Necessidades do Museu, apresentando alguns pontos essenciais a considerar:

A ideia de um museu cuja estrutura possa permitir a coexisténcia de fungdes tradicional-
mente caracterizadas — coleta, preservagio, estudo e exposicdo de obras — e de novos tipos de ativi-
dade que impliquem em sua participagdo direta no processo artistico e sua comunicagdo, é sem
divida de se preconizar como uma solugdo altamente realista. Nesta perspectiva de embasamento,
o0 museu de arte contempordnea deixaria de apoiar-se exclusivamente na realidade que o antecede
—a obra de arte — para atuar concomitantemente ao artista, em seus empreendimentos isolados ou
de motivagoes inter-disciplinares. O proprio sentido processual que marca importantes tendéncias
da arte do presente, de similaridades evidentes com a pesquisa cientifica, induz a instituicdo
museoldgica a um comportamento revoluciondrio. Nao sendo mais apenas o 6rgdo a espera dos
fatos, o museu deve envolver-se no proprio ato criador — sem todavia assumir qualquer atitude
protetora. Oferecendo ao artista uma série de recursos (espaco, instrumental adequado assim como
uma atmosfera multipla de relacionamentos — colegas, pessoal, musedlogos, criticos, pesquisadores
de outras dreas, o puiblico) e, de sua parte, usufruindo da presenca ativa de todo esse elemento
humano, o museu ganhard uma nova e decisiva dimensdo de interesse, descaracterizando-se como

85 ELIAS, 2010: 108-109.
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exclusivo centro receptor e de admiragio contemplativa, inserindo-se portanto no contexto mais
vivo da transformabilidade da arte. Esta é certamente uma observagio de ordem conceitual maior
a fazer diante da responsabilidade da programacgao do edificio®.

Neste programa propunha-se que o Museu deveria «apresentar-se como um todo bem
ordenado e flexivel no seu espago, articulando suas fun¢oes de 6rgao polivalente voltado, de
um lado, para o colecionismo e documentacao e, de outro, para uma atividade destinada a
acolher e a dinamizar a criagao artistica da atualidade». Previa-se que a sua presenca no
campus universitdrio atrairia «um publico numeroso, formado de estudantes de varios
niveis, de professores, criticos, artistas, e de visitantes em geral»®’. Seguindo estas instru-
¢oes, o edificio MAC-USP foi projetado pelos arquitetos Jorge Wilheim (n. 1928) e Paulo
Mendes da Rocha (n. 1928), sendo realizada em 1975 uma exposi¢ao para apresentar o
anteprojeto e a maquete ao publico. Este projeto foi também enviado para o MoMA de
Nova York para andlise, o qual responde com um parecer assinado por Ludwig Glasser
(n. 19-), apontando alguns aspetos que considerava questionaveis, por exemplo: que deve-
ria haver uma maior distin¢ao arquitetdnica entre as areas publicas, semipublicas e as dreas
restritas; a ampliacdo da drea de reserva; que preferencialmente a luz natural deveria ser
escolhida para a arte contemporanea, porém, como as galerias de exposi¢des tempordrias
exigiam um alto grau de flexibilidade, era preferivel optar pela luz artificial por oferecer
mais alternativas®®®. A execucao deste projeto nao foi concretizada.

Durante a dire¢ao de Wolfgang Pfeiffer, a transferéncia do Museu para a Cidade Uni-
versitdria deixou de ser uma prioridade. Wolfgang Pfeiffer preocupou-se em conservar o
espaco que o MAC-USP ocupava no Pavilhdo Ciccillo Matarazzo, no Parque do Ibirapuera,
e em aumentar a sua drea expositiva. Com a diregao de Aracy Amaral, a construcao da sede
do MAC-USP na Cidade Universitaria voltou a ser prioridade. Aracy Amaral conseguiu
acordar com a Reitoria da USP que a futura sede definitiva do Museu seria construida pelo
arquiteto Carlos Lemos (n. 1925) que, para tanto, se apropriaria de algumas estruturas
abandonadas no campus; decisao esta que nao era a ideal, porém, adequada as verbas dis-
poniveis. Enquanto aguardava pela constru¢ao do edificio, o MAC-USP inaugurou em
16 de novembro de 1983 um campus avangado na Cidade Universitdria, numa antiga agén-
cia bancdria, ao lado da Reitoria (fig. 81). Um espago de 850m?, com projeto museografico
do designer Karl Heinz Bergmiller (n. 1928), do Instituto de Desenho Industrial do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Contanto a partir de entao com duas sedes provisdrias,
0 MAC-USP apresentaria permanentemente no MAC Ibirapuera ntcleos de seu acervo —
Aspectos do Abstracionismo na Cole¢io do MAC; Gravadores Brasileiros dos anos 50 e 60, Cole-

86 MAC-USP, 1975: 10.
87 MAC-USP, 1975: 10.
88 MAIA NETO, 2004.

228



MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

¢do Theon Spanudis, entre outros — e uma programacdo de exposi¢cdes tempordrias; e no
MAC Cidade Universitdria, uma exposi¢ao permanente do seu acervo — Uma sele¢do do
Acervo (1907-1951) —, também a par de uma programacao de exposi¢cdes temporarias.

Figura: 81. Sede da Cidade Uni-
versitaria, 1987.

Em relagao ao programa museoldgico do novo projeto do edificio do MAC-USP,
Aracy Amaral previa como «dados principais e obrigatdrios para a exibi¢ao das obras, sua
conservagao, a recep¢ao do publico universitario ou nao, os ambientes para cursos e deba-
tes, espagos para performance, imaginando um museu que [seria] simultaneamente um
local de informagao sensivel, lazer e encontro para didlogo e cultura»®. Neste novo pro-
jeto, 0 MAC-USP teria 5000 m*de drea construida e seria subdividido em dois edificios: um
vertical, onde ficaria a parte administrativa, e um horizontal, destinado ao espago exposi-
tivo, biblioteca, auditdrio, reserva técnica, jardim de esculturas, espago para projegoes
audiovisuais.

Em agosto de 1984 comecaram, enfim, as obras da sede do MAC-USP na Cidade Uni-
versitaria. Porém o projeto nao foi seguido a risca pela Reitoria, desvirtuando-o por com-
pleto e postergando a sua finalizacdo. E esta seria uma das razdes do afastamento da entdo
diretora do Museu que, frente a impossibilidade do MAC-USP ter um edificio digno viabi-
lizado com recursos da Universidade, sugere como uma das solu¢des a USP «devolver» o
Museu para a comunidade, transformando-o em fundag¢ao®”.

3. Ana Mae Barbosa (n. 1942) assume a direcao do MAC-USP entre 1986 e 1993. Em
sua oragao de posse, a quarta diretora do MAC-USP enumera os desafios em forma de pre-

89 AMARAL, 2004 apud MAIA NETO, 2004: 71.
80 AMARAL, 1986: 5.
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conceitos que sabia que teria que enfrentar em sua nova fungao, entre estes, a propria desig-
nag¢do «Museu de Arte Contemporanea» por carregar «em cada uma de suas palavras fortes
preconceitos». A palavra «museu» por trazer «para mentes imediatas» a ideia de «mortalha
da cultura, depédsito de quadros». Depois viria o preconceito contra a prépria arte, vista
«pelas mentes mecanicistas» como «adorno, enfeite, babado cultural ou mera atividade
alienada». Porém, muito pior seria o preconceito contra a arte contemporanea, «conside-
rada elitista porque se pensa que é entendida e apreciada pelos préprios artistas que a
fazem». Por outro lado, segundo Ana Mae Barbosa, a «sociedade moderna» teria mudado
a «fun¢ao do museu, a fun¢ao da arte e a capacidade de entendimento da arte contempo-
ranea». E esta mudanca seria uma das responséveis pelo aumento do publico para a arte
moderna e/ou contemporanea. O museu ndo seria mais visto «apenas como o lugar da
guarda cuidadosa, da obra de arte», e sim também como um «lugar de aprendizagem, de
educacao informal, de alto desenvolvimento para os individuos, e de impregnacao estética
provocadora». O museu seria responsavel pelo «desenvolvimento de modos de apreciagao
artistica». Ana Mae chamava a atengdo ainda para o facto de que a arte estaria «na base de
pelo menos 2/5 das profissdes de um pais moderno»®*.

Ana Mae Barbosa assume a diregao do Museu com o objetivo principal de instituir a
«Politica Cultural do MAC», dando continuidade «as bem sucedidas acdes de [seus] ante-
cessores, embora delineando um projeto multicultural, até entao nao experimentado para
0 MAC, que privilegiasse a Arte como objeto e as manifestagdes estéticas em geral. Arte e
Estética Antropoldgica dialogando e se contrapondo passaram a constituir polos de inves-

892

tigacao no MAC»¥2. Neste sentido, seis prioridades de agao foram definidas:

L. Intensificar o didlogo internacional, principalmente através de cursos com professo-
res estrangeiros, com a realizacao de exposi¢oes de arte internacional, e com a realiza¢ao ou
participagdo de exposi¢oes no exterior com a cole¢ao do MAC-USP.

I1. Priorizar exposicdes coletivas de Jovens Artistas, i.e., artistas que ndo tinham feito
ainda exposi¢do individual em galerias de arte comerciais. Neste ambito, o MAC-USP ins-
tituiu entre 1987 e 1990 a Bolsa de Estudos Emile Eddé, com o objetivo de suportar econo-
micamente um artista durante um ano. «Esta bolsa ndo beneficiava apenas um jovem
artista, mas também a politica cultural do Museu que, através do exame do ‘portifélio;,
identificava artistas que eram incluidos nao sé em exposi¢des, mas também em outras ati-
vidades do Museu»™®”.

%1 Oragao de posse da diretoria do Museu de Arte Contemporénea da USP, em dezembro de 1986, disponivel em Arquivo
MAC/USP, Fundo MAC-USP. Loc. DR 0049/001 V2.

82 BARBOSA, 1990: 5.

83 BARBOSA, 1990: 6.
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II1. Apresentar Projetos expositivos resultantes de pesquisa em Historia da Arte e/ou Poética
Visual de alunos de pds-graduagao e professores de outros institutos afins com a USP, como
a Escola de Comunica¢ao e Arte e a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, objetivando afir-
mar «0 MAC como Museu Universitdrio» ao assumir «um compromisso muito forte com a
pesquisa» e, no caso especifico do MAC-USP, «com a pesquisa da imagem e da histéria» — o
que nao deveria «se refletir s6 na honesta catalogagdao do acervo e exaustiva coleta de dados
sobre os artistas da cole¢ao, mas, também, na necessidade de traduzir, em linguagem acessi-

vel a todas as classes sociais, as pesquisas de Arte e em Arte realizadas na Universidade»®*.

IV. Projetos Especiais, procurando ampliar e diversificar o publico frequentador do
Museu. Para tanto, foram realizados projetos «visando criar canais de comunicagao da arte
erudita»: a) com a arte das minorias, com a realizacdo, por exemplo, da exposi¢ao Arte e Lou-
cura (1987), que apresentou o resultado de um trabalho com os internos do Hospital Psi-
quidtrico do Juqueri da década de 1940 e 1950, e da exposi¢ao Civilidades da Selva (1988),
uma coletiva de artistas contemporaneos que trabalhavam com mitos e com a iconografia
indigenas —; b) e com a estética das massas, por exemplo, com a exposi¢ao Carnavalescos
(1987), levando para o Museu alegorias das escolas de samba do carnaval carioca e pau-
lista®>. Visava-se também criar canais de comunica¢do com o publico e, para tanto, o pro-
jeto especial museu e o puiblico procurava organizar exposi¢oes que atraisse o publico para
a Cidade Universitdria para «descobrir o MAC» durante os finais de semana, quando a fre-
quéncia era minima, oferecendo, por exemplo, oficinas ministradas por artistas aos domin-
gos e desenvolvendo estratégias para interconectar o Museu aos espagos de transito da
cidade, como o Metrd e o Viaduto do Chd*®. Procurava-se igualmente criar canais de

84 BARBOSA, 1990: 7.

85 Sobre esta exposi¢do, Ana Mae Barbosa dira: «A exposi¢ao “Carnavalescos”, de 1987, [...] causou escAndalo entre os artistas
da Universidade e entre musedlogos, que viram, com repudio, as ruas subirem as rampas do Museu e as escultdricas alegorias
de Escolas de Samba — de “artistas” como Fernando Pinto — serem p6lo de atragdo no espago sagrado dos eruditos. Nem a sala
especial, dedicada as decoragdes de Carnaval, feitas por Lasar Segall para a SPAM, nos salvou da execragdo universitaria; s6
fomos redimidos depois do Carnaval de 1989, quando a Fundagdo Bienal anunciou que convidaria uma escola de samba para
abrir a XX Bienal, e quando o MoMA de Nova York se propds a comprar um carro alegérico para seu acervo. De sacrilegos
passamos a pioneiros do reconhecimento estético do Carnaval» (BARBOSA, 1990: 7). E interessante aqui lembrar a relagao
que o artista Hélio Oticica (1937-1980) tinha com este universo carnavalesco, e em especial com a comunidade do Morro da
Mangueira, no Rio de Janeiro e a obra que nasce dessa relacao, os Parangolés. Em 1965, durante a exposic¢ao Opinido 65, rea-
lizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Oticica tentard levar para dentro do espago institucional, ndo s6 as capas,
estandartes e tendas que compunham os Parangolés, e sim todo o pessoal da Escola de Samba Esta¢do Primeira da Mangueira
para participar da experiéncia maior que eram os Parangolés. Porém a institui¢do nao permitiu a sua realizagdo. Oiticica se
retirou do evento e faz o desfile no jardim do Museu.

86 «Em 1988 a exposi¢ao “Viaduto Via MAC» — inaugurada ao mesmo tempo no Viaduto do Cha e no MAC do Ibirapuera —
teve um enorme sucesso de publico e trouxe o transeunte do Viaduto, na sua diversidade social, ao Ibirapuera, primeiro
movido pelo interesse de pegar no Museu o complemento da pega que havia ganho no Viaduto do Cha e, depois, por interesse
em ver as novas exposigdes apresentadas» (BARBOSA, 1990: 8).
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comunicaciao entre o museu e o artista, por exemplo, com o projeto artista em residéncia
que propunha ter em cada ano um artista no Museu com atelier aberto ao publico; projeto
este que derivava de uma experiéncia realizada anteriormente quando artistas trabalharam
no Museu em atelier aberto por 45 dias, e posteriormente realizaram exposi¢cdes com as
obras desenvolvidas neste periodo, como as exposi¢oes Perdidos no Espago (1987) e A Prensa
como Instrumento Grdfico (1989). Destaca-se ainda neste &mbito de Projetos Especiais o pro-
jeto museu vai a escola, «um projeto de ensino da arte e ndo propriamente um projeto de
exposi¢ao» tendo como objetivo «criar condi¢des para que escolas de bairros proletarios
viessem ao Museu», resolvendo «em parte o problema do contato episddico e superficial
dos escolares com a Arte, através de uma unica visita ao Museu», 0 que acabava «sem
nenhum controle nem avalia¢do da experiéncia» ja que nao se voltava a ter contato com os
grupos de visitantes. No que se refere ao seu funcionamento, uma professora do MAC-USP
se dirigia a uma «escola da periferia» onde era montada uma exposi¢ao de reprodugoes de
obras do Museu, e onde era ministrada uma aula sobre tais obras para os alunos e profes-
sores do Ensino Secunddrio, «tentando introduzi-los na leitura da obra de arte, forne-
cendo-lhes também informacdes histdricas». Posteriormente, «as criancas de uma das
séries escolhidas pela professora de Educa¢ao Artistica» eram levadas ao MAC de autocarro
cedido pela Secretaria da Educagao do Estado de Sao Paulo, onde observavam os originais
que viram e analisaram em reproduc¢oes, «compara[ndo] com outras obras, trabalha[ndo]
no atelier, discut[indo] e avalia[ndo] seu préprio trabalho». Na tltima etapa, os professores
do MAC-USP voltavam a escola para estimularem a «continuidade da experiéncia iniciada
no Museu»®”’. O trabalho desenvolvido pelos professores era fundamentado na proposta da
triangulagdo, interrelacionando: produgdo — o fazer artistico —, leitura da obra de arte e his-
toria da arte; proposta esta desenvolvida sob orientagao de Ana Mae Barbosa, no inicio dos
anos 90, no préprio MAC-USP, na Fundagao Iochpe e na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul®®.

V. Valorizagao do Acervo com a exposi¢ao permanente de «obras renovaveis» do acervo
do Museu em dois nicleos, para além da exposi¢ao da cole¢ao de Theon Spanudis: o ntcleo
de Arte Brasileira, em exposicao no Ibirapuera, e o nticleo de Arte Internacional, em expo-
sicao na Cidade Universitdria onde foram também desenvolvidas exposi¢des monograficas.
Paralelamente, realizou-se «um estudo acurado das caracteristicas e lacunas do acervo,
resultando numa lista de artistas brasileiros cuja presenca se fazia necessiria ou que,
embora ji tendo obras de sua autoria incorporadas no acervo, «seria musealmente desejavel
exemplares de diferentes fases de sua producao». O estudo sobre as lacunas do acervo foi

87 BARBOSA, 1990: 7-9.
898 Sobre a proposta da triangulagio ver BARBOSA, A.M. 1991a e 1998.
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orientado «no sentido das investigagoes da modernidade em relagcao a pés-modernidade,
produzindo-se textos analiticos aprofundados acerca das oito décadas do acervo»®.

V1. Aumentar a visibilidade do Museu na Universidade de Sao Paulo, ja que até o inicio
da dire¢ao de Ana Mae Barbosa o Museu estava afastado da Universidade como centro de
pesquisa. «A grande maioria dos professores da USP simplesmente desconhecia que o
Museu pertencia a Universidade. Isto dificultava a melhoria de verbas e a melhoria de pes-
soal». Nota-se que é somente depois de 25 anos de existéncia que 0 MAC-USP terd um
organograma, permitindo-o «contratar pessoal altamente titulado, através de concur-
508»°%.

Ana Mae Barbosa prop6ds ainda que o MAC-USP se tornasse um construtor da Hist6-
ria da Arte de Sao Paulo, e neste sentido desenvolveu uma revisao histdrica das atividades
do préprio Museu. Entre estas revisoes destaca-se aqui um estudo sobre as JACs e que teve
como resultado a exposicao O que faz vocé agora Geragao 60, realizada entre 1991 e 1992.
Esta exposi¢ao surge como uma proposta de pesquisa de Ana Mae Barbosa a Divisao Cien-
tifica e Divisdao Cultural do MAC-USP. A escolha das JACs como tema de pesquisa teria
«como agenda oculta» o «enorme entusiasmo intelectual» de Ana Mae Barbosa por Walter
Zanini, pelo «seu compromisso quase obsessivo pela pesquisa de Histéria da Arte no Bra-
sil». A exposi¢ao O que faz vocé agora Geragdo 60 se configurava, portanto, como uma pes-
quisa histérica e como uma homenagem a Walter Zanini*.

A pesquisa para a realizagao de tal exposicao partiu da identifica¢ao e tentativa de con-
tato com os 51 artistas premiados nas JACs, entre 1963 e 1971. Destes artistas, foram possi-
veis localizar, contactar e entrevistar 33 deles, os quais participaram da exposi¢ao com obras
recentes ou com obras inéditas, a par das obras premiadas que constituem a cole¢ao do
Museu, possibilitando um contraponto entre dois momentos da producéo artistica de cada
um. A pesquisa procurou também analisar como os artistas percebiam e o que significou
par cada um a realizacao daqueles eventos; como se posicionavam na década de 1960 e na
década de 1990 no panorama artistico brasileiro; como a sua produ¢ao havia mudado
durante este mesmo periodo. Contudo, nao era a inten¢ao do MAC-USP «enquadrar esses
artistas em qualquer tipo de classificacao». O propoésito de «revisita-los» era o de avaliar,
«20/30 anos depois, a oportunidade e a validade de programas como os foram as JACs e seus
critérios de selecao e avaliacao. Em dltima analise, avaliar a necessidade e a importancia de
um museu universitdrio de tomar a si a tarefa de abrir espacos, oferecer estimulos e opor-
tunidade e de fazer o registro e divulgacao dos trabalhos experimentais de jovens artistas»*.

89 BARBOSA, 1990: 7 e 10.
20 BARBOSA, 1990: 8.

21 BARBOSA, 1991b: 3.

22 WILDER, 1991: 8.
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Ana Mae Barbosa, ao assumir a direcdo do Museu, recebeu uma verba para dar conti-
nuidade a construgdo do seu edificio, e paralelamente 0 MAC-USP langou uma campanha
junto a iniciativa privada utilizando a Lei Sarney de incentivos fiscais na drea da cultura.
Contudo, o projeto do MAC-USP ganhou outra propor¢ao, ja que nao se tratava mais
somente da construg¢ao de seu edificio e sim de um «projeto de mudanga do MAC», o que
implicava numa «evolucao da ideia MAC. Uma ideia do que deve[ria] ser um Museu», i.e.,
«um espag¢o dindmico, atrativo, uma oportunidade de troca de experiéncias e também de
cria¢ao para todos os segmentos da popula¢ao»’®.

Quase 30 anos depois da sua fundagdo, o MAC-USP Cidade Universitdria inaugura,
enfim, em 22 de outubro de 1992 com as exposicoes A Seducio dos Volumes — Os Tridimen-
sionais do MAC, onde pela primeira vez o Museu organiza uma exposi¢ao com sua cole¢ao
de esculturas; e O Toque Revelador: Esculturas Contempordneas, concebida principalmente
para o publico com deficiéncia visual, auditiva, fisica ou mental. Com uma entrada provi-
séria pela rua do anfiteatro da USP, o edificio contava com um andar térreo com dreas
para o espago expositivo, para a reserva técnica, para o auditdrio, para a biblioteca, escri-
térios, laboratério fotografico, mapoteca, lanchonete e um jardim interno; e com um
mezanino também com uma drea expositiva, sala de video, arquivo multimidia e parte da
biblioteca. O MAC-USP ficaria entdo com trés sedes, duas na Cidade Universitiria — a
nova sede (figs. 82 e 83) e o seu campus avangado, que foi designado de MAC Anexo e onde
se instalou a parte administrativa e um pequeno espago para o servi¢o educativo —; e a sede
no Ibirapuera®™.

e 1)
e L

Figuras: 82 e 83. Sede da Cidade Universitaria, [1996?] (esquerda). Sede da Cidade Universitdria: inicio da ocu-
pagao, 23/07/1992 (direita).

3 Mala direta do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo de 21 de agosto de 1987, disponivel em
Arquivo MAC/USP, Fundo MAC-USP. Loc.056/08.

24 Sabe-se que 0 MAC Ibirapuera encerrou por algum tempo suas atividades expositivas, porém, nio foi possivel precisar a
data correta. Entretanto, continuou a abrigar em seu espago a reserva técnica do Museu. O MAC Ibirapuera retoma as suas
atividades expositivas e educacionais em 2003, em sua comemoragao de 40 anos de fundagdo (AJZEMBER, 2003).
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4. Teixeira Coelho (n. 1944) assumiu a direcio do MAC-USP entre 1998 a 2001, e defi-
niu trés metas prioritdrias: a) reconquistar, reafirmar e consolidar a visibilidade que caberia
ao Museu no interior do sistema artistico; b) dotar o Museu como um espago adequado
para exposicoes; ¢) e introduzir o Museu no circuito internacional da arte. Teixeira Coelho
partia do pressuposto de que «na contemporaneidade, nenhum museu de arte se torna[ria]
realmente visivel [...] se ndo dispuse[sse] de um espago real, concreto, capaz de merecer essa
visibilidade, e se ndo fize[sse] parte do roteiro internacional de arte»*®.

No que diz respeito a primeira meta, o MAC-USP estabelece, em 1999, um convénio
de cooperacao com o Servico Social da Industria (SESI) e com a Federacao das Inddstrias
do Estado de Sao Paulo (FIESP). Este convénio permitiu com que o Museu realizasse algu-
mas exposi¢des no Centro Cultural FIESP | Galeria de Arte do SESI onde se destaca a expo-
sicao O Brasil no Século da Arte, em 1999, composta por uma selegao das mais significativas
e conhecidas obras nacionais e internacionais de seu acervo®®. O que o quinto diretor do
MAC-USP objetivava com esta exposi¢ao era «proporcionar ao publico uma visao orgénica
do panorama e dos desdobramentos da arte do século [XX]». E fez isto organizando a expo-
sicao do acervo do Museu sem subdividi-lo em duas zonas — uma para arte nacional e uma
para arte internacional — como o de costume na histéria do MAC-USP, mas confrontando
obras de um mesmo periodo realizadas por artistas de diferentes nacionalidades. Ao
mesmo tempo, aboliu «etiquetas como a de nagao, linguagem, tema ou vetor filoséfico
menos ou mais arbitrariamente selecionados, como nas supervalorizadas tendéncias atuais
da curadoria», jd que «antes de ser um laboratério de experimentacao tedrica sobre as artes
feitas antes e fora dele, 0o MAC te[ria] a obriga¢do de expor publicamente uma cole¢ao que
¢ publica e desse modo contribuir para a ainda necessaria aproximacao entre publico e a
arte moderna e contemporanea»®”’.

O MAC-USP ocupou a Galeria de Arte do SESI por dois anos. E entre as exposi¢oes
apresentadas neste espago e neste periodo destaca-se ainda Arte Conceitual e Conceitualis-
mos, anos 70 no MAC USP, realizada em 2000. E aqui se faz um outro paréntesis. Por ser um
Museu universitdrio, algumas das fun¢des museoldgicas do MAC-USP sio realizadas num
ambito mais alargado de projetos de pesquisa desenvolvidos pelos professores associados ao
Museu, como o estudo da sua cole¢do e a sua agenda curatorial. Com a institui¢do da Car-
reira de Docente no MAC-USP, o estudo da cole¢ao ou as propostas curatorias do acervo

908

sao desenvolvidas, sobretudo pela sua Divisao de Pesquisa — Teoria e Critica da Arte®®, atra-

%5 COELHO, 2003: 22.

9% Nota-se que o Centro Cultural FIESP | Galeria de Arte do SESI situa-se na Avenida Paulista, considerada uma das mais cen-
trais e importantes avenidas da cidade de Sao Paulo e do Brasil.

%7 COELHO, 1999: n.p.

%% Segundo o Regimento do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, implementado pela Resolugio
n.c 4511, de 26 de novembro de 1997.
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vés de projetos muitas vezes transversais as diretorias do Museu; projetos estes que definem,
de certa maneira, os modos como 0 MAC-USP dinamiza a sua colegao.

Arte Conceitual e Conceitualismos, anos 70 no MAC USP apresentou-se como parte de
um projeto de pesquisa mais amplo desenvolvido desde 1996 por Cristina Freire (n. 1961),
Professora Associada ao MAC-USP e, em 2012, sua Vice Diretora, sobre um conjunto de
obras, «‘vestigios, nada invisiveis ou ‘desmaterializado’» que o museu guardava, procedente
das exposicdes conceituais ocorridas no MAC-USP na década de 1970, principalmente das
exposi¢oes Prospectiva’74 e Poéticas Visuais’. Este conjunto de obras, designado inicial-

10 possuia um «destino erratico» dentro do

mente como «Colegdo documental conceitual»
Museu, transitando da Biblioteca «para corredores anédinos». Contudo, o que Cristina
Freire constatou foi que aquela errancia ndo se resumia a falta de espago fisico para aquelas
obras, e sim «a indefini¢ao de seu lugar simbdlico» dentro do préprio Museu’'!. A pesquisa
partia, entdo, de um levantamento exaustivo e sistemdatico daquela cole¢do, o que envolveu
um estudo em profundidade dos artistas e das condi¢des sdcio-politicas e culturais da rea-
lizagao de tais obras, além da andlise do contexto das suas eventuais exposi¢oes. Partia tam-
bém de uma rea¢ao emergencial que consistia em «criar todo o aparato necessdrio para que»

%12 0 que pressupunha a

aquilo que era definido como documento fosse «visivel como obra»
sua incorporacio a cole¢ao e ao banco de dados do Museu, mesmo que inicialmente de
forma inadequada. Uma vez assegurada a legitimidade daquela colecao, a segunda etapa
seria desenvolver metodologias especificas para a andlise e interpretacdo da mesma, assim
como, procedimentos proprios referentes a sua catalogagao, conservagao e exposicao.

Em Arte Conceitual e Conceitualismos, anos 70 no MAC USP as obras foram organiza-
das em nucleos sugestivos das «estratégias utilizadas pelos artistas, seja em suas operagoes
(técnicas e meios), seja através das caracteristicas de suas poéticas ou as taticas que se vale-
ram para a distribui¢ao de suas ideias/trabalhos»: Livros de artistas e ou publicagdes asso-
ciadas; Poesia Concreta e outras Poéticas Visuais; Arte Postal; Comunicagao Marginal; Ins-
talacoes: do projeto a recriagdo (com destaque para a participa¢ao do artista Artur Barrio);
Fotografia de Performances; Retratos e Auto-retratos conceituais; Memdria fotografica e
Espaco, Arte e Critica Social e Arte Socioldgica: da prética a Teoria’®.

Para além desta exposi¢ao, um dos primeiros resultados da investigacao de Cristina
Freire®'* foi o livro Poéticas do Processo. Arte Conceitual no Museu, publicado em 1999, onde

%9 FREIRE, 1999: 24.

19 Depoimento de Cristina Freire, em entrevista presencial realizada em 19 de janeiro de 2012 no ambito do presente trabalho
de investigagdo.

I FREIRE, 1999.

%12 Depoimento de Cristina Freire, op. cit.

%13 FREIRE, 2000: 6.

M Intitulada A estética do processo: arte conceitual no acervo do Museu de Arte Contempordnea da USP; levantamento e pes-
quisa. Desenvolvida com apoio da Funda¢do de Ampara a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP).
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sao apresentados conceitos, um enquadramento de analise e alguns aspetos da colegao de
arte Conceitual do MAC-USP°". Em 2012, estava a ser desenvolvido um banco de dados
especifico para esta colecdo, e encontrava-se em fase de implementagdo um setor de livros
e publicac¢des de artista na Biblioteca, onde seriam incorporados os livros e publica¢oes de
artistas adquiridos a partir daquele ano. Contudo, Cristina Freire observa que sempre
encontrou muita dificuldade para desenvolver esta pesquisa, por a colecio de arte concei-
tual ser «de certa forma marginalizada entre as outras prioridades»®'® da cole¢ao do Museu.

Em rela¢ao a segunda meta prioritdria de Teixeira Coelha, i.e., dotar o Museu com
um espaco adequado para exposicdes, a sua dire¢ao confrontava-se com dois factos: o pri-
meiro, de que o local ocupado pelo Museu no Pavilhao Ciccillo Matarazzo «sempre [teria
sido] de utilizacao incerta, dado o uso do restante do prédio por uma infinidade de feiras
comerciais»; e o segundo, que a sede do MAC-USP na Cidade Universitaria «nunca con-
tara com uma infra-estrutura técnica minimamente adequada para uma instalacido
museolégica»®"’. Frente a estas dificuldades, Teixeira Coelho indagava se realmente a Uni-
versidade queria ter um museu de arte. Ao lembrar que o MAC-USP tinha ficado 36 anos
sem uma sede adequada, concorda com a sugestao de Aracy Amaral ao considerar que a
Unica saida para 0 MAC-USP, enquanto um museu de arte contemporanea, seria «encon-
trar seu modo de existir para a comunidade e com a comunidade», transformando-se em
uma fundagao»; ja que o que estaria «em jogo na arte» seria «muito mais imediatamente
do interesse e do alcance da comunidade do que aquilo que é préprio da universidade».
O que estaria em jogo seria «a condi¢ao de existéncia de um museu contempordneo de arte
de uma universidade que nao [vinha] tendo a oportunidade de ser historicamente con-
temporéanea do presente»’'s.

Em 2000, a sede do MAC Cidade Universitdria foi totalmente remodelada e o espago
expositivo ficou subdividido em oito diferentes galerias, com caracteristicas distintas. Ante-
riormente, 0 espago expositivo configurava-se como «um imenso hangar no qual a dimen-
sao horizontal predominava». Segundo Teixeira Coelho, a requalificagdo do edificio do
MAC Cidade Universitaria teria tornado-o «o mais atualizado museu do pais do ponto de
vista tecnoldgico e um dos mais agradaveis para a exposi¢ao e o desfrute da arte», pos-
suindo «todas as condi¢des técnicas para receber as grandes exposi¢cdes internacionais».
Entretanto, a radical reforma na sede do MAC Cidade Universitdria teria sido pensada para
uma finalidade especifica: abrigar a exposi¢ao permanente do Museu. O MAC Cidade Uni-
versitdria foi reinaugurado em 06 de dezembro de 2000 com a exposi¢ao Obra Nova (fig.
84), com o intuito de reafirmar o «compromisso com a contemporaneidade do sistema

915 A colegao conceitual do MAC-USP é composta por aproximadamente 1.500 obras.
°1¢ Depoimento de Cristina Freire, op. cit.
17 COELHO, 2003: 23.

18 COELHO, 2001 apud MAIA NETO, 2004: 114. Depoimento de Cristina Freire, op. cit.
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artistico brasileiro e internacional». Em alusdo a requalificacao do Museu, esta exposi¢do
apresentou obras de artistas brasileiros cuja produgao jé estava representada no acervo do
MAC-USP, e de artistas cujas obras tinham sido incluidas numa lista de aquisi¢des priori-
tarias. Mas a «ideia por traz da exposicao» apontava para os rumos que o Museu «preten|[ia]
tomar cada vez mais»: dar o maior espago possivel ao artista brasileiro contemporaneo, ja
que se considerava que «um museu de arte contemporanea precisal[va] ser o lugar onde a
arte que est[ava] sendo feita (...) encontr[ria] sua condi¢do de visibilidade ptblica». Para
Teixeira Coelho, em seus primeiros anos, nos «tempos dos encontros (porque eram ainda
encontros do que propriamente mostras) da Jovem Arte Contempordnea, o MAC era a casa
dos artistas num momento particularmente dificil da vida nacional. Os tempos [eram]
outros. Mas talvez os artistas contemporaneos brasileiros ainda p[udessem] se servir de um
lugar que reconhe[ciam] como seu, antes de ser da histéria ou da critica»’*’.

Figura: 84 — Sede da Cidade Universitéria, 2010.

Nota-se que durante a dire¢ao de Teixeira Coelho, 0 Museu e a sua Associa¢do de Ami-
gos (AAMAC) formaram uma comissao para coordenar um novo projeto, a «Nova Sede do
MAC USP», incentivados pela autoriza¢ao da reserva de uma drea institucional para o
Museu, concedida pela Prefeitura de Sao Paulo, na Avenida Francisco Matarazzo, junto do
Viaduto da Antértica. O novo projeto justificava-se pela inadequagao dos trés espagos que
0 Museu ocupava — tanto no Pavilhao Ciccillo Matarazzo, no Parque do Ibirapuera, como
na Cidade Universitdria —, e pelo seu publico alvo: a comunidade em geral e nao apenas a

19 Relatério de Atividades de 2000, disponivel em Arquivo MAC/USP, Fundo MAC-USP.
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comunidade universitdria. Para a criacao da nova sede foi realizado um concurso interna-
cional de anteprojetos, por meio do qual foram selecionando preliminarmente quatro
arquitetos — Arata Isozaki (n. 1931), Bernard Tschumi (n. 1944), Eduardo de Almeida
(n. 1933) e Paulo Mendes da Rocha —, sendo aprovado o projeto de Bernard Tschumi.
Porém este projeto nao chegou a ser executado.

Entre a direcdo de Ana Mae Barbosa e de Teixeira Coelho, o MAC-USP foi dirigido
entre 1994 a 1998 por Lisbeth Rebollo Gongalves (n. 19-), que assumiria novamente a sua
dire¢ao entre 2006 a 2010. Partindo «de um diagnéstico realizado e tomando em conta a
filosofia de trabalho definida pela reitoria» da USP, Lisbeth Gongalves estabeleceu como
metas gerais da sua diregao: trabalhar a identidade do Museu, i.e., 0 seu acervo, a sua his-
toria, e a propria arte contemporanea; e procurar uma «mais pronunciada inser¢ao [do
MAC-USP] no contexto da sociedade e da universidade (...) atraindo o ptblico com expo-
sicoes de grande porte, e (...) estimulando maior comunica¢ao com a comunidade». Esta-
beleceu também como meta aumentar o suporte tecnoldgico e equipamentos de infra-
estrutura para as atividades do Museu. Durante a primeira direcao de Lisbeth Gongalves o
Arquivo permanente do Museu foi implementado com o objetivo de servir tanto a admi-
nistragao do MAC-USP, como também a pesquisa’®.

Teixeira Coelho foi substituido por Elza Ajzenberg (n. 19-) que ficou a frente do MAC-
-USP entre 2002 e 2005. Elza Ajzenberg assumiu como diretrizes: tornar as obras do MAC-
-USP mais conhecidas nacional e internacionalmente; posicionar o MAC-USP na van-
guarda das tendéncias do século XXI, mantendo «o grau de vanguardismo (que ele sempre
teve), mas assumindo o grau de exceléncia que ele busca[va]»; e desenvolver a integracao
entre os campos cientifico e artistico, geralmente separados na Universidade®®'. Em sua
dire¢dao, 0o MAC-USP completou 40 anos e, segundo Elza Ajzenberg, teria ainda diante de si
uma questao desafiadora: «qual deve[ria] ser o perfil do MAC USP como um museu con-
temporaneo? [Seria o] de um museu com obras importantes do século XX? Como deve|[ria]
ser a sua ampliacdo (e o nucleo de obras) para o século XXI?»%%.

Faz-se ainda importante ressaltar que, em 2005, 0o MAC-USP recebe por determinagdo
judicial a guarda e administragao provisdria de parte da cole¢do de Edmar Cid Ferreira, a
Cid Collection, e que constituia a Massa Falida do Banco Santos S.A. Cerca de 1500 obras
foram transferidas para o Museu, entre as quais se destaca o conjunto de fotografias artis-
ticas que corresponde a mais de 90% do total destas obras, e que abriu a0 Museu uma nova
possibilidade de pesquisa e atuacao.

Tadeu Chiarelli (n. 1956), diretor do Museu aquando a realizagdo desta investigacéo,
assume a diregao do MAC-USP em 2010 seguindo como politica geral do Museu: «o empe-

90 GONCALVES, 2001: 17-18.
2! AJZENBERG, 2002b.
22 AJZENBERG, 2003: 2.
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nho ao estudo sobre seu acervo existente (base, inclusive, para todas as propostas de sua
ampliagdo), a produgdo de estratégias para a formagdo de novos profissionais na drea de arte
e de museus, além da divulgacdo dos resultados das pesquisas que sio realizadas em seu interior
para um puiblico mais amplo»®*. Durante a sua direcdo, mais especificamente em 28 de
junho de 2011, o MAC-USP inaugura parcialmente a sua Nova Sede, fora da Cidade Uni-
versitdria e em frente ao Parque do Ibirapuera, ocupando o antigo prédio do Departamento
Estadual de Transito do Estado de Sao Paulo, projetado por Oscar Niemeyer na década de
1950, com o apoio inédito do Governo do Estado através da Secretaria da Cultura (fig. 85).
Parcialmente porque, até o final desta investiga¢do, apenas um dos pisos do seu edificio
havia sido aberto a visitacdo com a exposi¢ao O Tridimensional no Acervo do MAC: Uma
Antologia. Ou seja, em 2012, 0 MAC-USP estava em pleno processo de mudanga; e a0 com-
pletar 50 anos inverteu o sentido que percorreu em toda a sua histéria: da Cidade Univer-
sidade em dire¢do ao Ibirapuera.

Figura: 85 — Nova Sede, 2011.

Relativamente a este processo de mudanga e, de acordo com Chiarelli, é preciso relem-
brar que 0o MAC-USP nao foi criado «como fruto de um projeto da prépria Universidade»,
pelo contrério, a USP «viu-se de repente detentora de um patriménio para o qual [...] ndo
estava preparada e nem, de fato, interessada em administrar». Ao mesmo tempo, nota-se
que até finais de 2010, 0 MAC-USP — assim como os demais museus da USP — ndo fazia

%2 Depoimento de Tadeu Chiarelli, em entrevista enviada por email em 13 de maio de 2012 no ambito do presente trabalho

de investigagdo.
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parte do projeto geral da Universidade, «entendida como um centro de produg¢ao de conhe-
cimento nas areas das Ciéncias e Humanidades», i.e., «até aquela data, estava relegado ao
campo da difusdo cultural da Universidade», ndo sendo reconhecido como um centro de
produgao de conhecimento através da sua cole¢ao. E mais uma vez, com o seu retorno ao
Parque do Ibirapuera, ndao como uma reivindicagdo da Universidade, mas como uma

demanda da Secretaria do Estado da Cultura de Sao Paulo®*

, a sua peculiaridade de nao ser
de certa maneira um projeto da Universidade tornava-se evidente®®.

E com a sua Nova Sede, viabilizada com recursos exteriores e localizada fora da Cidade
Universitdria, que o MAC-USP, aposta na recuperacdao do protagonismo que possuiu
durante décadas na cidade, assim como, no seu renascimento como um verdadeiro pélo
universitdrio de arte atual. E enfim, e mais uma vez de acordo com Chiarelli, seria possivel
analisar o retorno do MAC-USP para o Ibirapuera a partir de um posicionamento diferente:
nao seria 0 MAC-USP que ocuparia aquele complexo e sim a USP, por intermédio do seu
Museu de Arte Contemporéinea. Posicionamento este que deveria ter sido assumido pela
prépria Universidade através da «implantacdo de uma politica que envolve[sse] toda a
comunidade uspiana», no sentido de tornd-la consciente do significado de «um museu de
arte atual, tanto para a Universidade quanto para toda a sociedade brasileira»®*.

CTERLRLITTTS

Apesar de ser criado como um museu de arte programaticamente moderna e dos diver-
sos entendimentos sobre as prioridades de um museu de arte na universidade, o MAC-USP
assume durante toda a sua histéria um comprometimento com a arte da atualidade,
abrindo-se as experiéncias artisticas legitimadas pelas diferentes linhas de investigacao
sobre a arte contemporéinea, desenvolvidas pelos professores e/ou investigadores associados
ao Museu, o que vem atribuindo ao MAC-USP certo perfil inquieto. No entanto, considera-
-se que este modo de comprometimento tem sido orientado por dois principios comuns as
diferentes agendas politicas assumidas pelas suas direcdes: a representacgao histérica da arte
contemporanea, principalmente, da arte contemporanea brasileira; e a rela¢ao intensa com
o0s artistas.

O principio representagdo histérica da arte contempordnea brasileira estaria fundamen-
tado nao somente na consolidagao do modelo de museu de arte contemporanea desenvol-
vido durante o século XX mas também no desejo assumido do MAC-USP em participar
ativamente na construc¢do desta histéria, mesmo sendo o contexto artistico de Sao Paulo

924 Fundamentada de certa maneira numa visao utilitarista, onde a0 museu é atribuida a capacidade de projegao politica dos
governantes.

2> CHIARELLI, 2011.

26 CHIARELLI, 2011.
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seu campo de atuacao mais imediato. Em relacao ao principo relagio com os artistas, se por
um lado 0 MAC-USP enfrentou durante toda a sua histéria uma certa inércia da Universi-
dade em reconhecé-lo como um dos atores/produtores de conhecimento em seu projeto
institucional, por outro, foi desde a sua fundac¢do considerado pelos artistas um colabora-
dor e potencializador da criagao artistica contemporanea, mesmo havendo mudangas nos
modos e intesidade desta colaborag¢ao. Tanto que, na primeira fase de sua histéria, o MAC-
-USP encontraria no estabelecimento da relacao colaborativa com o artista contemporaneo
a sua forma de atuagado e posicionamento. Exercer uma func¢ao operacional seria o meio de
conjugar a sua dupla natureza enquanto museu de arte contemporanea e museu universi-
tario, na medida em que institufa um espago museoldgico investigativo, experimental, refle-
xivo de criagao artistica. Neste sentido ainda, faz-se necessario mais uma vez ressaltar que
do total de obras registadas no Banco de Dados do Acervo do MAC-USP, cerca de 38%
foram doadas pelos artistas.

O certo perfil inquieto que aqui identifica 0 MAC-USP também lhe seria atribuido
pela jé citada inércia da Universidade. Frente a esta inércia — que se manifestou, por exem-
plo, pela constante falta de recursos, pela demora em conseguir um edificio/sede condigno
ao valor de sua cole¢ao — e durante toda a segunda fase da sua histéria, o Museu assumiria
como a sua principal batalha estabelecer-se e consolidar-se como um museu da Universi-
dade; e nesse processo questiona a sua natureza enquanto museu de arte contemporénea,
uma vez que nao encontrava meios de acompanhar a producao artistica do presente —
principalmente através da aquisicao de obras para a sua cole¢do. Considera-se que este
questionamento o conduz a uma reflexdo e avaliacao sobre a sua prépria histéria e atuagdo
no cendrio da arte contemporanea brasileira, assim como, o seu comprometimento com
a produgdo artistica que legitimou; reflexdo e avaliagdo estas realizadas, por exemplo, com
a exposicao O que faz vocé agora Geragdo 60, com a legitimagao e estudo de sua colecao de
arte conceitual, e com a revisdo de suas préticas e processos, desenvolvendo novas meto-
dologias de conservagao, de exposi¢do de sua cole¢cdao — e aqui se destaca mais uma vez o
trabalho realizado em torno da exposi¢cao Mac em Obras, relatado na primeira parte desta
dissertagao.

Por fim, considera-se que em cada nova investigacdo ou exposi¢ao que o Museu faz
com a sua colecao estd implicito um processo de reflexao sobre a sua prépria identidade,
uma vez que a sua colecao, para além de uma representacao da arte contemporanea, é de
uma maneira muito particular a representa¢do histérica da atuagao do Museu no contexto
artistico, principalmente, brasileiro.

242



CONSIDERACOES FINAIS






Partindo de questdes que surgem do encontro entre trés fendmenos que assinalam as
ultimas cinco décadas do mundo dos museus, nomeadamente a reinven¢io do museu, o
boom de museus de arte contemporanea e a prépria arte contemporanea, este estudo pro-
curou construir um entendimento sobre os museus de arte contemporanea analisando os
modos como os mesmos se organizam e se identificam como institui¢des desta natureza ao
colecionarem, conservarem, exporem, tornarem acessivel e inteligivel o seu objeto. Por
outras palavras, procurou explorar e analisar como os museus de arte contemporanea con-
textualizam os paradigmas, as fungdes que os justificam e os fundamentam ao musealiza-
rem a arte contemporanea e quais sao as transformagdes por eles sofridas ao longo deste
processo. Neste sentido, a musealizacao da arte contemporanea foi abordada como um pro-
cesso discursivo e reflexivo de afirmacao e reinvengio dos museus.

Em sintese, este estudo foi realizado através da andlise de trés museus a priori muito
distintos entre si, mas que sdo designados enquanto museus de arte contemporéanea. Para
tanto, procurou inicialmente perceber quais problemadticas estariam na base dos processos
e estudos do museu de arte contemporanea enquanto uma tipologia de museu, e quais des-
tas problemadticas seriam compartilhadas e referidas pelos relatos e estudos sobre a forma-
¢ao institucional dos trés museus analisados. Identificadas as problemadticas, foram delinea-
das trés esferas de discussao que uma vez articuladas orientaram a andlise dos casos,
permitindo a0 mesmo tempo um minimo de comparag¢do entre eles; comparagao esta no
sentido de explorar como cada um dos museus atualiza tais problemdticas ao musealizarem
a arte contemporanea.

A primeira esfera refere-se a consolida¢ao do museu de arte contemporéanea através da
reprodugdo ou emula¢do de modelos de museus paradigmdticos ou inspiradores. E neste
sentido, observa-se que os trés museus analisados (em maior ou em menor grau) sao ins-
tituidos através da consolidagao de alguns paradigmas que marcam a histéria do museu de
arte contemporanea. E o caso da criagio do MNAC a par do Museu Nacional de Arte
Antiga, tendo como a sua origem a divisao da cole¢ao do antigo Museu de Belas-Artes e
Arqueologia, e como inicio cronoldgico da sua colegao a data que corresponde ao inicio da
escola moderna em Portugal, o ano de 1850; ou da criagao do MACS que tinha como um de
seus objetivos estabelecer uma rela¢ao de complementaridade com o préprio MNAC e com
0 Museu Nacional Soares dos Reis; e da criagio do MAC-USP ao herdar o acervo do Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, instituindo-se como um museu de arte contemporanea com
uma cole¢do programaticamente moderna, mas, por outro lado, contextualizando a ideia de
museu aberto, museu laboratério, museu experimental.

Observa-se igualmente que os trés museus estabelecem suas respetivas designacoes
tendo como questao a distingdo entre os termos moderno e contempordneo. Entretanto, no
caso do MNAG, é possivel acompanhar durante a sua histdria a variagdo no entendimento
de tais termos. Se inicialmente o termo contempordneo designava que o MNAC era um
museu da arte de seu tempo, i.e., da arte moderna, ndo havendo portanto distingao entre
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ambos, com o surgimento dos movimentos modernistas a distingdo entre os termos
moderno, modernismo e contempordneo colocou em questao a propria atuagao do MNAC.
Posteriormente, durante o seu empenho para nao se tornar um Museu circunscrito de arte
oitocentista e retomar o seu original designo, o MNAC empregara o termo contempordneo
afirmando-se como um Museu da arte produzida na Idade Contemporéinea, ou pelo menos
da arte da segunda metade do século XIX até hoje. Ao passo que no caso do MACS, durante
toda a primeira fase de sua fundacéo, a oscilacdo constante entre os dois termos indica mais
a indefini¢ao do programa museoldgico da instituicao do que a falta de esclarecimento
sobre os mesmos. Porém, quando finalmente se decide que o Museu seria designado
enquanto museu de arte contempordned, a oposi¢ao ao termo moderno, ou mais precisa-
mente a arte programaticamente moderna, evidencia-se, a0 mesmo tempo em que se associa
o termo contempordneo a determinadas obras produzidas entre os finais da década de 1960
e inicios da década de 1970, representantes de uma mudanga paradigmatica na arte nacio-
nal e internacional. Por outro lado, no caso do MAC-USP, a adog¢ao do termo contempora-
neo surge principalmente da impossibilidade juridica de se utilizar a designagao museu de
arte moderna, o que era considerado mais adequado as caracteristicas da sua colecdo inicial.
No entanto, apesar da sua colecao inicial ser de arte programaticamente moderna, a sua
ampliacdo ou requalificagdo privilegiaria a arte contemporanea, e o termo contemporaneo
seria entdo associado a arte atual, a qual, na colecio do MAC-USP, comecgaria a ser repre-
sentada pelas experiéncias conceituais das décadas de 1960 e 1970.

A arquitetura do museu de arte contemporanea, mais especificamente a sua dimensao
medidtica ou espetacular, o seu protagonismo nos projetos de reabilitagao urbanistica, o
tipo de espago expositivo que cria e a relagao que estabelece com as obras expostas foi tam-
bém identificada como um paradigma da histéria do museu de arte contemporanea. Em
relagao a este paradigma, tanto o MNAC como o MACS sao projetos autorais, respetiva-
mente de Jean Michel Wilmotte e Siza Vieira, sendo que apenas o MACS foi construido de
raiz e com a finalidade de ser um museu de arte contemporanea; o projeto do MNAC, pelo
contrdrio, caracteriza-se como uma reabilitacao de suas antigas instalagoes no espago do
ex-convento de Sao Francisco da Cidade respondendo ao plano museol6gico de uma cole-
¢30 que teria um arco cronolégico de 1850-1950, mas também a um projeto mais alargado
de reabilitacdo do bairro do Chiado, apds o incéndio de 1988. J4 0 MAC-USP possuia em
2012 trés sedes, e apenas o MAC Cidade Universitédria foi construido de raiz, porém, devido
as vicissitudes proprias da histdria de sua constru¢ao, nao é reconhecido como um projeto
autoral. Ao passo que tanto o MAC Ibirapuera, como o MAC-USP Nova Sede estdo insta-
lados em edificios emblemédticos da arquitetura modernista brasileira, ambas de autoria de
Oscar Niemeyer. Por outro lado, e de maneiras distintas, os espagos expositivos destes
museus Nao sao neutros e sim arquitetonicamente caracterizados, e a tentativa em maior ou
menor grau de neutraliza-los, seja construindo e pintando paredes, seja tapando janelas, é
normalmente orientada pelas caracteristicas das obras a expor; assim como pelo orgamento
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disponivel para se fazer tais alteragdes. E este é um outro paradigma do museu de arte con-
temporanea compartilhado pelo MNAC, MACS e MAC-USP, i.e., se por um lado a flexibi-
lizacao dos espagos expositivos é aclamada como uma caracteristica imprescindivel, por
outro, a sua dinamizacao é muitas vezes secundarizada por ser considerada expendiosa.
Ainda em relagao ao espago expositivo, apesar de serem espagos arquitetonicamente carac-
terizados e flexiveis, MNAC, MACS e MAC-USP sao herdeiros do espaco expositivo
moderno por exceléncia, o cubo branco, porém, menos por conta de suas paredes brancas e
mais pela repeticdo de um sistema fechado de valores também paradigmaticos da histéria
do museu de arte contemporénea, i.e., um «pouco da santidade da igreja, da formalidade
do tribunal, da mistica do laboratério de experimentos» e de um design «chique», que jun-
tos produzem «uma camara estética tinica», o espago da galeria moderna®”’.

A segunda esfera diz respeito a caracteristica tipolgica dos museus de arte contem-
porénea e a revisdo de suas fungdes e pressupostos suspensos pelas caracteristicas materiais
e conceituais de seu proprio objeto. Observa-se no caso do MNAC a ado¢ao de novas meto-
dologias na andlise e estudo da sua cole¢do; a requalificacdo espacio-funcional do Museu; a
producao de obras de arte especificamente para os seus espacos; a tentativa de redireciona-
mento das linhas de trabalho de conservagdo, em termos de conservagao preventiva e de
interven¢do propriamente dita; e a proposta de sistematizacao historiografica da arte con-
temporéanea portuguesa. No caso do MACS, observa-se esta revisao principalmente em sua
escolha por colecionar obras de artistas reconhecidos nao absorvidas ainda pelo mercado
da arte; no questionamento ou resisténcia a leituras mais 6bvias da arte da década de 1980;
na proposta de um jardim de esculturas que parte de uma reflexio sobre a relacao entre a
arte e o espago publico e nao de um conceito pré-estabelecido de jardim de esculturas; no
estabelecimento de uma relagdo de paridade com o artista; na assun¢do de uma certa
auséncia de determinismo e coeréncia na exposi¢do de sua cole¢do. E no caso do MAC-USP,
observa-se principalmente durante a primeira fase de sua histéria com a mudanga de regras
para as JACs; com a atuagdo do museu como um espaco operacional; mas também com o
desenvolvimento de novas metodologias para a conservag¢ao, exposicao e catalogacao da
colecao de arte Conceitual; com o desenvolvimento de um banco de dados especifico para
esta cole¢ao; com a implementagdo do setor de livros e publicagdes de artistas na Biblioteca.

A terceira e ultima esfera refere-se as estratégias de envolvimento critico e reflexivo
que surgem a partir da relacao entre o museu de arte contemporénea e o artista. Observa-
se que desde sua reinauguracdo, em 1994, e mais enfaticamente a partir de 1998, 0 MNAC
assume como um de seus objetivos o estabelecimento de um didlogo mais sistemadtico e
proximo com os artistas contemporineos nacionais e internacionais. E isto vai acontecer
de maneira critica através de convites para que os mesmos desenvolvam obras em didlogo
com obras da cole¢ao do Museu ou com a sua dimensao espacial, e através da abertura para

27 O’ DOHERTY, 2002: 3.
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o discurso do préprio artista com a inser¢ao de textos ou com a realizagao de conversas
entre o artista e o publico no préprio espago expositivo. Por sua vez, observa-se que esta
relagdo nao é enunciada como um objetivo pelo MACS e sim assumida como inerente a
dinidmica de trabalho do Museu. Por outras palavras, a relacdo critica e reflexiva entre
Museu e os artistas nao é assumida como evento discursivo a ser apresentado para o
publico, mas acontece, por exemplo, durante o processo de montagem das exposi¢cdes ou
com o envolvimento dos artistas em algumas das atividades do Servico Educativo. Para o
MAC-USP, considera-se que esta relagao se tornou paradigmdtica na medida em que iden-
tificou o0 Museu durante um periodo da sua histdria e que grande parte de sua colegdo é
constituida por doagdes de artistas.

Durante este estudo foi possivel perceber outras problemdticas compartilhadas de
maneira semelhante pelos museus analisados: apesar de terem cole¢des com arcos cronold-
gicos distintos, os trés museus assumem em seus discursos historiograficos a década de
1960 como um momento de mudanga na arte tanto internacional como nacional; assumem
as exposi¢des tempordarias como uma importante ferramenta para a requalificacdo de suas
proprias colecdes, seja por possibilitarem a aquisicio de obras, seja por se constituirem
como oportunidade para o estudo e restauro da mesma; e assumem a importincia do did-
logo com outros agentes — artistas, investigadores, profissionais das diferentes dreas — como
uma prética implicita ao desenvolvimento de suas fungdes: a cole¢do, conservacio, exposi-
¢d0, comunica¢ao da arte contemporanea.

Mas também foi possivel perceber problematicas compartilhadas de maneiras distin-
tas: enquanto o MNAC e o MAC-USP assumem a exposicdo permanente de sua colecao
como uma de suas prioridades, mesmo como um objetivo a ser alcan¢ado, 0 MACS assume
as exposi¢oes temporarias de sua colecio como uma opgao; e enquanto o MNAC procura
requalificar a sua colecdo no sentido de colmatar lacunas e de realizar o acompanhamento
patrimonial da contemporaneidade artistica em Portugal, construindo um discurso repre-
sentativo da produgao artistica nacional, por outro lado, o0 MACS procura construir um
ponto de vista sobre a arte contemporéanea procurando pontos de intersecgdo entre a arte
nacional e a arte internacional, ao passo que o MAC-USP durante a sua histéria nao assume
uma linha programatica clara para a cole¢ao, muito embora por vezes procurou requalifica-
la no sentido de colmatar lacunas e de acompanhar a producao artistica atual.

Durante este estudo foi possivel perceber também que os modos como os museus
estudados se organizam e contextualizam tais problemdticas ndo dizem respeito apenas a
afirmacdo ou revisao de paradigmas, de praticas, de funcdes ou de discursos que os funda-
mentam como museus de arte contemporanea — e que foram aqui sistematizados em trés
esferas de discussao. Dizem respeito principalmente aos modos como se relacionam com os
seus proprios contextos histdricos, politicos, artisticos, culturais; e que, portanto, a andlise
da constituicao e reinvengdo de sua identidade teria que ser considerada sobretudo em rela-
¢do a estes contextos. Neste sentido, observa-se que no caso do MNAC este processo
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adquire uma dindmica mais afirmativa e o coloca em confronto com a sua prépria histdria,
marcada por anos de distanciamento politico da produgdo e do cendrio artistico contem-
poraneo portugués; considera-se, portanto, que é no equilibrio entre a produgao artistica
contemporanea e a sua propria histéria que o MNAC (re)constroéi a sua identidade. No caso
do MACS, adquire uma dinamica experimental, pois ao associar a filosofia de sua cole¢ao
com as dinadmicas da propria arte contemporanea — e nao apenas representd-las em sua
cole¢ao —, como o questionamento ou a tensao de limites, de discursos consolidados e a
énfase na duvida e na experimentagdo, o MACS constitui-se como um projeto em curso
sendo sua identidade construida nao como conclusdo deste projeto, mas como o percurso
percorrido para alcancar os seus objetivos. E no caso do MAC-USP, uma dindmica inquieta,
de reflexdo e construgao sobre a sua prépria identidade, sobre a sua histéria de atuagdo no
contexto artistico, principalmente, brasileiro, sobre o seu comprometimento com os artis-
tas e produgdo artistica que legitima, em cada nova investigacao ou exposi¢ao que o Museu
faz com a sua colegdo.

Enfim, apesar deste estudo se centrar nos modos como os museus estudados se orga-
nizam, se identificam e se reinventam ao musealizarem a arte contemporanea, apesar de se
centrar principalmente na andlise e interpretagdao dos seus discursos, e apesar de orientar a
andlise dos seus discursos por apenas trés esferas de discussao, considera-se que todo este
processo reflexivo de organizagao, identifica¢ao e reinvengio do museu é constituido por
uma rede muito mais complexa de agentes, de negociagdes, de tensoes, de dilemas, etc.
Sendo assim, este estudo termina animado por outras questoes: frente a uma diversidade de
realidades institucionais, é possivel atualmente identificar um modelo paradigmatico de
museu de arte contemporanea? Que préticas poderiam ser consideradas paradigmaticas ao
se falar em musealizacao da arte contemporanea? Que outras questdes ou esferas estariam
implicitas a criagao de museus de arte contemporanea atualmente? Que reinvengoes seriam
possiveis com a presenc¢a mais ativa ou participatica dos publicos; presenca esta evocada
pela propria arte contemporanea? Que reinvengdes seriam possiveis com a utilizacao das
novas tecnologias de comunicagao? Questoes estas e muitas outras que indicam possiveis
caminhos para esta investigacao.
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Fig. 74: pag. 211. Sede do Ibirapuera, s.d. Titulo Atribuido da Imagem: Vista de Exposi¢ao. Data: década de 70.
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